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PROLOGO

Prologar un libro sobre la obra de Isabel de Villena parece, en principio,
algoalejadodelasdisciplinassobre las que suelo trabajar,aunque unavez
examinado el caracter multidisciplinar del trabajo, lo encontré altamente
estimulante tanto por la naturaleza de su figura como por el estudio de
las referencias musicales contenidas en su obra.

Al leer este volumen no solo nos acercamos a la vida de una abadesa
del convento de la Trinidad en el siglo XV, sino también a la obra de una
intelectual de gran importancia, emparentada con la casa Real de la
corona de Aragon, lo cual le confiere un eminente valor por su influencia
politica bidireccional: de la corona hacia ella y de ella hacia la corona.
Prueba de ello es que ingresoé en la orden solo un ano después de que la
Reina Maria de Castilla fundara el monasterio.

En primer lugar, nos acercamos a la figura de la originalmente llamada
Elionor de Villena desde una perspectiva de género que contextualiza
los conventos, las 6rdenes o movimientos religiosos y otros “mundos

femeninos”.

Tras un primer acercamiento a su Vita Christi, con un analisis de las
fuentes pictéricas de los personajes biblicos femeninos, vemos un
estudio literario de esta obra desde su caracter didactico como modelo
de vida para las mujeres, y desde la comparacion o controversia con sus
coetaneos.

Encontramos pues un entronque con sus contemporaneos como Jaume
Roig, al que llega a enfrentarse elegantemente por su misoginia e idea
de la mujer, o al construir los personajes femeninos a la manera en la
gue se realizaba en la novela de tematica amorosa del mismo periodo. A
la vez, descubrimos diferentes maneras de abordar la afectividad de su
obra: desde lo amoroso y desde lo doliente.

Obviamente, en un ejemplar acompanado por un disco compacto de
musica esinevitable la presencia de la contextualizacion historica musical,

asi como de analisis de contenido técnico musical gque dan mayor sentido
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a la incorporacion de esta grabacion en el presente volumen. Este marco
contextual y la profundizacién en la producciéon musical en las coronas
de Aragon y Castilla del momento nos permite entender aun mejor la
dimension intelectual de Isabel de Villena.

Al tiempo que se realiza un estudio de las referencias musicales, de las
danzas y bailes en la obra capital de Isabel de Villena se nos invita a
conocer la utilizacién, caracteristicas y evolucidon del consort de flautas
en el Renacimiento. Esto nos permite disfrutar doblemente del trabajo
de Piacere dei traversi, grupo encargado del estudio, adaptacion,
interpretacion y grabacion del repertorio incluido en el disco.

Desde este prologo quiero manifestar mi satisfaccion por la edicion de
esta obra que, a la vez que nos informa sobre la imponente figura de
esta mujer, del periodo de la historia en el que vivio y de su produccion,
nos permite disfrutar de la reinterpretacion de una musica que nos

transporta a otros lugares de la memoria.

RAFAEL FERNANDEZ MAXIMIANO
Universitat de Valéncia



INTRODUCCION

ANA MARIA BOTELLA NICOLAS
Universitat de Valéncia

Nos situamos en el siglo XV, en los ultimos coletazos de la Edad Media.
Movimientos sociales y culturales vaticinan el nuevo estilo renacentista.
A este siglo pertenecen mujeres como Juana de Arco o la reina Isabel
de Castilla. En Valencia acontece el Siglo de Oro y la época de Alfons el
Magnanim. Se construye la Lonja de la Seda. Se publica Tirant lo Blanch
de Joanot Martorell. La ciudad es un punto estratégico del comercio en
el Mediterraneo. Es una de las ciudades mas importantes de la peninsula,
junto con Sevilla y Granada. Los reinos de Castilla y Aragdn se unifican.
Se descubre el nuevo continente. Se inventa la imprenta. Se edita el
cancionero de Juan del Enzina e Isabel de Villena escribe en su convento

diversas obras, pero apenas conocemos de ella su Vita Christi.

Del reconocimiento de esta obray del poco sobre la autora, tenemos otros
casos de feminismo incipiente en la historia, por ejemplo: Mary Shelley
—una de las mas famosas escritoras, con todavia poco reconocimiento
hacia ella, pero de gran proyeccion universal-, que publica diversas obras
ademasde su conocida Frankenstein. Esta novela es seguramente la base
para infinidad de reinterpretaciones del mito de Prometeo. La sociedad
actual reconoce y empatiza con el protagonista de forma casi cotidiana.
Lejos queda la novela original y brillante y, por supuesto, el mérito de la
joven y adolescente autora. Pero ella bebe y se educa en los textos de su
madre, Mary Wollstonecraft, autora del libro Vindicacion de los derechos
de la mujer (1792) obra preliminar del feminismo, ‘en el que abogaba
por el igualitarismo entre los sexos, la independencia econdomica y la
necesidad de la participacion politica y representacion parlamentaria’
dice Isabel Burdiel.

Por tanto, previa a la primera ola feminista que se situa con Mary
Wollstonecraft y la época de la Revolucion Francesa, existen hechos que
pueden reflejar empoderamientos del género femenino como es el caso

gue nos ocupa de Isabel de Villena.

El presente libro recoge reflexiones, investigaciones y documentos sobre
multiples facetas de Sor Isabel de Villena (1430-1490). Es una recopilacion

de los trabajos mas actuales sobre la poeta y prosista valenciana, asi
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como un compendio con rigor cientifico y calidad investigadora sobre
el tema. Ademas, se acompana de un cd registrado por la agrupacion
Piacere dei Traversi formada por el consort de traversos renacentistas:
Silvia Rodriguez, Laura Palomar y Marisa Esparza, ademas de la soprano
Carmen Botella, lo que anade calidad al trabajo presentado.

Eleje vertebrador del registro musical lo constituye el recitado de escenas
escogidas de la Vita Christi, siguiendo la estructura narrativa del libro,
alternadas con piezas musicales de |la época que hacen referencia a la
tematica de cada escena. Toda la musica ha sido seleccionada por su
vinculacién con la Corona de Aragén en la época de sor Isabel y proviene
de diversos cancioneros como el Canconer de Gandia, el Cangconer
de Montecassino o el Misteri d’Elx. Adema3as, en la elaboracidén de este
programa Piacere dei Traversi ha utilizado una practica habitual en la
época —el contrafactum-—, que consiste en introducir un texto literario en
una composicidn musical ya existente. Siguiendo este procedimiento, se
han adaptado fragmentos de la Vita Christi a la melodia de diferentes
piezas de la época. Este tesoro sonoro realizado por las Piacere, anade
valor a los textos a la vez que ilustra perfectamente todo el material
investigador. Es la primera vez que se logra unir en un solo ejemplar

texto, musica e investigacién en torno a la figura de la abadesa.

El libro se divide en tres grandes capitulos agrupados por tematicas:
Cultura y género en la época de Isabel de Villena, La obra literaria y las
ensenanzas de Isabel de Villena y La musica en la época de Isabel de
Villena, que recogen cinco, tres y cuatro trabajos respectivamente, mas

un texto de creacion literaria de la escritora Rosa Roig.

El libro comienza con el exhaustivo trabajo de Daniel Benito Goerlich
sobre el Monasterio de la Trinidad de Valencia, donde nos describe
hasta el mas minimo detalle, todos los elementos arquitectdnicos del
mausoleo. Como apunta Benito, El Real Monasterio de la Santisima
Trinidad de Valencia de religiosas clarisas franciscanas de la observancia
es un edificio de gran importancia histdrica y artistica y de ello da buena
cuenta en sus mas de 20 paginas de escrito.

El segundo capitulo, —autoria de Maria Angeles Zapata Castilla-, nos
acerca, en un amplio estudio, a los Movimientos religiosos femeninos
durante la edad media y su relacion con la figura y la obra de Isabel de

Villena. Argumenta en un largo epigrafe que titula: La teoria acerca de



las mujeres medievales, que las ideas medievales caracteristicas acerca
de las mujeres surgieron de la Iglesia y la aristocracia, ambas con mucho
peso en la sociedad. En el siguiente apartado, Movimientos religiosos
en la baja Edad Media: misticas y beguinas, la autora nos acerca a
los grupos espirituales femeninos mas extendidos por toda Europa;
como el caso de las deodicate y devotae en Cataluna o las beguinas de
Valencia. El problema de la autoria, es el titulo del siguiente apartado
gue constituye un interesante relato sobre esas mujeres que «rompieron
las barreras de un mundo que las habia condenado al silencio, aun asi
alzaron sus voces a través de sus escritos». Finalmente, después de hablar
de las lenguas vernaculas y su relacion con Isabel de Villena, el capitulo
termina con una alusion a las mujeres y la Vita Christi, donde dice que el
Vita Christi de Isabel de Villena «esta claramente dedicado a las mujeres,
a sus hermanas en la fe [..] escribe una obra de referencia para otras
mujeres, en la que las mujeres son protagonistas». Zapata afirma con
conviccion y apasionamiento que «la experiencia de todas estas mujeres
contenida en sus palabrasy recogida en sus textos es uno de los grandes
tesoros de la espiritualidad del Occidente europeo». El texto termina
con el apartado Las mujeres y la Vita Christi donde parafraseando a
Hauf, afirma categdricamente que la feminidad del Vita Christi, de tan
consciente que es, se convierte en una deliberada y especial proyeccion
de la mujer, sobre todo las figuras de Maria y de Maria Magdalena.

Sor Isabel de Villena, finestrejant el siglo XV desde la abadia, es el
trabajo que firma Joan J. Gregori Berenguer. Nos acerca a una Sor Isabel
entretenida mirando tras su ventana del convento para detallarnos la
estampa de una ciudad emergente y diversa, que el pintor belga plasmo
por orden del rey, fiel reflejo de una sociedad. Esta imagen nos intuye la
ciudadania, su industria, el transporte y comercio, la comunicacién con
la huerta circulante, la magnitud de cada detalle y la percepcidon cultural
gue presuponemos de la autora. Por supuesto, el rio, sus tradicionales
riuades y el poco conocido puerto maderero. El paisaje sonoro de sus
campanarios, sus mensajes y el ‘guedarse a la luna de Valencia'. Una
estampa general que rodearia a Sor Isabel, «la abadesa enclaustrada en
su monasterio de la Trinidad, en el que a pesar de todo nunca perdid
contacto con el mundo». En definitiva, una exhaustiva y meticulosa
descripciéon de la ciudad que contextualiza todos los capitulos de este
libro.
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Ana Lépez-Navajas y Rosa Roig, firman el siguiente trabajo en el que
desgranan cada una de las paginas del Vita Christi relacionandolas con
la genealogia femenina. Como afirman las autoras, esta obra se enmarca
en la Querelle des femmes o Querella de las mujeres «por lo que tiene
de reivindicacion de la dignidad y el reconocimiento del valor femenino».
En el atractivo titulo de sor Isabel de Villena: iluminando las mujeres,
creando genealogia, se da buena cuenta de esa figura literaria que
brilla con luz propia como fue Isabel de Villena, bajo el doble prisma de
la genealogia de escritoras en catalan y el panorama literario de autoria
femenina, contemporaneo de la autora.

Fuentespictoricasenlarecreacionyhumanizacion de personajes biblicos
femeninos en la ‘Vita Christi’ de Isabel de Villena, de Miryam Criado, se
centra en los vinculos existentes entre la obra de Villena y las pinturas
de las iglesias valencianas de la época. Afirma que las investigaciones
realizadas hasta el momento sobre las conexiones entre la obra de la
abadesa y el arte pictérico se centran en las influencias en la produccién
pictérica valenciana. Nos acerca al mundo de la iconografia que buscar
«despertar emociones» e Isabel de Villena «colabora en este empeno al
usar su narracién para humanizar a los personajes». Argumenta la autora
qgue el Vita Christi aporta «una nueva manera de ver e interpretar los
cuadrosy retablos de las iglesias valencianas mediante la exploracidn de
las vivencias y sentimientos de las mujeres que conocieron a Jesucristo».
El texto se acompana de 8 figuras pictdricas que ilustran perfectamente
el discurso.

Josep Vicent Escarti en La voluntat de ensenyar en la Vita Christi de sor
Isabel de Villena, afirma que el Vita Christi es una de las grandes obras
de la literatura medieval valenciana. A pesar de no ser del todo original el
tema de la vida de Cristo, su particularidad reside en que la narracion se
hace desde la 6ptica de Maria. Detalla ademas el autor anécdotas que se
permite sor Isabel en el escrito, como la exaltacion de la corte que realiza
de forma sorprendente, en el episodio del desierto donde se retird Cristo
a meditar, se contemplara Unicamente Aragon. Es, ademas, un escrito de
clara voluntad didactica como reza en el titulo del capitulo, con el uso de
diminutivos y detallista en el lenguaje, mas alla de la condicion femenina
de la autora, que persigue ante todo la claridad y comprension utilizando
la traduccion y la glosa con el fin de divulgar el mensaje en su cenobio,

para ella, fin Ultimo de su obra.



En el texto Del Vita Christi de Isabel de Villena al Desitjos o Spill de la vida
religiosa. Dos tratados alegoricos o novelas del peregrinaje espiritual de
la mistica franciscana, de Lola Esteva de Llobet, nos revela que fue la
tia de sor Isabel de Villena la hija bastarda de Enrique de Villena y no la
propia abadesa como se piensa. Afirma que la vida de Cristo a la que hace
referencia la monja clarisa de la Trinitat se hace patente en esa mirada
dulcey humana, tiernay sensible que proyecta. Para Llobet la Vita Christi,
es «una nueva perspectiva testamentaria de la vida del lider espiritual
cristiano que necesita que las mujeres estén a su lado formando parte
de su vida (humana y divina) y de su apostolado». Ademas, presenta el
libro como una novela alegorica de la misma manera que la critica ha
establecido el Desitjos como una novela alegdrica a lo divino. Termina
con el bonito pensamiento de que sor Isabel «escribe una prosa que
eleva el espiritu y entusiasma el sentido». llustra el texto con imagenes
muy acertadas que ayudan al lector a situase en su contenido.

Antonio Cortijo Ocana, en Isabel de Villena y su Vita Christi. Un texto
dolorido, desarrolla el tema amoroso de la abadesa, pero se centra
en el dolor, uno de los campos semanticos mas relevantes de la obra;
y profundiza en una de las expresiones de la afectividad filial: el dolor
y el amor. El primer término como concepto religioso. Y es esa la linea
argumental la base de |la obra que tratamos de Isabel de Villena, con la
concepcion medieval del amor y la evolucion de esa idea en las letras

clasicas.

El siguiente trabajo, autoria de Ana Maria Botella Nicolas, realiza un
recorrido por el ambiente musical que se desarrolla en la época de Isabel
de Villena, de lo general a lo particular. En Perfeccion, humanismo y
renacer en la época de sor Isabel de Villena. Contexto estilistico y musical,
nos adentramos en la musica y la estética del momento en el que vivid
Elionor Manuel de Villena, que como asegura Botella, «es la época mas
brillante de la musica espanola y una de las cimas de la musica europea
del momento». El trabajo parte del Renacimiento y la idea de perfeccion
gue alude a esa busqueda de imitacion de los modelos antiguos de arte
clasico griego y romano. En el apartado las caracteristicas estilisticas y
musicales en Espana insiste en esa nueva sonoridad suave que deriva de
la aceptacion del intervalo de terceray el progresivo aumento del numero
de voces. Desarrolla el tema de los cancioneros y da alguna que otra

pincelada sobre los compositores presentes en el cd. En La musica en la
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Valencia del siglo XV, establece un paralelismo de Espana con Valencia
desde el punto de vista histdrico y musical.

Guillem Escorihuela Carbonell, en La musica del Renacimiento y el
consort de flautas traveseras, realiza una investigacion ingente y muy
bien documentada sobre la agrupacién de flautas que interpreta las
piezas del cd. Aporta un estado de la cuestion bien documentado y
extenso sobre el Renacimiento para centrarse en su musica instrumental
y adentrarnos en el mundo de la flauta en Alemania y del consort de
flautas renacentistas. Considera estas agrupaciones «como atractivo
para la corte y la nobleza, una manera sencilla y comun de interpretar
los cancioneros fue a una voz cantada y otras tocadas por el consort». Y
ademas afirma que: «requiere tocar de una forma sutil y delicada, por
un grupo de dos, tres o cuatro flautistas, probablemente leyendo de
notacion, con una atencién a los detalles de fusidn, afinacién, aplicacién

de las inflexiones cromaticas correctas, y fraseo musical».

Y, continuado con la tematica musical, Juan Pablo Valero Garcia nos
presenta un capitulo muy interesante sobre La mdusica en la Vita Christi
de Sor Isabel de Villena, donde nos descubre una obra que esconde
un «testimonio musical deslumbrante: escenas de baile, alusiones a la
musica instrumental, monodia litdrgica, polifonia sacra y a muchas otras
recreaciones musicales jalonan la obra de esta ilustre monja». El autor ha
vaciado las citas latinas que se refieren al canto, ha realizado un analisis
de la musica del medioevo catalogo—-aragonés con las que hubiera tenido

contacto sor Isabel.

Para finalizar el bloque de la MdUsica en la época de Isabel de Villena,
Rosa Isusi-Fagoaga, nos acerca a la figura de Isabel de Villena desde la
perspectiva pedagodgica con el capitulo que titula: Escuchar y aprender
con Isabel de Villena y la musica hispana del renacimiento. Isusi realiza
una extensa introduccion sobre la abadesay su Vita Christi para adentrarse
en la musica hispana del Renacimiento donde contextualiza la musica del
proyecto discografico. Asi destaca como «en la grabacion discografica
se han seleccionado piezas de los principales cancioneros ibéricos de los
siglos XV y principios del XVI para utilizar musica de la época de Isabel de
Villena y asi sonorizar sus textos». A continuacion, realiza una sintesis de
los principales cancioneros y las obras que aparecen en el cd y termina
con un resumen sobre el Misteri d’Elx y la pieza Déu vos salve, Verge



Imperial. Temina con el firme pensamiento de que es importante dar
mayor visibilidad y difusién al trabajo realizado por mujeres a lo largo de
la historia esta relacionado con el auge que esta cobrando en las Ultimas
décadas los estudios de género.

Ademas, el lector podra leer el maravilloso texto de creacion literaria,
Plany per a la reina Maria, de la escritora Rosa Roig. Es un relato de
ficciéon donde la autora hace un dietario apoécrifo de Sor Isabel de Villena
gue habla de la muerte de la reina Maria de Castilla y del Vita Cristi.

El libro termina con el desarrollo exhaustivo del programa del disco junto
con los textos seleccionados vy las letras. En Contrapuntos musicales a
la Vita Christi de Isabel de Villena, de Laura Palomar Salvador y Silvia
Rodriguez Ariza, encontramos la seleccion de las obras musicales
gue contiene el cd, tomando como referencia el entorno musical de
la abadesa y las dos primeras publicaciones del libro posteriores a su
muerte. Palomar y Rodriguez explican el cuidadoso y laborioso trabajo
de correspondencia tematica entre los textos de la Vita Christiy la musica
seleccionados. Ademas, realizan un completo analisis estilistico y musical

de cada una de las piezas que integran el disco.

No cabe duda que el lector disfrutard con a la lectura de las multiples
facetas de Isabel de Villena desde una perspectiva interdisciplinar.
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EL MONASTERIO DE SOR ISABEL
DE VILLENA

DANIEL BENITO GOERLICH
Universitat de Valéncia

La figura de sor Isabel de Villena (1430-1490), esta ineluctablemente unida
al Monasterio de la Trinidad de Valencia. Fue una mujer excepcional en
la Valencia del siglo XV, como en el contexto general de su tiempo y gozd
por tanto de una consideracion también especial, como egregia dama
del mas alto rango, refinada, virtuosa y amable, como monja devota y
ejemplar, y como mujer educada, culta y sensible. Estuvo dotada de
singular gracia y ascendiente en todos los sentidos de estos términos,
como indica su reconocida influencia sobre las politicas eclesiasticas e
intelectuales de la época y la opinion de muchos importantes literatos
como: Auxias March, Joan Rois de Corella, Bernat Fenollar, Miquel
Pérec Pere Martines, fray Jaume Perec¢ y Jaume Roig, que la conocian,
al parecer acudian a visitarla, la admiraban, e incluso en algun caso le
escribieron dedicatorias. Antes de su profesion religiosa se llamo Elionor
y era hija natural del infante Enrique de Aragdn y Castilla, mas conocido
como Enrique de Villena, un hombre de talento inusual, muy compleja
biografia y destacable escritor. Mujer admirable y muy dotada para el
estudio y la literatura, es nuestra primera escritora, algo insdlito en una
sociedad enlaquelasletrasy lacultura literaria se reservaban en exclusiva
alos hombres,y de la calidad y peso especifico de la obra escrita que dejo
se han hecho eco historiadores de todas las generaciones. La Vita Christi
es su obra magna literaria y los esplendidos edificios de la Trinidad, que
encontrd apenas iniciados en el momento de su profesion religiosa,
resultado de su esfuerzo, habilidad, y constancia durante sus veinticinco
anos de abadiado al frente de su comunidad. Ella logré consolidary llevar
a buen término la fundacién deseada por su tia, la reina Maria, que la
acogio al quedar huérfana y la traté siempre como una hija. Ella la crid,
la formo, se ocupd de su educacion en Valencia y, por ello, Isabel llevo
adelante aquellafundacién anhelada que la reina no pudo ver culminada.
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El Real Monasterio de la Santisima Trinidad de Valencia de religiosas
clarisas franciscanas de la observancia es un edificio de notable
importancia historica y artistica. Construido en la margen izquierda
del rio Turia, junto al comienzo de la calle de Alboraia, constituye sin
duda el conjunto monastico antiguo mejor conservado de la ciudad. La
fundacion fue promovida por la reina Maria de Castilla (1401-1458), hija
primogénita de Enrique lll de Castilla y Catalina de Lancaster, hermana
de Juan Il de Castilla, esposa de Alfonso V el Magnanimo y regente del
Reino de Valencia durante la larga ausencia de su marido, sobre el solar
de un convento trinitario anterior, establecido en 1256, para el cuidado del
hospital adjunto de San Guillén. Esta fundacién satisfacia plenamente a
la reina, que se habia educado en el convento de Tordesillas con monjas
de la misma orden, porque se alzaba en las proximidades, practicamente
contiguo, a los terrenos del Palau Reial donde ella habitaba. La reina
fue sepultada en el monasterio, en un bello sarcéfago de piedra, lo que
convierte a este edificio en el Unico Pantedn real enclavado en tierras
valencianas. Durante la segunda mitad del siglo XV y los comienzos del
siglo XVI el monasterio vivid una etapa de gran brillantez, convirtiéndose
en un foco cultural y espiritual y un referente social importantisimo para
la ciudad de Valencia. Durante esta época fue abadesa, entre 1463 y 1490,
la célebre escritora y humanista sor Isabel de Villena, por esos anos fue
médicode lacomunidad el poetaJaume Roigy alli profeséy fue sepultada
la infanta Maria de Aragoén, hija natural de Fernando el Catdlico. El viajero
y reputado médico humanista aleman Jeronimo Munzer, tras visitar
Valencia en 1494 y refiriéndose a este Monasterio, sefala que: «<Nunca vi
iglesia tal, segun la cantidad de ricos y magnificos retablos y ornamentos
con que esta decorada. Causa este espectaculo la mayor admiracion».

Los muros de cerramiento del monasterio son muy altos y totalmente
macizos, edificados con una fortisima fabrica de ladrillo que se conserva
practicamente en su integridad. La Unica portada de ingreso, recayente al
puente de la Trinidad, da acceso en primer lugar al compas, parciamente
rodeado por un podrtico de arcos, hoy dia una espaciosa plazoleta
adoquinada, que tuvo anosos cipreses y ahora palmeras, ante la que se
levantalafachadalateraldelaiglesia.AgustinSales,cronistadelmonasterio,
aun alcanzé a describirlo: «[...] el Porche o Pértico frente la iglesia con sus
tres géneros de arquitectura de Arcos apuntados, traspuntados, i lunetos,
gue aun vemos: dentro del cual hizo pintar a Christo Crucificado en el



Calvario, i los azotes en la Columna, que aun hemos alcanzado» (1761, p.
55). En los planos dibujados a principios del siglo XVIII por Tomas Tosca se
refleja claramente la disposicién de este porche e incluso en uno de ellos
el numero de arcos, ocho, de sus lados mayores, coincidentes por otra
parte con los del claustro interior. Este portico construido principalmente
en ladrillo y mortero pudo tener de piedra las embocaduras de algunos
de los arcos. Demolido en gran parte a raiz de la invasion napolednica,
Los ultimos restos, contiguos a la sacristia externa, fueron destruidos
durante ciertas intervenciones entre 1981y 1982. Mostraban solida fabrica
de mortero y un interesante abovedamiento con plementos anervados
dispuestos en forma de abanico. La refinada labor de sus ojivas de ladrillo
era similar a las contemporaneas que aun se encuentran en el actual
patio del lavadero del monasterio; de |la belleza de sus abovedamientos
en abanico queda algun ejemplo en las dependencias interiores. Lo que
vemos ahora son modestos porches que han sustituido al magnifico
de albanileria, edificado por sor Isabel de Villena en la segunda mitad
del siglo XV. Al fondo, en el lado noroeste, un segundo patio forma el
acceso al convento propiamente dicho. Esta parte ha sido también muy
reformada pero originalmente parece que estaba dispuesta de modo
similar a las grandes casas nobles de la ciudad. A la derecha estan aun
los grandes nichos de piedra de los locutorios inferiores y del torno.
A continuacion, debajo de una gran arcada rebajada, esta la puerta
de servicio, llamada «puerta de carros», habitual entrada hoy dia a las
dependencias monacales que fueron clausura. De aqui se pasa a una
escalera moderna con z6calos chapados de hermosos azulejos antiguos
de muy variados disenos Yy, a través de una pérgola de jazminesy plantas
trepadoras, al huerto del convento.

La «puerta reglar», es decir la puerta oficial del monasterio se abre en
el piso superior de este segundo patio y se accedia hasta ella por una
magnifica escalinata descubierta de piedra, bajo cuya rampante existia
un pozo con su brocal, hoy sustituida por vulgar escaleta cerrada en caja.
De la original quedan aun tan soélo algunos peldanos del arranque y el
gran arco rebajado de piedra que marcaba el transito desde el rellano
superior de la escalera hasta la puerta reglar, iluminado por una ventana

ojival.

Ante este patio se levanta, la fachada de la iglesia, en que se mezcla la

silleria escuadrada, en embocaduras de vanos, cadenas y contrafuertes,
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con la buena mamposteria de sus lienzos de muro. Se compone de dos
cuerpos: el inferior que corresponde a las capillas laterales y tribunas
y mas arriba los muros de la nave, acusando los poderosos y esbeltos
contrafuertes que sostienen la bdveda. Sobre los pies de la iglesia se
levanta un delgado campanario gdtico de piedra de planta ochavada,
cuyas caras rasgan los alargados vanos de las campanas; tiene forma
de templete y lo corona un corto chapitel también en silleria de piedra.
Al otro lado, el dbside de la cabecera se expresa como un cuerpo
poligonal de cinco lados, con ventanas ojivales cerradas por laminas de
alabastro traslucido. Los dos contrafuertes angulares del tramo central
de la cabecera en voladizo estan soportados por modillones de piedra.
Al pie de la fachada, a la derecha, una puertecilla conopial da paso a la
escalera de caracol que permitia un acceso independiente a la tribuna
real, situada al lado del presbiterio y a una terraza situada encima de
ella. Luego se abren en el muro otras dos puertas. La primera es una
severa ojiva elegantemente moldurada, que tal vez pudo ser la primitiva
de la iglesia en tiempos de los frailes trinitarios. La otra es la principal,
pero entre ambas aparecen dos grandes 6culos de piedra con movidas

tracerias de cuadrifolios en espiral que sirvieron para iluminar las capillas.

La portada principal es un soberbio ejemplar del gotico florido, con una
composicion similar a las que se labraron después para la Lonja, pero
aqui el tratamiento manifiesta un caracter mas recio y bulboso que en
aquéllas y se conservan aun algunos restos de policromia. Un notable
precedente lo constituye la Puerta de Santa Eulalia, construida hacia
1431 en el claustro de la catedral de Barcelona, ciudad donde la reina
Maria estaba con su esposo en 1429. Mas tardia, pero en la misma linea,
es otra interesante entrada del mismo claustro, la Puerta de la Piedad,
sufragada al parecer por el canénigo Berenguer Vila en la segunda mitad
del siglo XV. La portada de la Trinidad de Valencia, obra al parecer de
Pere Compte (Zaragoza-lborra, 2007), esta configurada por atirantados
pinaculos, que flanguean nueve arquivoltas sobre finas columnillas
molduradas, recogidas por un arco conopial adornado con seis cardinas
y coronado por una macolla. Tanto los delicados capiteles como las bases
de las arquivoltas, se situan ritmicamente a diversas alturas acentuando
el agradable efecto de la lujosa portada. La decoracion vegetal y toda
la talla en general estan minuciosamente labradas, con abundante uso

del trépano, para lograr los caracteristicos efectos de claroscuro de la



escultura tardogotica valenciana. El conjunto esta enmarcado por una
moldura, a modo de alfiz, que descansa sobre dos ménsulas con el
anagrama de Jesus. Este simbolo religioso habia sido inventado por fray
Bernardino de Sienay llegd a Valencia a través de su discipulo fray Mateo
de Agrigento, de acuerdo con el cual fundo la reina Maria de Castilla el
valenciano convento observante de Santa Maria de JesUs en 1428, sobre
unos huertos de Berenguer Minguet. Fue fray Mateo quien propagd por
los territorios de la Corona de Aragon la devocion al Nombre de Jesus
expresada en este emblema, y fabricaba estampas con una emprempta,
para difundirlo (Hernandez-Ledn, 1959). Las hojas grabadas con las siglas
inventadas por fray Bernardino: JHS (Jesus Hominum Salvator) debieron
servir de modelo a los escultores para adornar las ménsulas de la portada.

En el timpano hay actualmente una buena reproduccion de un tondo
renacentista, de 110 cm de didmetro, La pieza original se encuentra en
el Museo Nacional de Ceramica de Valencia. Representa una Madonna
modelada en altorrelieve rodeada por una guirnalda de frutos y hojas
policromos; todo ejecutado en cerdmica vidriada seguUn caracteristicos
modelos italianos. Sigue una formula difundida por el taller de Luca della
Robbia a partir de mediados del siglo XV, con la figura en altorrelieve de
la Virgen y el Nifo, en forma de un busto vidriado en blanco con ligeros
togues amoratados de manganeso, flanqueada por dos angelitos, sobre
un fondo azul intenso. A su alrededor, a modo de enmarcacion, la cife
una triple cenefa con escamas azules en la parte mas exterior, una jugosa
guirnalda de frutas y flores en el centro y un filete decorado con ovas
por la parte interior, que enriquece sobremanera esta pieza excelente. Su
calidadyrarezaenelmediovalenciano estal que muy diversos estudiosos
se han esforzado en explicar su instalacion original en el Monasterio de
la Trinidad y atribuir su autoria. José Sanchis Sivera, en su edicion del
Dietari del Capella d’Anfos el Magnanim, al comentar la visita oficial
al monasterio, en 1472, del cardenal Rodrigo de Borja, futuro Alejandro
VI, acompanado por los Jurados de la Ciudad, quiza para saludar a sor
Isabel de Villena, opina que: «Es probable que la maydlica esmaltada
gue poseix el convent, atribuida al florenti Robba (sic), fora regalada pel
cardenal en aquesta visita» (1932, p. 370). El tondo habia sido atribuido ya
por Elias Tormo al propio Luca della Robbia (1923), pero en 1926, Manuel
Gbmez Moreno, en su articulo Medallon de barro cocido y vidriado en las

Trinitarias de Valencia, lo considera una versién en maydlica del medallén
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de marmol que Benedetto da Maiano habia esculpido para el sepulcro de
Filippo Strozzi de Santa Maria Novella de Florencia. Por su parte Manuel
Gonzalez Marti apuntaba también a Benedetto da Maiano, explicando
la presencia de esta obra en Valencia por las relaciones entre Juana de
Aragdn, esposa de Ferrante | de Napoles, hijo de Alfonso el Magnanimo, y
su prima la abadesa sor Isabel de Villena (1952, Il1). El cronista valenciano
Francisco Martinez Aloy lo califica de «joya valiosisima del renacimiento
italiano, codiciada por los grandes museos de Europa [...]» y especula con
la posibilidad de que lareinala hubiese colocado allien lugar de susarmas
por humildad y por haber sido un regalo enviado por su esposo Alfonso
el Magnanimo desde lItalia (1925, 1). Jaume Coll, que estudio la pieza en
1998, reclama la autoria del obrador de Benedetto y Santi Buglione, que
en los ultimos anos del siglo XV utilizaron calcos y modelos de Benedetto
da Maiano, adquiridos a la muerte de este escultor en 1497. Ademas le
atribuye una datacion probable entre 1510 y 1520, que impide relacionar
esta obra magnifica con sor Isabel de Villena y mantiene la interesante
incognita de las condiciones de su llegada a Valencia (Coll, 1998).

El edificio monastico construido en el tiempo de sor Isabel de Villena no
se diferenciaba en lo sustancial de lo que actualmente subsiste al paso de
los siglos y a todas las peripecias que han sobrevenido en su prolongada
historia. Las partes mas alteradas son las que corresponden a su entrada
desde el exterior y al antepatio o compas, al interior redecorado en estilo
barroco de la iglesia y algunas otras modificaciones, sobre todo en el
sistema de cubiertas y techumbres de las salas. Entre los franciscanos,
como otros mendicantes, fue habitual la adopcidén del esquema monacal
cisterciense para sus establecimientos. Se mantuvo pues el elemento
estructurante del claustroy a su alrededor la situacién de la iglesia, la sala
capitular, el refectorioy sobre este Ultimo los dormitorios (Casas, 1994). Asi
se configuré también, segun la regla benedictina, el nuevo Monasterio
de la Santisima Trinidad para las religiosas franciscas, pero como las
monjas no se dedicarian al cultivo del campo se hizo innecesario el patio
de servicios; si bien alcanzd relativa importancia la enfermeria, como se

desprende de algunas anotaciones autdgrafas de sor Isabel.

Aunqgue actualmente el claustro de La Trinidad tiene dos plantas, no es
seguro en absoluto que esto fuera asi desde el principio. Por una parte,
la planta superior se diferencia claramente del resto y se trata de apenas

un portico de vigas de madera sobre pilarcillos octogonales de piedra.



Por otro lado, si como se ha afirmado, (Braunfelds, 1975) fue la adopcion
de las celdas individuales, a partir de principios del siglo XV, el punto de
partida para la construccion de claustros de dos plantas, lo que hacia
necesaria una especie de galeria delante de la hilera de celdas, en La
Trinidad se mantuvo sin embargo el recurso tradicional del dormitorio
comun. De todos modos, fuera originalmente cubierto por terrazas o por
porticos, mas o menos parecidos a los que actualmente se conservan,
este claustro de severas arcadas de piedra mantiene la elegante belleza
y noble austeridad. En su planta inferior estd formado por una serie de
ocho arcadas ojivales en sus lados mayores y siete en los menores, cada
una de ellas reforzada en la parte exterior por un esbelto contrafuerte. Fue
construido con una canteria de excelente labra y se cubre con bovedas
de cruceria simple con nervios de piedra que arrancan directamente de
los muros, sin ménsulas, impostas u otros elementos decorativos. De
su discreta y refinada molduracién y la total ausencia de ornamentos
resulta la armonia y belleza de este claustro que radica ante todo en
sus perfectas proporciones y cuidada factura. Lo mas destacable de
su disposicion es precisamente esa austeridad decorativa que excluye
la utilizacion de claves con escultura o cualquier otro tipo de elemento
ornamental quedisimule lasjarjas. Asisus refinadas nervaturas de seccion
triangular nacen directamente de los muros verticales y de los pilares de
constituyen sus poérticos y se funden en el correctisimo ensamblaje de la
interseccion de sus ojivas. Desaparece pues el elemento cilindrico usual
gue configura las tipicas claves goéticas, aunque su funcion la desempena
la pieza de reunién configurada por la prolongacién de los nervios: una
pieza cuyo trazado debe ser magistral y resolverse limpiamente para
evitar las imperfecciones que podrian manifestarse en el encuentro.

El lado sur del claustro lo ocupa la nave de la iglesia abacial, orientada al
este y dispuesta con cinco capillas a cada lado. Configura un amplio salén
abovedado, originalmente goético, de unos treinta metros de longitud
por once de anchura y aparece y esta decorada con un revestimiento
barroco, realizado entre 1695 y 1700 por el arquitecto Felipe Serrano, que
incluye una nueva y espléndida bdveda tabicada. Esta valiosa pelicula
ornamental, que ocultdndola ha protegido la disposicion gdtica original,
ya era valorada en el siglo XIX por el marqués de Cruilles como un
ornamento «delicadamente entallado» (Cruilles, 1876, |, p. 388). La planta

es uninave, formada por cinco tramos cubiertos con cruceria simple, que
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dan lugar a las ocho capillas entre los contrafuertes y un coro bajo a los
pies. La cabecera es poligonal, cerrada mediante una boveda de cruceria
radial sobre una planta pentagonal. El abovedamiento de la capilla mayor
y el propio abside estan realizados completamente en piedra de silleria,
pero el resto, excepto los nervios de las bdvedas y los contrafuertes, es
de ladrillo y argamasa. Las nervaturas originales y su decoracion son
aun visibles por el estrecho espacio, pero practicable, que les separa del
polvoriento lomo de la bdveda barroca. En efecto, ocultas de la vista del
publico por el revestimiento barroco de la iglesia, se han conservado
perfectamente no sélo las crucerias primitivas con seis claves esculpidas
de gran tamano, sino incluso su policromia original, algo excepcional en
el medio valenciano (Benito, 1979).

La mas monumental de las claves, que pudo admirar desde el piso de la
iglesia sor Isabel,es una magnifica escultura policromada, perfectamente
conservada, que centra las nervaturas y los empujes de las bdvedas de
la cabecera. Se trata de un notable ejemplar tiene forma de campanay
un acentuado descuelgue. Su formato, 113 cm de didmetro y 85 cm de
altura visible, permite un amplio campo al medallén escultdrico que la
decora, un altorrelieve de enérgica factura, donde ha sido representado
el misterio titular de la iglesia y del monasterio, es decir, la Santisima
Trinidad. La férmula iconografica escogida es el tipico modelo medieval
gue se conoce como Trono de Gracia, denominado a veces también
como Piedad. El Padre Eterno, grandioso en su magnitud, aparece
Mmajestuosamente sentado y mira al frente con expresién solemne. Sus
largos cabellosy barba, cubiertos de pan de oro, le dotan de una serenidad
y apostura excepcionales. Su cabeza esta aureolada, no por el usual
triangulo, sino por el nimbo crucifero, que la iconografia cristiana reserva
exclusivamente al Cristo. Esta vestido con una amplia tunica escarlata sin
cefnidor y se cubre con una gran capa azul con forro dorado que cuelga
a grandes pliegues moldeando rigidamente los volUmenes. Resulta
chocante este colorido, que también aparece usualmente reservado a
Jesucristocomo simbolo de suencarnacion. Sus brazos abiertos sostienen
a la altura de sus rodillas la cruz de la que pende, muerto ya, el cuerpo de
su Hijo, mientras que su pie izquierdo firmemente apoyado acentua la
sensacion de fortaleza impasible. De alguna manera parece que el artista
ha pretendido transmitir el contraste entre la inmensidad del Padre
fuerte y poderoso y el Hijo exanime y desvalido. Cristo esta representado



con todos los rasgos del sufrimiento; abatido, pende de la cruz cubierto
por sangrientas heridas y tiene un tamano mucho menor. Sus manos y
pies estan sujetos por enormes clavos y su dorada cabellera cefnida por
una gruesa corona de espinas. A la altura de la barba del Padre y entre su
boca y la cabeza del crucificado se encuentra la paloma que representa
al Espiritu Santo, que apoya el pico sobre la cruz y extiende sus alas sobre
ella en actitud de amparo.

La labra sumaria de esta notable pieza y la exageraciéon de los rasgos, asi
como la violencia sin matices del color estan justificados por la distancia
a la cual deberia ser contemplada estd impresionante escultura; en lo
mas alto de la bdveda a unos catorce metros de altura. El tratamiento
escultdrico es de un estilo gdético de raiz germano—flamenca, segun la
constanteinclinacion del gustovalencianoenelsiglo XV.Elfondoocampo
de este tondo imita un tejido de damasco por medio de estilizaciones
florales, que aparecen también en el dorso acampanado de la clave; aqui
en tonos ocres y rojizos. Dos gruesas molduras doradas flanqueando una
escocia azul intenso enmarcan la composicion. La policromia se extiende
también a los arranques de las nervaturas, pues de la clave irradian
unas terrorificas cabezas de ofidios de brillante colorido. Serpientes o
dragones con escamas erizadas y fauces abiertas, con lenguas bifidas y
largos colmillos, que aparecen asi mismo en todas las demas crucerias
de la bdéveda mayor de la iglesia y aun se conservan parcialmente en
algunas de las bovedas de las capillas laterales, en las actuales tribunas.
También estan pintadas, con delicadas composiciones entre vegetales y
geomeétricas, las embocaduras internas de las cinco ventanas del dbside,
en las cuales se instalaron unas policromas vidrieras que sabemos que
encargo sor Isabel y de las que hoy dia no queda ningun rastro visible.
Toda esta pintura de las bévedas gdticas de la iglesia se haya en excelente
estado de conservacion y presenta muy vivos los colores originales a
pesar del paso de los siglos.

Las restantes claves de los cinco tramos de |la nave presentan el mismo
motivo esculpido, con infimas variantes. En todas ellas se puede ver el
rostro de Cristo, en gran formato, que cubre extensamente el medallon.
Se trata de piezas sdélo ligeramente mas pequenas que la clave mayor, de
unos 94 cm de diametro por 83 cm de altura, enmarcadas en un doble
anillo de color amarillo claro. Las cabezas de Cristo no son del tipo de las

llamadas Santa Faz, que representan a Jesus con las heridas de la Pasion,
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sinogue nos muestrana Cristoglorificado,con unaaureoladoradaylastres
potencias o haces de resplandores rojos, que configuran un caracteristico
nimbo crucifero. El prototipo de esta imagen de Cristo, que también
aparece en la clave central de la sala capitular antigua, en la planta baja del
claustro, aunque alli haya perdido su policromia, pudiera estar en un sello
plumbeo del monasterio que hoy dia se conserva en el Archivo Histérico
Nacional de Madrid y procede del archivo del monasterio, incautado en
parte por el gobierno en 1837. Para allegar recursos a la edificacion del
monasterio, Eugenio IV habia concedido en 1446 una indulgencia general,
es decir la absolucion de todos los pecados en el momento de la muerte,
a quienes entregasen una ayuda superior a quince florines o trabajasen
de balde durante un mes para la fabrica de los edificios del monasterio.
Esta gracia se hacia constar en pergaminos donde se inscribia también el
nombre del donante. Este es el caso del documento guardado en Madrid,
una carta de indulgencia extendida a favor de Johan Blesa, de Xativa, el
18 de noviembre de 1448. Estas acreditaciones se sellaban con un sello
de plomo -bulla plumbea- donde aparece la efigie de Cristo por un lado
y el escudo -signhum- de la reina Maria por el otro. El sello pende de un
pergamino donde se trascribe la concesion papal y se recoge la férmula
para su aplicacion: forma absolutionis in mortis articulo. El sello, descrito
por Juan Menéndez Pidal en su Catdlogo de los sellos espanoles de la
Edad Media del Archivo Historico Nacional, tiene un didmetro de 34 mm
y presenta en el reverso el escudo heradldico coronado de la Reina Maria 'y
en el campo del sello, a derecha e izquierda, respectivamente, unos tres
tallos de flor de azafran y una olla humeante sobre unos trébedes, divisas
propias y simbolos trinitarios, similares a los esculpidos en su sepulcro
(Narbona; Maria, 2014-2015). En el anverso figura el impresionante rostro
del Redentor, con nimbo crucifero y, rodeandolo, la siguiente inscripcién
en letra gotica mayuscula: S. TRINITAS: UNUS: DEUS. Felipe Mateu Llopis
lo califica de ejemplar sobresaliente de la sigilografia de la épocay una de
las obras mas bellas de los abridores de cufios o matrices de mediados del
siglo XV, ademas, indica refiriéndose a datos publicados por José Sanchis
Sivera en la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos (La orfebreria
valenciana en la edad Media, (1924, p. 75): «<Es posible que las matrices
de este sello de plomo fueran obra del platero Garcia Gomi¢c o Gémez,
alias Sorio, pues consta que en 1458 habia labrado dos sellos de |la Reina»
(Mateu, 1958, pp. 233-234).



En las claves de la iglesia el rostro de Cristo, algo mofletudo, resulta
muy expresivo para parecer magnifico a la distancia adecuada. La
cara es ancha, la frente despejada y algo abombada, mantiene los ojos
muy abiertos y esboza una sonrisa bajo su chata nariz. Una abundante
cabellera le cae en gruesos mechones a ambos lados. Sus cabellos
han sido representados por incisiones sinuosas, que dan movimiento
y volumen de espesa masa oscura que enmarca la cara. Lleva la barba
partida y largos bigotes que velan las comisuras de su boca. El fondo,
de un violento color rojo bermellon, realza la expresividad de la imagen.
A diferencia de la clave principal, se trata de esculturas en bajorrelieve
y la escasa labor de la escultura en orden a la representacion de los
volumenes se ve aqui compensada por la violenta policromia. Idéntico
motivo se repite, en menor tamano y perdido su colorido, en la clave de
la sala capitular.

Bajo esta esplendorosa bdéveda, tan vivamente pintada y a la luz de
las vidrieras emplomadas de la cabecera, debia relucir en su tiempo la
gran estructura dorada del retablo mayor, con la escultura titular y los
serafines que a tan gran costo consiguid erigir sor Isabel. Conocemos
también por sus anotaciones los nombres al menos de los titulares de
las seis capillas laterales. La primera de la nave al lado del evangelio,
junto a la cabecera, debia ser la de San Miguel, asignada al poderoso
financiero Luis Santangel. La segunda de ese mismo lado era la de Ntra.
Sra. de los Angeles, devocion muy franciscana y que fue entregada en
propiedad y para sus sepulturas a la familia Escriva, antiguos patronos
del hospital de San Guillemy de la primitiva fundacion trinitaria. Otra fue
dedicada a la Magdalena, donde estaba sepultada sor Aldonc¢a Escorna,
insigne bienhechora del monasterio. Habia una mas con el titulo de
Santa Clara y la tumba de l'avia de sor Monsoriua, y otra dedicada a la
Virgen Maria, para la que dice sor Isabel que hizo un frontal de brocado,
y que quiza sea la misma de Ntra. Sra. de los Angeles. Un retablo de San
Antdn y Santa Lucia estaba situado en la recayente al portal chich de la
sglesya, en el lado de la epistola, donde estaba sepultado Antoni Torres
qgue la financié. En el centro de la iglesia se cavd la tumba de mosén
Pere Sancho, el capellan de la reina que cuiddé del traslado de las monjas
desde Gandia y por mas de cuarenta anos de la administracion de toda
la obra de la fundaciéon del monasterio. Quiza en ese lado, donde ahora
se encuentra la de Ntra. Sra. del Refugio, estuviera la de Santa Ana, con
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el magnifico retablo pintado originalmente para los frailes trinitarios,
por un coste de mil florines, en 1402. Pero la mas importante de todas
las capillas era la de |la Piedad, situada en el medio de la iglesia, al lado
del evangelio, frente a la puerta principal: E la capella de aquella de la
Pietat, esta en tal manera que tota davall terra es de pedra macicga, car
fent la essglésia trobaren en aquella hun gran fonament que creeu fos
peu de campanar, que jamas lo poguen rompre ni trobar fons, e per ¢o
resta axi e te tota la dita capella e entra dos o tres palms dins la clausta
nostra. E per ¢o, la fosa del dit micer Exarch se ague a fer a pich de
martell (Llibre de Tituls) ¢ Era esta misteriosa capilla la erigida afos antes
por el trinitario fray Berenguer Maestre, que tanta devocién suscitd entre
los valencianos y que dio motivo a la construccion en piedra del puente
de la Trinidad? ¢ Seria aprovechada esta capilla en la construccion de la
nueva iglesia de las monjas o se trata de una completa refaccién de sor
Isabel? En todo caso su situacion es clara pues, ademas de que segun la
ilustre abadesa: es al mig de la església nostra, su fabrica penetraba en el
claustro, como aun se aprecia en ese tramo, que corresponde a la actual
capilla de San José, luego remodelado y situado junto a la escalera de
piedra de la clausura. Después de la capilla mayor, era ésta con mucho,
la mas importante de la iglesia. En ella recibieron sepultura mosén
Jaume Exarch y su intimo amigo y heredero Manuel Pastor, beneficiado
de la Seu. En ella se reservaba con gran solemnidad Lo Corpus lo Dijous
Sant. La capilla estaba dotada para un intenso culto, minuciosamente
determinado a perpetuidad, por su patrono Jaume Exarch y en ella se
celebraba la misa diariamente segln sus prescripciones, recogidas en
una tablilla: que esta en lo pilar de la dita capella. Los domingos se
recitaba la misa propia, pero el resto de los dias de la semana las misas
eran votivas: los lunes de requiem, los martes dedicada a los angeles, los
miércoles a San Onofre, los jueves al Corpus, los viernes Misa de las Llagas
o del Nombre de JesuUs o bien de la Santa Cruz y los sabados a la Virgen
Maria. Una seleccion devota que ilustra claramente sobre la evolucion de
la piedad y la espiritualidad de |la época.

Una tribuna, situada sobre |la sacristia externa, con acceso independiente
desde el compas, mediante una puertecilla abierta en la fachada exterior
de la iglesia, y con una terracilla propia para desahogo de sus usuarios,
servia para la asistencia protocolaria de la reina Maria y su séquito a los
oficios conventuales. Como las capillas de la iglesia, esta tribuna regia



se cubre con cruceria simple de piedra sobre ménsulas esculpidas.
AUn quedan restos visibles de la decoracion de su embocadura de arco
agrelado hacia la capilla mayor, sobre la capillita colateral del presbiterio,
al lado de la epistola. Son de un elegante gdtico florido, con una fina
moldura paralaarcadarebajaday elegantes capiteles de jugosa talla. Esta
tribuna real se conoce aun entre las monjas con el nombre de tribuna de
la reina y fue conectada, en el siglo XVIl, a las instaladas tomando la parte
superior de las capillas laterales en la remodelacion barroca de la iglesia,
aungue su pavimento se encuentra a menos altura que el de éstas.

A los pies de la iglesia se sitUa el doble coro. El coro bajo es una pieza
de planta alargada, cubierta con cruceria simple godtica, muy rebajada,
gue apea elegantes nervaturas de perfil triangular en ménsulas
elegantemente molduradas. Comunica con la nave de la iglesia a través
de la reja del comulgatorio de las monjas y por los dos interesantes
confesionarios excavados en la piedra de sus muros, uno a cada lado, en
los extremos y recayentes a las dos Ultimas capillas de la iglesia. El coro
bajo fue decorado con esplendor, hoy en gran medida disminuido por
los saqueos, en las primeras décadas del siglo XVII. Sus bdévedas estan
adornadas con las pinturas florales y de grupos de angeles musicos
entre nubes y sobre celajes de intenso azul ultramar, realizadas por
Jerénimo Rodriguez de Espinosa en 1619 (Benito, 2008). El coro alto es
un amplio espacio que ocupa dos tramos de la nave de la iglesia. Sus
muros y bdvedas, hoy barrocas, forman parte de la nave de la iglesia,
incluyendo en su testero un majestuoso ventanal, ricamente decorado
y rematado por un pequeno 6culo. La silleria y facistol actuales son muy
modestos, fueron repuestos después de las destrucciones de la dltima
guerra, y ya no se trata de la espléndida carpinteria gdtica representada
en el grabado de la Vita Christi (edicién de 1513), donde aparece sor Isabel
de Villena sentada en el coro ante un facistol grande, con sus libros
corales escritos en pergaminos iluminados, y en el acto de entregar
el manuscrito a sus hermanas. Originalmente estuvo flanqueado por
cuatro salas o capillas cubiertas por bdveda de arista con una disposiciéon
similar al contemporaneo coro del convento de dominicas de Santa
Catalina de Siena. Piezas de especial interés en lo constructivo son las
dependencias utilizadas como sacristias. La sobresacristia situada del
lado de la epistola de la nave de la iglesia se cubre con una bdéveda
aristada de ladrillo de cinco panos y lados desiguales. La sacristia interior,
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al lado del evangelio y con acceso desde el claustro, presenta dos tramos
de cruceria con nervaturas de piedra, que descansan en ménsulas y un
torno para servicio de la capilla mayor de la iglesia. Las plementerias de
sus bovedas son de ladrillo tabicado dispuestas en arista simple. Como
la planta de esta estancia es irregular, uno de los tramos es triangular
y el otro cuadrado, siempre con cruceros bastante rebajados como en
otras partes de monasterio para facilitar el uso de la planta superior
(Navarro. 2006, pp. 106-107). Contigua a esta sacristia, pero en el lado este
del claustro, esta la sala capitular. Es una pieza despejada, casi cubica,
abovedada y con sendos ventanales ojivales flanqueando su portada
moldurada de piedra. La clave de su bdveda, de piedra como la nervatura
de perfil triangular de los cruceros, representa el rostro de Cristo con el
nimbo crucifero que también aparece en los tramos de la iglesia, aunque
con un tratamiento distinto y ya perdida la policromia. Al otro lado de
la sacristia, otra vez al sur, y contigua a la cabecera de la iglesia, hacia la
cual también se abre, aparece la sepultura de la reina fundadora: «Obra
de finisima labra, acaso de las propias manos de Antoni Dalmau, seria la
tumba de la Reina Maria» (Zaragoza, 1995, pp. 146-149).

La memoriadelareinafundadorase guarddsiempre con agradecimiento
y respeto entre las religiosas, pero al tratarse de una sepultura real los
aniversarios del fallecimiento se solemnizaron durante siglos con cargo
al patrimonio real. Existe un documento conservado en el archivo del
Real Colegio de Corpus Christi de Valencia (GM-774) fechado en 30 de
marzo de 1827, donde se hace referencia a estos aniversariosy a la pérdida
de algunos objetos que en ellos se empleaban a causa de los destrozos
producidos por el sagueo monasterio y la ocupacidén de las tropas
napolednicas. Pero el sepulcro de la reina Maria se encuentra todavia
en su sitio, a la cabecera de la iglesia, en |la parte recayente al claustro
y por tanto dentro de la clausura monastica, expresando con nitidez el
deseo de la reina de permanecer con sus queridas monjas y quiza un
anhelo de haber profesado que nunca pudo cumplir. Enclavado bajo una
profunda arcada en el céncavo excavado en la pared de la iglesia, en el
lado correspondiente al evangelio, de modo que la cabeza de la reina
recae al lugar de la antigua capilla de San Miguel y los pies hacia el altar
mayor, segun se acostumbra a sepultar a los laicos en el rito catolico.

Hacia el presbiterio de la iglesia se acusa sobre el primer rellano de la

escalinata, por una bella portada barroca, correspondiente a la citada



reforma disenada por Felipe Serrano entre 1695 y 1700 que hoy en dia
enmarcatansolo una puerta falsa. Forma pareja simétrica con otra similar
situada enfrente; ambas adinteladas, flanqueadas por columnas torsas
sobre pedestales, rematadas por flameros y coronadas por hastiales
de prolija ornamentacion que en la recayente a la sepultura de la reina
centra un vistoso ejemplar del escudo de armas de la reina. En 1734, tras
las dificultades de los afos correspondientes a la Guerra de Sucesiéon a
la Cotrona, las dos portadas fueron doradas y policromadas, asi como la
caja del 6rgano y otras partes, por la munificencia de Luisa Cernecio i
Calatayud, condesa de Sallent, e hija de los condes de Parcent, que vivio
sus Ultimos anos en una casita adosada al monasterio, del que habia sido
abadesa su tia Laura Cernecio entre 1671y 1674, y que por estos y otros
beneficios merecioé ser enterrada en la cercania del sepulcro de la reina,
aungue en cuanto laica en el lado de la iglesia y no del claustro, como
nos informa el Libro Mayor de Titulos, (fols. 16 y 17) del archivo monacal.
En la parte recayente al claustro el frontispicio gético de la sepultura de
la reina da lugar a un arcosolio conopial adornado con seis cardinas y
rematado por un pomo vegetal de finisima labra; a sus lados lo flanquean
dos pinaculos. El nicho esta vacio, aunque es posible que pudiera acoger
un retablo o imagen hoy perdido. El sarcéfago exhibe en su frente tres
escudos heraldicos, coronados y encerrados en circulos, a modo de
tondos, con sus aguilas tenantes. En el centro, acuarteladas en aspa,
las armas de Aragon y de Sicilia, y en los dos inmediatos, éstas mismas
unidas a las de Castilla, correspondiendo a la condicion de dofa Maria
como Reina de Aragoén e Infanta de Castilla. Todos ellos estan provistos
de esplendidas coronas en bulto redondo hoy desgraciadamente
mutiladas. En los extremos, otros dos circulos presentan en bajorrelieve
las divisas personales que adoptd la reina a partir de 1420: la olla
ardiente y las flores de azafran; ambos emblemas han sido estudiados
en profundidad por Maria Martinez Carceles (2014-2015). La imagen del
puchero humeante, puesto al fuego sobre unos trébedes, puede ser
interpretado como un «crisol para la purificacion del oro, identificado
con la santidad en la literatura espiritual». De mismo modo indica que las
siete pequenas llamas figuradas en las paredes del recipiente contiene
un simbolismo mariano relacionado con un sermon de san Bernardino
de Siena, cuya espiritualidad observante conocia la reina a través de su
relacion ya citada con fray Mateo de Agrigento, discipulo del santo. La

29



ecjernes en la coltarna. Pernspectivas cuterdiociplinarnes sobrne Toabel de Villena ¢ sus endeianzad

30

planta del azafran representada con tres flores con sus tallos erguidos
y algunas raices, ademas del simbolismo aureo de su color, puede ser
referida al dogma trinitario, no solo por las tres flores, sino también por
los tres estigmas que las caracterizan respecto a otras liliaceas. Ambos
emblemas estan sostenidos por las garras de sendas efigies de aguilas
rampantes. La composicion y simbolos son muy expresivos del gusto de
la época por los emblemas y alegorias y aparecen también en el reverso
de un sello de plomo de ciertas bulas de concesion de indulgencias a
favor de las obras del monasterio, estudiado por Felipe Mateu y Llopis
(1958). Toda esta labor escultorica extremadamente minuciosa es de un
gran virtuosismo y delicadeza, aunque hoy dia se presenta gravemente
mutilada por golpes y destrozos causados durante dos crueles saqueos
gue ha sufrido el monasterio en 1812 y 1936.

Desde el entierro de la reina en 1458, este mausoleo regio ha sido abierto,
con levantamiento de actas, en tres ocasiones; en los anos: 1587, 1760 y
1957. El marqués de Cruilles nos cuenta como en 1587, a los 129 afnos de
ser enterrada la reina, se abrid su sepulcro y se hallé su cuerpo entero e
incorrupto, vestido con el habito, cordén franciscano, tocas y velo como
una religiosa mas (1876, 1). Cuando esta noticia fue divulgada causd
asombro y, quizas por ese motivo, se extendid entonces la opinidén de
gue la reina habia llegado a profesar como religiosa. Asi, en su crénica
manuscrita de la provincia de Valencia de la orden de frailes menores
de San Francisco, el padre Mercader pretende que durante su viudez
la reina habia tomado el habito de religiosa e incluso el trinitario fray
Francisco Obrer, en sus Fragmentos historicos, afirmd que, encerrada en
el monasterio con sus monjas, habia muerto en él. Todo lo cual no es
cierto, sino que fue enterrada asi sélo por disposicion testamentaria. Una
vez mas fue abierto el sepulcro en 1760, 302 afnos después del entierro, a
instancias del historiadory cronista del monasterio Agustin Sales, cuando
se dedicaba a escribir su conocida historia de este establecimiento

monastico:

[...] rogué a su Reverencia, delante de la Santa Comunidad,
gue mandara descubrir al Albanil el Sepulcro de la
Reina.., rompio el Albanil el tabique, i vimos en el concavo
insinuado tocando en su pavimento, el Cuerpo de nuestra
Reina. No dudég, aviendolo observado todo, que la Reina se
hizo este Sepulcro quando levantava de nuevo la Iglesia de
este su Real Monasterio; i después vi confirmado esto en



su testamento. Vimos todos el tronco entero, con todo su

armazon, i contextura; calavera con dientes, algo inclinada

a la mano derecha, consumida la carne. Observamos

pedazos del habito ceniciento, de velos negros, i de corddn

grande con sus nudos como el de los Observantes, todo

segun el vestido con que vinieron la Abadessa i Monjas de

Santa Clara de Gandia...i la Rev. Madre Abadessa delante

de todos mando bolver a cerrar el tabique, por el cual se

vé el sepulcro, i Real Cadaver, que por otra parte fuera de la

Claustra no puede abrirse, ni verse el Ataud. Sucedio esto,

dia 13 de Setiembre del ano passado 1760 [..] (Sales, 1761,

pp. 37-38).
Finalmente, el sepulcro fue abierto por tercera vez con ocasion de la
tragica inundacion de 14 de octubre de 1957. Se desconocia por entonces
como se podia acceder al interior, pues, como muy bien anota Sales,
desde su frente y por el claustro es imposible, pero, al filtrarse algo de
las aguas de la riada al interior, una mancha de humedad en la pared de
la contigua sacristia denunci¢ el lugar: el hueco semicircular por el cual
es posible introducirse en la camara del sepulcro. El dia 12 de noviembre
del mismo ano se procedié pues a la apertura de la tumba, actuando
como delegado del arzobispo el canénigo Antonio Puig, como médico
forense José Calatayud y notario eclesiastico Vicente Castell. El ataud
aparecid desarmado y, quitadas las tablas, se extrajo el cadaver de la
reina, algo deteriorado por el aguay el lodo y con los vestidos deshechos.
Reconocido el cadaver por el forense y levantada acta, cuya copia se
introdujo también en la tumba, la abadesa, sor Josefina Bort, vistio, el
cuerpo con un habito nuevo y en una caja decente fue introducido otra

vez en su sepultura y ésta tapiada.

Todavia en el lado sur del claustro, a lo largo del tramo que corresponde
a la nave de la iglesia y aprovechando el retranqueo de las tres ultimas
capillas de ese lado, se desarrolla una interesantisima escalera de piedra.
Es un prolongado tramo de altos peldanos, abovedado en medio canon,
gueiluminan dosventanucos en esviaje, todo de sofisticada estereotomia
y fina labra, que asciende al coro alto, a la parte superior del claustroy a
los dormitorios. En este mismo lugar se puso solemnemente la primera
piedra del monasterio al comienzo de las obras. Agustin Sales describe
la ceremonia celebrada el 9 de julio de 1445 (1761, p. 17). Un bando de
los jurados la anuncié en la vispera de la fiesta del Angel Custodio de la
Ciudad. Un vistoso cortejo se dirigio al emplazamiento sefalado y segun
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la tradicion, la piedra fue colocada un muchacho, que representaba al
Angel Custodio en la procesion civica, el obispo auxiliar Sebastian de los
Abades en representacion del titular Alonso de Borjay la propia reina, que
deposito debajo un valioso anillo. La escalera desemboca en una serie de
estancias, algo desfiguradas hoy dia, a través de las cuales se accedia a
la puerta reglar, al coro alto y a los dormitorios comunales dispuestos
también en la planta superior, en angulo recto sobre las crujias norte y
oeste, con sus impresionantes techumbres de armadura de madera vy,
en su punto de union, el abovedado oratorio de la Virgen de la Vela, que
recibe su advocacion en razén de su funcion de custodiar el suefio de las
religiosas, por quienes permanece en vela. Son dos salas de treintaicinco
metros de longitud cada una por casi ocho de anchura. La cubierta del
dormitorio situado al norte es todavia la original del siglo XV, compuesta
por una armadura de par y nudillo formada de gruesas vigas; la otra,
correspondiente al dormitorio oeste, fue reconstruida con un artesonado
mas sencillo después de la destruccion de las tropas napolednicas, en la
segundadécadadelsiglo XIX. Laarmaduragoticadel dormidor, estudiada
por Palaia (1996), es de par nudillo con tirantes. Las alfardas o pares han
sido trazados mediante cartabdén de cuatro y apoyan su parte inferior en
el estribo o durmiente: una viga empotrada en el grueso muro de ladrillo.
Son en total 87, en una posicidon inclinada, a 45° del suelo, arrancando
desde el estribo, a unos seis metros y medio del pavimento, hasta los diez
y medio, donde se encuentran cortados a tope y apoyados, para formar
la cumbrera, sobre una viga longitudinal: es decir la hilera. A unos nueve
metros de altura del suelo se encuentran los nudillos, unos travesanos
horizontales que alivian la comba que soportan los pares. Una serie de
tableros con molduras en posicion perpendicular recubren los nudillos y
los faldones de los pares, configurando el techo. Los tirantes, de secciéon
superior al resto de las vigas, son pareados y estan dispuestos sobre un
arrocabe con dos érdenes de canes de madera, en funcidn de reducir el
empuje lateral sobre los muros (1996). Toda esta estructura de carpinteria
esta realizada con madera de coniferas procedentes de los pinares de
Teruel, trabajada con hacha y azuela hasta dejar los troncos muy finos
y aunqgue carece de tallas o decoraciones pictéricas y permanece de su
color, como carpinteria de lo blanco, constituye sin duda en su sobria
elegancia una de las mas interesantes construcciones ligneas de la
arquitectura valenciana medieval.



Volviendo a la planta baja del claustro, en el lado oeste, un elegante
mediopunto da acceso al magnifico refectorio de planta rectangular
alargada (25 x 7 m), abovedado con cinco tramos de cruceria y bellas
claves labradas que ostentan el anagrama de Jesucristo ideado por san
Bernardino de Siena y difundido en Valencia por su discipulo Mateo de
Agrigento, que ya vimos en la portada de la iglesia. Los arcos cruceros
son apainelados y apean sobre ménsulas molduradas y sus boévedas de
ladrillo a rosca considerablemente rebajadas. Se conservan los pedestales
facetados de piedra de las mesas, cuyos tableros fueron originalmente
de madera y, reconstruido en parte, el pulpito destinado a las lecturas
prescritas durante las comidas. La galeria del lado oeste da acceso
también a la cocina, lavanderia, refectorio, la larga nave abovedada
del granero y el pasillo por el que se accede a los locutorios inferiores.
Todas estas dependencias son del mayor interés arquitectdnico. La
entrada a la cocina se realiza a través de un arco de medio punto de
canteria, dispuesto en un forzadisimo esviaje de casi sesenta grados, que
representa un prodigio de virtuosismo en la confeccién de los blogques
que la integran. Una de las bovedas de esta cocina es continuacion de
las del refectorio, un tramo de cruceria simple, pero la otra, ante el arco
del antiguo fogdn, es una interesante béveda aristada de ocho lados. Por
aqui se llega al «lavadero». En realidad, un portico de planta rectangular
gue hasta 1536 rodeaba a una alberca. Esta parte, junto con otros restos
de construccion gotica, se sehala tradicionalmente como el nucleo de la
residencia que la fundadora se estuvo preparando dentro de la clausura,
a la que durante siglos se refirieron las religiosas como Tocador de la
reina. Lo forman tres arcos apainelados de ladrillo en cada uno de sus
lados mayores, algunos cegados o estrechados después de su ereccion,
porque a la a la muerte de la reina la obra fue adaptada como porchet
para el lavadero conventual por sor Isabel de Villena, instalando la alberca
y una chimenea que comunica con el tiro de la gran chimenea gdtica
de la cocina, demostrando asi el sentido practico, constancia y riguroso
esfuerzo con el que aquelladama refinaday piadosa logroir consolidando
la regia fundacion trinitaria.
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MOVIMIENTOS RELIGIOSOS
FEMENINOS DURANTE LA EDAD
MEDIA Y SU RELACION CON LA
FIGURA Y LA OBRA DE ISABEL
DE VILLENA

Directora artistica del FEMAL, Festival de Musica Antigua de Lorquiy del MOMUA,
Festival de MUsica Antigua de Molina de Segura

[...] porque invmana cosa nos pare(s)cio de sofrir que
tantas obras de virtud y enxenplos de bondad fallados en
el linage de las mugeres fuesen callados e enterrados en
las escuras tinieblas de la olvidanga» (De Luna, 2002, p. 20).

Libro de las claras e virtuosas mugeres, del Condensable
de Castilla Don Alvaro de Luna.

AfinalesdelaEdadMedia,yalolargodelRenacimiento,religiosashispanas
reescribieron la historia biblica desde una perspectiva revisionista de las
cuestiones de género y del significado de la diferencia sexual, que puede
incluirse en el polémico marco de la Querella de las Mujeres'. Disputa que
se perpetud en siglos venideros, y esta en los origenes del pensamiento
feminista moderno, entre estas autoras se encuentra Sor Isabel de Villena
y su libro Vita Christi (Grafa, 2011). La vida de Cristo escrita por Isabel de

1 La Querella de las mujeres fue un complejo y largo debate filoséfico, politico y literario
que se desarrollé en Europa durante parte de la Edad Media y a lo largo de toda la Edad
Moderna, hasta la Revolucion Francesa; es decir, hasta finales del siglo XVIII. Fue un debate
muy vinculado con el mundo de las universidades y, por ello, también con el mundo
clerical, con el mundo de los eclesiasticos cultos, especialmente antes de la aparicion de
ese movimiento cultural secular, que se suele llamar Humanismo. En los origenes y entre
los precedentes de la Querella de las mujeres se pueden distinguir dos movimientos; uno
de ellos de caracter social, el otro de caracter y contenido académico; uno protagonizado
por mujeresy el otro protagonizado por hombres. Los dos se situan en los siglos centrales
de la Edad Media (Rivera, 1996).
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Villena tiene una vision bien diferente a la escrita anteriormente por
Ludolfo de Sajonia (El Cartujano), que fue uno de los referentes clasicos
de la literatura espiritual europea. La referencia de la obra de Sajonia fue
fundamental para la elaboracion del Vita Christi de Villena, sin embargo,
la monja clarisa nos muestra una vision muy diferente y novedosa de la
vida de Cristo respecto a las fuentes originarias, tanto de la Vita Christi
del Cartujano, como de otras fuentes proximas a Sor Isabel, como la Vita
Christi del franciscano Francesc Eiximenis o las Meditationis Vita Christi
del pseudo-Buenaventura (Esteva, 2016).

Elionor de Villena o Elionor d "Aragd i Castella, mas tarde Sor Isabel de
Villena, fue hija natural de Enrique de Villena (Marqgués de Villena), nacida
en Valencia en 1430. Se educd en la corte de Alfonso el Magnanimo bajo la
tutela de la reina Maria, impulsora y protectora del monasterio de monjas
clarisas de la Santisima Trinidad, del cual sor Isabel fue abadesa hasta su
muerte en 1490 (Recio y Cortijo, 2016).

La Vita Christi seguramente se hubiese perdido, ya que, en principio,
Isabel de Villena la escribid para uso de las monjas de su monasterio, pero
la reina Isabel de Aragon y Castilla escribié al Bayle general de Valencia
pidiendo una copia. En ese momento Isabel de Villena ya habia fallecido, y
su sucesora sor Aldonca de Montsoriu, hizo imprimir el libro que aparecio

en Valencia en 1497. Siete anos después de su muerte (Ferrer, 1972).

La Vita Christi de Sor Isabel, es una mirada diferente a la vida de Cristo, en
la que las mujeres cobran una singular importancia. Fue una adelantada
a su tiempo teniendo la agudeza de sexuar la vida de Cristo, poniendo
a las mujeres como protagonistas del relato. En primer lugar, la Virgen
Maria, seguida de Maria Magdalena, reconociendo su valor histérico y
una feminidad libre. Por todo ello, esta obra esta totalmente en vigor,
ya que, desde la perspectiva de la teologia feminista y su aplicacion a
la exégesis de textos religiosos, vemos que la Vita Christi de Sor Isabel
presenta una nueva vision del Nuevo Testamento y hace propuestas para
una nueva espiritualidad femenina.

LA TEORIA ACERCA DE LAS MUJERES MEDIEVALES

Las ideas que conforman esta nueva escritura de la vida de Cristo, por
una mujer, a finales de la Edad Media, podemos rastrearlas desde mas
antiguo. La situacion de las mujeres es extraordinariamente dificil de



simplificar en la Edad Media, ya que por un lado tenemos la teoria que
se elaboro acerca de ellas, por otro los aspectos legales por los que se
regian, y finalmente la vida diaria. Durante el Medievo, igual que sucede
en otras épocas, las diferentes manifestaciones de la posicion de la mujer
actuaban unas sobre otras, pero no coincidian exactamente. La situacion
real de las mujeres era una mezcla de esos tres aspectos. Es importante
pararnos en el primero de ellos, la teoria que se elabord acerca de las
mujeres medievales que tuvo profundos efectos sociales, se dejé como
legado a generaciones futuras, e influyé mucho tanto en la ley como en
la literatura. Las ideas medievales caracteristicas acerca de las mujeres
surgieron de una minoria que tenia mucho peso en la sociedad; la Iglesia
y la aristocracia. Es decir, las ideas sobre el género femenino se formaron
por los clérigos, a los que se les suponia célibes, y por una pequena casta
gue tenia medios econdmicos para considerar a sus mujeres como
adornos, y en muchos casos ligadas a la tierra, a sus feudos y por ello
monedas de cambio para matrimonios provechosos.

Conlocual,yatenemosaquilaprimeraincongruenciacuandoobservamos
gue la teoria aceptada acerca de la naturalezay el mundo de las mujeres
medievales se debia a las clases menos familiarizadas con el mundo
femenino, los grupos de clérigos y aristécratas que podian imponer sus
ideas al resto de la sociedad. Estas clases elaboraron la contradoctrina de
la adoracién y de la superioridad de la Virgen en el cielo y de la dama en
la tierra, tan desarrollada en el poderoso ideal de |la caballeria medieval.
El culto a la dama era la contrapartida romantica del culto a la Virgen,
gue evoluciond entre el seforio medieval y la aristocracia como parte
del ideal de caballeria de los siglos Xll y XIII (Power, 2013). A esta posiciéon
de superioridad de la mujer, debemos sumarle la imagen de pecadoray
fuente de tentaciones, encarnada de manera primigenia por Eva.

Estas fuentes de las que surgio la opinion acerca de las mujeres tenian
un panorama socialmente restringido, que se suponia que debia ser
estricto y uniforme. Sin embargo, la Iglesia y la aristocracia estaban a
menudo en desacuerdo, por lo tanto, en las ideas dentro de los circulos
eclesiasticos como aristocraticos, la posicion de la mujer oscilaba entre
el cielo y el infierno. No tenemos un verdadero paradigma inequivoco
del género femenino, fluctuaba entre Eva, esposa de Adan, y Maria,
madre de Cristo. Esta actitud establecié un punto de vista en relacion

a las mujeres medievales que sobrevivid siglos después en periodos
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posteriores. Vemos asi, que en la Edad Media los prototipos se reducian
al ideal y a su contrario, en un sistema dualista de lo bueno y lo malo, sin
niveles intermedios. En palabras de Diaz de Rabago (1999):

Para entender la consideracion de las mujeres de la Edad

Media, «virgenes o demonios», y su poco protagonismo

publico, es necesario abordar el papel que tuvieron en ello

la religion y la Iglesia cristianas, como conformadoras que

fueron de todo un sistema general de valores que se fue

imponiendo poco a poco sobre el sustrato europeo (p.108).
En la vertiente negativa, la mujer era encarnada con el simbolo de Eva. La
mujer medieval se relacionaba con la carne, frente al espiritu considerado
un valor masculino. De hecho, muchos escritores eclesiasticos o laicos,
relacionaron el sexo con la mujer y la mujer con la maldad y el demonio.
En el imaginario iconografico medieval, los instrumentos del diablo eran
basicamente dos: la musicay la mujer, ambas consideradas en si mismas

como incitadoras a la lujuria (Diaz de Rabago, 1999).

Pese a lo dicho hasta ahora, la Edad Media en ciertos aspectos, como el
de la libertad de las mujeres, fue menos oscura que la Edad Moderna.
En la segunda mitad del siglo XVI, con la Contrarreforma, los conventos
femeninos dejaron de ser abiertos y participativos en la sociedad. Se
fueron clausurando la mayoria de las érdenes femeninas religiosas, y las
monjas fueron sometidas a clausura en su mayor parte. Las restricciones
gue se les van imponiendo a las mujeres se vieron totalmente reguladas
en el Concilio de Trento (1545-1563). El discurso sobre la condicion
femenina, y la literatura medieval es de una misoginia palpable, teniendo
todavia mucho peso a principios del siglo XVI. Aun asi, en el Renacimiento
se le otorga por primera vez a la mujer el estatus de ser humano,
concediéndole un alma, que hasta entonces sélo gozaban los hombres
libres. La diferencia que encontramos en los textos humanistas, que ya
se encuentran a finales del siglo XV, época del Vita Christi de Villena, y
la teologia medieval reside sobre todo en la pretendida base cientifica
de los mismos, aunque la ciencia en esa época era una muestra mas de
poder masculinoy sus eternos prejuicios. Aun asi, frente a esta atribucion
de ser humano al sexo femenino, la ambivalencia medieval no habia
desaparecido en la época de Sor Isabel.

La idea de inferioridad biolégica de la mujer se une a la inferioridad ética,

las mujeres ilustres se convierten en excepciones a la regla, y la leccidn



moral muestra el peligro de que las mujeres sean ilustres. A mitad del
siglo XV se inicia una auténtica paralisis del desarrollo intelectual de las
mujeres, hay un cambio en el statusdel artista que hace masdificil,sicabe,
las cosas para las mujeres. Este proceso culmina cerrando las puertas del
arte ala mujer,que debe estar recluida en el ambito domeéstico. El modelo
de mujer perfecta debe estar basado en las virtudes de modestia, pureza,
piedad, castidad, obediencia y pasividad. Asi como abnegacion total al
hombre. Es de esta manera como se siguen perpetuando los prototipos
de mujeres bipolares: santa o seductora, Eva o Maria (Beguiristain, 1994).

Por todo ello, no es extrano que las mujeres se enclaustraran e incluso
qgue utilizasen los conventos y monasterios como lugar de vida sencilla,
pero segura, que les permitia una educacion. Podriamos decir que en
aguel momento ingresar en un convento, en algunas ocasiones, era
casi un acto de inconformismo. El origen del monacato femenino en
la Europa Occidental ocurre en el afno 512, cuando el obispo Casarius
funda el Convento de Arles para su hermana Caesaria. Aqui empieza
una tradicidn de mujeres ilustradas y de conocimiento, sin embargo,
estas religiosas debian seguir la Regla de San Pablo, que prohibe la
ensefanza a las mujeres. Este es el caso de Sor Isabel en el convento de la
Santisima Trinidad, de la orden franciscana clarisa. Sin embargo, durante
su vida religiosa Isabel pudo rodearse de un grupo de intelectuales
qgue la respetaron por su erudicién y que consideraron su obra como
indispensable en el Siglo de Oro valenciano. Sor Isabel es una de las
primeras escritoras espanolas, y la primera mujer de la historia de la
literatura valenciana, que tiene una relevancia muy importante en la
historia de la espiritualidad de la Corona de Aragdn en el siglo XV. Epoca
en la que la Corona de Aragdén tuvo un gran desarrollo en las artes y
las letras, en la que el rey Alfonso fue mecenas y protector de autores
del contexto valenciano, que rodearon a Isabel de Villena, como Ausias
March, Rois De Corella, Joanot Martorell, Bernat Metge o Jaume Roig
(Esteva, 2016).

MOVIMIENTOS RELIGIOSOS EN LA BAJA EDAD MEDIA: MIiSTICAS
Y BEGUINAS

El fendmeno del monacato femenino en la Edad Media es bastante mas
multifacético de lo que a primera vista podria parecer. Desde finales del
siglo IX hasta comienzos del siglo XllIl, asistimos a un tiempo de cambio, en
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todas las zonas del occidente cristiano hay una revitalizacion en muchos
aspectosdelaactividad humana,aniveldemografico,comercialyagricola.
Empieza a fraguarse una sociedad nueva, aunque sigue fuertemente
sacralizada. Aparece una nueva concepcion del hombre, un despertar del
yo, de la experiencia personal y esto se deja ver en las nuevas exigencias
espirituales. Esta nueva espiritualidad se interesa por el espacio interior
de la persona, claustrum animae, e introduce la teologia experimental y
los estados misticos. Una espiritualidad donde la experiencia de amor de
Dios es pensada como una experiencia personal. A partir de 1200 irrumpe
en toda Europa un gran movimiento de piedad femenina, siguiendo esta
nueva e introspectiva espiritualidad. Las mujeres encuentran un espacio
de libertad para emerger, adquirir y desarrollar un papel activo en la vida
religiosa de Occidente (Boesch, 2006).

Entre los siglos Xll y XIV las mujeres encontraron una forma de realizacion
personal, sitiadas en la periferia, y al margen del orden institucional
eclesiastico. Encontramos toda una serie de vida semirreligiosa; beatas,
reclusas, ermitanas, hospitaleras, devotas, y freilas. Fue un campo
fundamental para la experiencia humana femenina, la mujer como
sujeto marginal, pero a la misma vez creadora de espacios y de saberes
(Calzado, 2012). Entre las formas de vida religiosas mas destacadas y
Unicas de este periodo debemos destacar a las beguinas.

Las Ilamadas beguinas fueron uno de los grupos espirituales femeninos
mas extendidos durante la Edad Media europea. El movimiento comenzé
a inicios del siglo Xlll sobre todo en la zona del norte de Europa; Alemania,
norte de Francia, Paises Bajos y Suiza. Eran mujeres laicas que dejaban todos
sus bienes y se dedicaban a la oracion, el trabajo y el estudio. Las beguinas
obtuvieronautorizacion del Papa Honorio lll (1216-1227) para viviren comun, sin
pertenecer a una orden religiosa existente ni adoptar una regla determinada,
esta libertad de accion fue la base de la organizacion de este movimiento
de «<mujeres piadosas». Su independencia frente a la Iglesia oficial se acerca,
junto a muchos otros grupos heterodoxos de la Europa bajomedieval, a lo
gue en el siglo XVI fue el protestantismo. A estos grupos religiosos femeninos
gue estaban fuera de la jerarquia eclesiastica, y se autoimponian sus propias
normas se les llamo heterodoxas espirituales. En Espana tenemos el caso de
mujeres no sometidas a las normas de la iglesia, ya en el siglo X encontramos
a las llamadas deodicate y devotae en Cataluna. Se conoce también el caso

de las beguinas de Valencia, que estuvieron dentro de la ortodoxia, adoptaron



la Tercer Orden de San Francisco, o Tercera Orden seglar, que se cred para
personas que no podian adoptar el estado religioso en toda regla (Rivera, 1991).

La situacion intermedia en la que se encontraban las beguinas, irritaba
a las instituciones eclesiasticas. Vivian como religiosas siendo laicas, a
veces vivian solas, otras en comunidad y tenian sus propias experiencias
espirituales, no siempre dentro de la ortodoxia, manifiestamente habia
una intencion de escapar al control del clero. Frente al beguinismo la
iglesia institucional adoptd dos actitudes, por un lado, hubo un rechazo,
asimilandolo a la herejia, y por otro lado se intenté integrarlas, dentro
de los cauces institucionales de la Iglesia. Se les obligd a seguir la Regla
de San Agustin, bien agregandolas a diferentes institutos religiosos o
a terceras drdenes, como se ha senalado. Los grupos femeninos que
deseaban formar congregacion, debian buscar un fundador para crear
un convento, se van monacalizando. Ahora las mujeres necesitaban de
un hombre para que les hiciera de confesor, capellan, etc. Tras un largo
proceso los beguinatos se fueron convirtiendo en verdaderos conventos
femeninos pertenecientes a 6rdenes reformadas, como el Cister, o a las
6rdenes mendicantes (Corleto, 2006). A partir del siglo Xlll laimagen social
de las beguinas se fue haciendo cada vez mas negativa y se endurecid
su institucionalizacidn, algo contrario a los origenes y principios de este

movimiento.

La vida monacal, como sefalamos anteriormente, era también una
opcion de libertad para las mujeres, pese a parecernos una incoherencia.
Era una manera de escapar de las estrategias matrimoniales familiares
y una ocasion de promociéon personal, ya que se podia acceder a un
nivel cultural notable. Ademas de la dedicacion a la liturgia, las mujeres
podian escribir, estudiar, traducir, producir manuscritos, hacer tareas
de iluminacion en ellos, hacer musica, ademas de ocupaciones mas

femeninas como eran hilary bordar.

Hildegarda de Bingen (1098-1179) ofrece un modelo excepcional de lo
gue una mujer podia realizar en el siglo XlI, tanto en el plano de la accidn,
como en su vida espiritual y artistica (Epiney-Burgard y Zum, 2007).
Es el ejemplo del auge de la adopcidon femenina del ideal benedictino,
un gran conocimiento intelectual combinado con una fuerte vocacion
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religiosa. Al igual sucede con otras figuras como Beatriz de Nazareth?y las
monjas misticas y escritoras del monasterio de Helfta® (Carpinello, 2006).
El espacio monastico medieval de esta época se fue salpicando poco a
poco de nuevas ordenes religiosas. En el siglo Xll la orden benedictina, a
la que pertenecia Hildegarda, era la primera en la proteccion e ingresos
aristocraticos, después la orden del Cister fue la encargada de esto en el
siglo Xlll. Hacia finales de ese siglo y principios del XIV seran los dominicos
y los franciscanos los favorecidos con la proteccion de la nobleza y los
reyes.

Pero, como se ha indicado, lo realmente original de este periodo, en el
ambito de la feminizaciéon de la espiritualidad, fue la aparicidn de una
nueva clase de mujeres que guerian vivir su vocacién religiosa, no se
casaban, pero tampoco estuvieron atadas al claustro y la vida monastica;
fueron las beguinas. AUn siendo laicas, libres e independientes de las
instituciones eclesiasticas, estaban intelectualmente capacitadas para
poder interpretar las Sagradas Escrituras, papel hasta entonces exclusivo
de los hombres. Estas mujeres supusieron una verdadera revolucién en
papel social asignado a las mujeres en esta época, y por consiguiente
un resquebrajamiento del monopolio cultural y religioso que habian
ostentado durante siglos las érdenes mondasticas (Saratxaga, 2008). Hay
gue destacar Maria Oignies, figura imprescindible alrededor de la cual
se origind el movimiento de las beguinas y que podemos considerar que
fue su madre espiritual. Por todo esto, no es dificil imaginar que con el
tiempo se las persiguiera y se tratase de encauzarlas hacia formas de
vida monastica mas tradicionales, y controladas por asesores espirituales.
Entre las beguinas que dejaron una amplia obra mistica e espiritual hay

2 Monja cisterciense (1200-1268) muy ligada al movimiento de las beguinas. Sélo dejé
escrita una obra en neerlandés medio Siete maneras de amor. Sin embargo, podemos
conocer su vida gracias a una biografia escrita por un hermanoy confesor de su convento.

3 Nos referimos aquia Matilde de Hackeborn (1241-1299), hermana de la abadesa Gertrudis
de Hackerborn,ya Santa Gertrudis de Helfta (1256-1302) conocida también como Gertrudis
la Grande, o Gertrudis la Magna. Matilde fue maestra de novicias de Gertrudis, ambas
pertenecieron a la comunidad del Monasterio de Helfta, también llamado «Escuela de
Helfta», por la intensa actividad cientifica y la profunda vida espiritual que se produjo en
esta época en el monasterio.



gue sehalar a Hadewijch de Amberes*, Margarita Porete® y Matilde de
Magdeburgo (1207/10- 1282/94)6. Comprobamos con el caso de estas
mujeres que la heterodoxia fue en aumento desde el siglo XI, de modo
paralelo a una creciente cultura religiosa y espiritual, es decir, hubo una
relacion estrecha entre la disidencia religiosa y el surgimiento de las
libertades individuales.

Segun la filésofa Prudence Allen (1985), hay tres maneras de definir a la
mujer en relacion al hombre, formuladas desde los pre—socraticos hasta
Aristételes. Una de ellas es la teoria de la polaridad entre los sexos, que
sostiene que los hombres y mujeres son significativamente diferentes
y que los hombres son superiores a las mujeres. Esta teoria encontré
un gran defensor en Aristételes. Sus pensamientos triunfaron por toda
la Europa del silgo Xlll cuando sus obras se convirtieron en lecturas
obligatorias, entre otras en la Universidad de Paris. Esta teoria alcanzd
un gran éxito, secundada también por Alberto Magno y Santo Tomas de
Aguino, esto traeria consigo una larga etapa de pensamiento miségino,
con su correspondiente literatura, en la que se descartd por completo la
complementariedad de los sexos (Esteva, 2016).

Segun estas premisas se consolidd el concepto de maldad e inferioridad
femeninag, y se generod a través de los poderes eclesiasticos, sobre todo,
una corriente moralizadora y de instrumentalizacion de las mujeres.
Sin embargo, a pesar de de las premisas patriarcales hubo mujeres
medievales que consiguieron alcanzar su libertad, potenciar y defender

su sabiduria. Encontramos ejemplos de mujeres que lucharon contra

4 Beguina, mistica y poeta medieval que vivié en Amberes en el siglo XIll. Se conservan
cuatro manuscritos de su obra, compuesta por Visiones, Poemas y Cartas. Textos que
pertenecen a géneros literarios muy diferentes. Sus Poemas, hacen de ella una de las
creadoras de la poesia lirica neerlandesa.

5 Mistica y beguina, Margarita Porret, Poiret o Porete, también conocida como Margarita
de Hainaut. Apenas nos queda otro testimonio suyo que su libro El espejo de las almas
simples anonadadas. Fue victima de la Inquisicidon bajo el reinado de Felipe el Hermoso.
Su obra no fue sacada a la luz hasta 1946, aunque el texto se encontré en 1867, fue
atribuido a Margarita de Hungria. Declarada herética y relapsa, estuvo encarcelada un
afloy medio en Paris. Finalmente fue entregada al brazo secular de la Inquisicién el 31 de
mayo de 1310 y quemada en la hoguera al dia siguiente, el 1 de junio de 1310 en la Plaza de
Greve de la capital francesa.

6 Beguina, nacid en la diécesis de Magdeburgo, Alemania, entre 1207 y 1210. A partir de
1250, y estimulada por su confesor, el dominico Henri de Halle, comenzd a redactar su
libro titulado La luz resplandeciente de la divinidad. Se trata de una serie de poemas,
gue alternan con fragmentos de prosa rimada. Acabd sus dias retirada en el monasterio
cisterciense de Helfta, junto a la abadesa Gertrudis de Hackerborn, hermmana mayor de
Matilde de Hackeborn.
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esa tradicion social y eclesiastica que las marginaba y subordinaba a una
categoria politica e inferior, justificado en sélidos conceptos teoldgicos,
comenzando con el Génesis y el mito de |la caida de Eva, en el que como
ya explicabamos al principio, se enfrentan dos prototipos de mujer, Eva
instrumento del diablo y Maria, Virgen y madre ejemplar.

Vemosentonces,quelamujerenla Edad Mediaescribe pararepresentarse
a si misma, para no seguir siendo una mera representacion del hombre.
Ejemplo de esto son las voces que luego dieron lugar a la citada Querella
de las Mujeres, como Duoda de Septimania, Hrostwitha de Gandersheim,
Hildegarda de Bingen, Teresa de Cartagena, Christine de Pizan, Leonor
Lopez de Cérdoba, Maria de Zayas, e Isabel de Villena, entre otras. En este
universo medieval, de dualidades, la aparente libertad de las mujeres,
beguinasy monjas, estaba rodeada por un ambiente hostil representado
por el peso de la tradicidn masculina. Asi, como hemos visto, hubo
un debate literario surgido como consecuencia de la dialéctica entre
los textos a favor y en contra de la mujer que llené toda la baja Edad
Media. Dentro del ambito de Isabel de Villena, en la literatura catalana
y valenciana, hay constancia de dicho debate ya desde el siglo Xlll en
muy variadas obras, entre las cuales destacan tres que lo tratan de
manera preferente: el Maldit Bendit de Cerveri de Girona (1259 —1285), Lo
somni, escrita en 1358 por el escritor y humanista de Bernat Metge y el ya
nombrado Espill de Jaume Roig. Obras salpicadas de tdpicos que no
podian faltar en los textos misdginos, con los que pretendian demostrar
gue la mujer era una criatura perversa debido a defectos como el
egoismo, la lascivia, la crueldad, la falsia o la pereza. Los predicadores
las reprendian continuamente por estos pecados, ejemplificados en
multitud de fabulas (Cantavella, 1987).

De hecho, el Vita Christi de Isabel de Villena viviéo muy estrechamente con
la obra el Espill, novela también conocida como El Llibre de les Dones, de
Jaume Roig, médico del convento de la Santisima Trinidad. Sin embargo,
la obra de nuestra autora lucha contra estos topicos y alude a menudo
a la naturaleza virtuosa del ser femenino. Nos recuerda su disposicion al
amor, se nos alecciona sobre su propension a la piedad y la misericordia,
al espiritu de sacrificio y a la defensa de la verdad, librando a las mujeres

de esta pretendida naturaleza y tendencia hacia el mal.



EL PROBLEMA DE LA AUTORIA

En la Edad Media, las mujeres se apropiaron de los instrumentos de
escritura para poder hablarde simismasyde Dios. Rompieron las barreras
de un mundo que las habia condenado al silencio, aun asi alzaron sus
voces a través de sus escritos. Mujeres que escribieron, que hablaron en
la Edad Media acerca de lo que les sucedia en un espacio invisible; el de
la interioridad (Cirlot y Gari, 2008).

A todas estas mujeres que escribieron en la Edad Media les costd un
esfuerzo extraordinario llegar a hacerlo. Las escritoras medievales nos
transmiten un miedo a escribir, una reiterada inseguridad, el miedo
a introducirse en la cultura escrita, reservada al mundo masculino. Es
muy posible que todas estas mujeres fuesen conscientes de su valia,
inteligencia y talento, pero que se sintieran desplazadas, excluidas de la
cultura patriarcal que las rodeaba y de los espacios sociales donde era
habitual escribir (Rivera, 1990).

Deahisu propiainsistenciaensuignorancia,ensudebilidadyensuescasa
competencia intelectual como mujeres. Esto a priori nos puede llamar la
atencion, pues lo vemos en ejemplos de grandes escritoras que llegaron
a hacerse muy famosas en su época como las nombradas Hildegarda
de Bingen, Hrosvitha de Gansderheim o Christine de Pizan, que nos
recuerdan muchas veces que ser mujer les representd un problema en
su vida como escritoras. Podemos explicar esto ya que estas mujeres
se movian en un mundo en el que el poder y el saber eran masculinos,
al igual que Dios y los intérpretes oficiales de su palabra a través de las
Sagradas Escrituras. La escolastica elabord para el saber religioso una
nocion de autoria a partir del reconocimiento de la autoridad masculina.
Solo en los Padres de la Iglesia residia la autoridad. Se analizan los textos
religiosos, y se producen nuevos textos, pero siempre dentro de este
marco referencial en el que la autoridad esta en la masculinidad. Esto para
las mujeres suponia que siempre debian estar bajo la tutela masculina
(confesores, obispos, abades y directores) para tener credibilidad. Por
ello las mujeres no entran en este cuadro referencial del conocimiento

masculino (Saratxaga, 2008).

Las escritoras medievales se consideraban «iletradas», sin embargo, la
conciencia de iletradas fue un pretexto formal, una férmula para poder
escribir para muchas de estas misticas. Eran conscientes de que su

47



Vejenes en ba caltuna. Perspectivas culendisciplinares sobrne Toabel de Villena ¢ sus ensenanzad

48

conocimiento no se podia encuadrar dentro del saber masculino, pero
aun asi no dejan de escribir. Matilde de Magdeburgo lo expresa asi en su
obra La luz divina que ilumina los corazones (2004):

Ay Senor, si yo fuera un hombre religioso y letrado, y
hubieras obrado en él esta gran maravilla, recibirias por
ello eterno honor. ;Quién podra creer que en una casa
inmunda has construido una casa de Oro [..]? Sehor alli
no te podra encontrar la sabiduria del mundo (p. 47).

Tenemos muchos ejemplos de esta especie de «férmula» introductoria
en las obras de estas escritoras, para justificar, de alguna manera, su
atrevimiento a escribir. Rivera (1990) explica muy bien este proceso:

La insistencia de las mujeres en su propia ignorancia es
una especie de conjuro, un rito de paso que las ayuda a
cruzar el umbral de una cultura dominante, en la que, sin
esa frase consagrada, o no entrarian o entrarian con mal
pie. No se puede entender de otra manera, en mi opinion,
la firmeza con que asegura Dhuoda que Dios va a estar de
su lado mientras escribe, o la sutileza con que Hrotsvitha se
rie de la necesidad de declarar que, por ser mujer, es débil
e ignorante, cuando es perfectamente consciente de que
en la corte oténida no hay apenas nadie que sea capaz de
escribir como ella. Se trata de una postura que recuerda
a aquellas martires cristianas [..], mujeres transgresoras,
gue ni se comportan ni se definen como les mandan. Una
toma de conciencia quiza, de que la experiencia de trato
desigual era una experiencia colectiva, una experiencia
vivida en tanto que mujeres; y una experiencia histérica
gue no era imposible modificar (p. 27).

Las misticas, de los siglos Xll y Xlll, monjas y beguinas, eran conscientes de
estar en el origen de una experiencia de relacion personal e intima con Dios.
Una experiencia que se les habia impuesto, tenian algo que decir, tenian que
ser autoras. Esta experiencia mistica les da originalidad (entendida como estar
en el origen), no pueden dejar de dar testimonio. Sus escritos, muchas veces
relatos autobiograficos, las Vitae, o de sus visiones y revelaciones, como en el
caso de Hildegarda, se fundamentan en el recurso de su propia vida. En sus
experiencias personales no solo reside su autoria, sino también su autoridad.
Por eso, aun siendo lectoras asiduas de la Bibliay conociendo los escritos de los
espirituales antiguos y contemporaneos, rara vez los citan en sus escritos. Sus
escritos no se afirman en los antiguos autores, sino en sus propias vivencias.
Son recorridos introspectivos e intimos que deshacen tépicos, abren nuevos
horizontes y conducen a nuevas tomas de conciencia y de espiritualidad.



Asi afirmaba Teresa de Cartagena’, contemporanea de Sor Isabel, «la
experiencia me hace cierta», cuando se defendioé de la acusacién publica
de plagio por su obra:

Maravillanse las gentes de que en el tratado escribi,y yo me
maravillo de lo que la verdad callé; mas no me maravillo
dudando ni fago mucho en me maravillar creyendo. Pues
la experiencia me hace cierta e Dios de la verdad sabe que
yo no tuve otro Maestro, ni me aconsejé con otro algun
letrado, ni lo trasladé de libros, como algunas personas
con maliciosa admiracion suelen decir. Mas sola esta es
la verdad: que Dios de las ciencias, Senor de las virtudes,
Padre de as misericordia, Dios de toda consolacion, el
gue nos consuela en toda tribulacién nuestra, El sélo me
consold, e El solo me ensefid, e El solo me leyd (Kaminsky,
1995, p. 49).

Teresa de Cartagena al proclamarse autora de su obra hizo que sus
contemporaneos laacusaran de plagio, de tomar su voz prestada de otros;
de no se existir originalmente. Ella respondié poniendo a la divinidad

como pauta y medida para expresar su experiencia femenina y crear su

propio espacio libre (Rivera, 1995).

La mayoria de las misticas reconocian la fragilidad de su sexo y pretextan
su cultura a la hora de escribir, sin embargo con esta certeza de tener a
la divinidad de su lado, todas estas mujeres resolvieron el problema de la
credibilidad y de la autoria de sus obras, sus escritos se apoyan siempre en
SuU propia experiencia, se ven en la obligacion de escribir, dice asi Matilde
de Magdeburgo: «es necesario que me anuncie, si verdaderamente
quiero mostrar la bondad de Dios» (Magdeburgo, 2004, p. 44).

Nopuedendejardedifundirlaverdadde Diosqueasiseleshamanifestado,
y esto les concede una especie de «inmunidad antipatriarcal», tienen la

libertad de la verdad. Reciben del Espiritu Santo la funcion de escribir,

7 Teresa de Cartagena nacid en Burgos, entre 1420y 1435. Considerada la primera escritora
en lengua castellana del siglo XV, inaugurd en esta lengua la confesién mistica, género
gue mas tarde cultivaria Teresa de JesUs. Se conservan de ella dos libros Arboleda de los
enfermos y la Admiracion de los obras de Dios, recientemente investigaciones filolégicas
le adjudican la autoria de Dichos e castigos de profetas e filésofos que toda verdad
fablaron, copiado en la Ultima parte del manuscrito Ms. H-11I-24 de La Biblioteca Real del
Monasterio de El Escorial. Teresa se formo en casa, y posiblemente estudié unos afios en
la Universidad de Salamanca. Parece que no se caso ni fue madre. Se dedico a la escritura
y a la espiritualidad, fue quizas canonesa agustina (las canonesas no eran monjas porque
no hacian voto de pobreza) en el monasterio de San lldefonso, fundado por su tio Alfonso
de Cartagena en 1456. Sufrié de sordera, hecho que relata en sus obras, y era causa de la
sensacion de soledad tanto fisica como mental que padecia, la enfermedad le llevo a un
ahondamiento de su fe, como ella misma explica (Rivera, 2003).
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por lo tanto, para estas mujeres escribir se convierte en una mision, No
son autoras en si, sino que obedecen el mandato divino. Hildegarda
en numerosas ocasiones se describe a si misma como un recipiente
del Espiritu Santo. Escritoras a las que Dios les hace escribir, y les da un
espacio de libertad para ser y decir. Tenemos numerosos testimonios de
esto, entre ellos, Matilde de Magdeburgo (2004) escribe: «<Y me ordend
una cosa de la que frecuentemente me averglenzo, porque tengo
presente migran indignidad: impuso a este vil gusano por el corazény la
palabra divina escribir este libro [...] SefAor estoy turbada...me sedujiste al
mandarme este libro» (p. 38).

La Cité des Dames, de Christine de Pizan, es un punto de inflexion en
la historia de textos de mujeres. Describe una ciudad inexpugnable,
un espacio donde las mujeres podrian imaginar su propia cosmologia.
Pizan dio un paso decisivo en la historia de la escritura femenina de la
Europa medieval, ya que decidid otorgarse auctoritas, autorizar por si
misma el sonido de su propia voz prescindiendo de los hombres cultos
y de su furiosa misoginia. Christine de Pizan decidié al empezar La Cité
des Dames escribir en nombre propio, fiandose menos de las opiniones
de otros y mas de lo que ella sentia y sabia en su ser de mujer (Rivera,
1990). Este es un paso hacia adelante, la mujer se autoriza por si misma,
sin ser la presencia de Dios, y su sabiduria, la que autoriza su obra. Pizan
un siglo después del movimiento de misticas y beguinas, se aventura a
escribir un libro sobre mujeres, el mundo de las mujeres, como veremos
gue también a finales del siglo XV hace Sor Isabel de Villena. Escribié una
vida de Cristo, basado en personajes femeninos, para sus hermanas del

convento.

En 1761 Agustin Sales publicé en Valencia su libro Historia del Real
Monasterio de la Santisima Trinidad. En él encontramos valiosa
informacion acerca de la vida en el convento, de Sor Isabel y sobre la
escritura del Vita Christi. Sales explica la intencion didactica que tuvo
esta obra de Sor Isabel, dedicado a sus hermanas de convento, como

hemos mencionado. Cita también la gran calidad de |la obra:

Esobrademuchahabilidad,juicioy piedad,correspondiente
a lo que la misma venerable sor Villena escribid en la
Vita de Christo, tratando puntos mui elevados. Usan de
esta obra religiosas para sus meditaciones i ejercicios de
piedad, pero digna de que se conservara en el archivo,
para su mayor perpetuidad i duraciéon (Sales, 1761, p. 91).



Figura 1. Portada del Vita Christi de la reverent
abbadessa de la Trinitat. Edicion de Lope de la

Roca, Valencia 1497 (22 de agosto). f. Ir

Sin embargo, pese al elogio a la obra 'y
a su necesidad, y conveniencia, de ser
guardada en el archivo del convento,
Sales vuelve a las antiguas ideas, ya
expuestas, sobre la incapacidad de
las mujeres de escribir por si mismas,

incluyendo la mano del Espiritu Santo
en la creacion del Vita Christi «el Espiritu
Santo fue quien gobernara el entendimientoiplumadetan dignasenora»
(Sales, 1761, p.103). Con lo cual, tenemos aqui un claro ejemplo de que casi
tres siglos después de los libros que escribieran las misticas de los siglos
Xll'y Xlll todavia existia la concepciéon de la incapacidad creadora de las
mujeres, de ahi que sean facilmente entendibles las palabras de Teresa
de Cartagena justificando la originalidad y autoria de su obra. En el siglo
XV las mujeres escritoras seguian sin tenerlo facil; o sus obras eran plagio
o estaban escritas por obra y gracia del Espiritu Santo.

Figura 2. Dedicatoria del Vita Christi a la

Reina Cristina. f. v

No obstante, si miramos con
atencion la dedicatoria de la primera
impresion de la Vita Christi de
Villena, publicada por su sucesora la
abadesa sor Aldonga de Monstsoriu,
encontramos aspectos muy
interesantes:
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Por un lado, Aldonca de Monstsoriu, justifica el porqué Isabel de Villena
dejara en blanco la autoria de la obra, aludiendo a la humildad de la
autora. Sin embargo, podriamos pensar que quizas también fuera una
forma de evitar que la acusaran de plagio, como lo ocurrido con la obra
de Teresa de Cartagena.

Figura 3. Extracto de la dedicatoria del Vita Christi a la Reina Cristina. f. v

[..] la virtuosa y dignisima madre abadesa, predecesora

mia, mirando con la luz de su claro entendimiento los
peligros que la alabanza mundana conlleva, a tan bajo
centro de humildad descendié que no quiso escribir su
nombre en ninguna parte de este libro, temiendo que sus
virtuosas obras encerradas en los archivos de humildad no
pudieran ser asaltadas por las inicuas manos de vanagloria
[..]. Extracto de la dedicatoria del Vita Christi a la Reina
Cristina. f. 1v.

Por otro lado, Aldonga parece que adopta la formula ya comentada por
Sus antecesoras escritoras medievales, y abalada por Sales, el hecho de
gue es Jesus quien dicta y sustenta la obra de Sor Isabel, puesto que una
mujer por si misma era incapaz de hacerlo.

IO o X ™

Figura 4. Extracto de la dedicatoria del Vita Christi a la Reina Cristina. f. v

[...] ella, devotisima madre, ha querido sembraren el blanco
papel de este libro la semilla de su apurada consciencia
para que los que lo leyeran pudieran recoger fruto de
provechosa doctrina, suplicando al gran Rey Jesus que



quisiera ser el contramaestre (naucher) y piloto de la barca
de su entendimiento para que pudiera navegar de forma
segura en la gran mar de su bienaventurada vida: y los
rayos del gran sol de justicia, entrando por las ventanas
de su luminosa inteligencia, en tan encendida caridad la
calentaron que quiso, con afanoso trabajo, componer este
gran volumeny libro [...]. Extracto de la dedicatoria del Vita
Christi a la Reina Cristina. f. v.

Aun utilizando esta féormula de definirse como iletradas que ya utilizaran
las misticas y beguinas en siglos anteriores, y justificar su autoria por la
influencia divina, de Dios, de Jesus o el Espiritu Santo. Parece que la actual
abadesa, Aldonga, quiere dejar muy clara la autoria y la brillantez de su
antecesora, ya que Sor Isabel no pudo atribuirse ella misma su trabajo.
Vemos aqui, por tanto, un avance en el empoderamiento de las mujeres
frente a su propia sabiduria y sus creaciones literarias.
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Figura 5. Extracto de la dedicatoria del Vita Christi a la Reina Cristina. f. Iv

[...]1Y, ya que ella, humilde religiosa, queda alabada de
haber callado su nombre en la composicidn de tan digno
libro, yo creo conseguir no poco mérito ante Dios al publi-
car el nombre de tan singular madre, digna de inmortal
memoria: sor Isabel de Villena lo ha hecho; sor Isabel de Vi-
llena lo ha compuesto; sor Isabel de Villena, con elegante y
dulce estilo, lo ha ordenado no solamente para sus devotas
hermanas e hijas de obediencia que habitan en |la casa de
clausura de este monasterio, sino mas incluso para todos
los que en esta breve, molesta y transitoria vida viven [..] .
Extracto de la dedicatoria del Vita Christi a |la Reina Cristi-
na.f. lv.

MiSTI(,:AS, BEGUINAS, ISABEL DE VILLENA Y LAS LENGUAS
VERNACULAS

Otra caracteristica comun que encontramos entre las obras de misticas y
beguinas medievalesylaobrade Sorlsabeleslalenguaenlaqueescriben.
Todasellaslohicieronensulenguamaterna,ynoenlatin,queeralalengua
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culta de la literatura medieval. Las beguinas traducian frecuentemente
las Sagradas Escrituras a las lenguas vernaculas, y escriben sus obras en
su propia lengua, no en latin, era una manera de poder expresar su propia
experiencia y hacerla llegar a sus contemporaneos. Se las considera las
madres de la literatura medieval en lenguas vernaculas.

En la cultura medieval, una cultura caracterizada en el plano linguistico
por la diglosia latin culto-lenguas vernaculas, la oralidad era el ambito
de estas ultimas. Mientras el latin se conformé como la lengua escrita
eminentemente literaria y textualizada, es decir, hubo una estricta
dependenciadeltextoescrito parasuaprendizajey posterior usoy estudio.
El latin dejé de ser lengua vernacula entre los afnos 500 y 700, dej6é de
ser la primera lengua hablada, es decir, dejé de ser una lengua materna,
para pasar a ser aprendida a través de la escritura. Pero a la misma vez
se conformé como lengua de la cultura dominante, una cultura que era
esencialmente escrita y donde no cabian las mujeres (Ong, 1984).

El latin se ensenaba en escuelas previas a la entrada a la universidad, eran
espacios reservados a hombres, a excepcion de algunos monasterios
femeninos altomedievales, donde las mujeres tuvieron la opcion de
aprender latin. Sin embargo, el ambito doméstico, donde se desarrollaba
la primera instruccion de nifos y ninas, era fundamentalmente materno,
oral y vernaculo. Desde luego, hubo mujeres durante toda la alta Edad
Media que conocieron y escribieron en latin, pero poco a poco se fue
identificando el latin con la lengua de las universidades y esto fue
acompanado por el abandono paulatino de su ensefhanza en los centros
religiososfemeninos, por ello muchas misticasy beguinas que escribieron
entre los siglos Xl y XIV lo hicieron en lenguas vernaculas (Cuadra, Grana,

Mufoz y Segura, 1995).

No se trata de establecer paralelismos tales como cultura dominante—
cultura de mujeres, o latin-lenguas vernaculas. Pero si es cierto que el
latin en la Edad Media fue una lengua basada en el texto escrito, y se hizo
mas arduo para las mujeres crear saberes culturalmente legitimados,
la lucha por la autorizacion de la que ya hemos hablado. Como hemos
comentado a lo largo de este estudio, la autoridad siempre ha faltado
al saber producido por mujeres debido, entre otras cosas, a la dificultad
de hacer uso de la palabra escrita, o cuando esto se ha superado, debido
a la negacion de la autoria femenina. Es aqui donde cobra sentido



la importancia de la lengua materna para rescatar la relacion con la
genealogia femenina, con los saberes atribuidos a las mujeres que lleva a
constituir la autoridad femenina (Muraro, 1994).

Isabel de Villena, con su obra escrita en valenciano, contribuye también a
la corriente de la devotio moderna®, esta nueva espiritualidad emergente
gue conecta al individuo con la divinidad y la meditacién, ya que para el
lector era mucho mas facil conectar con el mensaje espiritual a través
de la lengua materna. La Vita Christi de Sor Isabel, al igual que la obra
homoénima de Ludolfo de Sajonia, pasaron a ser inspiradoras de este
movimiento (Recio y Cortijo, 2016).

Sor Isabel escribe en su lengua materna, se convierte en la primera
escritora medieval que escribe en valenciano. Sigue por tanto la tradicion
de las mujeres medievales que escriben en lenguas vernaculas. La
abadesa deja esto claro en el prélogo del Vita Christi, quiere un método

sencillo, practico y cotidiano para «almas simples e ignorantes».

Figura 6. Prélogo del Vita Christi. f. 2r

Aqui comienza un Vita
Christi  en romance
para que los simples
e ignorantes puedan
saber y contemplar la
vida y muerte de nuestro
redentor y senor Jesus
amador nuestro; al
gue sea dada gloria vy
honor de todas nuestras
obras como hacedor y
ordenador de aquellas.
Prologo del Vita Christi.
f.2r.

8 Por devotio moderna se entiende aquella corriente espiritual que florecid en los Paises
Bajos, en la segunda mitad del siglo XIV, principalmente por obra de Geert Groote y de
su discipulo Florens Radewijns. Se puede decir que es una mezcla entre el humanismo
y el cristianismo, con ideales de ambas corrientes. La devotio moderna recomendaba
una actitud mucho mas individual hacia las creencias y la religiéon, y fue especialmente
influyente en el ambito flamenco durante los siglos XV y XVI. Se ha visto en ella una
contribucion al luteranismo y también en el erasmismo (Spickard, Cragg y Carlson, 2001).
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Esta fue la intenciéon de Sor Isabel, hacer llegar su obra a sus hermanas
en la fe. La Vita Christi de Villena, como se ha mencionado, tuvo una
clara intencion didactica, para las hermanas del monasterio. Lo vemos
en la siguiente imagen 7, donde aparece Isabel de Villena mostrandoles
un ejemplar de su obra a sus hermanas, en el grabado de la edicion
valenciana de la Vita Christi de 1513. Escrito en valenciano, y no el latin,
era la lengua propicia para este proposito. Se democratiza el saber, para
gue todo el mundo pueda formar parte de esta sabiduria.

Figura 7. Sor Isabel de Villena
mostrando el Vita Christi a sus
hermanas del monasterio de

la Santisima Trinidad. Isabel de
Villena, Vita Christi de la Reuerent
Abbadessa De la Trinitat /
nouament historiat, corregit y
smenat per vn mestre en sacra
theologia, p[er] art e industria
d[e] Gorge Costilla, 1513 Fonch
empremptat lo p[re]sent libre
[en Valencia], Biblioteca Histoérica

Universitat de Valéncia

MiSTICA MEDIEVAL Y ESPIRITU FRANCISCANO

Con lo visto hasta aqui, la obra de Sor Isabel es pionera en muchos
ambitos, desde la lengua en la que se escribe hasta la forma de abordar
la vida de Cristo. Isabel de Villena es la primera mujer que se atreve a
plantear la vida de Cristo desde una nueva perspectiva teoldgica, una
exégesis singular, Unica y diferente. Esta vision teoldgica esta totalmente
acorde con el espiritu del franciscanismo, propia de la orden que ella
profesaba, la Orden de las Hermanas pobres de Santa Clara, o Hermanas
Clarisas, que conforman la Segunda Orden de San Francisco. Podemos
considerar la Vita Christi un Nuevo Testamento, alejado de parametros
patriarcales, y cuyas protagonistas principales, tanto en la vida publica,
como en el misterio y la Redencion, son las mujeres.



En esta nueva espiritualidad franciscana encontramos conexiones
con la nueva espiritualidad surgida siglos atras con los movimientos
religiosos femeninos. Con todas estas mujeres que pudieron influir en la
obray la figura de Sor Isabel, vemos que, a lo largo de la Edad Media, los
estudios de las Escrituras se polarizan. Por un lado, tenemos la edicion
de textos biblicos y por otro la exégesis de los textos sagrados. San
Francisco no piensa en la teologia como ciencia y en el estudio como
accion apostolica. Respecto a esto, son interesantes los conceptos de
«teologia escudrifnadora» y «teologia escondida» que describe, el mistico
franciscano espanol, Francisco de Osuna en su obra Tercer abecedario
Espiritual ° (Lopez, 1998). Estos conceptos nos sirven para entender la
obra de Sor Isabel y su conexion con las misticas medievales. Para Osuna,
la mistica no es otra cosa que la ciencia del amor, basada en la oracion,
el recogimientoy la soledad. La «teologia escudrinadora» usa de razones,
argumentos, discursos, debe apoyarse en la ciencia, mientras que la
«teologia escondida» solo se alcanza a través de la accion piadosa, y el
ejercicio de las virtudes morales y teologales. No es necesario el estudio
ni el trabajo de exégesis, sélo se necesita afectividad.

Respecto al analisis que podemos hacer del Vita Christi de Isabel de
Villena, vemos que es una amalgama de estos dos conceptos teoldgicos.
Por un lado Sor Isabel fue una mujer culta y letrada y conoce bien la
tradicion exegética. Por otro, el amor estd muy presente en su libro, ya
gue contiene una teologia practica y afectiva como método de oracidény
meditacion para las monjas de su monasterio. Es un método practico y
sencillo, para todas las «almas simples e sencillas» como cita el prélogo,
gue ya indicamos anteriormente. Este proceder ya fue empleado por las
beguinas, por ejemplo, lo vemos en El espejo de las almas simples de
Margarita Porete, que es un método de contemplacién, pero también
de gozo y deleite de la vida de Cristo, tratando su perfil divino y humano
gue se refleja en el evangelio y en multiples anécdotas apdcrifas de
su vida publica. Para ambas escritoras el conocimiento de Cristo y el
perfeccionamiento del alma simple conlleva amor y afecto (Esteva,
2016). La mistica femenina de los siglos Xll y XllI abrié este camino de
la interioridad y la autorizacién de la propia experiencia como uUnico

9 Impreso por primera vez en Toledo en 1527. Osuna fue un escritor mistico franciscano
de extraordinario influjo en la mistica espafnola del siglo XVI. Nace en Osuna (Sevilla) hacia
1492 y fue un gran defensor de la doctrina del recogimiento.
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requisito del conocimiento de Cristo, algo que Isabel de Villena extiende
hasta el final de la Edad Media.

LAS MUJERES Y LA VITA CHRISTI

Suele sorprendernos el hecho de que las escritoras medievales no
parezcan a menudo interesarse por trazar una genealogia intelectual
femeninanipordirigirseal publicofemeninoespecialmente. Actoseguido,
cabe preguntarse si esto era posible, si tenian realmente posibilidades de
dirigirse a sus congéneres. Y la respuesta es que no lo tenian nada facil.
La tradicion greco-romana-cristiana, de la que provenian estas escritoras
del Medievo, y en la que vivian les habia borrado todos los antecedentes
y los referentes femeninos. Este proceso de cancelacion de antecedentes
femeninos explica que las pocas autoras medievales que intentaban
buscar referencias y origenes se vieran a menudo obligadas a recurrir
a hagiografias, e incluso a leyendas y mitos, recurso que es muy posible
restaba credibilidad a sus argumentos. Dentro de esta tradicion greco—
latina de la que hablamos, en la sociedad imperial romana el cristianismo
eclesiastico recogiod significativamente la tradicion de mudez, de dejar
sin voz a las mujeres, cuanto menos ser escritoras. El cristianismo se
extendio por Europa, y con él una religion llena de contradicciones para
las mujeres. Por un lado, el cristianismo proclama la igualdad entre todas
las personas y ante Dios. El Dios omnipresente cristiano, que segun el
Evangelio de Juan es la palabra, esta en el principio de todas las cosas,
y sin embargo a las mujeres no les pertenece. No les pertenece ni el
acceso a la palabra, ni su invencion, ni su transmision, ni su manejo en la
exégesis teoldgica. Es decir, el camino y el conocimiento de Dios, debe
estar mediatizado por hombres (Rivera, 1990).

Pablo de Tarso, San Pablo, uno de los grandes impulsores del cristianismo
eclesiastico, negod a las mujeres, ya desde el siglo |, el conocimiento de la
palabra, cuando escribid a la iglesia de Corinto lo siguiente:

Como en todas las iglesias de los santos, las mujeres
callense en asambleas, porque nos les toca a ellas hablar,
sino vivir sujetas como dice la Ley. Si quieren aprender
algo, que en casa pregunten a sus maridos, porque no es
decoroso para la mujer hablar en la iglesia™.

10 | Corintios 14, 34-35.



En este proceso paulatino de exclusion y silenciamiento, el género
femenino quedd definitivamente apartado de la genealogia del saber
cristiano ortodoxo. Para ello, los tedricos tuvieron que desautorizar y
desvirtuar sistematicamente el testimonio femenino en torno a los
acontecimientos cruciales de la historia del cristianismo, como la
resurreccion o la ultima cena, en donde la presencia de las mujeres fue
fundamentaly,sinembargo,suspalabrasentornoaestosacontecimientos
se han acallado, y fueron sacrificadas en aras de la masculinizacién de la
iglesia (Rivera, 1990). Sin embargo, el Vita Christi de Isabel de Villena esta
claramente dedicado a las mujeres, a sus hermanas en la fe, ella se libera
de este proceso y escribe una obra de referencia para otras mujeres,
en la que las mujeres son protagonistas. Sor Isabel retoma esa esencia
primigenia de la vida de Cristo, del primer cristianismo donde las figuras
femeninas tienen un papel relevante y vuelve a posicionarlas dentro
de la historia, y no sdélo asociadas a la aplicacion de unguentos, como
es la tradicion. Tienen un papel protagonista y redentor. En el siglo XV
esta escritora empodera a las mujeres, algo extraordinario, rompiendo
la tradicion de siglos de historia de la Iglesia y también de la tradicion
literaria finisecular que la rodea.

Ahondado ahora en el tema de la figura de la mujer en la obra de Villena,
su Vita Christi da una gran importancia al género femenino, no sélo en
la trayectoria de la vida de Cristo, sino en la redencién de la humanidad.
Se ha presentado la obra de la abadesa como una reivindicacién de la
dignidad femenina, y también como una clara respuesta a las ideas
misoéginas expuestas en el Espill de Jaume Roig, que citdbamos al
principio. En cualquier caso es evidente que Sor Isabel quiso remarcar
bien claro el papel de las mujeres en la vida de Cristo.

La feminidad que aparece en el Vita Christi, de tan consciente, se
convierte en una deliberada y especial proyeccién de la mujer y de
su papel en la redencion, sobre todo las figuras de Maria y de Maria
Magdalena (Hauf, 2006). También Marta y Maria las hermanas de Lazaro,
junto con Maria y Maria de Magdala seran corredentoras formando parte
del plan mesianico, del mismo modo que Eva quedard eximida de su
culpa originaria, y participara también en el plan de salvacion quedando

exonerada del pecado original y de su transmision humana (Esteva, 2016).

Como indicabamos anteriormente, otra de las particularidades de la
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obra de Villena es que ignora esta tradicional dicotomia jerarquizada
entre Maria y Eva, que representa a la primera como la pureza y mujer
benévola y la segunda como simbolo de pecado inmortal. Sor Isabel, de
modo contrario a los moralistas masculinos habla en sus escritos de la
naturaleza virtuosa de lo femenino. Mas que una revelacion al sistema,
la abadesa introduce sin estridencias ciertas caracteristicas femeninas
positivas. Frente a lo habitual de la época de incidir en la figura de Eva o
el pecado, e identificarla con el comun de las mujeres, Sor Isabel insiste
en la Madre de Dios como patréon positivo (Diaz de Rabago, 1999).

Esta dicotomia, entre mujeres pecadoras y santas, presenta una clara
jerarquizacion entre las mujeres. Por un lado, tenemos a aquellas que
respetan la sumisién a las normas sociales impuestas, y por otro las que
No son sumisas. Las primeras son aceptadas mientras que las otras son
despreciadas. Sor Isabel elimina totalmente cualquier rasgo de jerarquias,
de superioridad o inferioridad entre mujeres, sean del rango que sean. Por
ejemplo, en el caso de Eva, en el Vita Christi, aparece como la promotora
de una especie de movilizacién para pedir la redencion del mundo. Con
lo cual, Isabel de Villena, contra todo prondstico dentro de la literatura
medieval, en su obra aporta a Eva un discurso que no representa ni el
pecado ni la tentacidn, sino que posee cualidades femeninas positivas
(Criado y College, 2013).

REFLEXIONES FINALES

Comenzabamoshablandodelasescritorasquesurgenalalolargode Edad
Media, realizando una revisién de la historia biblica desde una perspectiva
femenina, y cOmo estas obras pueden incluirse en el debate filosofico,
literarioy politico conocido como la Querella de las Mujeres. La Vita Christi
de Sor Isabel tiene una dimensién politica que esta presente a lo largo de
toda la obra. Podriamos decir que uno de los principales fundamentos
explicativos del relato es una reflexion politica, con dimension tedrica y
practica, buscando incidir sobre la realidad humana completa, su relato
no es sélo una historia piadosa o un instrumento de oracién (Grana, 2016).

Para finalizar, una pregunta que nos asalta al acercarnos a la obra de
Isabel de Villena es si podemos considerar feminista una obra del siglo XV.
Segun Rosanna Cantavella (1987) la respuesta es clara, podemos afirma

que si:



Si, si aceptamos como definicion de dicho concepto la

defensa de la dignidad de la mujer. Naturalmente, sin

anacronismos: los feministas medievales no preconizan

conceptos como el derecho a disponer del propio cuerpo

—el cuerpo femenino, el gran enigma de la medicina

medieval —, ni el reconocimiento politico [...] (p. XIX).
Sor Isabel es la primera mujer que se atreve a plantear la vida de Cristo
desde una nueva perspectiva teoldgica acorde con el espiritu proclamado
por San Francisco. Su Vita Christi es un novisimo Testamento, alejado
de parametros patriarcales y cuyas protagonistas esenciales, tanto en
la vida de Cristo, como en el misterio de la Redencidon, son las mujeres.
La abadesa utilizd los textos sagrados que quiso, manejando las fuentes
para escribir su propia version de los Evangelios. Este uso subversivo de
fuentes consideradas como sagradas no era nuevo, ya lo encontramos
en otras autoras, como Hildegarda o Christine de Pizan, entre otras, que

realizaron exégesis muy personales de textos sagrados.

La experiencia de todas estas mujeres contenida en sus palabras y
recogida en sus textos es uno de los grandes tesoros de la espiritualidad
del Occidente europeo. Beguinasy misticas medievales,aligual que Isabel
de Villena, tuvieron su propia vision del mundo que dejaron reflejadas en
sus obras. Las primeras escribieron por la fuerza que le concedian sus
visiones, a través de la formula de «no ser dignas», su verdad las hacia
ciertas, como citaria siglos después Teresa de Cartagena. Mujeres que
llegan hasta nosotros a través de los siglos desde su propia escritura, su
propiavoz.lsabelde Villena muriésiete anosantesdela primeraimpresion
de su obra, con lo cual no sabemos qué hubiera pasado, qué dedicatoria
hubiese escrito, como se posicionaria la abadesa ante el mundo. Pero lo
cierto es que su posicion es revolucionaria ya soélo por el contenido; toda
una declaracion de intenciones.
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SOR ISABEL DE VILLENA,
FINESTREJANT EL SIGLO XV
DESDE LA ABADIA

Jefe de Documentacion del Patrimonio Cultural. Diputacié de Valencia

En el ano 1445, a los 15 de edad, y solamente ocho antes de la toma
de Constantinopla por parte del Sultan Otomano Mehmet lll, Elionor
Manuel una «princesa», biznieta de Jaume Il el Just de Valéncia, tomaba
los habitos de la Orden de las Clarisas e ingresaba a partir de aquel
momento en el monasterio de la Trinidad de esta ciudad. Isabel, a
partir de ese momento, habia conocido anteriormente el significado de
una vida cortesana en el vecino Palau Reial y toda la etiqueta que se
le suponia por el hecho de ser noble y descender de |la Casa Real de la
Corona de Aragoén y sus Principados y Reinos. La esposa del rey Alfons el
Magnanim la habia amparado y educado en tal corte, hecho que influyd

en el caracter de Isabel el resto de su vida.

De algunos aspectos de su obra se deduce que Sor Isabel siempre
tuvo en mente, evocadoramente, el recuerdo de tal pasado reforzado
probablemente por razdén de que la consorte Reina Maria dispuso,
durante el resto de su vida, la posibilidad de utilizar dependencias del
monasterio en uso propio de oracion y recogida. Sin embargo, y debido
a la ubicacion de este monasterio, resultaria dificil abstraerse del todo de
la vida cotidiana de una ciudad que justo en este momento iniciaba un
ciclo de cierta prosperidad; especialmente si atendemos al movimiento
y bullicio que se le supone debia de acompanar no muy lejos de donde
se encontraba, es decir, debajo de su ventana. En la Valéncia del Siglo
XV, como veremos a continuacién y aparte de su sentido figurado, era
costumbre bastante sefalada mirar desde la ventana las cosas que
sucedianenlavia publica. Para nosotros este hecho se transformaraen un
pretexto, reforzado si como suponemos, ciertas obligaciones mantenian
a la observadora dentro de los limites de su profesiéon conventual. De
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[lustracién: Vista desde el norte del ano 1563, obra de Van den Wijngaerde
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este modo Isabel conocia por su vida anterior, y por las imagenes que sin
duda podia observar directamente, la vida exterior del monasterio con
sus atractivos, encantos y sus miserias propias de la vida real. Mas, ;qué
veia realmente Isabel desde su ventana?

Sin duda una ciudad en plenitud, capital de un Reino creado
recientemente y con los atributos propios de una ciudad de frontera,
efervescente en cuanto a las oportunidades de crecery mejorar en la vida,
hecho bastante comun en esta clase de lugares; multiétnica, aunque en
este asunto siempre habia como en toda ocasidn conocida vencedores—
ganadores y vencidos—perdedores; en cualquier caso, colorida, diversa
y ciertamente un sitio donde sucedian cosas. Pero ;coémo podriamos
ilustrar realmente esta estampa? Afortunadamente la Historia nos ha
dejado un recurso magnifico. Si Sor Isabel vivid entre los anos 1430 y
1490, en los que creemos se impregnoé desde la penumbra de su celda
de todos los acontecimientos que marcaron la Valéncia de ese siglo, no
serd sino hasta el 1563, menos de setenta anos después de su muerte,
gue podemos contemplar la primera ilustracién «quasi fotografica» de la
Ciudady su hinterland. Imagen, la de Anthonie van den Wijngaerde, que
se nos regala para nuestro propdsito, por el hecho de que esta tomada
mutatis mutandi precisamente desde la perspectiva que sin lugar a
dudas Isabel pudo vislumbrar a través de la luz de la ventana de su alcoba.

Para comprender mejor de qué estamos hablando, debemos remitirnos
a la lamina que ilustro en la fecha antes indicada el autor flamenco,
por encargo de Felipe Il, y que pertenece a un compendio de dibujos
sobre ciudades, entre las cuales las de la Corona de Aragdn, fueron
acometidas en dicho ano. El nivel de detalle que se encuentra en la
ilustracion resulta asombroso y nos da una idea sobre lo que sucedia
cotidianamente en los alrededores del monasterio de la Trinidad, y
muy particularmente aquellas escenas donde participan los habitantes
de la ciudad de Valéncia, en las que vemos representadas actividades,
guehaceres, pasatiempos, ocupaciones y sobre todo gestos de accion.
Aunque desde el fallecimiento de Sor Isabel hasta la confeccion de la
imagen habian pasado alrededor de 70 anos, o lo que es lo mismo dos
generaciones en escala humana, los cambios en la conformacion de la
cotidianeidad mostrada, entendemos serian de caracter minimo. No asi
en la representacion de algunas construcciones, debido a que, en la

época de Sor Isabel, o bien no estaban finalizadas o aun no se habian



construido algunas de las que aparecen en la obra de Wijngaerde.
Observandoeldinamismodeltrazodesudibujoasumimosel pretextode
inspirarnos en ella para imaginar el universo lleno de matices, acciones,
colores, paisajes, evocaciones y sonidos que poblarian el alféizar de la
habitacion de la autora. Llamandolo pretexto evitamos el compromiso
de tener que explicar o determinar el grado y el rigor del recogimiento
y clausura de Sor Isabel en la Orden de Santa Clara, ya que en cualquier
caso los elementos del cuadro del autor flamenco estarian presentes sin
duda en las calles de la Valéncia del XV. Finalmente, nos escudaremos
en el hecho ampliamente demostrado de que los modelos de vida
en la sociedad preindustrial son de ciclo muy largo en las sociedades
occidentales desde |la Baja Edad Media hasta la Revolucion Industrial
(Gregori, 1990).

Sin tener muchas ganas de hacerlo, no podemos dejar de relacionar
alguna de las caracteristicas del estilo literario de Sor Isabel, a partir
de la descripcion que de éste hace Joan Fuster, calificandolo de
imaginativo, de gran plasticidad en las escenas propuestas, con toques
de casolanisme y cotidianeidad, su mirada femenina y la presencia de
las mujeres en la narracion a través de la vision de las cosas domeésticas;
con el factor de que durante anos, justo delante de ella se producian
en vivo muchas de estas estampas en el escenario de ciudad que
se extendia ante el monasterio y sus instalaciones. Nos refuerza en
esta tentacion la voluntad manifiesta de la autora de persuadir en la
perfeccion, aleccionando antes que adoctrinando, en tono edificante y
con unavoluntad lo masrealista que se podia ser en la literatura del Siglo
XV dirigida a emocionar especificamente a los «ingénuos y devotos»,
que bien podrian ser tanto los transeuntes de paso bajo su ventana
como las mongetes, todos ellos personajes extraidos de lo popular,
de la misma calle de al lado, es decir las personas que comparten con
nosotros la vida y el pan de cada dia. Entre los hombres de letra del
cuatrocientos valencianos, en palabras del autor aludido: «les pintures
senzilles i amoroses del Vita Christi sempre serien ben acollides, si
meés no, amb un respecte sonrient i benévol [..]» (Fuster, 1968, p. 163),
concitacion que nos lleva a pensar que las palabras y descripciones de
Sor Isabel son las de una mujer que esta en su €poca, mucho mas alla
de la reclusion en el monasterio—convento.

Y es que justo seria decir, ya que estamos hablando de pinturas o acuarela
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en este caso, que exactamente eso es |lo que nos transmite la imagen
de Wijngaerde, aungque como se ha dicho, unos anos mas tarde en el
tiempo. En la misma pintura se nos situa el monasterio de la Trinidad
en un emplazamiento a todas luces privilegiado, un auténtico panorama
sobre una de las vistas mas activas de la ciudad, la que da al brazo norte
del rio Turia y en la que se instalan las entradas de aquella, junto con
los puentes que dan acceso a la misma y justifican buena parte de su
transito y actividad: del Mar, del Reial, de |la Trinitat, de los Serrans, de
Sant Josep y sus respectivas puertas de entrada en las murallas.

En la primera vista del conjunto nos tiene que llamar la atencion
necesariamente en la interaccidén del espacio propiamente ciudadano o
urbanoy su hinterland circundante que en nuestro caso hace referencia
al marya la huerta, esa construccion espacial tan particulary singular del
mundo mediterraneo. Quedan perfectamente resefados dos espacios
definidos, con caracter propio, pero que no son contradictorios sino
mas bien complementarios, dicotdmicos y ordenados segun el binomio
dentro—fuera. Asi la divisién urbanistica tan tajante que muestran las
murallas se debilita por el transito de individuos que entran y salen
de la ciudad, que caminan por las riberas del rio, donde mas alla de la
frontera condicionada por un universo ciudadano y urbano se presenta
una fluidez de comunicacion con el exterior flexible y dindmica. Resulta
indudable que ha de existir una vinculacidn muy potente entre la ciudad
y las huertas circundantes y sus caminos, todo ello a través del transito
y la actividad conformando un tejido capilar en el transfondo del paisaje
urbanizado.

La impresion de esto ultimo se refuerza por la razon de que personas y
animales —corolarios éstos ultimos de aqguellas- se figuran en un tamano
desproporcionado al propio de las murallas. No seria, pues, una cuestion
de perspectiva solamente, sino que corresponderia a la percepcion
cultural del autor, el cual (suponemos que al igual que lsabel), no
podia permanecer impertérrito ante la magnitud del fendmeno del
movimiento. Avant la lettre, i quién no se ha sentido, tantas veces en su
vida, seducido y atrapado en la mirada (por no decir hipnotizado ante
las imagenes en movimiento continuo), viendo simplemente pasar la
gente delante de los propios 0jos? Anadamos el factor de que, siendo
los mismos los seres humanos en todos los tiempos, y teniendo presente

gue en aquella época todavia no se habia inventado la cinematografia,



comprenderemos mejor la fascinacion resultante de la mirada sobre las
personas, animales y objetos animados.

AUn mas y abundando en el escenario; en la ilustracion comentada se
interpreta como el contexto de la ciudad es inseparable de ella misma.
Si por un lado los espacios no se conciben fisicamente como cuerpos
absolutos a un lado y otro de la muralla (atendiendo al ejemplo de cémo
los huertos urbanos se entreveran con la trama construida al tiempo
gue la huerta exterior aparece plagada de construcciones), del mismo
modo parece obvio que exista una ésmosis ineludible entre los intereses
de dentro y de fuera. Asi nos encontramos ante la ciudad como un
lugar especializado de actividades propicias y mantenedoras del buen
funcionamiento y armonia de las huertas que la rodean. Alli estan los
centros de produccion de los Utiles e instrumentos que los labradores
necesitan, y la propia toponimia de la ciudad esta llena de ejemplos,

volveremos sobre esto.

La segunda imagen después de |la de la ciudad es la del rio, que en este
caso y época define el caracter de la ciudad, en una de sus acepciones
topicas. Hay que decirlo rotundamente, el rio llevaba entonces mucha
mMas agua y eso lo cambia todo. La poblacion era menor, la extension
del regadio circundante a Valéncia era muy inferior a la actualidad, la
extraccion de agua de los niveles freaticos seria casi inexistente si no
fuera por los pozos practicados para la obtencion de agua de boca. El
uso industrial, aun existiendo en el estadio de la manufactura, no era
en absoluto comparable al que se hace hoy en dia y la colmatacion
del territorio no tenia nada que ver con lo que conocemos. Era por
tanto un paisaje mucho mas humedo en la superficie y con una gran
presencia del agua, empezando por el propio rio. El dlveo era mucho mas
profundo que lo es hoy, lugar aplanado y ajardinado, y bastante irregular
formando en ocasiones tolls y recodos en los que el agua se remansaba;
de hecho, el curso del rio era navegable en pequenhas embarcaciones
hasta practicamente los pies de la celda de Sor Isabel, y buena parte de
las mercancias que venian desde el puerto se desembarcaban en los
embarcaderos alrededor del puente del Mar y del puente del Real, lugar
donde se daba la mayor profundidad del rio. El lecho del Turia no estaba
definido, como ahora, por las construcciones de pretiles y malecones
y las orillas se conformaban en ribazos y vaguadas donde en periodos

fuera de avenida se podia bajar hasta el mismo curso junto al agua. A lo
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largo de la Historia el alveo del Turia ha sido cambiante de una manera
constante, dentro de los limites del propio lecho, debido a las frecuentes
avenidas propias del régimen pluvial mediterraneo, con los consiguientes
destrozos habituales en las margenes del rio, especificamente sus
caminos y construcciones. Este hecho solia ser mas habitual en el tramo
comprendido entre los puentes de Los Serranos y el Real, debido al
mayor desnivel en este punto. Los cambios de ubicacion y movimientos
del alveo en el interior del lecho, las sucesivas avenidas y los depdsitos
de aluvion que se producian contribuian a la elevacion de aquél, las
concentraciones de sedimentos y aparicion de elevaciones y altozanos
aumentaban el peligro y perjuicio de las inundaciones, ya que a veces,
el alveo del rio en algun punto quedaba por encima de los ribazos del
cauce abriendo la posibilidad de que el agua se saliese de su evacuacion
habitual, dando lugar a las riuades de tradicion tan valenciana. Isabel
debid de conocer al menos cuatro importantes: dos como producto de la
memoria historica, la de 1406 y la de 1427; y otras dos en vida: las de 1475
y 1487, esta Ultima particularmente danina y mortifera.

Poco antes del nacimiento de Sor Isabel, en 1404, se habia constituido
la Fabrica Vella de Murs i Valls, y su Junta de gobierno, cuyo cometido
precisamente era el de dirigir, organizar, recaudar financiaciéon (parece
ser que siempre nos ha sido muy necesaria y deseada), para los trabajos
de construccién, remocion y mantenimiento del propio cauce del rio, las
murallas construidas por Pere el Cerimonids , las torres y barbacanas, el
Baluard del Grau, fossatsy valls de defensa y suimprescindible estado de
limpieza para evitar enfermedades y epidemias, y muy particularmente
ademas la circulaciéon de las aguas en el interior de la ciudad, tanto para
el consumo humano y la actividad agricola de los huertos urbanos,
economica y manufacturera, como para la higiene y la eliminacion de
detritus. Esto Ultimo mediante el aprovechamiento de las dos acequias
mMas cercanas a la ciudad, la de Rovella y la de Mestalla, de las siete
clasicas que organizaban la irrigacion del territorio horticola. En concreto
la de Rovella de gran caudal, y que nacia del azud del mismo nombre en
las proximidades de Mislata, entraba en la ciudad en las proximidades
del portal de La Corona o de tintorers y la cruzaba transversalmente
hasta dejar la ciudad en las proximidades de la huerta de Russafa
saliendo por el portal Dels Jueus. La acequia de Rovella disponia de unas
boqueras o rolls, especie de acequias menores, que servian tanto para



la evacuacion como para el regadio de los huertos interiores. Esta red se
complementaba con la existencia de un conjunto de albellons que iban
a parar al Vall Major, que en ocasiones era la propia acequia de Rovella.
Asi observamos cémo por arriba y por abajo, desde dentro y hacia fuera
toda la miseria y suciedad que generaba e infectaba la ciudad acababa
reintegrandose en el espacio de fuera, donde se reconvertia en una
substancia benéfica que abonabay enriquecia I'Horta y sus cultivos para
volverse a integrar, mutualmente, en el ciclo de relacion con la ciudad.
En esta vision tan hidraulica, para imaginarnos el volumen del liquido
pasante en su subsuelo,y con el fin de limpiar y adecentar todo el sistema
de acequias, rolls, fossats, valls y otros conductos, diremos que se tenia
por costumbre desde Jaume I, el Ultimo sabado de cada mes abrir las
compuertas de las grandes acequias de acceso a Valéncia, entre las que
destacaban la de Rovella y la de Favara. Por ellas debia dejarse pasar un
caudal de grosor de una mola, se entiende de molino, por muy escaso
gue estuviera el caudal del Turia en periodo de sequia (esto nos da una
idea de los volumenes de agua que se encontraban disponibles, incluso
en malos momentos), de modo que sus aguas entraran en los fosos y se
llevaran toda la podredumbre hacia afuera (Melio, 1991, p. 70.)

Los caminos de entrada en la ciudad también eran competencia de
de la Junta de Murs | Valls, teniendo los cuatro principales el caracter
y consideracion de «Reales»: el de Morvedre, con sus secundarios de
Montcada y Alboraia; el de Lliria, con su secundario de Burjassot; el de
Quart, y su secundario de Xirivella; y el de Xativa, con sus secundarios de
Russafa y Torrent. A ellos se le anadiria, por su importancia en cuanto al
trafico, el del Cami al Grau. Estas vias eran de suma importancia por lo
gue suponia de transito y suministro de alimentos, pertrechos y todo tipo
de materiales, sobre todo de construccion.

Esta Junta se encargaba de mas cosas, a saber, el estado y mejora de
los puentes sobre el Turia y que comunicaban la ciudad con todo el
espacio norte de su Reino. Entre ellos destacaba por su solidez y fina
construccion precisamente el de la Trinidad, frente a la alcoba de Sor
Isabel. Su excelente fabrica gotica seria mas o menos como lo veria ya
desde su ventana, a lo largo del Siglo XV. Sin embargo, entre los puentes
contiguos, el de Los Serranos, aungque también en piedra deberia tener
una consistencia menor, mientras que el del Real se dispondria sobre

unas pilas de piedra con tablero y pretiles de tablones de madera, del

73



ecjernes en la coltarna. Pernspectivas cuterdiociplinarnes sobrne Toabel de Villena ¢ sus endeianzad

74

mismo modo que el puente del Mar, posiblemente todavia erguido en
pilastras sobre barcas. Aguas arriba el llamado Nou o de Sant Josep,
todavia se disponia sobre pilas de mamposteria y tablero de madera
como el del Real. Aqui tenemos una de las diferencias entre lo que podia
contemplar Sor Isabel y lo que vio el dibujante flamenco Wijngaerde,
porque fue precisamente en esos anos del siglo XVI que la Junta se
empenaria fuertemente en la construccién de puentes de piedra mas
resistentes a las avenidas mas o menos como los conocemos ahora.

Otra de las obligaciones de esta Junta fue la de sufragar, instalar y
Mmantener un reloj nuevo en el campanario de la Catedral, con el propdsito
de substituir a otro mas antiguo en la Casa de la Vila y que su sonido
o0 marcaje de las campanadas horarias pudiera escucharse mas alla del
recinto amurallado, a partir de 1426. Estas campanas acompanarian a
Elionor Manuel, primero en el Palau Reial, y a Sor Isabel después en el
monasterio de la Trinidad, durante todo el curso de su vida. Pero no serian
Unicamente las campanas del reloj las que le harian compania, ya que
los campanarios del conjunto de la ciudad y sus parroquias y conventos
constituian un auténtico paisaje sonoro repleto de mensajes, coédigos y
conceptos culturalmente comprensibles por la poblacién de a pie. Entre
todos ellos destacaban los que eran emitidos por el resto de campanas
del Micalet, debido a que, aparte de su funciodn religiosa y de instruccién
litdrgica, la torre del Micalet y los toques de sus campanas ordenaban
muchos de los sentidos del tiempo colectivo y de los usos civiles de la
ciudad. Probablemente el mas importante de todos: el del momento la
apertura y cierre de las puertas de las murallas, en los que se marcaba
acusticamente el instante a partir del cual uno podia quedarse a la
parte de fuera del espacio urbano (vulgarmente a «la luna de Valéncia»)
aunque ello no significara necesariamente que el afectado hubiera
de permanecer al raso nocturno, debido a que ese espacio de fuera
también se encontraba habitado populosamente y abundante en oferta
de servicios de todo tipo. De no menor importancia, serian los togques a
incendio, a enfermedad o muerte de alguno de sus ciudadanos; de la
posibilidad de un ataque militar, pirata o galera enemiga y la necesidad
de refugiarse; de la informacién sobre los mercados; y de una manera
mas grafica de la aparicién en el puerto de algun /ladt o lleny cargado,
justo cuando mas falta haria, de trigo de Sicilia o de Oriola la segunda
ciudad del Reino, donde aunque no lloviese la tradicién indicaba la



perenne abundancia de sus producciones (ploga o no ploga, sempre
blat en Oriola).

Sor Isabel podria escuchar todas estas sefales o mensajes sdénicos y
podria llegar a avistar desde el miramar del monasterio alguno de los
navios que daban cuenta de la pujanza comercial del Puerto de Valéncia
en este momento. De esta circunstancia era muestra indicadora el lento
pero imparable aumento de la poblacion de la ciudad a lo largo de todo
el Siglo XV, a pesar de las distintas y virulentas epidemias que costaron
unos 30.000 decesos en apenas 20 anos del 1439 al 1459. En buena parte
se debid a unainmigracidén del campo valencianoy de otros reinos, como
resultado de la atracciéon ejercida por los mejores salarios ofrecidos en
el entorno econémico del sinfin de actividades realizadas en Valéncia,
alcanzando hacia el final de la centuria las 75/80.000 almas. El paisaje
demografico de este momento nos muestra una ciudad con un elevado
superavit de mujeres, buena parte de ellas viudas, con una elevada
mortalidad infantil de alrededor el 50% entre los menores de 5 anos y
una tasa constante de nuevos pobladores venidos de otros lugares.

Una de las razones que podian explicar el atractivo de Valéncia como
ciudad para los negocios y las oportunidades fue la de su enorme
estabilidad monetaria a lo largo de todo el periodo construida alrededor
de las monedas fuertes del Cap i Casal, el Flori d'or de Valéencia, y el
sistema de acunaciones del Timbre y el Ducat d’or del Rey En Ferran. A
esta abundancia de stock metalico se anadio la progresiva incorporacion
de Valencia al poligono de transito comercial que se venia construyendo
en el mediterraneo occidental con el puerto de Barcelona y su diagonal
insular: Mallorca, Cerdena y Sicilia, interesados en el area de las especias;
y la aparicion cada vez mayor de comerciantes y casas comerciales de
Lombardia y Toscana, que decantaron los puertos del Reino de Valéencia
hacia el area de la lana. Sobre este intercambio generado por el mercado
de esta materia pronto se unieron navegantes y mercaderes venecianos,
genoveses, portugueses, vascos, judios, flamencos, etc. y la creacion de
un floreciente mercado de esclavos procedentes de los Balcanes y otros
territorios eslavos, y del norte y el resto de Africa mas tarde. Este hecho
acompanod la apertura de Valéncia hacia los mercados atlanticos. La
aparicionde novedosastécnicascomercialesylaconsagracionlocalmente
de otras,como es el caso de la lletra de canvi,y la confianza que suscitaba

en el mercado internacional aquélla y las disposiciones reglamentarias
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y juridicas del Consolat de Valencia, mas la generalizacion del endods
y el protest bancario convirtieron a esta ciudad en el centro financiero
por excelencia de la Corona de Aragon. A la hiper—-especializacion de los
oficios se anadieron las innovaciones técnicas y su dispersion:

Durant aquest segle XV es generalitzaren tots els avencos
apareguts en epoca anterior i es difongueren els «secrets»
industrials sobre tintura, produccié de draps «vervins» (a la
maneradelsfabricatsa Werviq),tecniquesdelstrapigsidels
molins drapers, elaboracio de la seda, qualitats estandars
dels productres, etc., que els centres més advancats
guardaven zelosament. Fins els inventaris dels camperols
mostren l'existéncia de torns, telers i petits molins de seda
gue es difonien en el medi rural. Les més beneficiades
foren, sens dubte, les ciutats maritimes, centres d'atraccid
d'artesans forans, fugits dels llocs d'origen per les lleis de |la
justicia o per les no menys eficaces lleis de la demografia i
el mercat. Tots els sectors es veieren renovats: la indUstria
del cuiro, la téxtil, la de construccio i especialment la naval,
estimulada per l'augment del trafic, la guerra del cors
i la pirateria. Des d'aquest punt de vista, és logic que, al
cap, hi fos de nou Valéencia, perdo també aquells centres
costers que havien mantingut ports florents durant
I'epoca islamica, com Peniscola, Borriana, Cullera, Dénia,
Benidorm i Alacant, a la xarxa dels quals els cristians
afegiren o afavoriren nous enclaus maritims com Gandia,
Xabia, la Vila Joiosa o Guardamar (lradiel, 1989, pp: 312-313).

Por ello no debemos olvidar en este momento de expansion la tremenda
profusién de los oficios relacionados con la construcciéon de todo tipo:
desde la naval ante la demanda de una potente flota comercial y de
defensa; la de caminosy puentes; acequiasy drenaje de tierras humedas;
y de edificios para todos los usos: de caracter publico, religiosos, privados,
de condicidn defensiva, como murallas, torres, bastiones y matacanes;
naves para los talleres y maquinarias de molinos y batanes, etc. También
se han de relacionar los oficios en contacto con los animales y sus
derivados, particularmente las pieles y sus tratamientos de adoberia y
curtidos, y sobre todo la industria de la alimentacién a partir de las carnes.
Sin embargo, la produccién urbana mas importante en Valéncia nunca
dej6 de ser la textil con sus infinitas posibilidades de especializacion,
de unos panos de calidad media-alta, de precios modicos y de gran
consumo destinados tanto al mercado local como a la exportacion.
Merece destacar como corolario de todo lo anterior la aparicidén inevitable,



a lo largo del periodo, de un clima de conflictividad social resultado o
fruto de las tensiones econdmicas consecuencia del proceso productivo.
Tensiones que derivaron en las bandosidades y la exclusion de los mas
débiles de la cadena social: las minorias étnicas de judios y mudéjares
musulmanes. Fue en esta época donde se rompid una cohabitacion mas
o0 menos pacifica entre las comunidades de las tres religiones que habia
durado desde los pactos de capitulacion de la conquista jaumina.

En ese transito de flujos y tomando como referencia la ciudad volvemos
a destacar el factor rio, del cual recordamos su caudal y por lo tanto su
navegabilidad, tanto en un sentido como en otro. Apuntemos, también,
gue Sor Isabel todavia no podia contemplar ese rio como lo vemos ahora,
encajado en la fabrica de piedra que acabd, no sin mucho esfuerzo,
construyéndose siglos mas tarde. En realidad, lo vio como lo pintd
Wijngaerde, con sus riberas abiertas y las aguas solamente detenidas o
corregidas por algun azud curso arriba. Desde su ventana, lo haria viendo
como subian las barcas desde el Grau hasta los alrededores de lo que
hoy es la Alameda, que entonces aln no existia como paseo, quedando
toda la margen izquierda del rio, llamada de la Vega, dedicada al cultivo
de huerta y relativamente arbolada en lo que con probabilidad seria
mayoritariamente de morera; y desembarcando muchas de ellas en la
orilla del Pla del Remei, muy cerca del convento del mismmo nombre,
junto al rio y extramuros. En este punto se encontraba la Porta de la Mar,
portazgo de entrada necesario para las mercaderias subidas desde el
puerto navegando por el rio. Mas al sur se podria divisar el paisaje de
Mont Olivet , definido por un conjunto arbéreo compuesto de olivares y
moreras hasta la huerta de Russafa, mas al oeste.

Subiendo aguas arriba, desde el Remeij, la mirada se podria detener en
las inmediaciones de la Porta del Reial, en la que unas caballerizas junto
alamurallay la vigilancia de su contenido justificaban la presencia de un
guaita o centinela en lo alto de los merlones del lienzo de muralla que
cerraba el convento de predicadores dominicos por detras, y su huerto.
Este vigilante, que seguramente en su escrutar cruzaria la vista en mas
de una ocasion con la ventana de Sor Isabel, inevitablemente no podria
dejar de fijarse en el otro tipo de, vamos a llamar, navegacion: el de los
rais o almadias de grandes troncos que bajaban por el rio Turia siguiendo
el curso de las aguas. En nuestro caso Wijngaerde los sitUa varados en

la margen izquierda sobre el lugar donde hoy se dispone el Puente de

77



Vejenes en ba caltuna. Perspectivas culendisciplinares sobrne Toabel de Villena ¢ sus ensenanzad

78

la Peineta, cosa logica si se entiende que en este punto las aguas se
arremansarian después de los rapidos de la zona de los Serranos. Este
detalle, menos conocido de Valéncia y su rio, es digno de resefar puesto
gue esta localidad llegd a disponer de uno de los puertos madereros mas
importantes del Mediterraneo,y comparable a los balticos y otros lugares
del norte de Europa. El historiador Escolano nos deja una descripcion
precisa de la actividad:

Otro beneficio se saca de él (del rio Turia) que la sirve todos
los anos de recuerdo perpetuo por la infinita madera de
pino que se corta en los pinares de Moya y del Reino de
Castilla, para los menesteres de tan populosa ciudad.
Porgue siendo imposible, sacarla en carretas de aquellos
bosques y sierras fragosas; o por lo menos, de inmensa
costa, hasta ponerla en Valencia, mostro la necesidad a los
hombres el atajo del rio, con echar los maderos desde la
corriente de él; y después gobernandolos muchos peones,
que andan sobre ellos con garfios y palos, como quien
navega en barcos, y no dejandolos hasta dar vista a los
muros de la misma ciudad, llevados de la corriente es una
de las apaciblesvistas que ella tiene el dia que toma puerto
la madera. Porque en la muchedumbre de la chusma, y de
los pinos cortados, que entran en numero de dos mil y tres
mil, se representa al vivo una flota de las Indias que entra
por el Guadalquivir. No es de menos solaz la diligencia con
la que luego se tiene en sacarlos del agua, y ponerlos por
orden en hileras y rimeros tan largos, que de un cabo a
otro se pierden de vista. Y es cosa de asombro, que con ser
tantos, a pocos meses no queda una astilla de ellos; que
todos se han labrado y deshecho en servicio de la ciudad»
(Escolano, 1611. t.1, col 850).

La habilidad de estos especialistas o raiers permitia que durante los
meses de invierno fundamentalmente y debido al mayor caudal bajaran
almadias de estos troncos, también por el Xdquer, desde el Rincon de
Ademuz y otras zonas de Aragon (Mosquerola) y los Serranos hasta el
puerto del Grau, una vez la ciudad de Valéncia se habia ya aprovisionado
para sus necesidades (Gregori, 1985. pp. 25-26). Aparte de las necesidades
constructivas obvias del momento, esta madera se utilizaba en una gran
variedad de artesanias, relacionada con instrumentos, el transporte
(carroceria, sobre todo), el mobiliario y por encima de todo: la industria
naval y la exportacion. La madera que no acababa en las drassanes ya
en el Grau, se destinaba a otros lugares especialmente los puertos de
Barcelonay Mallorca ciudades menos abastecidas de este material y hacia



el cabotaje y suministro del sur del Reino de Valéncia gran consumidor
de esta madera.

Esta espectacular entrada de las almadias en Valéncia venia acompanada
de otros eventos mas regulares, pero no menos interesantes para el
observador curioso. Siendo Valéncia una ciudad medieval, ho demasiado
pequefa pero no exageradamente grande, seria bastante comun y
frecuenteque,bajolaventanadeSorisabel,enundiriamosespacioreducido,
se pudieran encontrar en el espacio abierto de la calle representantes
de todas las clases sociales, en su actividad cotidiana mezclados, y
relacionandose constantemente. Y de esto Wijngaerde vuelve a dejarnos
una buena muestra en su acuarela, mostrandonos la intensa agitacion
gue se manifiesta en los aledanos del Palau Reial y del monasterio de la
Trinidad. En realidad, este era el espacio vital de Sor Isabel, en el que mord
toda su existencia entre los dos edificios. El del palacio, y conforme se
nos representa en la época del flamenco, tiene dos cuerpos principales: el
gue da a la actual Alameda, conocido como del Rei Pere y el opuesto o de
la Reina Maria, debido a que fueron las estancias mas habitadas por los
mencionados. Vemos ambos edificios circundados por la parte de detras
por un curso de agua que probablemente se corresponde con la acequia
de Mestalla (cuyo final permitia el riego de toda la huerta de La Vega), y
gue gueda cubierta curso arriba a la altura del camino de Morvedre. Este
canal permite un suministro de agua constante a los edificios, hasta el
punto de que el palacio dispone de un molino propio (cosa natural debido
a la necesidad de un suministro regular del complejo palaciego); y unos
extensos jardines con arboles y palmeras rodeados de acequiasy un gran
estanque para uso del plaer de peix, o dicho de otro modo para proveer
regularmente de pescado fresco la mesa del palacio. Aunque de pescado
no vivian solamente alli, curiosamente toda la estampa nos muestra
individuos paseando con canas de pescar dirigiéndose a los puentes o
el rio, incluso en el de la Trinidad se encuentra un pescador frente a la
ventana de Sor Isabel intentdndolo. Hacia bien, ya que se encontraba
junto a la zona mas profunda del rio, donde posiblemente habia mas
pesca. También otras fuentes nos hablan de la existencia de un pequeno
zooldgico en los jardines del palacio (tradicidon en el lugar hasta no hace
mucho), y que parte de su mantenimiento se cargaba a costa de la ya
muy esquilmada comunidad judia de Valéncia, apenas superviviente en
esta época del gran asalto y persecucion padecidos en 1391, (Hinojosa,
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2011). Entre otros animales habia leones y 0sos, cuyos rugidos poblarian
las noches de Sor Isabel en mas de una ocasion.

Por la parte de detras del palacio y monasterio se muestran también con
mucho detalle huertos cerrados o mas bien vallados con bardisses de
cafna o elementos vegetales. No resulta extrano, pues es a partir del Siglo
XV cuando se aumenta la presion por delimitar la propiedad y cercarla
frente a la presencia de animales de pastoreo en la cercania de bovalars
y emprius de caracter comunal, a veces incluso a costa de éstos ultimos
(Iradiel, 1989). Estos enclosures nos muestran el aspecto claramente
agricola de estas parcelas situadas sobre los actuales jardines de Viveros,
cuyas caracteristicas horticolas nos vienen evocadas por la aparicion
de surcos de labranza en paralelo y labradores utilizando aixades
amples y lligones, en accién de cavar y remover, instrumentos propios
y casi exclusivos del regadio valenciano. Por otra parte, la presencia de
un labrador caminando entre los surcos nos sugiere una actividad de
siembra de algun cultivo o tal vez de recoleccion. La arboleda dispersa
y entre el limite de los bancales, compuesta de naranjos y palmeras
puede remitirnos a un paisaje similar al de la actual Horta Nord con
su particular personalidad construida entre geometrias y ordenes
obtenidos de la tierra cultivada. Y, ademas como fondo de ese paisaje,
siempre gente caminando por los lindes de los campos. Gente, que la
vamos encontrando por todas partes.

Frente al espacio del Real y vecinos de la ventana que da sentido a esta
exposicion, en ausencia de una Alameda como la de hoy, Wijngaerde nos
presenta un paseo muy bien poblado: caballeros al trote a caballo, parejas
paseando, algunas de distinto género, con nifnos, etc. Nos llama mucho
la atencion la naturaleza de la escena, con protagonistas de distintas
procedencias sociales interaccionando. En particular, unos caballeros
ejercitandose en una especie de carreras o competicion. Era costumbre
entre jovenesnobleslucirsusvistososy cuidados caballosen publicocerca
de la Corte, solian retarse en unas cursas que comenzando en el Real y
atravesando el propio puente y portal corrian entrando por la ciudad y
las acababan a las puertas de la Catedral después de haber mostrado sus
habilidades, en una suerte de corregudes de joies, de ahi |la existencia de
un corral extramuros de caballos instalado junto a la muralla del Temple.
Estas justas y torneos, ambientadas en un entorno cortesano, solian

estar relacionas con la necesidad, por no decir obligacion, de los jovenes



nobles de ejercitarse en la funcién militar de su condicién social, claro
gue es de suponer que también una parte de la poblacion se sentiria
impresionada, o como minimo presa de la admiracion y la curiosidad.

Una curiosidad, motivo de otro tipo de ejercicio y comun en todas las
sociedades tradicionales, como es el de finestrejar (lradiel, 1985), o en
version mas moderna tafanejar o dotorejar. Si Sor Isabel lo practicaba
solo lo podemos intuir, pero no lo desmiente el hecho de que en las
referencias de Wijngaerde y muchas otras nos encontramos una
gran profusion de ejemplos durante este siglo. Durante esta época se
comenzd a entender como socialmente aceptable el comportamiento
manifiestamente interesado de lo que ocurria a su alrededor por parte
de las mujeres, de cualquier condicidén y edad, aungque mas comprensible
en el caso de lasjévenesy doncellas. Esto tuvo una traduccién en el gesto,
la cosmética, la forma de dirigirse a los hombres, los modales, el caminar
y vestir, pero sobre todo al «mirar» con curiosidad, dando incluso lugar a
una expresion del momento en la forma de dona finestrera (Iradiel, 1985).
Pues bien, en la imagen que comentamos las escenas de apitrador, en
otra expresion del momento, o lugares de arriba de los terrados en los
gue se contemplaba lo que correspondiese apoyandose en el antepecho
de las fachadas, son muy abundantes. En realidad, no hablamos de
mirar a otros Unicamente, sino de la practica de una vida social muy
intensa, de cierta relacidn con la calle, pero también desde la privacidad
gue otorgan los terrados de las casas, con independencia de que todo
el mundo pueda simultdneamente ver también la vida del vecino. Al
menos Wijngaerde lo pudo hacer y nos lo representa particularmente
en el punto mas cercano a su perspectiva del dibujo que seria el camino
de Morvedre, y el transito que en él se aprecia. En realidad, este camino
es el heredero de la Via Augusta y en su tiempo constituiria una de esas
«calles mayores de la humanidad» donde todos los dias «pasan cosas».
Asien alguno de los terrados contiguos a esta via, y aparte de la dotoreria,
se observan actividades tan comunes como unas mujeres extendiendo
la colada, sobre unos artilugios o antenas. En el terrado opuesto de la
calle se pueden encontrar dos figuras de género indefinido, vestidos
con tunicas o jubones mirando a poniente y tocando una lo que parece
ser una pandereta y otra recitando o cantando de un libro. No mucho
mas alld, y en una escena bastante explicita nos encontramos con un

grupo, entre unas antenas, formado por persona tocando la guitarra, una
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pareja de distinto género bailando (de hecho, él estda marcando un paso
adelante) y tocando las castafuelas, mientras una cuarta persona se
entretiene mirando. ¢ Estarian tal vez imitando las costumbres conocidas
de una Corte demasiado proxima?, puede ser, lo que esta claro es que
en las terrazas y terrados de Valéncia se desarrollaba una intensa vida
social, en parte publica mirando a la calle, en parte privada e interna, pero
escrutable por estar al aire libre.

A un lado y otro del camino de Morvedre, asi como en general de todos
los alrededores de la ciudad se representan cambres o andanes, en |o
alto de algunas casasy abiertas a la corriente de aire mediante pequenas
lonjas a veces, con el fin de orear los cafizos de cria del gusano de la
seda. Esto se corresponderia con la presencia de morera, y con el hecho
de que fue en este siglo cuando comenzd a popularizarse esta actividad.
Mientras tanto, la calle de abajo, la de Morvedre, nos muestra un trasiego
de movimientos ciertamente sugerente en abigarrada mezcolanza y
color. Personas con bastones al hombro y/o cafias de pescar, mulas de
carga o reatas de ellas a bast con las albardas repletas de productos
empaquetados, con sus arrieros sobre el macho o caminando junto al
animal; todos ellos marchando en direcciones contrapuestas hacia, o
volviendo de la ciudad. Algun carro también se puede imaginar que
dirigiéndose a la Porta dels Serrans con la intencion de entrar en la calle
de los roters, en la que encontraria una adecuada reparaciéon de la rueda
gue anteriormente se le habia roto.

Pero antes de cruzar el puente hacia la puerta de Serrans, y en esta ribera
del rio, aparecen otras figuras realizando labores de otra de las industrias
propias de la ciudad. Entre ellas unos sogueros dando vueltas a una roda
de canem mientras tuercen con fuerza las fibras que daran lugar a la
cuerda, al tiempo que la figura mas pequena, probablemente un joven,
va estirando el canamo y manteniéndolo tenso al tiempo que sin duda

oiria el célebre grito de: mena, xiquet, mena.

Por si acaso alguien tuviera la tentacion de apropiarse de lo que no
era suyo nos encontramos todas las ventanas de las casas de la zona
perfectamente enrejadas (el metal férreo en esta época habia dejado de
ser un material de «ricos» solamente), y no muy lejos de alli sobre la torre
del molino que veremos a continuacion, dos figuras practicando el tiro
de ballesta. Al otro lado y justo enfrente, un guardian armado delante



del acceso a dicho molino, que observa convenientemente una mujer con
una cesta en las manos, un nino detras, y una acémila tremendamente
cargada de lo que presumimos trigo que siendo dirigida por el arriero
con una tralla se enfila hacia la puerta del molino. Y ya en éste, un gran
hallazgo: situado sobre la acequia descubierta de Mestalla, con un gran
caudal de agua, una rueda de transmision de fuerza vertical. No era, ni
ha sido habitual en tierras valencianas, y en general de esta parte del
mediterraneo, el disponer de este tipo de tecnologia, siendo casi la Unica
rueda existente en nuestros molinos tradicionales la de posicion horizontal
de la transmision. El trazo del dibujo es concluyente y esta relacionado con
la abundancia del suministro de agua de la acequia. Asi, la molienda era
Mmucho mas potente y capaz en cuanto a las cantidades de grano a tratar,
de modo que sin duda nos encontramos frente a un gran molino, de los
principales de la ciudad, y en el que probablemente se gjercerian algunas
otras industrias, como la del batan.

En la otra ribera del rio, y desde el angulo de visidn del monasterio de la
Trinidad, unos puntitos blancos cosen el paisaje con sus movimientos:
son ovejas formando un rebano pastando en el ribazo, escena que se
repite aguas arriba en la misma margen derecha a la altura del puente
de Sant Josep. Si a ello anadimos que en la otra zona de dicho puente
encontramos representado otro bovalar, en este caso y lugar de ganado
bovino, deberemos entender que todo el lecho del rio y sus playas eran un
enorme empriu dado su caracter publico, los pastizales formados sobre
las humedades del territorio, y la presencia de industrias relacionadas con
la carne y las pieles ya comentadas en la zona de las blanqueries . Muy
cerca de aqui, de estos bueyes pastando, Wijngaerde nos muestra una de
las escenas mas entranables de toda la acuarela, la de un grupo familiar
compuesto de adultos de ambos génerosy ninos jugando al popular juego
de las bitles y lanzando la correspondiente bola o tella hacia adelante. La
ternura de la misma viene contrastada por el hecho de que unos pasos
mas alld del puente, en los alrededores del monasterio de la Saidia
encontramos otras figuras entregadas a un diferente tipo de practicas:
las del entrenamiento militar. Era costumbre en este lugar mas aislado y
despoblado de la ciudad, asi como en los alrededores del bastién circular
de Santa Caterina, ejercitar el tiro con ballesta y la carga de caballeria con
la frecuencia que la funcidn y responsabilidad les exigia a los integrantes
de la milicia ciudadana del Centenar de la Ploma y otros caballeros.
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Esta seria la estampa general que rodearia a Sor Isabel, la abadesa
enclaustrada en su monasterio de la Trinidad, en el que a pesar de
todo nunca perdid contacto con el mundo. Sabemos que coincidid alli
con el autor Jaume Roig, a la sazon médico de las Clarisas, y con el que
probablemente tuvo alguna disquisicion literaria. Seguro que siempre
estuvo bien informada del ambiente intelectual y cultural de la ciudad,
y siguiendo a Hauf, aparte de los canticos celestiales de la Corte ¢ porqué
no pudo escuchar también los de la calle al exterior de los muros de su
celda? nada mas facil puesto que: «Res d'alld que passava a Valencia devia
escapar I'atenci¢ d'aquella dama que atalaiava la ciutat desde la intimitat
discretissima del convent de la Trinitat» (Hauf, 1991, p. 124).
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SOR ISABEL DE VILLENA:
ILUMINANDO LAS MUJERES,
CREANDO GENEALOGIA

ANA LOPEZ-NAVAIAS
Universitat de Valéncia

RosA RoIG
|ES Enric Valor, Silla

A todas vosotras, mujeres de alta, media y baja condicidon
que nunca os falte conciencia y lucidez para poder
defender vuestro honor contra vuestros enemigos,

Veréis como los hombres os acusan de los peores
defectos, jquitadles las mascaras, que nuestras brillantes
cualidades demuestren la falsedad de sus ataques!

Cristine de Pizan (Pizan, 2013)

SOR ISABEL DE VILLENA, UNA VALENCIANA EN LA QUERELLE DES
FEMMES

Sor Isabel de Villena es una figura literaria que brilla con luz propia en el
Siglo de Oro valenciano. Parte de su produccion —no toda- es conocida
y, sin duda, ha conseguido entrar en ese sesgado canon literario, que se
pretende universal, pero que, en la practica, es bastante parcial puesto
gue solo pone el foco en las creaciones de los hombres, obviando por
completo las creaciones de las mujeres y dejandonos a todos, mujeres
y hombres, sin ese legado literario. Se aduce, en ocasiones criterios de
meérito, cuando, en realidad, son criterios sexistas los que imperan, son
ellos los que pasan al canon: la gran cantidad de talento femenino que
ha sido ocultado y las grandes obras que no se han conocido, siempre
de ellas, son la mejor muestra de esto y de la magnitud de esa pérdida.
Asi, Sor Isabel de Villena parece una excepcion genial, la Unica escritora
en muchos siglos de literatura. Un destello, una singularidad en un
panorama literario donde ellas parecen no haber participado. La Unica,

desde luego, hasta bien entrado el siglo XIX.
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Sin embargo, esto esta muy lejos de ser asi. Ella no esta sola. Ni dentro
de la tradicion de las letras catalanas, donde tiene ilustres predecesoras
y sucesoras, ni en el contexto de su época, donde numerosas escritoras
estan escribiendo, creando un entramado literario caracterizado por la
reivindicacion de la dignidad de las mujeres y del que Sor Isabel forma
parte. Por eso, para entender los intereses y la escritura de Sor Isabel de
Villena es necesario tener en cuenta esos dos ejes en los que se inscribe:
la genealogia de escritoras en catalan, donde ella no es la primera y el
panorama literario de autoria femenina, contemporaneo de la autora. Y
en este panorama destaca la Querelle des femmes donde la autora se ve
inmersa.

En la tradicidon literaria en catalan, a la que Sor Isabel pertenece,
encontramos entre sus predecesoras a la Reina de Mallorques, que figura
en el Canconeret de Ripoll, o a la dama desconocida, que participa en el
Consistorio de Tolosa, una triste dama enamorada que ha esperado a su
amigo y exclama (Riquer, 1975, p. 143):

Aixi cant és en muntanya deserta

mant ric tresaur entigament perdut,

e no sap hom de qual part és vengut,

tant ha lonch temps que no fon descuberta;
so fay amor, qui met en loch desert

mant rich tresaur on mant done:s pert

per son lonch mal e per trop sofretura.

[..]

Mon belh secrets, senyors, en vos romany,
ses frau d'amor que de mé no.s pertany
mays fin'amors me ditz que:l vos romangua”

Y antes que ellas, tenemos el planto anénimo (Vidal, 1982; Albert, 1975, pp.
14-15) también del siglo XIV que nos describe las sefales fisicas del dolor
con intimidad.

Ab lo cor trist e envirollat d’esmai,

plorant mos ulls e rompent mos cabells,
sospirant fort, lassa, comiat, prendrai

de fina amor e de tots sos consells.

Car ja noem platzamar hom que al mon sia

1 (Riquer, 1975) «Aixi com hi ha en muntanya deserta molts rics tresors antigament per-
duts, i hom no sap de quina part han arribat, tant de temps fa que no fou freqUentada;
aixo fa amor, que deixa en lloc desert molts rics tresors pels quals moltes dones es perden
per prolongat mal i per excés de mancancal..]El meu bell secret, senyors, romman amb vos,
sense frau d'amor, ja que a mi no pertany, ans lleial amor em diu que us el quedeu vos».



d’'eres anant ne portar bon voler,
pus mort cruel m’'ha tolt cell que eu voila

trop mais que me, sens algun sauber.”?
La Reina de Mallorques es una trobadora del siglo XIV, de la que se
conservan unos versos, que debieron ser muy populares en su época y

de los que dejamos un fragmento (Riquer, 1975, p. 146):

Ez yeu am tal que’es bo e belh,
[e suy gaya co-l blanch oselh
que, per amor, cria son chant,
e suy senyora e capdelh

e ceylh gu'eu ame no-s n'apelh:
car, sus totes, suy mils aman
gue xauxit ay lo pus presan

el mils del moén

[..]

L'enyorament e el gran desir
gu'ieu hai per vos me cuid’ alcir,
mon dol¢ senyor e car;

e bien liei porai tost morir

per vos, qu'ieu am tant e desir,
si breu decai no us vei tornar,
gue tant me tarda l'abracar

e el raisonar

e tota res.

[...]

Merce, mairits, que sofrent pas
los mals que em dats, e doncs tornats,
gue null tresor

no vall un cor

gue per vos mor,

am amorosa pensa.®

Es una cancidn de ausencia, anorando a su amado y su voz mantiene la
autoridad, —ella se declara «senyora e sobirana» (Riquer, 1975)-, y también

12 Amb el cor trist i envirolat (estretament cenyit) de desmai (abaltiment, llangor, causats
per una forta pena), plorant els meus ulls i rompent els meus cabells, sospirant fortament,
lassa, predré comiat de la fina amor (bon amor) i dels seus determini. Perqué ja no em
plau estimar ningd que sigui en el mén, d'ara endavant, ni portar bona voluntat [a ningd],
ja que la mort cruel m’'ha pres aquell que jo estimava molt més que a mi mateixa sense
saber de cap mal [que 'amenacas] (de manera imprevista) (Vidal, 1982).

13 (Riquer, 1975, p. 146) «l jo amo el qui és bo i bell i sé¢c alegre com el blanc ocell que, per
amor, crida el seu cant i séc senyora i sobirana, i aquell que jo amo que no m'ho retregui,
car, per damunt de totes les dones, soc la més enamorada perqué he escollit el més valu-
o6siel millordel moén [...] Lenyorament i el gran desig que tinc per vos és a punt de matar—
me, dol¢ i estimat senyor meu; i potser aviat podré morir per vos, que tant amo i desitjo, si
en breu no us veig tornar aci, tan llargues se’'m fan les abragades, la vostra conversa i tota
cosa [..] Pietat, marit, que passo sofrint els mals que em doneu; i torneu, doncs, que cap
tresor no val com un cor que mor per vos amb amorosa pensa».
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las caracteristicas de los versos de las trobairitz: la gallardia, la delicadeza
y la ternura en la expresion de sentimientos y anhelos. Esos versos dejan
translucir la voz de las trobairitz que, segun explica Isabel de Riquer (2000,
p 21) «consiguieron convertir el «discurso viril» de la can¢d trovadoresca
en un «yo» femenino», ademas la trobairitz se dirige a un igual, a un
«amigo» y su expresion amorosa deja ver esa relacion intima y cercana.

En la época de nuestra autora otras voces femeninas se dejan oir en
aquella vibrante Valencia del siglo XV y entre ellas, la de Tecla de Borja,
hermana de Rodeéric de Borja, el papa Alejandro VI. La familia Borja
dara escritoras en distintos géneros. Una de ellas es Isabel de Borja (Sor
Francisca de JesuUs), destacada representante de la tan frecuentada
literatura religiosa y cuyas epistolas y sobre todo su obra Exhortaciones
espirituales dan buena muestra de sus logros literarios. También es una
mujer relevante Maria Enriquez, viuda de Joan de Borja, hijo del papa
Alejandro VI, que durante trece anos ejercio de regente favoreciendo la
cultura y la economia. Fue mujer de gran valor y firmeza (La Parra, 2016).

Y aungue nunca piso tierras valencianas, Lucrecia Borja, marquesa de
Ferrara, intercambia cartas con la duquesa de Gandia, Maria Enriquez v,
desde luego, merece un lugar destacado entre las mujeres protectoras de
la cultura y poseedoras también de grandes bibliotecas —que ellas mismas
han ido reuniendo-. La de la marquesa de Ferrara llegd a tener miles de
volumenes. La de la reina Maria de Castilla serda mas modesta, pero también
importante, 74 libros. Ademas, hemos de anadir que ligada a esta biblioteca
aparece la figura incipiente de la bibliotecaria, con Elionor de Sagra. La mas
importante biblioteca de la ciudad de Valencia fue la de la virreina Mencia

de Mendoza, otra gran figura de este tiempo. Llegd a tener 949 ejemplares.

Pero Tecla de Borja es una de estas voces singulares de esta época. Una
mujer educada, que sabe cantar y escribe poesia, segun Joan lborra
(2012):

Relacionada amb la cort de la reina Maria, mantenia
contacte assidu amb escriptors i pensadors del seu temps.
Hem de reconeéixer-li la gloria incerta de ser una de les
pogues dones antologades, encara que no estudiades,
gue escrivien en catala i mantenien una preséncia literaria
activa. Alguns estudiosos arguUeixen que degué comencar
a escriure cap als vint anys. Es considerada la persona més
culta de la familia Borja y se considera que «devia assistir
a les tertulies literaries de Valéncia, a les quals les dones



podien acudir per escoltar els poetes o bé per llegir algun
text, com recullen les obres coetanies.

De su relacion con Ausias March nos quedan unos versos, respondiendo
con finura a una demanda del poeta (Esteve et al., 1975, p. 17):

Ohides vostres rahons belles

bon Mossen March a qui'm coman
responch vos breu al que dit han
segons juhi que fas d'aquelles.

Molt poch estim lo que en mi es
mes puix forcat es lo meu dir

al qui dira «mes val que’'m mir»
jo licondampne lo procés.

Pero si parla lo revés

de veritat mudant camins,

a vos remet los meus juhins

gue sou de tot lo mes entés.
Isabel Suaris (Garcia, 2007), otra de las escritoras de este tiempo,
perteneciaalanoblezay por las cartasy composiciones que han quedado
parece ser que llevaba una tertulia literaria en la Valéncia del siglo XV. Es
una de las primeras mujeres de la que se tiene documentada la tertulia,
haciendo de su casa un lugar para el encuentro cultural algo que, en
siglos posteriores, resultd mas habitual. Entre los textos que de ella nos
quedan, esta su respuesta a Bernat Fenollar con quien mantuvo una
relacion epistolar. Amadeu Pagés —citado por Garcia (2007)- se referia a
Isabel Suaris y Tecla de Borja como damas que continuaron la tradicion
de juegos de sociedad derivados de la tenso provenzal, siguiendo los
ejemplos de Leonor de Aquitaniay Ermengarda de Narbona.

Pero no solo practicaban las mujeres nobles |la poesia. Habia también
juglaresas, cantaderas y soldaderas. No hemos de olvidar la vigencia y
la fama que tuvo la escuela de juglaria de Xativa, la mas reputada junto
con la de Baza, que formd durante siglos a juglaresas y juglares. Por
supuesto, juglaresas, soldaderas y cantaderas también creaban musica
y literatura. El caracter popular de estas creaciones las hace mas dificiles
de rastrear, aunque quedan noticias de algunas de sus autoras, como
la conocida Maria Balteria (Alvar, 1985) en Galicia, para quien fueron
escritos mas de doce poemas de escarnio. Pero también en Valencia nos

ha quedado rastro de ellas. Asi tenemos el caso documentado de Isabel
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de Sant Jordi (Siviero, 2012), hermana del poeta Jordi de Sant Jordi, cuyas
dificultades para entrar en el Convento de Zaidia no solo se explican por
su linaje musulman sino también por el hecho de que, al parecer, fue
musica o juglaresa. De hecho, en la corte de Maria de Castillas aparece
documentada la presencia de juglaresas. A pesar de la mediacion del rey
Alfonso, tuvo muchas dificultades para entrar. Cartas entre el rey Alfonso
Yy suU esposa Maria de Castilla dan cuenta también de este asunto.

Es también el siglo donde la Pobla de les fembres pecadrius (Peris,
1990; Rangel, 2008) era la mas reconocida mancebia de Europa. En él,
en sus huertos, se hacian fiestas con espectaculos musicales y de danza
de gran nivel artistico, pues debian contentar los refinados gustos de
algunos de los llamados clientes. No parece dificil imaginar que muchas
de aquellas mujeres que participaron en estas fiestas, algunas muy
renombradas, debieron de ser grandes artistas. La penalizacidén anadida
de la prostitucion las borro del recuerdo y fueron olvidados sus méritos
artisticos: instrumentistas, cantantes y danzarinas se perdieron, pues su
recuerdo es el de meras prostitutas.

Por otro lado, el género epistolar fue frecuentado en este siglo—-y también
en otros— por las escritoras. De un lado, las cartas de las reinas, auténticas
regidoras en muchas ocasiones del poder constituyen una literatura que
Nnos proporciona una informacion y una perspectiva muy particular. Maria
de Castilla, —hija de la reina de Castilla, Catalina de Lancaster—, que ejercid
el poder en la corona de Aragdn, igual que otras mujeres en ese tiempo
como Elisenda de Moncada, Maria de Luna, Sibila de Fortia, Violant de Bar
o Margarita de Prades. De las tres reinas, Maria de Castilla, Violant de Bar
y Margarita de Prades se conservan cartas que nos dan detalles de sus
vidas, pero también de su gobierno. No olvidemos que Maria de Castilla
gobernd en lugar del rey Alfonso el Magnanimo durante veinte anos en
los territorios de la Corona de Aragon. Todas estas epistolas forman parte
de la creacion literaria de este siglo. En la que mostramos abajo la reina,
gue ha convocado a las cortes, se dirige al abad de Monserrat para exigirle
gue acuda a su llamada y mustracémo es el trato con los subditos de los
diferentes territorios que gobierna con firmeza, justicia (Toldra, 2013, p.
194):

Venerable Abat, laltre dia vos scrivim que sens sperar lo
terme asignat ala cor per nos convocada als Catalans
vinguessetsanosperlesrahonsennostraletracontengudes,



E meravellam nos com no sots vengut er queus pregam
e encarregam gue decontinent vingats a nos tota dilacio
remogudal..]JAns a XV del present mes deu volent serema
Trayguera per celebrar les corts als valencians, als quals
havem restret e abreujat lo terme tants com havem puscut
Car als catalans havem haut adonar terme de XXVII dies
¢o que no ha calgut fer e Entenem spatxar e cytar tant
com puscam De arago havem bon sentiment e estam
en speranca que per ventura sens celebracid de corts o
almenys ab aquelles faran tot ¢co que pusquen per servey
e subvencio del dit senyor rei.

En otra vertiente del género epistolar, las hermosas cartas, ya al final
de siglo y durante un largo periodo de tiempo, entre una madre y una
hija, Hipdlita Rois de Liori y Estefania de Requesens, de caracter mas
intimo y cotidiano, nos proporcionan otra perspectiva de la época, de
las relaciones y también, del propio hecho literario. Estas cartas son una
cronica en primera persona, «hay en las cartas privadas relaciones de
identidad, emergencia del yo, autoria femenina no escondida» (Vinyoles,
2000, p. 53). Podemos reconocer la educacion y los saberes que pasan de
madre a hija, el magisterio y su apoyo mutuo. Como leemos en esta de
Estefania a Hipolita del 15 de enero de 1534 (Ahumada, 2003, p. 99):

Aci-ns donam presa en acabar de plantar la vinya y tenim
molt bona sad. [..]jo voldria comensar a fer seda enguany,
pux pense estar asi fins a sent Juan. Soplic a vostra
senyoria me mane enviar ab lo primer dos onses de llavor
gue sia bona, y vejam com me’'n sabré desexir la primera
volta. També soplique a vostra senyoria que mane enviar
los empelts de Ilimons de sataliy los colomins per a casta
que ab altra li € escrit. Y, si aqui y a algunes de arbres que
no les tingam, tanbé.

Soldevila (1961) destacaespecialmentelafigurade Estefaniade Requesens
porque también escribid un manual de educacion —-mas breve que el
gue Duoda, condesa de Barcelona, del siglo IX y que se convirtido en un
«espejo de principes»— dirigido a su primogénito a quien le recomienda
estudio, buenas companias y que diga siempre la verdad (Soldevila, 1961,
p. 31). Ha quedado constancia del caracter firme, generoso y justo de la
condesa Estefania, a través de una carta que le transmite, a manera de
despedida, a su hijo Luis tres dias antes de morir y en la que recomienda,

entre otras cosas, buen trato a los vasallos:
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Us encomano que tingueu molt de compte que se'ls
administri justicia [als vassalls] i que no se'ls facin greuges
Nni extorsions, sind que siguin benignament tractats (com
ho han estat fins ara) tant perqué ells ho mereixen com
perqué estem obligats.

De Hipodlita Rois de Liori se han conservado 89 cartas de las 800 que
escribid. De su hija, Estefania de Requesens i Rois de Liori se conservan
102, escritas entre 1533 y 1540, que segun Max Canher constituyen la
auténtica obra de una escritora, semejante a la de Alessandra Macinghi
Strozzi o a la de Madame de Sevigné (Cahner, 1977):

Molts dels epistolaris que ara considerem veritables
obres literaries, siguin de Cicero, de Petrarca o Voltaire
sén col-leccions de simples cartes privades [..] Fins i tot
hi ha grans escriptors, I'obra dels quals és exclusivament
[lur epistolari, com és el cas d'Alessandra Macinghi Strozzi
a la Floréncia dels Médici o el de Madame de Sévigné a
la Franca de Lluis XIV. | no dubto gens a situar la nostra
Estefania de Requesens dins aquesta categoria.

No obstante, si observamos el panorama literario con una perspectiva
mas amplia, mas alla del dambito cercano a Sor Isabel, comprobamos que,
en esta época, la creacion literaria de autoria femenina esta marcada por
un importante movimiento: La Querelle des femmes o Querella de las
mujeres. En él se planteaba el derecho de las mujeres a la educacion y
a la cultura. Iniciado unos anos antes, este movimiento Illegara hasta el
siglo XVIIl'y la Revolucion francesa. Se extendioé a lo largo de toda la Edad
Moderna y en diversos paises. En 1405, |la escritora Christine de Pizan
escribe La Cité des dames (Pizan, 2013; Magraner et alii, 2013), un libro
donde «emerge la conciencia lUcidarde la autora, en expresiéon de Celia
Amords (1997, p. 57) y cuyo propdsito, «interpelada por los excesos del
discurso miségino de Jean de Meun en el Roman de la Rose» (Amords,
1997, p. 57) es dignificar a las mujeres. Reacciona frente a la literatura
y los presupuestos miséginos que venian desde la Edad Media y en
estos tiempos se vuelven especialmente intensos. Ademas, denuncia la
indefension de las mujeres al no tener acceso a la cultura. Como explica
Merceé Otero siguiendo a Joan Kelly, que estudié bien la Querelle des
femmes, este movimiento iniciado con Pizan tiene tres elementos basicos
«la oposicion dialéctica a la misoginia, el basar esta oposicion en laidea de
«género» tal y como lo entendemos hoy en dia y consecuentemente, la
posibilidad de universalizar la cuestion y trascender el sistema de valores



de su tiempo, planteando una auténtica concepcion de la humanidad»
(Otero,1997,p.79). Unaconcepcionde humanidad quecomprendaytenga
presente los diferentes intereses, situaciéon y producciones de mujeres y
hombres. Unaconcepcionde humanidad que cree una memoria colectiva
donde mujeres y hombres se vean reconocidos como protagonistas. Un
asunto que, mas de medio milenio mas tarde, sigue estando pendiente.
Esta posicion de «sujeto» literario, entendido como aquella persona que
«tiene acceso publico a la palabra», —algo vedado tradicionalmente a las
mujeres— que tomo Cristine de Pizan tuvo una perdurable e irreversible
influencia. Por eso Cristine de Pisan debe ocupar el lugar que merece
entre nuestros clasicos. Como Dante o Petrarca, Pizan representa un eje
sobre el que pivota el paso a la Edad Moderna. Su obra es una referencia
esencial en la transicion a la Edad Moderna por la perdurabilidad de sus
planteamientos y su posicion de autoridad femenina. Sefala y combate
la relacion de sexo—género y poder. Su actitud fue un posicionamiento
para reconocer su propio espacio y el de las mujeres.

En el marco de esta Querella des femmes se inscribe la obra de Sor Isabel
de Villena (Cantavella, 2000, p 43). Y también la obra de muchas escritoras
-y también escritores— que escribirian en siglos venideros. En Francia,
las poetas de la escuela de Lyon, Louise Labé o Pernette de Guillet, en
el siglo XVI, asumen esta reivindicacidén protofeminista que plantea la
Querelle des femmes. Aungque en este pais destaca, sobre todo, la gran
escritora -y sin embargo tan poco conocida— Marie de Gournay, muy
cercana a Michel de Montaigne, que en 1622 escribié Sobre la igualdad
de los hombres y las mujeres, donde reivindica la igualdad de ambos
sexos sosteniendo que las diferencias son solo fisicas y que si hay tan
pocas mujeres dedicadas a ciencias o a letras es debido a sus dificultades
para acceder a una educacién que se les niega.

En Espana, en el siglo XVIl, encontramos a la novelista Maria de Zayas
y Sotomayor (Redondo 2009a y 2009b) en cuyas Novelas amorosas
y ejemplares o su otra obra, Desenganos amorosos, queda amarga
constancia de su queja sobre el trato y la consideracion a la que eran
sometidas las mujeres y sus dificultades para acceder a la educacion, asi
como la denuncia a un concepto de «amor» que marca unas relaciones
de clara subordinacion para las mujeres; la dramaturga Ana Caro Mallén
(Luna, 1992) a través de cuya obra teatral, como Honor, agravio y mujer,

hallamos posicionamientos parecidos, o la gran Sor Juana Inés de la Cruz
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(Zavala, 2000), una de las cimas del Barroco espanol en cuya obra tanto
poética como teatral deja constancia de esa necesidad de acceso a la
cultura y critica unas costumbres injustas para las mujeres de la época.
No hay mas que recordar sus famosas redondillas en clave satirica:

Hombres necios que acusais
a la mujer sin razén

sin ver gue sois ocasion

de lo mismo que culpais

pero que llegan a plantear cuestiones hoy en dia completamente
vigentes y no resueltas:

¢O cual es mas de culpar,
aungue cualquiera mal haga:
la que peca por la paga

o el que paga por pecar?

Ademas, ella plantea con decision su derecho a la opinidn, la educacion
y la cultura. Ofrecemos aqui un fragmento de su epistola Respuesta
a sor Filotea de la Cruz, 'donde con claridad meridiana, se posiciona
reivindicando su derecho a la opinion y a la disension. Un tema que
permea toda su obra:

Si el crimen esta en la Carta Atenagdrica, ¢ fue aquélla mas
qgue referir sencillamente mi sentir con todas las venias que
debo a nuestra Santa Madre Iglesia? Pues si ella, con su
santisima autoridad, no me lo prohibe, ¢ por qué me lo han
de prohibir otros? ¢ Llevar una opinion contraria de Vieyra
fue en miatrevimiento, y no lo fue en su Paternidad llevarla
contralostres Santos Padresde lalglesia? Mientendimiento
tal cual ¢ino es tan libre como el suyo, pues viene de un
solar? ;Esalguno de los principios de la Santa Fe, revelados,
su opinién, para que la hayamos de creer a ojos cerrados?
Demas que yo ni falté al decoro que a tanto varon se debe,
comoaca hafaltadosudefensor,olvidadodelasentenciade
Tito Lucio: Artes committatur decor; ni toqué a la Sagrada
Compania en el pelo de la ropa; ni escribi mas que para el
juicio de quien me lo insinuo; y segun Plinio, non similis est
conditio publicantis, et nominatim dicentis. Que si creyera
se habia de publicar, no fuera con tanto desalino como fue.
Si es, como dice el censor, herética, ¢ por qué no la delata?
y con eso él quedara vengado y yo contenta, que aprecio,
como debo, mas el nombre de catodlica y de obediente hija
de mi Santa Madre Iglesia, que todos los aplausos de docta.
Si esta barbara —que en eso dice bien—, riase, aunque sea
con la risa que dicen del conejo, que yo no le digo que me
aplauda, pues como yo fui libre para disentir de Vieyra, lo
sera cualquiera para disentir de mi dictamen.



También en la Inglaterra del XVII encontramos, entre otras, la importante
figura de la escritora Aphra Benh, contemporanea de Sakespeare y
reconocida hoy en dia como madre de la novela inglesa, sobre todo por
su novela Oroonoko, considerada como la primera novela abolicionista y
cuya vida y obra se corresponden con las aspiraciones de las mujeres que
escriben dentro de esta Querelle des femmes. No es |la Unica en este pais,
pero solo hemos espigado algunas de las escritoras que participaron
activamente en siglos posteriores al XV en este intenso debate que duro
varios siglos y que anticipd lo que después, en el siglo XIX se convertiria
en movimientos sociales de reivindicacion de derechos por parte de las
mujeres, como el sufragismo, el movimiento obrero, donde las voces de
mujeres como Flora Tristan o Louise Michel se preocuparon siempre por
las condiciones laborales de las mujeres y las nifas y niNnos trabajadores
o el abolicionismo, donde la participacion de las mujeres fue muy activa
y esencial.

Pero volvamos ahora al siglo en el que nuestra autora vivid. La influencia
en el siglo XV de La Cité des Dames se deja notar en muchos aspectos
y muchas autoras. En ltalia las humanistas y poetas seguiran el sendero
abierto por Pizan. Humanistas como Isotta Nogarola (1418-1466),
Laura Cereta (1469-1499) (Martino y Bruzzesse, 1996) o ya en el siglo
XVI, Moderata Fonte que escribid Il merito delle donne, publicado en
1600 son buena muestra de ello. Es, no obstante, Laura Cereta la que,
en sus cartas y con una voz claramente reivindicativa, trata de forma
critica temas como la educacidn, la guerra o el matrimonio. El género
epistolar sera muy frecuentado por las humanistas. También en Castilla
las encontramos, favorecidas por el interés de Isabel La Catdlica (Segura
Graifo, 1994). Destacan Beatriz Galindo La Latina y mas adelante, Luisa
Sigea o Juana Contreras, de las que nos deja noticia Lucio Marineo
Siculo. Sin embargo, el humanismo resultd para las mujeres humanistas
gue, como decia Virginia Woolf, eran «las hijas de los hombres cultos»
y fueron educadas por estos, uno de los fraudes culturales a los que
sucesivamente se han ido enfrentando las mujeres. Ellas «se rebelaron
contra quienes las habian preparado para una sociedad que prohibia
la entrada a las mujeres. Estas descubrieron que el ideal universal de
humanitas no era tal, porque no incluia a las mujeres» (Otero, 1997, p.
97). Laura Cereta lo vio claramente. Ese ideal universal de humanitas era
solo un ideal reservado a los hombres, parcial, por tanto, solo masculino.
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Siglos mas tarde, la Revolucidn francesa con su lema «Libertad, igualdad
y fraternidad» fue otro fraude para las mujeres y las esclavas y esclavos.
Ellas lo creyeron y participaron, sin embargo, a sus anhelos les sucedid
lo mismo que a la cabeza de Olympe de Gouges, a quien decapitaron
tras poner por escrito, en femenino, la Declaracion de los derechos de la
mujer y las ciudadanas. Sonaba escandaloso, aun después de tres siglos
de Querelle des femmes.

La Cité des Dames es uno de los libros que hace traducir Isabel |la Catdlica
para la educacién de sus hijas, las que serian consideradas las infantas
mejor educadas de Europa en la época, como reconoce el mismo Erasmo
de Rotterdam. En una corte donde el marcado interés de Isabel por la
culturay por dar una buena educacidon a sus hijas habia atraido a jovenes
humanistas bien instruidas —las docta puellae—, también hubo lugar para
el Vita Christi de Sor Isabel de Villena. El interés que despertd el libro en
Isabel La Catdlica fue, de hecho, la causa de que el Vita Christi saliera del
convento y se diera a conocer fuera de ese ambito. Pero la corte de Isabel
acogio también a mas autoras. Florencia Pinar (Deyermond, 1978 y 2007;
Caballé, 2004a; BIESES), poeta cancioneril con una voz bien particular
también se beneficid de la corte de Isabel. De ella han quedado algunas
composiciones en el Cancionero General. Destacan Destas aves su
naciony Ell amor ha tales manas por el simbolismo, de caracter sexual,
con el gque compone:

Ell amor ha tales manas

gue quien no se guarda dellas,
si se I'entra en las entranas,

no puede salir sin ellas.

Ell amor es un gusano,
bien mirada su figura:

es un cancer de natura
gue come todo lo sano.

Por sus burlas, por sus sanas,
dél se dan tales querellas

gue, si entra en las entranas,
no puede salir sin ellas

Pero si hay otra escritora tan implicada en la Querelle des Femmes
como Sor Isabel de Villena, en la peninsula, en ese siglo, esta es Teresa
de Cartagena (Caballé, 2004b; Redondo 2009b, Criado, 2013). De familia



judeo—conversa escribié dos libros. El primero, Arboleda de los enfermos,
trataba la enfermedad y el sufrimiento como un instrumento para
acercarse a Dios, no como castigo divino. En esta consideracion sobre
el sufrimiento coincidia con la gran mistica y escritora inglesa, Juliana
de Norwich, contemporanea suya, cuyo Libro de visiones y revelaciones
destila un optimismo teoldgico, fuera de lo comun en aquel tiempo,
basado en la compasidén y la alegria, no en el castigo. Asi, el sufrimiento
se convertia en un camino para encontrar a Dios.

La obra de Teresa de Cartagena, segun Nelken (1934) y Criado (2013),
causo tanto asombro que se duddé que pudiera estar escrito por una
mujer, por ello Teresa se vio obligada a escribir y reivindicar su autoria 'y
su capacidad para escribir. En este segundo libro, La admiracion de las
obras de Dios, donde Teresa defiende que la capacidad para escribir se la
concede Diosy hace una firme reivindicacion de su autoria. Sostiene que
mujeres y hombres somos almas a las que Dios trata sin distinguir sexo
sino virtud. El gran argumento al que han recurrido tantas religiosas a lo
largo de los siglos para autorizarse. Una posicién que ya expresaba, en
el siglo I, Plutarco (1987) en su Mullierum virtutes cuando sostiene que
mujeres y hombres son iguales en virtud (Ruiz y Jiménez, 2008).

Pero todavia nos ofrece este siglo mas novedades en relacion con las
escritorasy sus escritos. Aparece por primera vez, tanto en espanol como
eninglés, un género: la autobiografiay los primeros autores son mujeres.
Enla peninsulatenemos a Leonor Lopez de Cordoba, en cuyo Testamento
hallamos el primer testimonio escrito de una autobiografia. En él, la que
fue valida de Catalina de Lancaster, nos cuenta la dificil trayectoria vital de
la autora. Catalina de Lancaster, por su parte, es la madre de la reina Maria
de Castilla, que fue la que crid a nuestra Sor Isabel. Pero también, en ese
tiempo y en Inglaterra tenemos a Margary Kempe, conocida por dictar
El libro de Margary Kempe, reconocido como la primera autobiografia
en inglés, aunque es Juliana de Norwich la que suele considerarse la
primera escritora. Ambas, en sus respectivas lenguas, escriben la primera
autobiografia, un género que resultd frecuentado por las escritoras

posteriores.

Asi, la obra de Sor Isabel de Villena se enmarca en la Querelle des femmes
por lo que tiene de reivindicacion de la dignidad y el reconocimiento del
valor femenino. Ella lo hace recorriendo la genealogia femenina de Jesus
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en su Vita Christi, ese es su instrumento para hacer frente a un discurso

misogino cada vez mas virulento.

EL UNIVERSO DE LAS MUJERES ILUMINADO

«Ara comencen los goigs e alegries vostres, qui fino hauran
[...]Ja no parlarem ab les vostres filles, que acisén, sind dels
delits e plaers».

Sor Isabel de Villena (Vita Christi, 2011 [1497] p. 421)

Sor Isabel de Villena, la gran doctora, no esta sola, ni vive sola, ni trabaja
sola, ni reza sola. Maria de Castilla y las nobles damas de su corte han
criado a Elionor de Aragon y Castilla, conocida como Elionor de Villena, y
no la han dejado sola. Su potente discurso femenino lo encontramos en
el Vita Christi, pero también en el Speculum animae (Cantavella y Parra,
1987), un tratado sobre la pasion y los libros de relaciones del convento de
la Trinidad, un auténtico ejercicio de creacion de memoria colectivay de
genealogia dentro del propio convento, como explica Mandingorra (2012,
p. 735). Una reina castellana, Isabel la Catdlica, se intereso por el original
del Vita Christi, escrito por la valenciana y en valenciano. Una abadesa, su
sucesora, sor Aldonga de Montsoriu lo edita, lo manda imprimiry redacta
un texto a manera de presentacion que «representa un manifiesto de
defensa del discurso femenino, no sélo el de Isabel sino también el de ella
misman» (Piera, 2012, p. 407), es alli donde queda constancia de |la autoria
indiscutible de sor Isabel, y donde sor Aldonca defiende su decision de

qgue el texto traspase el muro del convento:

Molt alta, molt poderosa, cristianissima reina e senyora:
La resplendent llum de devocié que dins vostra altesa
clareja li ha descobert que..hi havia un devot Vita Christi
ordenat per la il-lustre dona Elionor, alies sor Isabel de
Villena...i he pensat... fer aquell empremtar..[..] E puix ella,
humil religiosa, resta lloada d'haver callat lo seu nom en la
composicio..jo crec atényer no poc merit davant Déu en
publicar lo nom...: sor Isabel de Villena lo ha fet; sor Isabel
de Villena I'hna compost; sor Isabel de Villena, ab elegant
i dol¢ estil, 'ha ordenat, no solament per a les devotes
sors i filles d'obediencia que en la tancada casa d'aquest
monestir habiten, mas encara per a tots los qui en aquesta
breu, enutjosa e transitoria vida viuen (Vita Christi, 2011
[1497], p. 51).



La abadesa de la Trinidad compuso un texto que ha sido calificado
de ironico, divertido, e incluso ingenuo, segun Fuster (1968); un texto
gue crea memoria colectiva; que incorpora la experiencia femenina y
reescribe los evangelios, al dar relevancia a las mujeres en la redencion.
Y segun Rosanna Cantavella y Lluisa Parra (1987), entre otros, también
sensibilidad, cultura, vivisima imaginacion, detalles cotidianos y tono
culto, perodeclarayfacilcomprension;de granrigueza léxicay linguistica.
No sabemos cuando lo escribio, sélo podemos suponer que lo leia en
la intimidad del refectorio a las mas de 17 monjas clarisas, mujeres que
pertenecen a ilustres linajes, con quién vivid y que tampoco la dejan sola.
Son las monjas que rezan con ella y con ella trabajan, para acabar de
construir y consolidar el convento de la Trinidad.

La autora usa el espacio de libertad que representa el convento, su
experiencia religiosa, su posicidon privilegiada, su alcurnia, su origen
familiar y el lugar que ocupa como abadesa y constructora de uno de los
conventos mas importantes de la ciudad, a favor de las mujeres. Porque
el convento representa, segun Marion Coderch (2012, p. 543) un lugar
donde ellas pueden sentirse libres, «|'Unic residu de llibertat» que queda
para «fer que les dones del seu voltant se sentissen, al seu torn, una mica
més lliures». Y todavia ahora cuando leemos el Vita Christi con ojos del
siglo XXI nos sentimos mas libres, cuando «'anima gloriosa de Jesus» le
dice a «la virtuosa mare Eva»que se ha acabado el dolor y empieza el
gozoy la alegria también para sus hijas:

E lo Senyor,veentaquella dona quielltan maravellosament
havia formada de les sues propries mans sens mitja
d’home nide dona... [..] mirava-la ab gran plaer, adelitant-
se en lo seu virtuds e gracios parlar; e, prenint-la per les
mans, acosta—la molt prop de si g, ab gran amor, dix-li

—\Veniu, venerable mare, per mi molt amada; acostau—
VOS @ Mi e sereu coronada segons mereix vostra virtuosa
peniténcia, car ja son finides les vostres dolors. Ara
comencen los goigs e alegries vostres, qui fi no hauran.
Ja lo vostre pecat és remés e perdonat. Ja no parlareu ab
les filles vostres, que aci son, sind de delits e plaers,... [...]. E,
llavors, d'aquelles singulars e virtuoses filles vos sereu molt
alegre e gojosa, quan coneixereu ésser per mi tan amades
e estimades, per les grans obres sues, que als homens
passaran en fortalea d'amor...E vull que vés siau tenguda
en gran reverencia e devocio, per homens e dones, com a
mare singular de tots, e que per ells continuament sereu
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intercessora en la mia preséncia, especialment per les
dones, a les quals jo faré innumerables gracies, per amor
vostra (Vita Christi).

Sor Isabel de Villena subvirtid fuentes sagradas para crear un discurso
segun el cual Dios se reconciliara tanto con las mujeres, que las convertira
ensucreacion mas perfecta, para afirmar de las mujeres «vos qui sou dona
i per natura inclinada a tota virtut» o para advertir a quienes defienden
la inferioridad de las mujeres segun los evangelios que «los qui de dones
malparlaran cauran en la mia ira .. nengu no les pot enujar, que a mi no
ofena molt». La autora conoce las fuentes sagradas a la perfeccion y las
usara, como antes Hidelgarda de Bingen, para conseguir su objetivo: la
defensa de la dignidad de las mujeres, a las cuales conoce bien, porque

entre mujeres vive y entre mujeres se ha criado (Criado, 2013, p. 82):

El uso subversivo de fuentes consideradas como sagradas
no es nuevo. Ya Hildegard Von Bingen, Cristina de Pizany
otras autoras habian realizado exégesis de textos sagrados.
Sin embargo, Isabel de Villena no solamente manipula sus
fuentes para escribir su propia version de los Evangelios,
sino que se apropia el discurso teoldgico al poner en boca
de Dios y de Jesus su propia concepcion de una cristologia
espiritual alternativa a la cristologia patriarcal, que reitera
el mensaje igualitario de los comienzos del cristianismo.

Nuestra autora crea en su texto una memoria colectiva que incorpora
la experiencia femenina y crea nuevos modelos de mujer y una nueva
identidad en el centro de un relato catdélico que las minusvalora, y
reescribe o escribe —segun Criado (2013)- los evangelios, al dar relevancia
a las mujeres en él; como dice Miriam Criado (2013, p. 83):

sor Isabel crea para su comunidad un espacio de libertad

en el que ser mujer no es sindnimo de ser inferior fisica,

intelectual y moralmente sino que ser mujer equivale a

ser fuerte, ser inteligente, ser apreciada y respetada por

la divinidad y ser, ademas, una parte fundamental de su

Iglesia.
Son mujeres las que constituyen el eje narrativo de su Vita Christi, una
interpretacion original y combativa de la vida de Cristo, que empieza
con el nacimiento y acaba con la muerte de Maria, la madre de Dios,
protagonista, con Maria de Magdalena y la propia Eva, de la narracion.

JesuUs solo sera la excusa narrativa.

lgnoramos cuanto tiempo le costé a la abadesa escribir este texto, en el



que las mujeres destacan por su firmezay lafidelidad, frente al abandono
y cobardia de los discipulos de Jesus en la Pasion. Pero funciond, porque
las mujeres de su tiempo leyeron a sor Isabel. Es, por tanto, el Vita Christi
un libro que cuenta con lectoras —y también con lectores— desde el
primer momento. Las mujeres leian el texto de la monja de clausura y se
identificaban con él, como afirma Zaragoza (2016, p. 20):

es va convertir en obra de capcalera per a les dones
de l'época, amb que, sens dubte, es devien sentir
reconfortades[..] Ens sobren, doncs, els motius per
pensar que sor Isabel va representar un veritable referent
literari femeni per a les autores que vindrien en els segles
posteriors; especialment en l'ambient conventual, on
brillen religioses que es van lliurar als influxos de la febre
creativa amb obres que, tot i anar adrecades sobretot a les
germanes de professio, van superar la clausura i van tenir
un radi d'influéncia notable sobre el gran public.

En cada pagina del Vita Christi se muestra como son las mujeres, cOmo
viven y qué sienten. Las mujeres de la narracion son amables, las mas
amables, razonables, sensatas, duefas de su palabra, caritativas, valientes,
piadosas, clementes, perseverantes y fieles. Sabemos cdmo es su dia a
dia, cdmo sufren y cémo viven la alegria, el dolor, |la separacidén entre una
madrey una hija,cdmo necesitan escribirse, hablar, hacerse confidencias.
Es el universo de sus contemporaneas, el mundo de las mujeres contado
por una mujer que lo ha visto y vivido de primera mano, o lo ha oido
contar. La reivindicacién del universo de las mujeres como un espacio
ficticioy real de primera magnitud se filtra en todo el texto, como ya hizo
notar Cantavella (1985), donde las costumbres de la vida diaria: comer,
lavar, coser o escribir cartas acompanan siempre los hechos de la vida de
Jesus.

Y en ese universo tiene cabida vivir con pobreza o la necesidad de trabajar
para comer. A la vez que cabe también el lujo y la fasto que aparece
cuando el mundo del paraiso entra en la accion. Entonces se siente aquel
entorno, el de la corte real de Maria de Castilla, que tan bien conocio la

escritora hasta los quince anos.

Son dos universos que la autora encaja con una naturalidad digna de
las mejores construcciones narrativas, un mundo extremo de pobreza
y necesidad con un mundo ceremonial y lujoso. Vemos como contrasta
el casamiento en el templo, donde sdlo los cabellos sobre los hombros
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adornan a Maria, con las fiestas en el cielo y los regalos y las joyas que
«l'eternal Pare» le hace llegar a «la sua esposa», en concreto, la corona
qgue San Miguel le llevo a Maria:

E la reverend matrona Anna féu vestir a la senyora les
millors robes que tenia. Amb tot fossen pobrelletes, eren
honestissimes e molt netes. E estés-li los cabells sobre
les espatles, que |i donaven tanta bellesa e ornament...E,
aixi arreada sa altesa e molt ben acompanyada, portant
aquella virtuosa Anna al costat e moltes donzelles que
la seguien, vingué alla on l'esperava tota la gent amb lo
esposat Josep. E tots, admirats de la sua bellesa, lloaren
nostre senyor Déu que tal I'havia creada (Vita Christi, pp.
79-80).

Aprés vingué gran multitud d'angels amb infinides
trompetes, e ministrers, portant quatre d’ells un bastiment
d'or molt guarnit de pedres e perles ab gran solemnitat. E
sant Miquel, prenint la dita corona en les mans, dix a sa
altesa:

—iSerenissima e inclita senyora! Aguesta és la corona
a vostra mercé deguda per compliment de les vostres
joies...és d'or molt purissim obrada maravellosament, la
gual té dotze murons, e sobre cascu d'aquells resplandeix
una estela de singular claredat significant les vostres
excel-lencies e dignitats, les quals sén sens par... [...] Aixi
mateix son en la dita corona engastats set fermalls fornits
de pedres e perles preciosissimes, mostrant ésser en vostra
senyoria molt copiosamentlossetdonsdel Sant Esperit]...]...
En la circumferencia de la dita corona son engastades
infinides pedres e perles en gran orde, mostrant que la
gloria vostra és embellida d'innumerables virtuts..E la
Senyora, molt contenta e alegre de tal corona, pres-la ab
gran plaer e acomanala a la sua amada cambrera (Vita
Christi, pp. 150-151).

El texto gira alrededor de una constelaciéon de mujeres, auténticas e
inventadas, alegdricas, fruto del tiempo y de las creencias, mujeres que
son un colectivo o mujeres que son un ejemplo, pero todas unidas por
el intento de menospreciarlas y de olvidarlas. Las mujeres de Jerusalén,
qgue lloran acompanando el dolor de una madre; las mujeres del Paraiso;
las santas mujeres de la Corte Celestial; las virtudes; Mari, la Samaritana;
Marta; la Cananea; la viuda caritativa; la adultera; las dos embajadoras de
Dios; Ana, la matrona; Maria Magdalena; Santa Ana; Maria la madre de

Jesusy también Eva.



Sor Isabel no solo incluye una mujer en cada capitulo de la narracion,
sino que ademas nos habla de todas sus cualidades, de las estrechas
relaciones que entre ellas se establecen de sororidad y de complicidad.
Las mujeresdesor Isabel,inclusosonlasquevencenal diabloyesel propio
Jesus quién lo dice «car el diable sera confus per les dones, e no elles per
ell» (Vita Christi, 2011 [1497], p. 281). Ademas, nos acerca al primer plano
del relato biblico algunas de las mujeres que habian quedado ubicadas
al margen y al poner el foco de la narracién en ellas, nos las revela y las
introduce en una genealogia extensa. A Eva y a Maria las presenta como
nadie hasta ese momento lo habia hecho: se quieren, una sabe de las
penas y sufrimientos de la otra, como una madre y una hija.

Tres mujeres se mueven alrededor de Maria en la narracion, sin dejarla
sola en ningdn momento de su vida. Cuando nace, su madre santa Ana, la
aprecia como un ser Unico marcado por Dios, como un tesoro que le han
encomendado, pero como un tesoro de carne y hueso, como la criatura
indefensa que esy que despierta en su madre el sentimiento de ternura
y proteccidén que acomypana a la maternidad: el vinculo mas fuerte que se
establece entre dos seres humanos. Y lo narra una hija que no sabe quién
es su madre, ni la ha conocido:

Com mamava, mirava-la tostemps en la cara ab dolcor no
recontable [.]

la gloriosa Anna, despedida del sacerdot, torna a la casa
sua e posa la sua dolga filleta en lo bres perqué reposas
e dormis un poquet. E ella estava-li davant, agenollada,
besant-li los peuets e manetes ab goig no recontable.
E la humilissima senyora, no podent comportar que la
sua mare li fes tals servirs..mostrava en la sua careta no
li plaien semblants coses. E la virtuosa mare, que en res
Nno pensava sind en complaure aquella excel-lent filla,
coneixent la voluntat sua, posa fi en lo seu propi plaer...[...]
e d’'aqui avant no li besava peus ni mans, sind solament
la boqgueta, frontet e galtetes ab grandissima amor e
reverencia (Vita Christi, pp. 60-61).

Ana, la viuda y profeta, cuidadora de mujeres en el templo, la otra
mujer que acompana a Maria en su formacion espiritual y en el acto de
oposicion a los sacerdotes. La mujer que la acompanara a su casamiento,
cuando tiene 12 anos y se casa con un hombre de 60 que también se
mantendra virgen. En la narracion, el discurso sobre la virginidad toma un

cariz radicalmente diferente al que se nos presenta en los modelos mas
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canonicos, al ser una exigencia de la propia Maria, un voto, una decision.
La esclava ya no es tan esclava.

Finalmente, Maria Magdalena, casi una hija gue consolara a Maria cuando
su amado Jesus se sacrifique, que sostendra su dolor y la acompanara en
la tarea de transmitir la palabra de Dios que les ha sido encomendada. De
ella, Jesus dice que es constante y nada la asusta: «Gran és |la constancia
vostra, gloriosa Magdalena, que res no us espanta» (p. 491) Una mujer a
quien la gent menuda (p. 259) —-la gente mezquina- la llama pecadora,
pero que se mantendra firme cuando todos los apdstoles se acobarden,
una gran sefora convertida en la discipula preferida:

S'esdevengué gue una gran senyora molt heretada,
singular en bellea e gracia sobre totes les dones... franca
de senyoria de pare e de mare, car ja eren morts, deixant
a aquella grans riquees e abundancia de béns...e veent-se
aixi lliberta en la joventut sua... havent la propria voluntat
per llei, seguia tots los apetits sensuals, no entenent sind
en delits e plaers de sa persona..E aquesta senyora era
gran festejadora e inventora de trajos. Tenia cort e estrado
en casa sua on s'ajustaven totes les dones jovens..e aqui
es feien festes e convits tots dies.[..]E aixi aguesta senyora,
tantcom de més estat era e pus singular en bellea e riquea,
tant pus prest la fama sua fon tacada, e la gent menuda,
qgque comunament s'adelita en dir mal de les grans
dones per poca causa que veja, parlaven tan llargament
d'agquesta senyora, qui havia nom Maria Magdalena, que
ja entre lo poble no la nomenaven sind «la dona pecadora.
(Vita Christi, 2011 [1497], pp. 258-259).

Maria es el ejemplo extremo de como son las mujeres. A partir de Maria,
quien hable mal de las mujeres ofendera a Dios, porque Maria es la
elegida, la representante de Dios en la tierra cuando Jesus muere. Dios la
ha creado y se ha enamorado de ella, ella tiene memoria e inteligencia.
Segun la narracién «Jo us he elegida temple per a mi, he-us dat cor e
memoria sapientissima e molt intel.ligent, en tanta abundancia e copia
gue algu ans de vés no s'és trobat semblant ne aprés vos se trobara.x»(Vita
Christi, p. 55) Todo ello, sin abandonar el papel de gran doctora, pastora 'y
madre —«sola us he parit»— (Vita Christi, p. 447).

Seguimos a Cantavella (1985) y Criado (2013) para afirmar que tanto Pizan
como Villena van mas alla de contrargumentar a favor de las mujeres,
ellas hacen una vindicacion a través de su narracion. En el texto de sor

Isabel queda patente su interés por la vida y los deseos de las mujeres,



esto es lo que nos trasmite la narracion. ;O no habria querido cualquier
mujer del tiempo de sor Isabel parir como paridé Maria, segun la fantasia
gue se crea en el relato, en un momento de la historia en que el parto es
la primera causa de muerte de las mujeres?

Ixgué lo Senyor del ventre virginal de la mare sua sens dar—
li nenguna dolor, lleixant-la verge e pura..[..] E sant Miquel
e los altres princeps prengueren prestament lo Sényor
perqué no caigués en terra e adoraren sa majestat ..e
presentaren—lo a la senyora mare sua, qui amb goig infinit
lo mirava..e prenint-lo sa mercé..ab sobirana prudéncia
posa'l en la sua falda e abraca’l e besa | estretament amb
tendrea d'amor com a Fill seu verdader e natural...E sens
mitja de llengua, I'anima del Fill e de la mare se parlaren...
[...]JE mirant e contemplant aquell petit cos...e recordant-se
gue era passible e mortal, senti en si la senyora mare tan
excessiva dolor que tot lo cor li travessa, e especialment
com lo senti plorar de fred...e prenia la senyora los peuets
dels seu Fill, e calfava'ls amb les propies mans, no havent
altra manera de fer foc. (Vita Christi, 2011 [1497], pp. 178-
179).

Las mujeres que sor Isabel hace desfilar por el Vita Christi son las
valencianas de la corte de Maria de Castillay las que la visitan el convento;
son también sus antepasadas de linaje real de las cuales ha oido hablar,
asi como las esclavas que la han servidoy las hijas de los menestrales que
ha visto entrar durante mas de diez afnos al Palacio del Real y después, al
convento. Todo esto mientras lo construia y lo consolidaba, con la ayuda
de lareina, y llevando a cabo su funcion de abadesa y constructora.

Segun Cantavella (1985) calificar de feminista la obra de |la abadesa de la
Trinidad no es usar una caracterizacion anacronica, porque el feminismo
de la época se situa en el universo ideoldogico que tiene como centro
Dios vy la religion. La mujer, las mujeres de sor Isabel de Villena, no son
el pecado sino la salvacion. Si estamos de acuerdo en que los textos se
actualizan en el acto de lectura, tenemos que leer o releer el Vita Christi
desde nuevas perspectivas y tenemos que seguir dialogando con un
texto que continua siendo fundamental en la defensa de |la dignidad de

las mujeres:

Oh senyor! je quanta gracia és agquesta que la dona, qui en
lo comencament del moén fon porta e entrada de mort, e
ara, per gran dignitat, I'hajau feta novella preicadora de la
vostra meravellosa resurreccio! (Vita Christi, 2011 [1497], p.
493).
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Podemos concluir que las 5000 palabras que nos acercan a la vida de
Maria y las mujeres que la acompanan en la narracion del Vita Christi
piden nuevas lecturas, nuevas perspectivas, para desde el pasado releer
nuestro presente. Y rehacer, asi, una nueva genealogia en la cual, como
dice, Marion Coderch (2012, p. 549) «les experiéncies de les dones del
passat ens il-luminaran i ens donaran llicons valuoses» —-también a los
hombres— «sobre la vida de les dones del present». Sobre todas las vidas.
Que las palabras de sor Isabel nos iluminen.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Ahumada, E. (2003). Epistolaris d’Hipolita Rois de Liori i d’Estefania de
Requesens (segle XVI). Valéncia: Universitat de Valéncia

Esteve, A.; Matheu, R,; Saltor, O.; Sala-Cornado, A. i T. y Assumpcio, M.
(1975). Les cinc branques. Poesia femenina catalana. Barcelona:
Esteve Albert i Corp.

Alvar, C. (1985). Maria Pérez, Balteira. Archivo de Filologia Aragonesa, 36—
37, 11-40.

Amords, C. (1997). Tiempo de feminismo. Sobre feminismo, proyecto
ilustrado y postmodernidad. Madrid: Catedra.

Baranda, N. (Coord.). BIESES. Bibliografia de Escritoras Espanolas.

Recuperado de http://www.uned.es/bieses/

Caballé, A. (2004a). Florencia Pinar. En Por mi alma os digo. De la Edad
Media a la llustracion, vol. IV (pp. 77-84). En Caballé, A. (Coord.). La

vida escrita por las mujeres, 4 vol. Barcelona: Lumen.

Caballé, A. (2004b). Teresa de Cartagena. En Por mi alma os digo. De la
Edad Media a la llustracion, vol. IV (pp. 47-62). En Caballé, A. (Coord.).
La vida escrita por las mujeres, 4 vol. Barcelona: Lumen.

Cahner, M. (1977). Epistolari del Renaixement, 1. Valéncia: Albatros

Cantavella, R. (1985). Isabel de Villena, la nostra Christine de Pizan. Una
escritura propia. Valéencia: Ajuntament de Valéncia.

Cantavella, R. (2000). Isabel de Villena. En Zavala, .M. (Coord.). Breve
historia feminista de la literatura espariola, vol VI. Barcelona:
Anthropos

Cantavella, R.y Parra, LI. (1987). Protagonistes femenines a la Vita Christi,

Barcelona: La Sal Edicions de les Dones.


http://www.uned.es/bieses/

Coderch, M. (2012). Actituds davant les dones entre l'edat mitjana i
el Renaixement. Dones | literatura, entre l'edat mitjana i el
renaixement, vol. Il. Valencia: Alfons el Magnanim.

Courcelles, D. (2012). Espiritualidad femenina y teologia trinitaria: sor
Isabel de Villena, Valéncia, finales del siglo XV. Dones i literatura,
entre l'edat mitjana i el renaixement, vol. |. Valencia: Alfons el
Magnanim.

Criado, M. (2013). La Vita Christi de Sor Isabel de Villena y la teologia
feminista contemporanea. Lemir, 17, 75-86. Recuperado de http://
parnaseo.uv.es/Lemir/Revista/Revistal7/05_Criado_Miryam.pdf

Cereceda, M. (1996). El origen de la mujer sujeto. Madrid: Tecnos

De Martino, G. y Bruzzesse, M. (1996). Las filésofas. Madrid: Catedra/
Universitat de Valéncia. Deyermond, Alan (2007 [1978]). El gusano
vy la perdiz: reflexiones sobre la poesia de Florencia Pinar. Trad.
Roc Filella. En Deyermond, A. Poesia de cancionero del siglo XV,

Universidad de Valencia.

Fuster,J.(1968). El mon literaride sor Isabel de Villena. En Obres completes.
Barcelona: Edicions 62.

Garcia, M. (2007). La correspondéncia amorosa entre Isabel Suarisi Bernat
Fenollar; algunes puntualitzacions. En: Lopez, A.y Cuesta, L. (Eds.).
Actes de I'XIl Congrés Internacional de I’Associacio Hispdanica de
Literatura Medieval (pp. 581-588). Universidad de Leodn.

Iborra, J. (2012). Na Tecla. Recuperado de http://www.elsborja.cat/blog/
na-tecla/

Mandingorra, M?L. (2012). Memoria de la gestion y gestion de la memoria.
Dones i literatura, entre I'edat mitjana i el renaixement, vol. ll,

Valéncia: Alfons el Magnanim.

La Parra, S. (2016). Tras las huellas de Isabel de Borja y Maria Enriquez:
un itinerario histérico borgiano con Lucrecia al fondo. Revista de

I'Institut Internacional d’Estudis Borgians, 5.

Luna, L. (1992). Ana Caro, una escritora profesional del Siglo de Oro. Vida
y obra. Tesis doctoral. Universidad de Sevilla.

Magraner, C.y Capella de Ministrers (musica)/Lorenzo, J.; Morant, |. y Ruiz
de Vihaspre, N. (textos) (2013). La Cité des Dames. Mdsica y mujeres
en la Edad Media. CD1: Hortus conclusus. CD-2: Viridarium-Jardin

107


http://parnaseo.uv.es/Lemir/Revista/Revista17/05_Criado_Miryam.pdf
http://parnaseo.uv.es/Lemir/Revista/Revista17/05_Criado_Miryam.pdf
http://www.elsborja.cat/blog/na–tecla/
http://www.elsborja.cat/blog/na–tecla/

ecjernes en la coltarna. Pernspectivas cuterdiociplinarnes sobrne Toabel de Villena ¢ sus endeianzad

108

de nobles doncellas. Valencia: Licanus S.L.
Nelken, M. (1930). Las escritoras espanolas. Barcelona: Editorial Labor.

Noiret, M-T. (1996). Les dimensions multiples des traités de Marie de
Gournay. Réforme, Humanisme, Renaissance, 43, 65-77.

Otero, M. (1997). Christine de Pizan y Marie de Gournay. Las mujeres
excelentes y la excelencia de las mujeres. En Rodriguez, R. M?
(Coord.). Mujeres en la historia del pensamiento. Barcelona:

Anthropos/Ayuntamiento de Valencia.

Peris, M.C. (1990). La prostitucion valenciana en la segunda mitad del

siglo XIV. Revista de historia medieval, 1,179-199.

Piera, M. (2012). La verbalitzacié del discurs femeni a la literatura medieval.
Dones | literatura, entre l'edat mitjana i el renaixement, vol. |.
Valencia: Alfons el Magnanim.

Pizan, C. (2013). (Ed. Lemarchand, M.-1.). La ciudad de las damas. Madrid:
Siruela.

Plutarco (1987 [c. N0]). Virtudes de Mujeres. En Obras morales y de
costumbres (Moralia). Tomo Ill. Madrid: Gredos.

Rangel, N. (2008). Moras, jovenes y prostitutas. Acerca de la prostitucion
valenciana a finales de la Edad Media. Misceldnea Medieval
Murciana, XXXII, 119-130.

Redondo, A. (2009a). La retdrica del yo mujer en tres escritoras espanolas:
Teresa de Cartagena, Teresa de JesUs y Maria de Zayas. En Mujeres

y narrativa. Otra historia de la literatura. Madrid: Siglo XXI.

Redondo, A. (2009b). Maria de Zayas. Tres novelas amorosas y tres
desenganos amorosos. En Mujeres y narrativa. Otra historia de la
literatura. Madrid: Siglo XXI.

Riquer, |. (2000). Las Trobairit. En Zavala, |. Breve historia feminista de la
literatura espanola, vol VI. Barcelona: Anthropos.

Riquer, M. de (1975). Antologia de poetes catalans, vol 1. Barcelona: Cercle
de lectors.

Ruiz, C.y Jiménez, A.M. (2008). Mulierum virtutes de Plutarco: aspectos
de estructura y composicién de la obra. Myrtia, 23, 101-120.

Segura, C. (1994). Las sabias mujeres de la corte de Isabel la Catdlica. En

Las sabias mujeres: educacion, saber y autoria (siglos Il XVIl).
Grana, M. del M. (Ed.). Madrid: Al-Mudayna.



Siviero, D. (2012). Mujeres y juglaria en la Edad media hispanica: algunos
aspectos. Medievalia, 15, 127-142.

Toldra, M. (2013). La reina Maria, dona d’Alfons el Magnanim: vida i obra
de govern 1401-1458. Tesis doctoral. Universitat de Barcelona.

Villena, I. (20M). Vita Christi. Valencia: Institucio Alfons el Magnanim.

Vidal, J. (1982). El plant amords «Ab lo cor trist». En AAVV. Miscel.lania
Pere Bohigas (Estudis de llengua i literatura catalanes), vol 2.
Publicacions de I'Abadia de Montserrat

Soldevila, F. (1961). Les dones en la nostra historia. Barcelona: Rafael
Dalmau.

Vinyoles, T. (2000). Cartas de mujeres en el paso de la Edad Media
al Renacimiento. En Zavala, |.M. Breve historia feminista de la
literatura espanola, vol VI. Barcelona: Anthropos

Zaragoza, V. (2016). L'escriptura al recer conventual: sobre l'autoritat
avalada d'Isabel de Villena. SAO, 414.

Zavala, .M. y Diaz-Diocaretz, M. (2000). Juana Inés Ramirez de Asbaje y
los enredos de los nombres. En Zavala, I.M. (Coord.). Breve historia
feminista de la literatura espafiola, tomo V. Barcelona: Anthropos.

109



endennzad

dobne Toabel de UVillena ¢ sus

CHRISTINE DE PIZAN
llustracion: Manola Roig Celda

§
§
§\

110



5

FUENTES PICTORICAS EN LA |
RECREACION Y HUMANIZACION
DE PERSONAJES BIBLICOS
FEMENINOS EN LA VITA CHRISTI
DE ISABEL DE VILLENA

MIRYAM CRIADO
Hanover College

INTRODUCCION

Las decisiones sucesivas de tres mujeres en torno a un libro provocaron
una situacion insolita en la historia cultural de la dltima década del siglo
XV: Isabel de Villena, abadesa del Monasterio de la Trinidad, redactd Vita
Christi, la obra mas extensa escrita hasta entonces por una mujer; Isabel
la Catolica solicitd una copia manuscrita para su biblioteca personal; y
Sor Aldonga, la abadesa sucesora de Sor Isabel en la Trinidad, animada
por la peticion de la reina, tuvo la idea de imprimir el manuscrito en una
época en la que solo se llevaban a la imprenta obras de extraordinaria
importancia'™.

Sor Isabel de Villena escribidé uno de los libros mas sorprendentes en
la historia de la literatura tardo—-medieval catalana y peninsular. Su
Vita Christi no sélo afirmaba |la capacidad espiritual e intelectual de
las mujeres, sino que ademas introducia nuevas formas de imaginar la
experiencia religiosa. Como su titulo indica, Vita Christi es una biografia
de Jesucristo y su originalidad radica en que esta narrada desde el punto
de vista de las mujeres con las que se relaciond o tuvo contacto durante
su vida. Por ello, esta obra comienza narrando algunas vivencias de Ana
y Maria, su abuela y su madre. La seleccidon de episodios muestra que

Villena quiso centrarse exclusivamente en la relacion entre las mujeres y

14 Sobre la impresion de obras en esta época véase Vicenta Marquez (2005).
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la divinidad, ya fuera Dios o JesuUs, y para profundizar en estos episodios
introdujo didlogos, descripciones e incluso eventos con el fin de explicar
el comportamiento, las palabras y los sentimientos de sus personajes
y devolver a las mujeres la importancia que éstas habian tenido en el
nacimiento y expansion del cristianismo.

NARRATIVA'Y PINTURA

A finales del medioevo existian diferentes modelos de literatura
didactico-religiosa entre los que Isabel de Villena podria haber elegido
para componer su obra. Su formidable conocimiento de fuentes latinas le
habria permitido redactar un libro de meditacion semejante a Arboleda
de los enfermos de Teresa de Cartagena. También podria haber escrito
un devocionario como el de Constanza de Castilla. Sin embargo, Isabel
de Villena optd por el popular género en su época de las «Vidas de
Cristo» porque se dio cuenta de que la narracion de historias superaba
a cualquier otro género en cuanto a su efectividad para mantener la
atencion y emocionar al lector u oyente®. Pese a que el propdsito dltimo
de los géneros literarios no ficcionales es presentar argumentos para
persuadir, la narrativa cumple este objetivo con mucha mas eficacia
porque utiliza las emociones para conseguir que sus mensajes queden
grabados en la mente de sus lectores (Mar y Oatley, 2008). Ademas, la
narrativa tiene el poder de cambiar creencias y actitudes en la medida
en que ésta consigue sacar a sus lectores de la realidad en la que viven
y transportarlos al ambito narrativo, porque a su regreso al mundo real,
las lecciones aprendidas en el mundo imaginario se recordaran como si
fueran experiencias personales y condicionaran tanto decisiones como
comportamientos futuros (Green y Broch, 2000).

La narraciéon de lIsabel de Villena tenia como propdsito facilitar un

15 Cuando leemos Vita Christi tenemos que recordar que esta obra fue creada para ser
escuchada. En el famoso grabado donde se muestra a Sor Aldonga entregando un volu-
men de Vita Christi a la reina Isabel la Catdlica, aparece al fondo el atril de pie en el que
se colocaba el libro para ser leido a la comunidad de clarisas. En esta época la lectura era
en su mayor parte una experiencia colectica, tan solo una minoria de personas tenia las
posibilidades econémicas para adquirir libros para uso personal y, ademas, un gran por-
centaje de la poblacién era analfabeta o leia con dificultad. Karl Reichl nos recuerda que
«given the importance of reading aloud, medieval texts have been interpreted as scripts
for oral performance» (2012, p. 18).

16 Janet Burroway, insiste en la inevitable manipulacion emocional y mental que la na-
rrativa ejerce en los lectores, es mas, propone que «the more absorbed the readers are in
a story, the more the story changes themy (2003, p. 74).



aprendizaje experiencial de las historias biblicasy las hormas de conducta
y valores franciscanos. Escuchar historias y aprender de las tribulaciones
y conflictos de sus protagonistas ofrecia una inmersién continua en
situaciones que modelaban comportamientos. Es mas, la repeticion de
esquemas de actuacion en la Vita Christi aseguraba la asimilacion de
principios, eliminaba la indecision y garantizaba una conducta basada
en los valores igualitarios que sor Isabel pretendia restaurar.

Albert Hauf (2006) y Leslie Twomey (2013) han estudiado en profundidad
las fuentes escritas en las que se basoé Isabel de Villena para elaborar
su obra. Entre ellas se encuentran: el Nuevo Testamento, evangelios
apdcrifos, asi como otras vidas de Cristo populares en su época. Sin
embargo, Benito Goerlich (1998) advirtidé de la necesidad de explorar
no solo las fuentes escritas usadas en la redaccion de Vita Christi sino
también las conexiones entre la obra de Isabel de Villena y la de pintores

valencianos coetdaneos e inmediatamente posteriores a ella.

En 1957 el historiador del arte James D. Breckenridge publicé en Et Prima
Vidit un analisis de dos cuadros de la escuela del Maestro Perea, pintor
hispanoflamenco activo en Valencia entre 1490 y 1510, que reproducian
un tema insolito en la pintura europea e incluso en la del resto de la
peninsula. Este episodio, que ni siquiera aparece en los Evangelios, es
el descenso de Jesucristo al Limbo tras su resurreccion para redimir a
los patriarcas. Brekenridge argumentaba que estos cuadros reproducian
fielmente la narracion de Villena, quien en los capitulos 237 a 239,
describe la bajada al Limbo de Jesucristo resucitadoy como acompanado
de los patriarcas, a manera de séquito, se presenta ante su madre para
mostrarle su agradecimiento por su importante papel en la redencion
de la humanidad. Dos décadas después, Berg (1979) analizaba otras
pinturas de autores coetaneos y un poco posteriores a Isabel de Villena
(Osona, Bermejo, Yanez y Joan de Joanes) donde también se recreaba
la bajada al limbo, el encuentro entre Jesus y su madre o la visita a su
madre acompanado de los patriarcas. Esto llevd a Berg a la conclusion
de que todas estas pinturas eran evidencia indiscutible de la enorme
popularidad de la obra de Isabel de Villena, puesto que reproducian unos

eventos que solamente aparecian descritos en Vita Christi.
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Figura 1. Davallament de Crist al Limbo

(Bartolomé Bermejo, ca. 1495)

Sin embargo, después de una
exhaustiva investigacion, Albert
Hauf demostré que el episodio
de Jesucristo rescatando a
los patriarcas del Limbo vy
apareciéndose a su madre
debio ser parte de una tradicion
autdéctona valenciana, porque
aparecia tanto en los sermones
de San Vicente Ferrer como en
la Vida de Jesucrist de Eiximenis

escritos un siglo antes. Este

debate en torno a los contactos y la comunicacion entre literatura y arte
pictorico muestra que existio una clara conexion entre ambos. Las obras
escritas de Eiximenis, San Vicente Ferrer e Isabel de Villena, asi como los
cuadros y retablos del Maestro Perea, Bermejo, Osona, Yanez y Joanes
se influyeron entre siy cooperaron para preservar y ampliar esta leyenda
vernacula valenciana.

Figura 2. Visita a la Virgen con los Santos

Padres (Francisco de Osona, finales del

siglo XV y principios del XVI)

En este breve resumen sobre el
estado de la cuestidon se puede
apreciar que todos los estudios
realizados hasta ahora sobre las
conexiones entre la Vita Christi y
el arte pictérico estan centrados
en la investigacion de las posibles
influencias de la obra de Isabel de
Villena en la produccion pictdrica

§
§
§

valenciana. Sin  embargo, el
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enfoque de este articulo sera mostrar los vinculos que existen entre la
obra de Villena y las pinturas que ya adornaban las iglesias valencianas
de su épocay la influencia mutua que arte y literatura ejercieron entre si.

La vida de Isabel de Villena y la popularidad de su obra coincidieron
con el gran siglo de oro de las artes en Valencia. Como explica Garcia
Marsilla (2011, p. 143) en Art i societat a la Valéncia medieval, en esta
época se produjo «una auténtica revolucion visual». Si en el pasado
no habia mas referente icdnico que las imagenes que se colocaban
en el altar mayor, en este periodo en Valencia, se genera una enorme
demanda de esculturas, frescos, tapices y retablos para adornar iglesias,
capillas, claustros, palacios, etc. Ademas, a partir de este momento, la
contemplacion de las imagenes se convirtido en un aspecto esencial de
una nueva forma de plegaria meditativa. Las imagenes dejaron de ser
meras representaciones, para convertirse en objetos con los cuales se

desarrollaba una auténtica relacion afectiva (Garcia Marsilla, 2011).

Isabel de Villena se sirve de la capacidad de estos dos medios artisticos:
la narracion y la pintura para conectar emocionalmente con sus oyentes
con el fin de lograr sus objetivos didacticos. Todos los estudiosos de la
Vita Christi estan de acuerdo en que uno de los grandes empenos de esta
autora era promover la meditacion contemplativa. Este tipo de oracion
se basaba en desarrollar sentimientos de conexion y empatia mediante
la visualizacion de un evento o un detalle concreto que despertara una
reaccion emocional. La meditacion contemplativa animaba al creyente a
visualizar las acciones y escuchar las palabras de los evangelios como si

él o ella fueran testigos presenciales de estos eventos.

Es porello porlo que Isabel de Villena aprovechd lasimagenes de algunos
de los cuadros bien conocidos para sus oyentes como base para construir
su narracién con el fin de que cuando los fieles volvieran a ver estas
imagenes pudieran animarlas en su imaginacion recordando didlogos,
emociones y conflictos. De este modo Vita Christi establece conexiones
mentales entre la narracion e imagenes que servirian para facilitar el
desarrollo de una meditacién basada, no en la repeticion automatica de
oraciones, sino en las emociones producidas por la visualizacion de los
eventos narrados.

De entre los numerosos ejemplos que se repiten en Vita Christi de esta

simbiosis entre narrativa y arte, por motivos de espacio, este articulo se
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centrara unicamente en el analisis de tres escenas pertenecientes a la
infancia y adolescencia de Maria: su nacimiento, su presentacion en el
temploy la Anunciacion.

NACIMIENTO DE MARIA Y PRESENTACION EN EL TEMPLO

El culto a Santa Ana se inicia en el siglo Il y procede del proto-evangelio
de Santiago donde se menciona escuetamente que Ana dio a luz a su

ensenansad

hija y se pasa a describir su presentacion en el templo tres anos después.
Los pintores valencianos recreaban esta escena segun las costumbres de
la época. Ana aparecia postrada en la cama mientras las comadronas se
ocupan de atender a la madre y lavar y envolver a la bebé.

Figura 3. Nacimiento de
Maria (Taller de Pere Gar-
cia de Benavarri, Media-

dos de s. XV)

dabrne Toabel de Villena ¢ sas

Isabel de Villena,
partiendo de las
imagenes de estos
cuadros, transforma
a las parteras alli

representadas en
figuras simbdlicas
(capitulos 2 y 3).
Segun Vita Christi”,
estas doncellas eran
las cinco virtudes:
Benignidad, Pobreza,

Prudencia, Paciencia
y Firmeza. Al personalizar conceptos teoldgicos, Villena convierte a estas
figuras en simbolos nemotécnicos que sirven para recordar a los fieles
las cualidades marianas que han de ser seguidas por ellos. Ademas, la
narracion de Isabel de Villena anade informacion que ayuda a humanizar

§
§
§

17 Todas las citas de Vita Christi provienen de la primera edicidon de 1497 publicada en
1916 por R. Miquel y Planas.
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a estos personajes que tan escuetamente son mencionados en el proto-
evangelio. Vita Christi describe las demostraciones de carino entre madre
e hija con tal detalle que su narracion los convierte en seres vivos, con
emociones y sentimientos propios:

(Ana) posa la sua dolca Filleta en lo bre¢ per que reposas
e dormis un poquet. E ella stava li davant, agenollada,
besant li los peuets e manetes ab goig no recomptable. E
la humilissima Senyora, no podent comportar que la sua
mare li fes tals seruirs, ab tot no parlas, mostraba en la sua
careta no li plahyien semblants coses. E la virtuosa mare,
[...] daqui avant no li besava peus ni Mans, sino solamente
la boqueta, frontet e galtetes, ab grandissima amor (pp.
24-25).

Si el objetivo de la pintura religiosa era transcender la vision ocular de la
imagen material para transformarla en una vision mental, la narraciéon
de Isabel de Villena colabora y facilita este proceso ayudando al devoto
a establecer una relacion de familiaridad y afecto con estas figuras. Crea
imagenes mentales que funcionaban, a todos los niveles, como recuerdos

reales.

El origen de la historia de la presentacion en el Templo se encuentra
también Unicamente en el proto-evangelio de Santiago donde se
describe brevemente la llegada de Maria al templo y la profecia del gran
sacerdote sobre su mision redentora:

Al llegar la nifna a los tres anos, dijo Joaquin: «Llamad a
las doncellas hebreas que estan sin mancilla y que tomen
sendas candelas encendidas (para que la acompanen), no
sea que la niNa se vuelva atras y su corazén sea cautivado
por alguna cosa fuera del templo de Dios». Y asi lo hicieron
mientras iban subiendo al templo de Dios. Y la recibio el
sacerdote, quien, después de haberla besado, la bendijoy
exclamo: «El Senor ha engrandecido tu nombre por todas
las generaciones, pues al fin de los tiempos manifestara en
ti su redencion a los hijos de Israel». [..] Bajaron sus padres,
llenos de admiracion, alabando al Senor Dios porque la
nina no se habia vuelto atras.

La presentacion de Maria en el templo es retratada siempre de la misma
manera en la tradicion pictodrica valenciana: mientras sus padres Ana y

Joaquin la observan, Maria nifa sube una escalinata de piedra en lo alto
de la cual la esperan varios sacerdotes.
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Figura 4. Presentacion en el Templo

(Mestre de Cinctorres, 1400)

La narracion del proto—-evangelio de
Santiago se centra en el mensaje
mesianico expresado por el sacerdote
y en la preocupacién de los padres
para conseguir que su hija no
protestara su entrada en el convento.
Esta manera de narrar los eventos
elimina toda nocidn de posibilidad y
conflicto. La narracidon muestra cada
acontecimiento como el resultado
de un plan divino inmutable, y por
lo tanto, los personajes parecen
cumplir obedientemente un plan
predestinado. Sin embargo, Isabel de
Villena, para lograr de manera efectiva
su propodsito didactico, necesitaba
mostrar a estos personajes en
conflicto, indicando que cada evento
en sus vidas era el resultado de su
libre albedrio. Solo la visualizacion
de esta lucha interna y la superacion
y resolucion de dificultades podria
conectar emocionalmente con sus
lectores/oyentes, para convertirse en
memoria implantada de experiencias
vivenciales y ofrecer modelos de

comportamiento.

Figura 5. Retaule de la vida de
la Mare de Deu (Anénimo, 1440-50)

Partiendo de las imagenes pictoricas por ella conocidas, en los capitulos

5 a 9 de Vita Christi, Isabel de Villena rescribe y aumenta la escueta

informacién del proto—evangelio. La narracién describe el llanto de los

padres al pensar en la separacion de su hija a tan temprana edad:



E Joachim [..] comencga a plorar agrament, pensant que
havia de apartar de la sua vista aquella Filla que ell tan
carament amava e era tota la alegria de la vida sua. E Anna,
qguel veu plorar, no pogue tenir que lo cor seu Nno rompes
en moltisimes lagrimes. E axi stigueren gran peca, que la
hu al altre no pogueren parlar (p. 29).

También se narra con detalle el dia en que Maria fue llevada al templo:
se describen los preparativos, la caminata hasta llegar a la escalinata del
Templo®y la carinosa despedida de Maria. Ademas, menciona que justo
antes de empezar a subir el primer escalén, una de las cinco doncellas/
virtudes se le acerco para susurrarle al oido la necesidad de meditar sobre
la redencion de la humanidad, como una madre le susurraria a su hija
el comportamiento apropiado en una situacion desconocida. Siguiendo
obedientemente este consejo, en cada peldano la nina se detuvo y
meditd sobre un aspecto de la salvacion. Finalmente, Isabel de Villena
describe como la nina empezo a llorar al quedarse a solas:

E restant sa senyoria sola, partida la virtuosa Anna, sa
merce tanca la porta, e agenollant se davant una finestra
qui mirava al cel, e dix ab moltes lagrimes [...] lo meu pare
e mare man leixat e son partits de mi, e lo meu Senyor
glorios ma pres en los seus bracos (p. 52).

Una vez mas Sor Isabel de Villena aprovecha unas imagenes pictoricas
conocidas para presentar un argumento teologico: el inicio de la redencion
humana a través del monologo de Maria mientras sube la escalinata del
templo. Después de la lectura de estos capitulos cada vez que los fieles
vieran la escalinata del templo representada en los cuadros recordarian
los fundamentos teoldgicos de la redencion. No obstante, como hemos
visto, no era este su Unico objetivo. Villena elimina el comportamiento
automatico expresado en elevangelioy presenta a suslectores un conflicto,
el dolor que provoca y su superacion. La recreacion de estos eventos servia
para que cuando los fieles visualizaran los cuadros de la presentacion
de Maria en el templo, no soélo vieran a una nina subiendo la escalinata
observada por adultos, sino que se sintieran conmovidos por el dolor de
la separaciony la fragilidad de esta nifa. Este desarrollo emocional de sus
personajes permitia la conexion empatica entre los fieles y las imagenes

y, de esa manera, se promovia una verdadera meditacion contemplativa.

18 Lanarracionde Vita Christidescribe exactamente los presupuestosde surepresentacion
pictérica: «<E, venint al temple, foren aqui en la entrada, hon havia una bella scala de pedra
per hon pujaven a les altees del temple» (p. 32).
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LA ANUNCIACION

El tema de la Anunciacion proviene del evangelio de San Lucas donde es
descrita exactamente asi, como una noticia o proclama. El angel informa
a Maria de lo que va a acontecer en su futuro «Concebiras y daras a luz
un hijo, y le pondras por nombre JesuUs». Maria recibe instrucciones que
acata sumisamente. Otra vez los evangelios muestran una narracion en
la que todo esta predestinado, eliminando cualquier posibilidad de libre
albedrio. Por otro lado, la iconografia valenciana reproduce esta escena
con pocas variantes: Maria a la derecha ya sea sentada, de rodillas o de
piey el arcangel Gabriel a la izquierda en suspension, de rodillas o de pie.
Algunos pintores sitUan esta escena en el dormitorio de Maria y otros, en
cambio, en un espacio vacio que no ofrece contexto.

Vita Christi desarrolla las tres breves oraciones del Evangelio de San Lucas
en 40 capitulos (del 20 al 60) donde se incluyen dialogos, sermones e
incluso una fiesta de peticion de mano a la que asisten Adan y Eva. La
narracion empieza con la llegada de San Miguel a la camara donde se
encontraba recluida Maria leyendo un libro de oraciones. A continuacion,
el arcangel se arrodillé antes de empezar a hablar. De esta manera la
narracion sitla y posiciona a sus personajes de la misma manera que los
fieles acostumbrarian a verlos en los cuadros (Figuras 6y 7).

Figura 6. Anunciacion
(Cercle de Ferrer i Arnau

Bassa, Mediados s. XIV)




Figura 7. Anunciacion (Jaume

Baco, Primera mitad del XV)

Cuando el angel termina
de hablar, Villena indica
que Maria se levanta, para
mostrar su respeto por la
importancia del mensaje
gue acababa de recibir: «E
la excellent Senyora, que
veu la gran magnificencia
del missatger a ella
trames per nostre senyor

Deu, volgues levar per fer

honor a tan solempne
embaxador» (p. 113). De este modo, la narracion de Vita Christi permite
a sus oyentes visualizar dos momentos diferentes en las pinturas que
podia contemplar en las iglesias valencianas: cuando el angel transmite
su mensaje y Maria permanece sentada y cuando Maria se pone de pie al
terminar de escucharlo.

Figura 8. Anunciacion (Gongal
Peris Sarria, Primera mitad del

s. XV)

Gerda Lerner (1993) en su
libro The Creation of the
Feminist ~ Consciousness
considera la Anunciacion
como el mejor ejemplo de
que el culto mariolégico no
es Mmas que la idealizacion
de la subordinacion
femenina, haciendo
creer a las mujeres que
la aceptacion de su
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subyugacion debe ser entendida como su mejor virtud™. Sin embargo,
en Vita Christi se eliminan todas las nociones de sumision pasiva y
subordinacion a la jerarquia divina que la doctrina patriarcal cristiana
habia inscrito en este episodio. Isabel de Villena no plantea la relacion
entre Dios y Maria como una réplica de la relacion entre sefior y sierva.
Esta escena no es presentada como un anuncio sino como una propuesta
matrimonial. Dios no exige usar el cuerpo de Maria como recipiente para
poder realizar su plan, sino que desea casarse con la mujer que amabay
gue «habia elegido eternamente» (p. 104). El tono y las palabras de Dios
en Vita Christi no dejan duda de que, por encima de todo, quiere que se
respete el libre albedrio de Maria:

¢Quiseraloembaxador que yo dech trametre per menejar
e tractar aquest matrimoni e portar a fi aquesta fahena?
Car yo vull predonar gloria e singular honor a aquesta
Verge ab qui dellibere fermar lo dit matrimoni, que tot
se faca ab volentat e plaer seu; e si ella no volra prestar
consentiment, que noy haja res fet (p. 104).

De hecho, los siguientes quince capitulos narran todos los argumentos

qgue el angel y las virtudes necesitaron exponer antes de recibir una
respuesta afirmativa de Maria.

Sugiyama (2005) explica que es imprescindible que exista un conflicto
narrativo para poder atrapar emocionalmente allector. La Anunciacién tal
como aparece en elevangeliode Lucasesundictadodeinstrucciones. Sin
embargo, Isabel de Villena nos describe una pedida de mano, lasdudasde
Dios conrespecto a si Maria aceptard ono,losargumentos necesarios para
convencer a Maria, y en todo ello logra dotar de intensidad a los eventos
narrados. Tras la lectura de Vita Christi, los fieles ya no volverian a mirar
los cuadros de la Anunciacidn como imagenes estaticas de un evento
predestinado, sino que podrian imaginar emociones y tribulaciones
completamente humanas en todos los personajes involucrados, incluida
la divinidad.

19 Explica Lerner que «[Mary’s] submissiveness to the divine will in the Annunciation was to
be the model for females behavior towards fathers and husbands; her tragic motherhood
was the model for ordinary mother’s silent submission to their female destiny of suffering
and loss» (p.128).



CONCLUSIONES

John Dixon (1996) explica en Images of Truth. Religion and the Art of
Seeing que una de las novedades de la pintura desde mediados del
siglo XV y durante todo el siglo XVI es la transformacién de la relaciéon
entre imagen y espectador. En el pasado las imagenes constituian meras
representaciones simbodlicas de las divinidades para ser admiradas y
adoradas. Sin embargo, desde los primeros albores del Renacimiento
la pintura intenta desarrollar una conexién diferente con el publico. A
partir de ahora la iconografia busca despertar emociones e Isabel de
Villena colabora en este empeno al usar su narracion para humanizar a
los personajes, dotando a estas figuras de la intensidad de una presencia
viva. Vita Christi afade una nueva dimensién al arte pictérico al fusionar
en la mente de los fieles la imagen con la narracion y asi facilitarle la
reconstruccidon mental de estos eventos con voces, movimiento,
escenificacion y drama. De este modo, la simbiosis entre texto e imagen
posibilitaba la transformacion de estas imagenes mentales en recuerdos
personales, tan intensos como los vividos. Y estos recuerdos implantados,
compartidos por toda la comunidad, sirvieron para reforzar e intensificar
SuU compromiso espiritual y moral.

Isabel de Villena en su Vita Christi ofrece a sus oyentes una nueva manera
de ver e interpretar los cuadros y retablos de las iglesias valencianas
mediante la exploracion de las vivencias y sentimientos de las mujeres
gue conocieron a Jesucristo. Al dotar a los cuadros de una narrativa,
esta autora promueve la identificacion de las figuras femeninas que
aparecen retratadas no como meras figuras estaticas que responden
como autdmatas a un plan divino predeterminado, sino como mujeres
fuertes, con capacidad para decidir, enfrentandose a situaciones y
decisiones dificiles. Isabel de Villena deja claro a lo largo de mas de mil
paginas que estas mujeres no fueron meros sujetos pasivos sino agentes
imprescindibles y determinantes en el nacimiento y desarrollo del

cristianismo.
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LA VOLUNTAT D’ENSENYAR EN
LA VITA CHRISTI DE SOR ISABEL
DE VILLENA

VICENT JOSEP ESCARTI
Universitat de Valéncia / lIFV

L’ESCRIPTURA | LA IMATGE EN SOR ISABEL DE VILLENA

L'any 1761 Agusti Sales publicava a Valéncia la seua Historia del Real
monasterio de la Santisima Trinidad, tot assenyalant a la mateixa
portada del volum que I'havia «sacada de los originales de su archivo i
monumentos coetaneos», per tal d'indicar que, contra el que solia ser
habitual en segles anteriors, ell fonamentava les seues aportacions en
documentacio6 fidedigna. Es pretenia superar alldo llegat per la tradicio
i posar en circulacié noticies provinents de documents antics que, de
vegades, removien les aigUes erudites i generaven polemiques. En el
cas gue ens ocupa, inclus, se'n genera una sobre la legitimitat o no de
sor Isabel i sobre |la refundacié del seu monestir, que ja va ser analitzada
correctament per Albert Hauf en diferents llocs i, in extenso, i amb notes,
al seu darrer treball sobre la Vita Christi (Hauf, 2006, pp. 11-20). Tanmateix,
ens interessa més, ara, fixar-nos en com Sales, a I'hnora de tractar la figura
de I'abadessa sor Villena —a la qual destina els generosos capitols VI-XI,
gue soén quasi una quarta part del llibre (Sales, 1761, pp. 45-104)- ofereix
una serie de dades sobre la seua produccio literaria que, si bé podien
provenir en part del que ja havien exhumat bibliografs com Rodriguez
(1747, pp. 41-44) o Vicent Ximeno (1747-1749, |, pp. 55-56), i que ja han estat
comentades en diversos llocs, la veritat és que encara paga la pena de
reproduir-les aci, atés que ofereixen per primera vegada el que podriem
anomenar la primera valoracié global de I'obra completa de sor Isabel
de Villena: les seues actuacions com abadessa encarregada d'acabar
'obra del monestir —en les quals no entrarem-2° i les seues produccions

20 N’hi ha un estudi acurat al volum de Benito Goerlich (1998).
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literaries i plastiques. Aixi, a més de donar noticia de la Vita Christi (Sales
1761, pp. 89-90), el cronista Sales afirma que:

Esmerandose nuestra escritora en la practica de tantas
virtudes, merecioé ser tan favorecida de Dios i tan ilustrada
con tan sublime inteligencia de las divinas Escrituras, que
escrivio también por la ocasiéon de su oficio varios tratados
i sermones,illend el monasterio de tan provechosos libros
gueseriamuy largode contar,comolonotd assimismo una
religiosa contemporanea. Otro libro en foleo dejé escrito,
segun la continuada tradicion del convento, i guarda este
con veneracion, aunque algo maltratado por el uso de las
devotasreligiosas, que intituld Speculum anmae. Empieza
después del texto: Dominus illuminatio mea et salus mea
Jesus, desde la creacidn, prosigue con el nacimiento,
infancia, predicacion i passion de Christo, terminando la
obra en el misterio de la resurreccion. Todos los sucesos
gue acuerda estan pintados de su mano con tanto primor,
propiedad i iluminaciones, que admiran al mas diestro
pintor. Pone en lemosin los textos correspondientes a cada
ldmina; dilatase en explicar los de la passion de Christo. Es
obra de mucha habilidad, juicio y piedad, correspondiente
a lo que la misma venerable sor Villena escrivid en la Vida
de Christo, tratando puntos mui elevados. Usan de esta
obra las religiosas para sus meditaciones i egercicios de
piedad, pero digna de que se conservara en el archivo,
para su mayor pepetuidad i duracion (Sales, 1761, pp. 90-
9al).

Si ens fixem bé, Sales esmenta «tratados», «<sermones» —un volum de
sermons s'hauria extraviat, ja al segle XVII, segons Rodriguez (1747, p. 42),
gue seguia en aquest punt les dades aportades per Hipolit Samper, a la
seua Carta publicada encapcalant les Advertencias historicas (Salazar,
1688)- i una obra que porta per titol Speculum animae, de la qual arriba
a donar-nos l'incipit i una descripcid succinta, com hem vist; i, encara,
afegeix que:

entre las obras literarias de nuestra venerable abadessa
deve tener lugar, i no poco elevado, el Empaliado, de sus
mManos, que conservan con gran cuidado las religiosas. Es
maniobra primorosa, hecha de hilo i al modo que se hacen
los encages. Son como telas largas i la ancharia, que es
grande, ocupan unos ovalos; i en medio de ellos estan del
mismo labor las imagenes de los progenitores de Christo
i varios simbolos de virtudes, con sus inscripciones, que
denotan lo que es cada qual, i segun trata en su Vita
Christi. Es de maravillar, en una maniobra de encage, ver



las puntuales facciones de los rostros, letras i los vestidos
a lo judaico. Por fin, obra de las manos i cultissimo juicio
de nuestra venerable sor Isabel de Villena i sus religiosas,
gue en cosas tan altas empleavan el corto espacio que les
permitian sus ministerios (Sales 1761, p. 91).

Aquest Empaliado a que es refereix Sales, potser seria, en part, semblant
a unes imatges que apareixen al conegut gravat de l'edicié valenciana
de la Vita Christi de 1513 on apareix sor Isabel mostrant el seu llibre a
les germanes de religié. Del volum que l'abadessa fa veure a una monja
gue l'observa, agenollada, naix una mena de filigrana vegetal gotica que
abraca tres cercles atapeits de figures —els 6valos de Sales (?)- amb tres
escenes de la vida de Jesuscrist: el naixement de Maria, 'Anunciacio i
el naixement de Jesus.? El tipus de representacio, ni és original ni vol
representar el Empaliado de quée parla Sales. A més, era un recurs
habitual a I'época.?? Pero, d'alguna manera, pensem que pot «il-lustrar»
sobre el concepte del tipus de treball a quée es referia Sales.

Per altra banda, els tractats i els sermons —potser simples apuntaments
per tal d'adoctrinar les seues germanes de religido— sembla ser que,
després de les Ultimes recerques efectuades per Hauf —on segueix les
possibilitats que oferien alguns manuscrits relacionables amb l'obra de
I'abadessa—, hem de considerar-los, ara com ara, perduts (Hauf 2002, pp.
30-39). A més, pel que fa a I'Speculum animae de qué parla Sales, cal
dir gue aguell manuscrit vist pel cronista del XVIII va desaparéixer, en
data no coneguda, del monestir. Com afirma Hauf, que va establir-ne la
relacié i va participar en I'estudi posterior (Hauf/Benito, 1992):

Hace relativamente poco tiempo que se identifico este
manuscrito citado por Sales y considerado perdido, con
el andnimo Ms. Espagnol 544 de la Bibliotea Nacional de
Paris. Y después de la publicacion y estudio del mismo,
en la que fue muy valiosa la colaboracién de un experto
en arte valenciano de la talla del doctor Daniel
Benito Goerlich, se impuso la conclusion que, pese a las
coincidencias genéricas, tanto desde el punto de vista de
algunas de las fuentes textuales detectadas, como de la

21 El gravat es troba a 'edicié del Vita Christi feta a Valéncia, per Jordi Costilla, el 1513. Ha
estat reproduit en diversos llocs; entre altres: Riquer (1985, 1V, p. 318); Villena (1916, |, p. 24),
Almifana (1992, |, p. 203) i Hauf (2002, p. 47).

22 En opinid de Miquel i Planas, el conjunt d'aquella xil-lografia deriva directament d’'una
altra present a uns Decretals de Gregori IX, impressos a Lid, el 1510, tal com mostra a
Villena (1916, 111, pp. 372-373).
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ténica pictorica utilizada, la obra, tal y como ha llegado a
nuestros dias debe de considerarse de principios del s. XVI
(Hauf, 2002, p. 25).

Comptat i debatut —i acceptada la finalitat primera del Vita Christi, que
seria la difusio dels episodis de la vida de Jesucrist entre les monges del
monestir de la Trinitat—, I'obra d'Isabel de Villena, tal com ja era vista per
Sales, va ser escrita «por ocasion de su oficio», i mostra, fonamentalment,
una preocupacio didactica, amés de la ja imaginable religiosa: bé amb la
paraula, bé amb les imatges. A aquesta Ultima activitat de sor Isabel —la
de la pintura— hauriem d'afegir, entre d'altres, les dades que ofereix el
mateix Sales, segons el qual, la representacio que ha esdevingut classica
de Maria en el moment de la seua Concepcio seria fruit de la imaginacio

de I'abadessa, que:

fue la que ided la forma con que devia pintarse a Maria
santisima en el instante de su concepcidn en gracia. Es a
saber: en pie sobre la luna, vestida de blanco, con manto
azul i juntas las manos sobre el pecho, i en medio del
Padre Eterno i su Hijo, que le ponen la corona, i sobre esta
el Espiritu Santo en forma de paloma [..]. En esta forma
hai varias pinturas del tiempo de esta venerable, dentro
de su real monasterio, que yo he visto; i otra de la misma
edad, en el altar del Crucifijo de la iglesia, que fue
del candénigo Exarch, que murid en 1479. Después, por
1484, se aparecid Maria santissima assi mismo vestida a la
noble virgen sor Beatriz de Silva, fundadora en Toledo de la
orden de la Purissima Concepcion. | assi confirmo el cielo
el pensamiento de nuestra venerable Villena. De alguna
de estas pinturas valencianas copid Juanes la que hizo en
1554 para le retablo mayor de mi glesia de San Bartholomé
[..]. Sor Villena, i no otra venerable persona después, como
quiso un moderno, es la que recibio la luz del cielo para
inventar dicha norma (Sales, 1761, pp. 89-90).

La justificacié de la «<invencid» és deliciosa i, encara, cal dir que el kmoderno»
a qui cita Sales en nota de peu de pagina, era el jesuita Tomas Serrano,
que no degué gaudir de la simpatia dels altres historiadors del moment, ja
que havia protagonitzat més d'una polemica local, per exemple en relacié
a l'elaboracio dels llibres de festes del centenar de la canonitzacié de sant
Vicent Ferrer, el 1755, treball pel qual va rebre les critiques, que restaren
manuscrites, del dominica Vicent Tarifa (Carreres Zacarés, 1925, pp. 408-414).

De major relleu ens semblen, pero, les noticies aportades per Sales

sobre la Vita Christi de sor Isabel, a la qual dedica alguns fulls, i de la qual



arriba a donar la versié d'algun dels fragments inicials i finals —de sor
Aldonca de Montsoriu—, que tradueix fidelment del «lemosin» (Sales, 1761,
pp. 97-98 i pp. 101-103), segons la terminologia de I'época. En parla dels
motius i de les circumstancies de la primera edicié —a precs d’lsabel la
Catolica—iindica que se'n féu una segona, el 1513 «siendo abadessa VIl |la
noble sor Maria Madalena Escriva» (Sales, 1761, p. 103). Les opinions sobre
'obra de sor Villena, com no podia ser altrament, sbn encomiastiques i
hagiografiques, i bastara un tast per veure el taranna de Sales, en parlar
de la literatura de I'abadessa de la Trinitat: «el Espiritu Santo fue quien
governava el entendimiento i pluma de tan digna sehora» (Sales, 1761, p.
103). Pero és evident que Sales —que ofereix també en les sues pagines un
gravat amb un retrat idealitzat de sor Isabel (Sales, 1761, p. 99)%*—, buscava
orientar el lector de cara a una possible elevacio als altars de la noble
abadessa, a qui qualifica de «santa desconocida», tot arribant a exclamar:
«jOjald la religion seréafica le procure nuevos cultos de la Santa Sede!»
(Sales, 1761, pp. 103 i 104).

Tanmateix, més enlla d’'agquesta visid divuitesca i laudatoria del treball
literari de sor Isabel, convé assenyalar que la seua Vita Christi és una obra
certament singular, encara que perfectament enquadrable dins 'ambit
de la devocid franciscana i amb unes linies ideoldogiques i de realitzacio
ja estudiades i ben tracades que ens estalvien ara d'una major profusio,
en tant que l'obra de 'abadessa, si bé té nombrosos punts d'originalitat,
forma part d’'una tradicid de textos, entre els quals cal assenyalar el
d'Eiximenis i el Cartoixa, que ella mateixa coneixia perfectament, com
ha posat de relleu recentment Hauf (2002, pp. 39-96). |, fins al punt que
aquest estudids ha afirmat:

Se trata, no obstante, de una originalidad muy relativa.
Como me he esforzado en demostrar, la abadesa de la
Trinidad deja correr su fantasia por vericuetos marcados
ya durante siglos por la practica anénima y las pisadas de
millares de personas que dia tras dia utilizando los mismos
0 semejantes esquemas de meditacion, mucho antes de
gue la monja nos legara por escrito el testimonio de lo
que podriamos denominar su espléndida performance
individual (Hauf, 2002, p. 98).

23 El gravat al-ludit, realitzat amb planxa de coure, és obra de Pasqual Molés. Ha estat
reproduit sovint, sense la inscripcidé que figura al peu, i on es pot llegir: Efigie de la
venerable y sabia virgen sor Isabel de Villena, abadesa del monasterio de la Trinidad de
Valencia. Murié en 2 de julio 1490 a los 60 aflos de su edad. Podeu veure'l, complet, per
exemple, a Villena (1916, Ill, p. 367).
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LA VIDA DE CRIST I LA VIDA DE MARIA, MODEL PER A LES MONGES

De fet, Isabel de Villena, en voler narrar la vida de Jesucrist, no comenga
amb I'"Anunciacié a Maria —com hauria estat logic—, sind en el moment
de l'anunciaci¢ de la Concepcidé de qui estava cridada a ser la Mare
de Déu (cap. I); i acaba —essent logica amb els seus objectius— amb el
Transit de Maria i la seua immediata Assumpcio, en cos i anima (caps.
CCLXXXVII-CCLXXXIX), mentre els apostols besen els peus a Jesus (cap.
CCXC) i la Verge Maria passa de la present vida a l'altra, sense, pero, tot
el desplegament d’al-legories, cerimonies i exaltacions devotes en queé
sor Isabel segurament s’hauria entretingut —-amb tota mena de detalls—,
en narrar l'arribada de Maria al cel, si la mort no hagués impedit a sor
Isabel enllestir del tot la seua obra, com es declara, per part de I'abadessa
Aldonca de Montsoriu —o d'algu, per ella— a la Causa de la conclusio e fi
del present llibre, en els paragrafs finals que tanquen el llibre, amb un
estil elegant que en res no desmereix el de |a resta del llibre:

Com aquesta il-lustre e reverend abadessa, mare e senyora,
seguint I'elegant estil de sa real natura e criament, hagués
escrit aixi devotissimament e verdadera la sagrada vida
e mort del nostre redemptor e Déu JesUs e de la sua
dignissima mare, e de l'assumpcid gloriosa d'aquella
segons lo seu elevat entendre principias d'escriure, en
aqguelles grans morts de I'any .MCCCCXC,, a dos de juliol,
en divendres, dia de la Visitacio de la mateixa senyora, en
lo sixantén any de sa virtuosa edat, fon posat terme al seu
mortal viure, perquée passant a la immortal vida sentis la
vera experiencia de I'excel-lencia e festa que recitar volia e
rebés en I'eternal patria complida retribucio dels XLV. anys
tan ben despesos en lo present monestir, dels quals los
XXVII. méritament era estada prelada e abadessa.

Per la mort e abséncia de la qual, les sues filles, criades e
subdites restaren tan recomplides d'irreparable dolor
e tristicia, quant d'exemplars de virtuts, zel de religio,
saludable doctrina e famosa reputacio per sa estimada
preséncia posseien.

E no sols agquestes per tal perdua sén tribulades e afligides,
mas certament tota I'Espanya resta fraudada de general
e piadosa mare. E, perquée sia manifest als llegidors que
les escriptures e obres per tanta senyora comencades no
és dona neguna que aquelles puga ni baste acabar, ab
esta conclusid pendra fi lo present llibre. Que la utilitat e
devocio que los que el llegiran ne reportaran sia augment
de l'accidental gloria d'aquella singular dona qui I'ha



ordenat; e a l'alta majestat divina, d'on totes les gracies e

dons devallen, sia donada per tots llaor, gloria e benediccid

in secula seculorum. Amen (Villena, 2011, p. 570).
Amb tot, el recorregut de sor Isabel per la vida de Jesucrist i de Maria,?
malgrat que se'ns presenta ben «complet» i pormenoritzat, ha estat
clarament selectiu: I'abadessa de la Trinitat, durant tot el seu relat, ha
volgut parlar i reflexionar sobre Crist, fundador de l'església de la qual fa
part ella i el seu monestir. Perd, especialment, ha volgut oferir «kmodels»
de vida a les monges del seu cenobi, les destinataries primeres del seu
treball: per damunt de possibles respostes a la misoginia de Roig, per
damunt dels possibles punts de contacte amb les «cavalleries» de Tirant
—o dels altres cavallers de moda en el moment, com s’ha assenyalat en

alguns treballs—; i més enlla de reivindicacions feministes o femenines.

Des de |la nostra optica, Isabel de Villena vol captar les voluntats de les
novicieside les seues germanes de religido menys formades que ella, fent-
los contemplar la vida de Jesucrist —-com en el ja esmentat Speculum
animae-, en els seus moments més atractius. Perdo també, els ofereix
aquells models de vida «santa» per tal de donar pautes de comportament
a aquelles dones lliurades —voluntariament o no- a la religio, i per tal
de proposar-los camins a seguir: el de Maria, que acaba la seua vida
portant una existéncia clarament monacal, guiada per sant Joan, que
esdevé capella i confessor de la Mare de Déu (caps. CCLXXV-CCLXXVIII)
i el de la Magdalena, a la qual el mateix Jesus dicta la seua trajectoria,
després que ell haja abandonat el present mén de manera definitiva
(cap. CCLVII), perd a qui, encara, la mateixa Mare de Déu, tot just abans
de la seua Assumpcid, encomana la corona d'espines i li indica una vida
de contemplacio, d'oracié i de peniténcia —que ha de ser model per als
pecadors—, en continua adoracid de la reliquia sagrada (cap. CCLXXXV).
Una recerca en aquest sentit, donaria, segurament, les linies del que per
a Isabel de Villena devia ser I'ideal de la vida monastica femenina del
seu temps, perqué no sols deixa traslluir aquestes indicacions en els llocs
suara citats, siné en molts altres del seu text. |, encara, contemplar la Vita
Christi de Villena com un text destinat a fomentar la pietat i la devocié de
les monges de la Trinitat, potser donara 'abast exacte del feminisme de
I'abadessa, com ja va avancar Alemany (1993).

24 Hem fet una sinopsi que segueix I'exposat per Isabel de Villena, a la seua obra, a Escarti
(2011, pp. 28-33 i 2016, pp. 61-69) i ens estalviem, ara i aci, repetir-la.
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ELS EPISODIS DE LA VIDA DE CRIST: ANECDOTES, FONTS | ESTIL.

La narracié de la vida de Maria i del seu fill unigénit, es completa amb
una rica i complexa al-legacié de fonts i autoritats -amb el seu Us
dissimulat o no—, en la mesura que sor Isabel era una dama culta que
es podia permetre el luxe de fer aquell joc literari: donava la cita en llati
i, després, la traduia —de forma que oferia el seu significat exacte a les
seues germanes menys expertes en aquella llengua- i, tot seguit, en feia
la glossa. No sempre, pero si ben sovint.

Tanmateix, Isabel de Villena no sols recorria a la cultura libraria per tal de
motivar la devocié a les seues lectores —o als lectors posteriors, si es que
mai va pensar que el seu llibre transcendis les portes del monestir de
la Trinitat—: apel-lava amb I'afectivitat per les figures sagrades —la Verge
Maria xXiqueta, el Jesuset, etc.— perd també tractant amb simpatia i afecte
la figura de la Magdalena o, més encara, suscitant I'adoracié a la corona
d'espines —que passa del cap de Crist a les mans de Maria i d'aquesta a la
Magdalena-, que havia de ser una reliquia molt valorada a la Trinitat, atés
gue alla es conservaven tres de les espines que, en teoria, havien produit
patiments al cap de Jesucrist (Sales, 1761, p. 44). El mateix, practicament,
passa amb la figura de sant Miquel —sant patré protector de la Trinitat-,
al qual I'abadessa sempre presenta de manera enlluernadora i que, a
meés, sembla que devia d'estar-li agraida, si és certa I'anecdota segons
la qual Samper feia decantar l'eleccioé de sor Villena com abadessa per la
intercessid sobrenatural d'aquell arcangel (Samper, 1688).

Un tractament semblant dona sor Isabel a una de les dues vegades
en qué, al llarg d'una obra tan extensa, I'autora mostra algun tipus de
vinculacidé amb el seu pais. Ens referim a I'episodi de |la peca de roba que,
en teoria, va teixir santa Anna per al seu nét, Jesus. Aixi, sor Villena anota
gue «la dita senyora Anna presenta al seu amat nét una camisa que li
havia feta per goig de la venguda, ab freset d'or en les manegues e en los
muscles, la qual lo Senyor vestia ab molt plaer per amor de la santa avia

sua» (Villena, 2011, p. 227). | afegeix que:

aquesta camisa és restada en lo mon per una singular
reliquia, e per privilegi de gran excel-lencia ha plagut
a nostre Senyor la posseixquen los reis d’Aragd com a
fidelissims crestians e devots, los quals tenen la dita camisa
en singular veneracié e reveréncia, e esperant ab gran
confianca que aquell Senyor que I'ha vestida e portada



fara grandissimes misericordies e gracies a la casa d’Aragd
e a totslos devallants d’'aquella, puix tan digna e excel-lent
religuia los ha comanada (Villena, 2011, p. 227).

Amb aixo, Obviament, sor Isabel se'n feia resso d'una peca de la col-leccid
de reliquies que posseien els reis d’Aragod, perd, a més, no s'esta de
«profetitzar» com aquella peca de roba «fara grandissimes misericordies
e graciesalacasad'Aragd e atots los devallants d'aquella,» entre els quals
es comptava la mateixa sor Isabel. Més enlla de les qualitats prodigioses
de la «camisa» en questio, cal assenyalar que Sales (1761, pp. 91-96) dedica
un capitol sencer a parlar-ne, aportant dades com que al seu temps
la peca de roba es venerava a la catedral de Valéncia; pero, igualment,

indicant que:

desde sus principios los reyes de Aragdn tuvieron en su
real capilla de Barcelona esta sagrada prenda, i la veo
nombrada en las Ordenaciones que hizo el rei don Pedro
IV el Ceremonioso, ya diciendo «la camisa de Jeschrist», ya
también «la camisa de nostre Senyor». En el ano 1407 aun
estava en dicha real capilla, segun consta del testamento
del rei don Martin, i no menos en el de 1408, como lo
assegura una lista del mismo rei; i permanecia aun en
1410, como vemos en el inventario de sus reliquias que le
tomo su muger, la reina dona Margarita. El rei don Alfonso
V trasladd a Valencia, con otras, ano 1424, esta sagrada
religuia. | estas mismas sagradas prendas, que eran de los
reyesde Aragodn, con lasacra camisita, estavan depositadas
en la seo, quando esta venerable abadessa escrivia lo
insinuado. | después el rei don Fernando el Catdlico las
consigno a la ciudad de Valencia, en 14 de julio 1506, como
vimos [...] i esta depositd en la seo, donde se exponen a la
publica veneraciéon de los fieles. La materia de la sacara
camisita es una tela delicadissima de lino (Sales, 1761, pp.
92-93).

La proximitat d’'aquella peca de roba portada per I'infant Jesus, és clar,
podia motivar més encara la devocio de les monges lectores del text de
'abadessa que, per altra banda, fa I'efecte de viure un tant «absent» del
mon. Fins al punt que no sembla tenir massa clara la ubicacio dels seu
propi pais. Aixi, guan Crist es troba al desert i se li apareix el dimoni per
temptar-lo i, en una escena francament fabulosa, I'abadessa assenyala
gue «porta’l en una gran muntanya» —hem de pensar que en aquell
mateix desert-i llavors va dir a Jesus:

Ara, germa, jo us vull comunicar lo intrinsec meu, car, ab
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tot que em veeu ab aquesta mala roba e habit dissimulat,
jo s6 un gran ric e lo gran monarca del moén. Veu: en
aquella part és Castella, en l'altraFranca, e deca Arago, e
della Portugal e moltes altres diverses terres, e tot ago jo
ho posseixc en plena e pacifica senyoria, e delibere donar-
ho a vds per la molta amor que us tinc, estimant vés sol
ésser digne de tanta senyoria, e no vull altra cosa de vos
sind que, prostrat en terra, me doneu adoracio (Villena,
2011, p. 249).

Cosa que sembla realment sorprenent, que des del desert on es retira
Crist a meditar, es contemplaren nomeés Arago i, més enlla, les terres
gue confrontaven amb el pais de sor Isabel i, un poc més enlla encara,
Portugal. Potser, per fer veure les riqueses del dimoni -monarca del

mon- a l'abadessa ja no li calia res més.

Pel que fa a les fonts, caldria remarcar ara la importancia de I'evangeli del
pseudo-Mateu, que aprofita especialment per a crear l'estructura dels
capitols referits a la nativitat de Crist, tal com ja va indicar Riquer (1985, I,
p. 321). Pero, sobretot, la gran influencia de les Meditationes Vitae Christi,
del pseudo-Bonaventura (Hauf, 2002, p. 40): o, encara, fonts més puntuals
gue ja varen ser posades de relleu —tret de les merament bibliques- per
Miquel i Planas (Villena, 1916, I, pp. 387-391), seguint en bona mesura
I'edicidé barcelonina de 1527, que les oferia als marges. Entre aquestes
darreres caldria assenyalar la preséncia de textos dels sants pares, com
ara sant Agusti, sant Ambros, sant Anselm, sant Atanasi, sant Bernat, el
ja esmentat sant Bonaventura, sant Joan Crisdostom, sant Joan Damascé,
sant Donis Areopagita, sant Gregori, sant Hilari, sant Isidor i sant Jeroni, o
dels autors classics Horaci, Juvenal, Ovidi i Seneca —en menor proporcio—-,
a més de fragments de cantics, himnes i textos litdrgics i, com ja hem
apuntaticomerameésquelogicesperar, passatgesifragments provinents
de molts llibres de la Biblia —especialment dels llibres sapiencials— i
dels evangelis. Miquel i Planas, encara, afegi la localitzacié d'algunes
sentencies llatines o de senténcies i dites propies de la nostra llengua. A
més, sembla de cabdal importancia el que ha assenyalat Hauf sobre les
fonts de la Vita Christi de I'abadessa:

Es mas que probable que sor Isabel conociera la VJita]
Clhristi de] E[ximenis]. Parece seguro que manejo
también la segunda parte de la VJita] Clhristi del]
Clartujano], pero el ritmo de los tres libros es muy distinto,
y es muy dudoso que Eiximenis y Ludolfo fueran algo



Mas que una posible cantera de citas o estimulos. La de
Villena, incluso, cuando vierte unas mismas fuentes, como
las Mleditationes] Vlitae] Clhristi], da mayor impresion
de originalidad y de conciencia literaria, y reelabora

los mateeriales a través de su experiencia personal y de
un proceso psicolégico de plena identificacion con los
personajes, muy proximo al espiritu de Ubertino (Hauf,
2002, p. 98).

Ara bé, el denscanemasde fontsicitacionsen llatique varen ser utilitzades
perl'abadessa-itenintencompte que aquestes Ultimsvénenarepresentar
quasi una tercera part del text de la Vita Christi- apareix perfectament
acoblat alaredaccié del text, sense voluntat d'epatariinserides de manera
natural, tant quan les referencies porten indicacié de I'autor o llibre d'on
provenen com quan, ben sovint, no se'ns diu l'origen. En molts casos,
sembla que eren deutores de repertoris a I'Us o dels mateixos autors de
qui bevia més generalment. Perd, per damunt d'aquesta particularitat —
gue afecta a la lectura del text, en Ultima instancia—, convé veure ara quina
va ser |'estratégia usada per I'autora a I'hora de narrar la vida de Jesucrist.
Perqué, en aixo, descobrirem encara les inevitables intencionalitats que
sOn presents en practicament qualsevol escrit.

En aquest sentit, és evident, i s’ha remarcat sovint, que alld més personal
en la manera d'enfocar la narracié de la biografia de Jesucrist va ser, sense
cap dubte, la importancia que sor Isabel va atorgar al génere femeni, no
sols en la trajectoria vital de Crist, sind en la redempcié de la humanitat.
en bona mesura, en aquesta estrategia escollida per sor Isabel recolzen
les posteriors visions «feministes» i «femenines» de la seua obra. Aixi ho
destacava ja Joan Fuster (1955-1958) i se’'n feia resso timidament Riquer,
quan a la Historia de la literatura catalana afirmava que «hi ha molt
de femeni en la Vita Christi, i potser molt de feminista —emprant un
neologisme-—, si acceptem la versemblant tesi que suposa que sor Isabel,
en una certa manera, volgué respondre al misoginisme del Spill de Jacme
Roig» (Riquer, 1985, lll, p. 342). Després, s’ha presentat I'obra de I'abadessa
com «una efectiva reivindicacié de la dignitat femenina» (Parra, 1986, p. 16)
0, més tard, i seguint Fuster, com una clara «contestacid» —-amb exemples
i models detectats a la Vita Christi- per enfrontar-se a les idees exposades
a I'Espill de Roig (Cantavella/Parra, 1987, pp. XIX-XXVII). Menys entusiasta
d'aguestes tesis ha estat Albert Hauf (1995, p. 56) el qual, no obstant aixo,
ha assenyalat recentment com
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Sor Isabel opone una vision profundamente cristiana de
la dignidad femenina, mostrando y demostrando con
el Evangelio en la mano que el pecado de Eva se habia
convertido en el titulo maximo de gloria para las mujeres
y como Cristo habia elegido las cosas flacas del mundo, es
decir las mujeres, para poner en ellas su amor, para gran
confusion de sus difamadores (Hauf, 2006, p. 98).

En qualsevol cas, és evident que I'abadessa volia remarcar ben clarament
el paper de les dones en la historia de Crist: dones eren, al capia lafi, les
seues primeres lectores; a elles s'adrecava, quan, al llarg de la seua vasta
obra, interpel-la de tant en tant els qui hipotéticament I'escolten. Com
ha assenyalat Hauf (2006, p. 98): «esta feminidad, de tan consciente, se
convierte en una deliberada y especial proyeccion del papel primordial
de las mujeres, en especial de la Virgen y de Maria Magdalena, en el plano
de la redencioén». |, per aixd —i per la seua natural condicié femenina- la
feminitat hi és ben present. Perque, potser és aguest I'adjectiu que més
representa l'aspecte femeni que es pot detectar al llarg de I'obra i que és
innegable en molts punts, encara que no en tots.

Novoldriem acabaraquest apartat sense comentar, nique siga breument,
dos aspectes que, al nostre parer, es troben clarament lligats amb la

voluntat didactica de 'obra de sor Isabel: I'estil i la llengua.

Pel que fa a l'estil, voldriem remarcar que, des que sor Aldonca de
Monsoriu, a la lletra endrecada a Isabel la Catodlica, parla de I'«elegant i
dol¢ estil» en queé es trobava redactada l'obra de Villena, practicament
tothom ha fet valoracions sobre el tema, encara que, amb el temps, s'ha
anat variant la percepcid, tal com demostra amb claredat el treball de J. L.
Orts (1993). Aixi, si Hipolit Samper ja remarcava el seu «estilo tan elegante,
con clausulas tan doctas y con tan pias vozes que, por divertido que esté
el que lee, no puede dexar de enternecerse» (Samper, 1688), Miquel i
Planas (1916) no passa de qualificar-lo de «senzill, natural, transparent,
precis, abundds i colorit» —en paraules d'Orts (1993, p. 320), mentre que
sera a partir dels estudis de Joan Fuster (1955-1958) que hom comencara
a parlar de l'estil «femeni» de I'abadessa. De fet, Riquer, en el passatge
esmentat més amunt, o Parra (1986, p. 24) i Cantavella/Parra (1987, pp.
XIlI-XVII) abundaven en la preséncia de diminutius, I'afectivitat present
a l'obra, etc. Tanmateix, sera Hauf qui, des del primer moment, més que
no destacar l'estil «<femeni» de I'obra de sor Isabel, assenyala la sensibilitat
de l'autora, la cultura i una «vivissima imaginacio» (Hauf 1986, p. 543) que



li permetrien la proliferacié de detalls casolans i quotidians o, encara, les
amplificacions dels temes que li interessaven.

Amb aquestes aportacions —i encara altres que no esmentem- Orts, al
treball ja citat, feia un estudi de les particularitats «femenines» de I'estil de
Villena i, al remat, concloia que la preséncia de diminutius, el detallisme
o I'afectivitat detectada en alguns passatges no eren res extraordinari en
obres semblants i, encara provenien, sovint, de les fonts emprades per
Villena o, fins i tot, altres autors —-com Eiximenis— en descriure situacions
semblants, podien, inclds, ser més «excessiu» emocionalment que no
I'abadessa, cosa que porta a Orts (1993, p. 325) a definir 'estil de sor Isabel
com «una peculiaritat retorico-estilistica propia», més enlla de la condicid
femenina de la seua autora. Per altra banda, voldriem destacar també el
gue recentment ha apuntat Hauf:

Por un lado, la ternura femenina, el patetismo,
hallan expresion en efusivas exclamaciones y
contemplaciones, en un lenguaje coloquial y pintoresco,
del que ya hay precedentes en las Meditationes Vitae
Christiy en Eiximenis. Por otro, el gusto por el detalle queda
plasmado en una técnica pictorica o cinematografica de
primeros planos recortados desde diversos angulos. Una
cosapareceobvia:tantoelestilocomolaestructuradellibro
derivan y al mismo tiempo estan en funcion del método
franciscano de meditar, cuya clave es la amplificaciony la
libertad de la mente piadosa para rellenar el vacio (Hauf,
2002, p. 97).

Unes idees, aquestes, que s'uniexen al que ja havia escrit ell mateix, quan,
a proposit dels diminutius, assenyalava que:

hom ha vist en aquest tret estilistic d'un llenguatge efusiu
el signe inequivoc d'un estil de dona. Potser és aixi. Pero
ja hem assenyalat que gairebé sempre aquests fragments
més colpidors sén els més palpablement relacionables
amb les M[editationes] V]itae] Clhristi], obra escrita per
un home, si bé dedicada a una religiosa i adaptada al que
ell considerava registres de la hiperestesia femenina. Sor
Isabel, en tot cas, insisteix en agquest mateix registre (Hauf
1995, p. 47).

Igualment, hauriem d'assenyalar com el registre linguistic usat per sor
Isabel cal posar-lo en contacte amb les finalitats immediates i Ultimes de

I'obra literaria de I'abadessa. De fet, si allo que volia realment era estimular
les seues germanes de religiod a «contemplar» els passatges de la vida de
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MariaideJesuUs, iels seus misteris, tot tenint en compte que aquelles a qui
s'adrecava no posseien una formacio pertinent —de vegades, segurament,
Nni per entendre les citacions llatines i d'aci la necessitat de la traduccid
i la glossa—, és obvi que sor Isabel no necessitava usar del llenguatge
artitzat i recargolat que anava imposant-se al seu temps —i que donaria
com a resultat el que s'anomena «valenciana prosa» (Ferrando, 1993)-
sind que, dins el to culte i relativament classicitzant que podem detectar
en la prosa de sor Isabel, aquesta autora perseguia la major claredat i
comprensio possibles.

En aquest sentit poden resultar clarificadores les paraules d’Emili
Casanova, el qual ha assenyalat «la senzillesa de la llengua de la nostra
autora, la qual és facilment entenedora per a una persona de mitjana
cultura», ja que «el léxic popular i la morfologia sén els propis de la fi
del segle XV [..] molt acostats al valencia actual». També indica que
«els neologismes emprats sén també entenedors i tots ja arrelats
modernament» (Casanova, 1998, p. 99). | encara de major interés resulta
una de les conclusions a que arriba Casanova, en el millor estudi sobre la

llengua de Villena que s’ha fet fins ara:

Isabel de Villena, coneixedora amb tota seguretat dels
dos estils —[I'artitzat i el realista]-, és més proxima a Corella
per la seua formacid i personalitat que a Roig, pero la
finalitat didactico-reivindicadora, el realisme, de la seua
obra no sols I'aparta de la temptacid d'usar cultismes crus
i llatinismes sintactics, siné que l'aproxima a emprar part
dels mecanismes de creacid popular (diminutius, sufixos,
locucions), perd aixo si, ben lluny de Roig, contingudament
d'acord amb la seua personalitat [...]. Villena fa la impressio
de no importar-li tant l'estil i la vestimenta literaria com
arribar de manera grafica i plastica a mostrar i convéncer
els piadosos del paper de la dona en el mén (Casanova,
1998, p. 118).

Aixo -la finalitat de I'obra de Sor isabel-, no obsta perqué, com demostren
les utilissimes concordances de la Vita Christi enllestides per Alemany
(1997 1 1998), hom puga reconéixer la gran riguesa linguistica i léxica de
'obra de l'abadessa de la Trinitat, que «arriba a 5.000 lemes o vocables,
mentre que 6.000 en fa el Tirant, 4.500 I'Espill de Roig, uns 8.000 l'obra
completa de Corella i uns 700 la poesia d’Ausias March» (Casanova, 1998,
p. 101). Per altra banda, contra la opinié de Riquer (1985, Ill, p. 316), que

destacava que la prosa de Villena era «potser no tan pura i exempta de



castellanismes com la d’'altres autors contemporanis, perd molt castissa i
espontania», hem d'assenyalar que, al remat, els castellanismes detectats
a la Vita Christi, ni sén tan frequUents ni tan importants com s’'apuntava
i, encara, com s'ha demostrat recentment, «en el cas de Villena, anotem
menys castellanismes que al Tirant i més o menys els mateixos que a
Corella» (Casanova, 1998, p. 111).

La Vita Christi de I'abadessa Villena és, doncs, una de les grans obres de la
nostra literatura medieval. Tot i no ser excessivament original en el tema —
la vida de Crist—, presenta la particularitat d'enfocar el seu centre d'atencié
narratiu des d'un angle col-lateral, encara que igualment important:
des de la vida de Maria, mare de JesUs. Totes dues experiéncies vitals,
bastides sobre la tradicié ortodoxa i sobre pietoses tradicions o elements
apocrifs, només volien «excitar» la capacitat de meditar de les germanes
de religid de l'autora: moure a la devocié. Per aixo sor Isabel no estalvia
recursos que desperten |'afecte envers els personatges centrals del seu
text —-com tampoc n'estalvia, quan es tracta d'atacar els enemics de Crist:
els jueus—, atés que el seu relat és un escrit de clara voluntat didactica.
Es veu, aixo, també, en l'estil i en la llengua, que s'acorden perfectament
amb aquesta voluntat d’ensenyar i, per altra banda, de remarcar el paper
de Maria -i de les dones— en el procés de redempcid i, encara, en el seu
mon, on, pero, sor Isabel les confina clarament a una vida d'oracid i de
religiositat, tal com mostra el model de la Magdalena, una de les figues
més cares a sor Villena que, fins a cert punt, devia identificar-se amb
aquella «apostolessa» de Crist.
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DEL VITA CHRISTI DE ISABEL DE
VILLENA AL DESITIOS O SPILL
DE LA VIDA RELIGIOSA. DOS
MUESTRAS DE SENSIBILIDAD
POETICA Y TEOLOGICA DE LA
MISTICA FRANCISCANA

LOLA ESTEVA DE LLOBET
|ES Santamarca. Madrid

Figura 1. La crucifixion de Jesus?®

La vida de Elionor de Villena
o Elionor d'Arag¢ i Castella es
hoy bien conocida (Hauf: 1995,
Escarti: 2011, Alminana: 1992,
Cantavella:1987). Hija bastarda
de Enrique de Villena y nacida
probablemente en Valencia
(1384), se educa en la corte de
Alfonso el Magnanimo bajo

la tutela de la reina Maria,

25 Las imagenes de contemplacién de la vida y la pasiéon de Cristo pertenecen al
manuscrito del Speculun animae, atribuido a Isabel de Villena (Mss. Fcs. 640 de la BNM,
Cddices Artisticos, 11, Madrid, 1992).
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impulsoray protectora del monasterio de monjas clarisas de la Santisima
Trinidad, cuyos destinos rigid su sobrina, sor Isabel, como abadesa,
durante cuarenta anos de su vida y hasta su muerte (1430-1490)%.

La obradesor Isabel fue publicada después de su muerte por su sucesora,
la abadesa sor Aldonca de Montsoriu quien, a peticion de la reina Isabel
la Catdlica, interesada por el libro de Isabel de Villena, hizo su primera
edicion de la Vita Christi en la ciudad de Valencia, en el afo 1497, siete
anos después de la muerte de Isabel.

CONTEXTO DEL VITA CHRISTI DE VILLENA Y LA ESPIRITUALIDAD
FRANCISCANA

Bien conocida es la importancia de la Corona de Aragén en el desarrollo
de las artes y de las letras, siendo vital el mecenazgo ejercido por Alfonso
el Magnanimo para la promocion de autores que rodeaban a sor Isabel
en el contexto valenciano, como Ausias March, Rois de Corella, Joanot
Martorell, Bernat Metge o Jaume Roig.

Desde la perspectiva espiritual, la doctrina cristolégica de Isabel de Villena
viene encauzada en las aguas de la teologia franciscana, cuyo papel
primordial fue la teologia del Beneficio de Cristo, impulsada por la orden
franciscana, a la luz de la Imitatio Christi (Kempis) y de la Vita Christi
de Ludolfo de Sajonia (el Cartuxano), obras que se difundieron por toda
Europa siguiendo los parametros de la teologia afectiva y voluntarista,
no cientifica, propios de la espiritualidad franciscana (Bataillon: 1950,
V.1 Vill p. 51). Y buena muestra de este influjo la tendremos en la corte del
rey donde proliferdé una literatura de la Pasion en forma de coplas, Pere
Martines y Bernat de Fenollar (Lo Passi en cobles), asi como de libros de
meditacion y contemplacion, la Imitacio de Jesucrist o el Kempis de Pere
Miquel (1482), la traduccion al valenciano de lo Cartoixa, de Ludolfo de
Sajonia por Rois de Corella y al castellano por el Cardenal Cisneros, y las
multiples Meditaciones sobre la vida y la pasion de Cristo siguiendo la
tipologia del Cartuxano (Riquer: 1964, V. Il, p. 257), como la que compuso

Eiximenis en Granada (1496) a peticion de la reina de Castilla.

26 Lareina Maria de Castilla, esposa de Alfonso el Magnanimo, era tia y prima de Elionor
de Villena o Elionor de Aragoén y Castilla, mas tarde, al profesar en religion, Isabel de
Villena. La esposa del Magnanimo no fue feliz en su matrimonio y no tuvo descendencia.
Cuando muere Enrique de Villena, padre de Elionor, la reina se dedica personalmente de
la educacion de su sobrina, como si de una hija se tratara. De hecho, Isabel profesa en el
convento de las Trinitarias de Valencia porque la reina Maria era su mentora.



Elagradecimiento por los beneficios que elhombre recibe de Diosa través
de la Pasion, Muerte y Resurreccion de Cristo constituye el eje de una
tendencia devota afin a la regla de franciscanos y dominicos que, junto
con otras lineas de devocion y de espiritualidad, centran su tendencia
devota en la practica afectiva, basada en el respeto, la admiracién y la
obligacién del hombre con su Redentor. A partir de la difusiéon de tratados
como el Vita Christi, de Ludolfo de Sajonia, o el Beneficio de Cristo, de
Benedetto di Mantova, la recepcion tradicional de los referentes de la
espiritualidad europea se va afianzando también en Espana como base
referencial importante en la constitucién de la Vita Christi de Isabel de
Villena, a pesar de que la pluma de sor Isabel nos dé una vision bien
diferente y novedosa respecto de sus fuentes originarias, tanto en lo que
respecta propiamente al Vita Christi del Cartuxano como a otras fuentes
exegéticas mas proximas, veteroy neo-testamentarias, o en relacion a las
lecturas personales que la autora pudiera haber hecho de la Vita Christi
d'Eiximenis o de las Meditationis Vita Christi del pseudo-Buenaventura.

En mi opinidn, la vida de Cristo que refiere la abadesa del monasterio de
la Trinidad de Valencia se nos manifiesta desde esa mirada tan humana
y a la vez humanistica de Isabel, dulce, tierna sensible tan singularmente
exquisita y propia de una sensibilidad franciscana y femenina. El Vita
Christi no sélo es un tratado apologético y de reflexidon sobre la vida y
las ensenanzas de Cristo, el maestro que mira a los pobres, a las mujeres
y a los ninos, sino una nueva perspectiva testamentaria de la vida del
lider espiritual cristiano que necesita que las mujeres estén a su lado
formando parte de su vida (humana y divina) y de su apostolado. De este
modo las mujeres participan de la vida publica de Jesus.

Ellibroconcedeun primerordende protagonismoalaVirgen Maria,madre
amantisima de Jesus y coadyuvante de la Redencion. En un segundo
orden se halla Maria Magdalena, su amada discipula y companera. En
tercer orden de protagonismo se encuentran Martay Maria, las hermanas
de Lazaro, y otras tantas mujeres como la samaritana, la cananea o la
viuda pobre que aparecen a lo largo de la vida publica de Cristo, atraidas
por el gran carisma de su lider y por su magnanimo y amoroso discurso,

asimismo formando parte del discurso salvifico de la Redencion.

Isabelencarnabellisimamenteesesentidodearmoniaybondadfemenina
gue respira su contexto conventual: las monjas, la vida sencillay cotidiana,
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el evangelio leido y comentado, incluso tal vez representado en el atrio
del monasterio durante los ciclos liturgicos como era practica habitual en
la Edad Media. La abadesa de las Trinitarias echa mano de las anécdotas
mas intimas y cotidianas del evangelio de Lucas y Mateo o bien de los
apocrifos, polarizando no sélo su propia sensibilidad femenina, tierna y
delicada, sino también una sutil sensibilidad franciscana en su forma de
establecer las relaciones humanas que arropan la vida de Cristo en un
ambiente familiar tan singular. Y es asi como el linaje humano se vincula
al divino, a través de las mujeres, desde Maria, su madre amantisima, sus
tias, su abuela, Ana, sus discipulas, su amada Maria Magdalena, y todo un
entramado femenino que constituye el tejido de la vida publica y social
de Cristo prefigurado en el plan de Dios. Asi, pues, Dios quiere que las
mujeres, unidas por la fe y la humildad, participen de la misién salvifica
de Cristo y se beneficien de ella mirando, incluso, retrospectivamente
hacia los prolegémenos de la historia de la Redencion, a Adan y Eva, a
Ester y Judit, que la prefiguran en el Antiguo Testamento (cap. CC-CCl),
lo que nos introduce directamente en la interpretacion alegdrica como
uno de los cuatro sentidos biblicos de la Sagrada Escritura.

Isabel escribe una prosa clara, tierna, nitida y elegante, con el Unico fin de
enriguecer la vida espiritual y conventual de las monjas clarisas y hacerles
gozardelaencarnaciondel Verbo mediante las lecturas correspondientes
al diay a las horas, para su reflexion, contemplacién y goce de las escenas
de la vida de Cristo, llenas de afecto, pasién y sentimiento, al igual que,
mas tarde, lo hard la madre Teresa de JesUs con sus carmelitas descalzas,
considerando que «Dios andaba entre los pucheros» de su cocina
conventual. Para ello se vale de todos aquellos referentes mas inmediatos
de su mundo conventual cotidiano: el evangelio, la oracion mental y el
recogimiento del claustro, asicomo de la rutina diaria de la domesticidad
femenina: la cocina, la costura, la organizacién y gestion?’, demostrando
que, si Dios ha escogido a las mujeres como «hermeneutas del Verbo»,
es porque considera y valora sus cualidades y virtudes y, especialmente,
porgue «sén amables per natura» (Vita Christi, cap. CCl).

En el prélogo de sor Aldonga, la editora postuma del Vita Christi de Isabel

de Villena queda bien definido que el objetivo del libro es didactico y

27 En ndmero 3 del Archivo del Monasterio de las Trinitarias de Valencia figura un libro
de cuentas (Llibre dels censals, rendes e altres coses...) que, segun M. Luz Mandingorra
Llavata, esta escrito por Isabel y es un tesoro artistico de organizacién conventual.



va dirigido a todas aquellas «almas simples» que quieran aproximarse
afectivamente a la vida de Cristo. Se trata, pues, de un libro de meditacién
y contemplacion para todas aquellas «almas simples e ignorantes» que
deseen reflexionar sobre la vida y la pasién de Cristo:

Aci comenca hun Vita Christi en romang, per qué los

simples e ignorants puguen saber e contemplar la vida

e la mort del nostre Redemptor, senyor Jesus, amador

nostre, al qual sia donada gloria e honor de totes les obres

nostres, com a faedor e ordenador d'aquelles. (Hauf, 1995,

p. 2; Alimana, 1992, p. 205).
Isabel de Villena como autora no firma su libro por humildad. Aldonca
de Monsoriu proclama su nombre y publica su texto corroborando que
Isabel lo ha compuesto con elegantey dulce estilo alegando que «puixella
humil religiosa, resta lauda d'haver callat lo seu nom en la composicié de
tantdigne llibre» (Alminana, 1992, p. 32), al igual que lo hiciera el anénimo
franciscano autor del Desitjos que tampoco firma su libro por voluntad
explicita del autor que «per humilitat calla son nom» (final de I'edicio de
Barcelona, 1515). La humildad franciscana genera, por tanto, tedlogos en

el anonimato.

Sin embargo, los franciscanos nos han dejado su método, este sistema
de espejo de la vida religiosa en lengua catalana «en romang» que se
observa tanto en el Vita Christi de Villena como en el andnimo E/ Desitjos:
«ho mirall en lo qual se representa a nos la sua virtut» (Desitjos, cap.XIll, 22
parte) y que asimismo fue empleado por las beguinas de la Edad Media,
ejemplo del cual conservamos el Miroir des simples ames de Maragarita
Porete, que no so6lo es un espejo de contemplaciéon, sino también de
deleite en la vida carnal de Cristo y en los beneficios de su perfil humano,
al igual que el Vita Christi y El Desitjos. Naturalmente, siguiendo esta
tradicion del espejo espiritual, tanto el texto de Isabel de Villena como el
del anénimo franciscano serian modelos o speculum de contemplacion
y reflexion para «persones simples e de poca experiencia com soc jo...on
molt val la practica i els exemples» (Desitjos, cap.Xll, 17 parte), libros que
estabandestinadosaserleidosfueradetodorigorteolégico,simplemente
para todas aquellas personas, buenos y buenas cristianas, que quisieran
perfeccionarse y mirarse en el centro del amor divino «que conforta la
vista per a millor mirar» (Spill 1515, cap. Xlll, 2% parte, £.89), contemplando
a Cristo en toda su dimensiéon humana y salvifica:
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Sor Isabel de Billena ab elegant i dol¢ estil I'na ordenat, no
solamente per a les devotes sors i filles de obediencia que
en la tancada casa d'aquest monestir habiten, mes encara
per a tots los que en aquesta breu, ennujosa e transitoria
vida viuen. (Alminana, 1992, p. 204).

En ambos textos se observa esa afectividad franciscana y esa amabilidad
gue contienen las figuras alegoricas y biblicas que pueblan tanto el
mundo del Vita Christi como el del Desitjos. De hecho, Isabel estuvo en
permanente contacto con los frailes del Real Convento de San Francisco
en Valencia y sus lecturas son las propias de una dama intelectual de su
época (Duns Escoto, San Buenaventura, San Agustin), aunque ella no cita
a estos autores en su obra. De ahi que esa teologia afectiva y sentimental
propia de la espiritualidad franciscana tienda puentes entre el Vita Christi
de finales del siglo XV y el Desitjos o Spill de la vida religiosa, publicado
en Barcelona a principios del siglo XVl y en Valencia en 1529%8. Desde esta
perspectiva, podriamos pensar a primera vista que tanto el Vita Christi
como L'Spill de la vida religiosa encauzarian su doctrina cristolégica en
lasaguasde la teologia del Beneficio de Cristo, a la luz de la Imitatio Christi
(Kempis) y de la Vita Christi del Cartuxano, sin emlbargo, opino lo mismo
gue Domeénec Ricart, quien observa, con razén, que «[..] a L'Spill limanca
el cristocentrisme i el sentit pragmatic que caracteritza l'espiritualitat
de l'escola de la Imitatio Christi» (1964:122). Y es bien cierto que tanto el
Vita Christi de Villena como el andnimo franciscano, El Desitjos, carecen
del dramatismo y del patetismo de la escuela del Benficio de Cristo.
Desitjos no se halla arrodillado al pie del crucifijo viendo a Cristo en la
cruz destilando sangre y con todo su cuerpo lacerado, sino que, por el
contrario, lo esta imaginando en estado de oracion mental o «cogitacio»
la cogitacio luliana, o sea Arte de Contemplacion, porque se trata de un
puro anhelo de consideracion e imaginacion de la vida y la muerte de
Cristo. Desde esta misma perspectiva, el cristocentrismo intimo, dulce
y amoroso del Vita Christi de Villena tampoco responde al patetismo
luctuoso de la escuela del Beneficio de Cristo, lo que cabria pensar
también en una posible influencia de la «cogitacid» luliana en sor Isabel
de Villena. Mediante la «cogitacio» el mistico ve presente todo aquello
gue su alma desea y lo que no puede ver a través de los sentidos, lo logra
cogitant, es decir, pensando e imaginando con los ojos del alma a partir

28 El Desitjos o Spill de la vida religiosa: Barcelona, Joan Rosenbach, 1515; Valencia, Jorge
Costilla 1529.



de sus tres potencias, entendimiento, memoria y voluntad (Spill, 1515, cap.
XIl, 22 parte, f. 85v). De ahi que, aunque las imagenes representadas de la
pasion y muerte de Jesus no estén exentas del todo del triste lastre y del
deplorable estado propio del crucificado, carecerian, sin embargo, del
funesto patetismo al ser relativizadas mediante expresiones de maxima
afectividad y amor. Veamos esa maravillosa escena, llena de ternura y
amor, que la Virgen protagoniza con su Hijo muerto en el Vita Christi de
Villena:

| la senyora, retornant al cap del seu fill, endrecava els
cabellsiels llevaba la sang quallada. | amb gran plor deia:-
Oh fill meu! Molt dolorosa feina és aquesta perque la faca
una mare amb les seues mans: avliocar la sang vostra i
Veure les ferides d'on ha eixit! | inclinant-se besava aquell
front gloriés, banyant—-lo amb les sues llagrimes, dient: -Oh
fillmeu i Senyor! Quanta alegria sentia mirant la bellesa del
vostre front, i amb quanta amargor el contemple veient-
lo aixi de foradat, unflat i sangtrait! | abaixant la pietosa
mare la sua cara el besa en la boca amb tanta afliccio i
[lagrimes que semblava que anava a morir-se, i recordant
les converses i raonaments tan dolcos, a ella tan plaents,
gue havia mantingut amb ell deia: Oh, alegria i consol
meu! S’han acabat els parlaments que en la present vida
VOs | jo acostumavem a fer. S’han apartat de mi tots els
meus delits. Adolorada passare la meus vida, puix la dolcor
de la vostra veu no puc oir. Oh, dolor sense mesura! Que
aquesta boca divina, que adoctrina i adelita els angels, i els
homes instrueix i avisa, la cruel mort ha imposat silenci!
Oh, silenci dolords! Quin cor de mare el podra suportar?
(Vita Christi, cap. CCXIX).

Isabel describe el plancton de la Virgen Dolorosa con su hijo muerto en
su regazo explicando con minucioso detalle cémo la madre besaba la
frente de su hijo quitando la sangre de sus cabellos, besaba sus manos
Yy su boca recordando tantos momentos que juntos habian compartido.
Las heridas de Cristo se han gestado en las entranas de su Madre que
acepto libremente la encarnacion del Verbo en ella, por eso dice Maria
gue «no se N'aniran mai, sind que les sentiré tan vives com avui durant el
gue em queda de vida» (cap. CCXIX).

Para los franciscanos la mistica no es otra cosa que una «ciencia de amor»,
basada en una teologia practica de oracién y recogimiento interior,
una meditacion reflexiva y sensitiva (la cogitacid) y un método practico
y sencillo, util y cotidiano, para «las almas simples e ignorantes» que
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deseen comprender el dogma trinitario y la vida de Cristo. Asi la define el
anénimo franciscano en el Desitjos:

[...] Aprés d’haver imaginada la passidé de nostre senyor
Jesucrist e lo loc del calvari e ab los ulls de I'esperit, mirant—
lo en mig de dos ladres (Spill 1515, cap. XVII, 22 parte).
Este método comporta en si mismo amor, afecto y ternura, del mismo
modo que la Virgen Maria aceptd incondicionalmente por amor la
revelacion del angel Gabriel (Lucas 1,35) en un acto libre de fe. He aqui,
pues, claramente planteado el concepto de «ciencia de amor», origen
y fundamento de todas las ciencias. Y este es el objetivo de ambos
textos franciscanos: presentarnos la Redencion como algo cotidiano, un
proyecto de amor y estima de Dios para con sus creaturas, encarnado en

la vida sencilla de Jesus, en su pasion y muerte.

FUNCION DE LA ALEGORIA Y DEL LENGUAJE SIMBOLICO

Estariamos frente a un Vita Christi que puede considerarse también una
novela alegorica, del mismmo modo que la critica ha establecido el Desitjos
como una novela alegdrica a lo divino (Valsalobre, 2001). La alegoria es
una de las figuras literarias mas usuales en tiempo de sor Isabel y en el
contexto de la espiritualidad franciscana. Para Isabel la alegoria no es sélo
una figura retdrica sino que es también una forma de expresion literaria
gue sirve para personificar seres invisibles o realidades abstractas, como
las virtudes o los espiritus celestiales. Fray Luis de Granada (1947) dice
gue se trata de un arte capaz de recrear un mundo diferente y darle vida
propia. Mediante la técnica alegdrica Isabel crea un mundo precioso
donde las virtudes se personifican en figuras femeninas vestidas con
exqguisitos vestidos al modo y usanza de la moda de las mujeres de la
corte de dona Maria, esposa de Alfonso el Magnanimo, enriquecidas y
adornadas con joyas de gran valor. La alegoria nutre, pues, los dos planos
del discurso: el escatologico y el didactico. El primero esta especialmente
dedicado a la Virgen Maria y a la corte de doncellas que la acompanan
representando las virtudes marianas, el segundo comporta la ensefanza
de una teologia capaz de ser comprendida afectiva y sentimentalmente
por todas aquellas personas que, aun no teniendo estudios, sean capaces
de ver en las imagenes de vida publica, la pasion y la muerte de Jesus el

mensaje salvifico de la Redencion.

El poder suasorio de la imagen alegodrica empleada por Isabel de Villena



denota dos cosas: goce estético y funcidon didactica, porque la imagen
visual entra por la vista y los sentidos expresando lo que Fray Luis de
Granada (1778, p. 233), en su Rhetorica eclesiastica, describia como
«deleyte» y «conocimiento» ya que, dice, «transfunden en otros con su
eloquencia el movimiento y el afecto». Estas figuras alegéricas son el
envoltorio de una obra que es fundamentalmente didactica y teoldgica,
un speculum animae? de la vida religiosa para instruir a todas las almas
simplesy a las monjas del convento de las trinitarias.

El capitulo CCLXXXIX de la Vita Christi (Com lo Senyor corona la sua
sacratisima mare de tres excellentissimes coronas per la Santisima
Trinitat a elldonades com a digna emperatdriu) recoge este preciosismo
figurativo que engloba los dos conceptos anteriormente aceptados como
estética y didactica teoldgica. En este capitulo JesUs corona a su Madre
con tres coronas dignas de una emperatriz, a la que todos los angeles
circundaran y glorificardan con gran alegria. Dice asi:

Preniu, mare mia molt cara, aquesta corona, la qual vos
tramet la majestat del meu Pare, qui la us tenia fabricada,
per la sua gran potencia, ansque lo mon fos creat, per
estrenar—la en aquesta jornada. En agquest digne corona
son engastats Xl carboncles més resplandents que’l sol,
mostrant que en Xll graus son sembrades multitut de
perles sens nombre, de bellea e granea molt singulars,
mostrant les vostres excellencies e virtuts esser tantes qui
no poden esser compreses ni contades sino sols per aquell
qui tal us ha volgut crear, mostrant en vos la magnitud
de la divinal potencia sua. E entorn d'aquesta corona son
escrites letres de esmalt molt estimat manifestant als
miradors la dignitat vostra..Que vos, verge purissima, sou
lo clarissim sol qui jamas se es enfosquit per lo gran eclypsi
del pecat original (1992, cap. CCLXXXIX, pp. 818-819).

La primera corona, llena de piedras preciosas, que Jesus impone a su
madre, es el premio y reconocimiento a sus virtudes, esas doncellas

alegdricas, Fortaleza, Benignidad, Pobreza, Prudencia, Caridad, Piedad,
Fe y Esperanza, Obediencia, Paciencia, Devociéon, Pobreza, Misericordia,

29 Se atribuye a Isabel de Villena la obra Speculum Animae, localizada en la Biblioteca
Nacional de Paris (Mss.544) por Albert Hauf. Este tratado ya fue nombrado por Almifiana
en su edicion de la Vita Christi de Villena como posible obra de la autora (Almifana, Vita
Christi). La Biblioteca Nacional de Madrid posee una copia de este texto (Mss. Facs. 640)
qgue he consultado. Las imagenes editadas de la contemplaciéon de la vida, pasion y mu-
erte de Cristo, en vivos colores a base de azules, rojos y verdes, difieren obviamente del
patetismo de los homonimos escritores de la Vita Christi a partir del texto de Ludolfo de
Sajonia.
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Justicia y Verdad, Dolcor de Contemplacio, Desig de Solitut y Amor de
Solitut, Diligéncia y Virginitat que, en el capitulo V de la Vita Christi,
flanqueany cortejan a Maria, la agraciada o llena de gracia (kajaritoméne)
y electa por Dios Padre, cuando es consagrada al Templo como vestal,
acompahnada porsu padres,Joaquiny Ana,en unactodegransolemnidad.

La segunda corona que Jesus impone a Maria, su Madre, es por el mérito
de los 33 anos que la Virgen acompana a su hijo en su vida publica, desde
el primer instante de su concepcidn, su nacimiento y hasta la muerte. La
autora contabiliza numéricamente lo que esto corresponde en un total
de 143.733 horas:

En havent lo Senyor e Redemptor nostre posat la primera
corona en lo cap de la serenissima mare sua, sa magestat
prengué la segona corona, posant-la damunt aquella per
molt més embellir-la, e dix: «Mare mia, aquesta corona
portareu per amor mia en lo qual son engastats XXXII|
diamants de bellea e granea molt singulars, per aquells
XXXIII anys que jo en lo mon he aturat, en los quals vos
me haveu ab tanta amor servit i acompanyat, que ara es
digne cosa que resplandeixi en vostra corona los infinits
merits que tan virtuosos treballs meressxen.Que la obra
de aquesta corona és un spill de la saviesa mia..aquesta
corona ésfetaiteixida de fullesde murta, obradesd'or molt
singular, embellint molt la vostra corona e sén les dites
fulles CXLIIMDCCXXXIII, car tantes hores justes passaren
del instant que vos, mare mia, me concebes fins al punt
gue en presencia vostre spiri a la creu (cap. CCLXXXIX, p.
819).

Tan maravilloso acto de agradecimiento de un hijo hacia su madre que
vive y se desvela por él desde el momento mismo de su concepcion,

es algo tan inédito que so6lo puede esperarse de una sensibilidad

extremadamente femenina como la de Isabel de Villena.

Pero el acto de coronacion de la Virgen por parte de Jesus no ha
terminado. Jesus impone a la Virgen, su madre amantisima, la tercera
corona como a Madre y Esposa de Dios, ya que en ella se cumplen las
profecias vetero-testamentarias, Virgen—-Madre-Esposa, a partir del relato

de la Anunciacion del evangelio de San Lucas.

Isabel de Villena, en este tercer episodio de la coronacién de Maria,
intenta demostrar teolégicamente que la Virgen no sélo es la madre del
Redentor, sino que, unida también hipostaticamente al Espiritu Santo



Figura 2. La Anunciacion Figura 3. El nacimiento de JesuUs

por obray gracia de Dios, esta sentada a la derecha del Padre y es madre
de la Iglesia participando como corredentora universal en la salvacion

humana y haciéndose coparticipe del misterio de la Redencion:

E essent coronada la humilissima verge de dos tan altes
corones, lo Senyor prengué la tercera corona, qui era de
singular resplandor i bellea, e dix sa magestat a I'Excellent
mare sua: «fermentissima mare mia, aquesta corona lo
tramet I'Esperit Sant, com a sposa sua molt digne, perque
us mostreu coronada de tres coronas en presencia de
tots los servents vostres..perque conegueu sou la gran
y excellentissima emperadriu del cel i la terra. En la qual
corona sén engastats L robins ardentisssims e molt fins
per aquells L diez que passareu des que jo fui ressucitat
fins trameti lo Sanct Sperit sobre la nostre colegi, del
qual vos ereu doctoressa e regidora...E per més embellir
aquella, son posades en singular ordre CXX perles, de
bellea i blancor singular, per aquell nombre de llengues
de foch que aparegueren en lo dit adveniment del Sant
Esperit (cap. CCLXXXIX, p. 820).

El dogma trinitario es la base del Vita Christi de Isabel de Villena y de
su convento de clarisas Trinitarias. El Espiritu Santo se revela a la Virgen
como el Poder de Dios Padre, potencia escatolégica que se pone de

manifiesto en la Encarnaciéon del Verbo. En este sentido, el simbolismo
de la coronacién de Maria no sélo es una gozada estética para el lector,
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sino un referente teoldgico muy potente del misterio mariano preludiado
por los profetas: Virgen—-Madre-Esposa, dada su relacion de dependencia
carismatica con el Espiritu de Dios [«Es la virtud del Altisimmo que la cubrira
con su sombra» (Lucas, 1, pp. 3-5)].

Como se puede apreciar, el tema marioldgico es uno de los aspectos
teoldgicos mas importantes de la Vita Christi de la abadesa del convento
de las Trinitarias de Valencia:

Figura 4. La Santisima Trinidad

La Virgen Maria sera |la
protagonista principal de |Ia
historia de la salvacion humana
al igual que lo es de este libro tan
especial que escribe Isabel y que
deja inacabado en el momento
de la Ascension de la Virgen al
cielo. La muerte le sale también
al encuentro a Isabel de Villena,
a los sesenta anos, a causa de la
epidemia de peste que atenazo

la ciudad de Valencia.

El Vita Christi de Isabel de Villena
esuna pequenagranjoyallenade
perlasy piedras preciosas que recoge el arte de amar a Cristo, un pequeno
espejo de contemplacion de la vida de Jesus, dirigido a las sencillas
hermanas del convento de las clarisas, que rescata el sentido mas estricto
de la filosofia del afecto y del puro amor en los cauces de la espiritualidad
franciscana. Un nuevo sistema de la praxis de la espiritualidad del afecto
y un tratado de la practica contemplativa, la cogitacio luliana, a través de
la cual la antigua lectio divina se transforma en objeto de razonamiento
deductivo, lo que unos anos después se plasmara en el Desitjos o Spill de
la vida religiosa, asimismo «una joia de perles e pedres precioses (Préleg,
1515, p. lll). Como dice Aldong¢a de Montsoriu, su editora, el Vita Christi
de Isabel de Villena abre una nueva senda de devocidn para todos sus
lectores:



Que la utilitat e devocié que els que el legiran n'obtendran

sia argument de la accidental gloria d'aquella singular

dona que I'ha ordenat; e a la alta magestat divina, de hon

totes les gracies e dons devallen, sia donada per tots laor,

honor, gloria e benedicci¢ in saecula saeculorum. Amén.

(p.823)
Consuestilotan naturaly personal, tan femeninoysingular, Isabel escribe
una prosa que eleva el espiritu y entusiasma el sentido, su maxima ilusion

fue transmitir a sus devotas religiosas el mensaje evangélico.
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ISABEL DE VILLENA Y SU VITA
CHRISTL UN TEXTO DOLORIDO

ANTONIO CORTIJO OCANA
University of California

Volvemos en estas lineas al tema amoroso de Sor Isabel de Villena y la
obra que dedicara a las monjas del monasterio del que era abadesa: la
Vita Christi. En sendos trabajos (Cortijo 2014, 2016) hemos ya insistido en
dos notas de relieve con respecto a esta pieza: que la misma, dedicada
a las monjas del Monasterio de la Trinidad de Valencia, se concibe como
una especie de Vita Mariae en la que se presta atencién particular al
papel de la Virgen en la vida de Cristo, mostrando de paso paralelos en el
tratamiento de la tematica de amore con las prosas mitologicas de otro
autor valenciano que no escribe en clave religiosa, pero si amorosa (Joan
Rois de Corella); y que en la obra los personajes femeninos se construyen
con técnicas que asemejan las de otras narrativas de tematica amorosa
del periodo, todo ello indicativo de lo que tildaba de afectividad nueva del
momento en materia amorosa, acercando los limites entre los conceptos

de religio amoris y amor religionis (Sharrer).

Hoy quiero centrarme en otro aspecto de la afectividad: el que tiene que
ver con el dolor*®. Entre los campos semanticos presentes en la obra,
quiza sea éste uno de los que Mas relevancia presente. Ello ya estaba
remarcado en el texto del Cartujano que servia de base a Sor Isabel,
como lo estara en particular en todos los textos de la corriente de la
devotio moderna y la imitatio Christi de origen noreuropeo en que cabe
situar dicha obra. De hecho, cuando Ignacio de Loyola herede y haga
suya esta tradicion en la composicion de sus Ejercicios espirituales, la
representacion del patetismo (doloroso) de la Pasion sera uno de los
elementos centrales de su obra, pues a través de la conmiseracion y el
compartimiento del dolor (en especial reflexionando o representandose

30 En Cortijo 2014 ya mencioné que Isabel de Villena utilizaba de preferencia el tema de
dolor para construir la imagen de una Virgen dolorida (Mater Dolorosa) en su narrativa.
Alli abundan los ejemplos extraidos de la obra Vita Christi que utilicé para apoyar mi
argumentacion y que ahora evito repetir aqui.
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ante la vista los aspectos mas luctuosos y dolorosos de la misma) se
ahonda en la meditacion y contemplacion del amor Dei, haciendo uso
de lo que el santo llama «dolor corredentor»®. El dolor, a su vez, puede
englobarse como parte del mundo de la pasion (pati), que marca a su
vez el registro de lo afectivo dandole una nota de exceso o demasia y
sirve, asi, para remarcarlo. No es sdlo, pues, un sentir (emotividad) lo que
se destaca en los textos, sino un sentir marcado por exceso, equivalente
de un doler (dolere) extremado. No olvidemos, como ya indicamos en
Cortijo (2016), que «el avance de la pasion a la gloria triunfante (del dolor
al amor) constituye la linea argumentativa que sostiene la Vita Christi de
Villena, una especie de dénouement de la fabula amorosa vista desde el
centro del corazdén femenino» (p. 21).

El tema del dolor amoroso tiene honda raigambre entre los poetas
erdticos latinos, como recordaba Joan Rois de Corella en su Istoria de
Leander y Hero:
Hon sén los tragichs grechs e latins poetes, que tanta dolor
escriure puguen?
De hecho, ya Ovidio en sus Amores I, 4, uno de los textos que marcara
el arranque candnico del tratamiento amoroso medieval del tema de

amore en la llamada aetas Ovidiana®*), habia dejado sentado que su

31 A San Ignacio, como en general a los textos de la devotio moderna, le interesa
sobremanera acercar al sujeto de meditacion al Cristo mas doliente en cuanto humano
(el Cristo de la Pasioén). Este Cristo humanizado se entiende fundamentalmente como
el Cristo doliente. Al propdsito del tema de la contemplacién de la pobreza evangélica,
Rambla nos dice que «en segundo lugar, no deja lugar a escapatorias faciles para
convertir la pobreza evangélica en algo un tanto platénico, como si se tratara sélo de una
actitud interior, sino que la pobreza pasa por la privacion, dolor y humillaciones propias
de los que viven pobremente: «tantos trabajos de hambre, de sed, de calor y de frio, de
injurias y afrentas» (Rambla, p. 17). La contemplaciéon sobre los afos de la vida oculta de
Cristo sugieren a Rambla que «la vida de Jesus en Nazaret durante treinta aflos de vida
corriente es de especial significaciéon ya que condensan la existencia de la mayor parte
de la humanidad que vive una vida humana sin atributos esenciales (familia, trabajo,
situaciones corrientes de gozo y de dolor, sumision a las circunstancias que les vienen
dadas sin capacidad de elegir, etc.)..» (Rambla, p. 22). San Ignacio insiste a lo largo de sus
Ejercicios en las ideas de seguir e imitar a Cristo, a menudo participando de un llamado
dolor corredentor. Rambla indica que ello se refiere «se trata de imitar a Cristo en el
compartir los dolores de la Pasiéon o la gloriay gozo del resucitado [ee 193,203,206,221,229]»
(Rambla, p. 25).

32 La relevancia de la obra ovidiana en la literatura ibérica amorosa del siglo XV es
innegable, en particular a partir de la traduccién parcial de las Heroidas en el Bursario por
Juan Rodriguez del Padrén, y de la adaptaciéon de la obra latina en las Proses mitologiques
de Corella, por sefalar dos ejemplos castellano y catalan. Entre los numerosos criticos
qgue se han encargado de resaltarla, mencionaremos a Cortijo (2001) y Martos para las
letras castellanas y catalanas respectivamente, donde puede encontrarse mucha mas
bibliografia al respecto.



situacion animica quedaba enmarcada por el intenso dolor al afirmar que
le «duelen los cansados miembros» postrado en la cama y embargado
por un sentimiento amoroso que concibe como un doler:

Esse quid hoc dicam, quod tam mihi dura videntur
strata, neque in lecto pallia nostra sedent,

et vacuus somno noctem, quam longa, peregi,
lassaque versati corporis ossa dolent?

Mas adelante (lll, 17-18), el poeta indica a su enamorada lo que considera
su mayor deseo: vivir con ella todos los anhos que le tengan reservados las
Parcas y morir sin que ella pueda quejarse/dolerse una sola vez del poeta
(«tecum, quos dederint annos mihi fila sororum, / vivere contingat teque
dolente moril»). En el libro Il de Amores Ovidio marca sus sentimientos
con el verbo dolere hasta en cuatro ocasiones mas (poemas V, VI, VII,
XV), en versos como los siguientes: «Nec tamen hoc unum doleo—non
oscula tantum / iuncta queror, quamvis haec quoque iuncta queror»
(V, 59-60), «KOmnes, quae liquido libratis in aere cursus, / tu tamen ante
alios, turtur amice, dole!» (VI, 11-12) o «Tantum ne signem scripta dolenda
mihi» (XV, 18). Un repaso mas exhaustivo de la obra del poeta de Sulmona
depara numerosos casos del verbo dolere en sus muchas acepciones.
Asi, aparece en Ars amatoria |, 240 («Tum dolor et curae rugaque frontis
abit»), 361, 365, 658, 688, 736 («Curaque et in magno qui fit amore dolor»),
750 («Haec quoque ab alterius grata dolore venity); I, 235, 403, 490, 519
(«Litore quot conchae, tot sunt in amore dolores»; «Cuantas conchas
hay en la arena, tantos dolores abundan en el amor»); lll, 374, 599, 677
y 702. Vuelve a aparecer el término en sus variantes en las Epistulae ex
Ponto |, 1, 61y 76; |, VI, 76; Il, lll, 63; 1IVII, 39; II, XI, 10; I, I, 134, 111, 111, 73; IV,
VI, 40; IV, X, 69; IV, XI, 13 y 18. Aparece también con harta frecuencia en
Tristia 1, 111,13 y 91; 11, 1, 388; IlI, VIII, 32 («et nungquam queruli causa doloris
abest», «pues nunca falta causa para la queja dolorida»); IV, I, 21, 28 («non
equidem dubito, quin haec et cetera fiant, / detque tuus maesti signa
dolorisamor») y 33: V, 1,63; V, II,19; V, V, 64; VI, 39; V, Xl|, 64. Ovidio también
hace uso abundante del campo léxico del dolor en sus Heroides. Asi, en
la numero V («Oenone Paridi») llega a afirmar que «Quae venit indignae
poena dolenda venit» («la pena que viene sin merecerla nos trae dolor
sin cuento»). En la VI («Hypsipyle lasoni») expresa con suma belleza que
«cor dolet atque ira mixtus abundat amor» («su corazon se duele y el
amor se mezcla con frecuencia con ira»), una variante del famoso «Odi et
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amo» del poema 85 de Catulo.®® En la Epistola Xl Medea indica a Jason
el atrevimiento del joven y le indica que las palabras se le quedan cortas
para expresar el dolor que siente («Ausus es — o iusto desunt sua verba
doloril»). En la Epistola XX («Acontius Cydippae») Aconcio exhorta a su
enamorada a que lea la carta hasta el final:

Perlege! discedat sic corpore languor ab isto,
guod meus est ulla parte dolere dolor!

[iLee hasta el final! Asi podra la languidez salir de tu cuerpo,
pues me duele que pueda haber dolor en alguna parte.]

El caso de Ovidio es simplemente paradigmatico de una tradicion
amorosa que, andando el tiempo y con el redescubrimiento del poeta en
la Edad Media tardia, dara numerosas producciones en verso y prosa a lo
largo del siglo XV peninsular ibérico. Si utilizamos como modelo de dicha
tendencia de amore el texto de Juan Rodriguez del Padrén, Siervo libre
de Amor, atestiguamos el uso del término doler/dolor y sus derivados en

numerosisimas ocasiones:

No dubdo yo, si tu no vienes en condicion que hazes con él
perpetua paz sin mas contender, que la furia de aquél no
te sea merced y merced dolor perdurable (p. 14).

..el intrinseco fuego que ardia entre mi me contrastava,
ni fallava quien a mi tristura remedio diese ca no la osava
descobrir a ninguna persona, via ni fabla, de que por el
tiempo andando entristecia y en el mayor solaz mayor
tristor prendia e quanto mas favor sentia mayor dolor me
guexava por sentir lo que sentia en no lo poder cumplir...

(p.16)

Comienca la segunda parte: solitaria e dolorosa
contemplacion (p.18)

No seas carnicero de tu propia sangre; no te duelas de mi,
inocente, masdetulimpiayclarasangre.[..] Dandofinalas
dolorosas palabras el infamado, de grand crueldat tendid
la aguda espada y siguid una falssa punta que le atraveso
las entranas... [...]JEl triste Lamidoras, fuera de todo plazer,
con grand tristor viene en muy esquivo clamor y sospirar
y doloroso llanto... [..].. tanto qu'el afligido Lamidoras,
refrescado de mayor y mas sentible dolor, bolvid sobre él
con esquivo y amargoso llanto (p. 26).

E luego que tornada en si, después del esquivo planto y

33 «Odi et amo. Quare id faciam fortasse requiris. / Nescio, sed fieri sentio et excrucior»
(«Odioy amo. Quiza te preguntes el porqué./ No lo sé, pero siento que acontece asiy me
torturo») (todas las traducciones del latin al castellano son del autor).



dolorosa lamentacion, hizo de si proferta a la muy clara
Vesta... [...] al¢o la boz dolorosa en recuenta de sus fechos
dignos de loor... (p.30)

EXEMPLO Y PERPETUA MEMBRANCA CON GRAND
DOLOR SEA A VOS, AMADORES, LA CRUEL MUERTE DE
LOS MUY LEALES ARDANLIER Y LIESA (p. 32).

Como segundo caso paradigmatico podemos utilizar la obra de Joan Rois
de Corella, pasando ahora al lar catalan. Dentro de ella, seleccionamos
para el caso presente la Istoria de Leander y Hero (Martos ed.), en la
gue encontramos, de nuevo, numerosisimas menciones a los términos
relacionados con doler/dolor, hasta hacerse casi abusiva su presencia:

Hi, perque veig la tua continenca jasm mostra no ab plaer
les mies paraules escoltes, no vull en largues proses la mia
dolor...

«Tan gran dolor lo meu cor trist esquincga,.

E sotlicita la discreta dida de la dolor e tristura de la criada,
ab suaus passos pujant, escoltava si la entristida Hero,
estant sola, planyent se dolia,...

«Del moén noem dolch, que ma vida vull perdre,...

«La continuatristicia que dinsloteu cor acollint comportes,
en dan de la tua bella delicada persona, manifestament
declara alguna estrema dolor la tua anima greument...

Hi flaguea de animo s'estima, ans que la causa de la dolor
sia manifesta, avancant sos mals, comencar primer a
doldre’s. Ab tot que alguns filosofs han volgut declarar
guant tristor nos asalta per cosa no sabuda, s'esdevé que,
per ésser luny la causa de nostra dolor, no presenta en
nosaltres conexenca del quesns dolem,...

Hon son los tragichs grechs e latins poetes, que tanta
dolor escriure puguen? Hon soén tots los qui tristicia,
dolor e miseria sostenen? Ligen hi entenguen, y ensemps
lurs mals obliden; e ploren ab Hero la dolorosa mort de
Leander...

..pergue ésaument de dolor—sien Hero aumentar podiaal
que en estrem se dol, fer-li recort la sua dolor remeyar
pugua...

Yo viuré perque lo teu naufraig, un poch espay vivint, ab
gran dolor lamentant deplore, que, si yo tantost la vida
abandone, qui bastara la tua mia iniqua sort meritant
plorar dolre! Donchs viuré yo, perque la tua mort, per mi
causada, dolgua...
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Recordemos que nos interesa para estas lineas mostrar que el texto de Sor
Isabel de Villena pertenece dellenoa esta misma linea amorosa, en donde
se aunan los términos dolory amory, en concepcion pseudorreligiosa, se
entiende que por el dolor se asciende a la gloria. Un texto de literatura
amorosa peninsular coetaneo al de |la abadesa, en castellano, donde se
muestra de modo claro esta relacién entre sufrimiento y consecucion
gloriosa del premio es la Carcel de Amor de Diego de San Pedro. El
Auctor dice a Leriano que la bondad se acrisola y prueba en la tentacion:
son el sufrimiento y esfuerzo mostrados para pasar la prueba una
especie de corona de dolor que se erige premio de la victoria.** El amor,
pues, se entiende como dolor sublimado y martir mas que consecucion
satisfecha. El texto de Diego de San Pedro es muy representativo, no
por ser especial en su tratamiento del dolor/amor sino por la amplisima
difusion y fama entre los lectores, incluso con traduccion cataldan como
Lo carcer d "Amor. Pero retrotrayéndonos casi cien anos, podemos decir
gue no se trata, en resumidas cuentas, sino de una elaboracion del tema
de la corona de amores/dolores tal como lo expresara de forma eminente
el malhadado poeta Macias en los versos del Cancionero de Baena,
con la repercusion que los mismos tendran después para la literatura
sentimental peninsular (Cortijo, 2001, Pellisa Prades):

Amores me dieron corona de amores

por que mi nombre por mas bocas ande.
Entonces non era mi mal menos grande
guando me davan plazer sus dolores.
Vencen el seso los dulces errores,

mas no duran siempre segund luego plazen;
pues me fizieron de mal que vos fazen,
sabed al amor desamar, amadores.

Otro texto clave, ahora catalan, el poema-vision de la Gloria d "Amor
de Bernat Hug de Rocaberti, del siglo XV, expresa la misma idea en su

prologo. Al explicar el significado del jardin de Amor, el poeta indica:

Aqguest jardidona natural voluntat, e inclinacio seen concep
per affectat desig, qui dels hulls principi pren, los quals,
mostrant lo bell objecte de la desigada cosa a la anciosa
pensa, despertan tant fort la cupiditat que no poden servar

34 «Esto digo porque de tu pena te veo gloriar; segund tu dolor, gran corona es para ti que
se diga que toviste esfuerco para sofrirlo; los fuertes en las grandes fortunas muestran
mayor coracén; ninguna diferencia entre buenos y malos avria si la bondad no fuese
tentada» (Parrilla Ed., p. 10).



dret orde; passa los termens de la raho, desaxint se de sa
natural obediencia; e per les vies de la penca reposant,
ateny lo si del seu nodriment; es de tal condicio: qui mes
hi entr’ e de sos delits vol mes sentir, cau en major dolor.

Laconcepcidondelamorcomodolor,oalmenosenconjuncidnindisociable
con el dolor, heredera de las letras clasicas, sufre una reelaboracion a
partir de su tratamiento en la lirica cortés desde los siglos XII-XIIl en toda
la Romania. Quizd un texto capital en este sentido sea el De amore de
Andrés el Capellan, donde asistimos a una auténtica conceptualizacion
de la retdérica del dolor (amoroso). Véanse los §§74-76 del cap. VI del libro
| como muestra:

[74] Sciatis itaque quod a multis retro diebus amoris vestri
me sagitta percussit, ipsumaque vulnus totis sum viribus
conatus abscondere, non quod insufficientem militem
me credam amoris, sed quia vestrae altitudinis sapientiam
pertimesco. Visus enim vestri aspectus adeo meum
perterret ingenium mentemaque perturbat quod eorum
etiam quae mente attente conceperam penitus obliviosus
exsisto. [75] Merito ergo meum studebam celare dolorem;
guanto tamen magis meum conabar tegere vulnus, tanto
magis mihi crescebat poena doloris. Tam diu tamen
vulnus permansit absconsum, quam diu me dolor suis
non potuit viribus superare. [76] Postqguam vero sua virtute
me devicit, pro magna potentia sui grandia me postulare
cogit et instantis doloris remedia cogitare. Vos quidem
estis mei causa doloris et mortalis poenae remedium;
meam namque simul cum morte vitam tenetis vestro
pugno reclusam.

El personaje del Amante («kHomo») llega incluso a establecer una clara
relacion entre la pena amorosa y la ayuda divina que espera recibir para
remediar el dolor de amar, Unica cura al mismo: «Quamvis tuus me sermo
depellat, guam diu tamen vixero a tui amoris proposito non recedam,
guia etsi meae cogitationis fructum non sim percepturus spes tamen
sola, guam ex mei ipsius cordis mera liberalitate assumypsi, meum faciet
corpus tranquillam ducere vitam, et subsequenter forte Deus mei doloris
tuae menti inseret remedium» (I, VI, §114). El amor y sus solaces, insiste
mas adelante (§435), son medicina que cura todos los dolores («kAmoris
solatia cunctorum sunt expulsiva medicina dolorum») y abre las barreras
del dolor («qui dolorum claustra disrumpit», |, VI, §447). En didlogo con su
amada, el joven llega a pedir que llegue la muerte para evitar los dolores

amorosos («poenae igitur continuique dolores, qui pro vestro mihi amore
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languenti mortem regulariter minantur amaram, me violenter cogunt
huius mortis irregulariter et importune remedia postulare», |, VI, §552).
Como también se insiste en el libro | (VIII, §36), el camino del amor no
ofrece salud/salvacion, sino sélo dolor («Haec quidem via non est tuae
vitae salubris sed penitus inductiva doloris»). A modo de conclusion
dltima, el amor, asimismo, no solo produce amargura terrena, dice en la
Reprobatio amoris del libro Ill, sino es un dolor que nos impide alcanzar
lo celestial (lll, §3):

Heu quantus inest dolor, quantave nos cordis amaritudo
detentat, quum dolentes assidue cernimus propter turpes
et nefandos Veneris actus hominibus coelestia denegari!

La conceptualizacion amorosa del De amore de Capellanus representa la
conjuncién del par amor/dolor que estara presente en las composiciones
amorosas del amor cortés durante la Edad Media tardia, en las tradiciones
siciliana, toscana, trovadoresca, gallego—portuguesa, occitana, catalana
etc., etc. Unacalaycataenlatradicionitaliana, inspiradora como pocasde
otras liricas vernaculas, nos confirma esta afirmacion. El florentino Guido
Cavalcanti, en «Le mie~ foll “ occhi, che prima guardaro», poema del s. XIl|,
establece que el enamoramiento no es sino la entrada al territorio del
dolor temeroso, semejante a una servidumbre o esclavitud que asemeja

la muerte:

Li mie' foll’ occhi, che prima guardaro
vostra figura piena di valore,

fuor quei che di voi, donna, m'acusaro
nel fero loco ove ten corte Amore,

e mantinente avanti lui mostraro
ch’io era fatto vostro servidore:

per che sospiri e dolor mi pigliaro,
vedendo che temenza avea lo core.

Menarmi tosto, sanza riposanza,

in una parte la'v' i’ trovai gente

che ciascun si doleva d’Amor forte,
Quando mi vider, tutti con pietanza
dissermi: «Fatto se’ di tal servente,

che mai non déi sperare altro che morten».

Enlamisma época, Dante,en el poemaV desus Rime,no puedesinodirigirse

(en remedo del género del siste viator) a quienes pasan por el camino del
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0 voi che per la via d’Amor passate
attendete e guardate

s'elli & dolore alcun, quanto ‘| mio, grave;
e prego sol ch’audir mi sofferiate,

e poi imaginate

s'io son d'ogni tormento ostale e chiave.

Petrarca, por las mismas fechas, utiliza con hartisima frecuencia el
término dolor en su Canzoniere. Amén de ello, el mismo aparece en
el primer verso de numerosas composiciones suyas, como indican las
siguientes: «Lasso, ben so che dolorose prede» (Cl), «kFontana di dolore,
albergo d’ira» (CXXXVII), «Spinse amor et dolor ove ir non debbe»
(CCCXLV), etc. Para hacernos una idea de la conceptualizacién del dolor
petrarquesco, en el poema CXXXIV del Canzoniere el poeta se imagina
un mar de contradicciones para expresar la angustia amorosa. El soneto
concluye con una expresion acertada para reflejar su estado doloroso:

Pascomi di dolor, piangendo rido;

egualmente mi spiace morte et vita;

in questo stato son, donna, per voi.
En Cortijo (2014) analizamos la construccion de la Virgen por parte de
Isabel de Villena como una Mater Dolorosa. Alli deciamos que «la trista
mare de dolorosa vida recorre este paso [la Crucifixion] transido su
corazon de dolor, sin duda dentro del contexto de los nuevos (o realzados
ahora) cultos de la Transfixion, de especial desarrollo en el siglo XV y en
la Corona de Aragon, asociada a los servitas, y del Sagrado Corazon de
Jesus, que a su vez se relacionan con la religiosidad francisca (ver Flora,
Escarti 2011 [Villena] para su manifestacion en Villena y particularmente
Twomey 2013; Fernandez Conde)» (22). La reflexién sobre la muerte y la
humanizacion (o personalizacién) de la figura de Cristo que se producen
desde fines del siglo XIV (en gran medida a partir del movimiento
franciscano y de varios movimientos reformistas) crean una nueva
estética del dolor. El dolor, podria decirse, nos hace humanos. Tomas de
Kempis, en su De imitatione Christi, afirma por estas fechas que fuera de
Dios no se encuentra sino tribulacion y dolor («Qui aliud quaerit, guam
pure Deum, et animae suze salutem, non inveniet nisi tribulationem et
doloremy, |, XVII, 2; «<Aut enim in corpore dolorem senties, aut in anima
spiritus tribulationem sustinebis», I, I, 3). La reflexion y meditacion sobre
las penas del infierno y purgatorio debiera hacernos capaces de soportar
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el dolor vital («Si etiam futuras Inferni, sivi Pergatorii, poenas cordialiter
perpenderes, credo quod libenter dolorem et laborem sustineres», I,
XXI, 5). Mas aun, la vida misma no es sino tedio y dolor («Quamdiu istud
fragile corpus gerimus, sine peccato esse non possumus nec sine teedio
et dolore vivere», |, XXIl, 5), hasta el punto de que ni los santos ni Cristo
mismo pudieron evitarlo en vida:

Credistuevadere,quod nemo mortalium potuit preeterire?
Quis Sanctorum in mundo sine cruce et tribulatione fuit?
Nec enim Dominus noster Jesus Christus una hora sine
dolore passionis fuit, quamdiu vixit (Il, XII, 6).

«Toda la vida de Cristo no fue sino una cruz y martirio, ¢y

tu piensas que la tuya podra ser descanso y placer?», se

pregunta en I, XllI, 7.
Como hemos indicado, podriamos seguir aduciendo ejemplos ad
infinitum. Pero con los ya ofrecidos podemos completar un circulo que
nos ha llevado del «Odi el amo» de Catulo, una especie de ecuacion amor/
dolor para conceptualizar el amor en la tradicion latina (occidental),
hasta la predileccion cristiana por la comprension de la vida como dolor
pasional atribulado (in hac lachrymarum valle). El dolor fortalece, el
dolor cauteriza. Para cuando estas dos tradiciones (pasadas por la criba
de la literatura cortés amorosa representada por la propuesta tedrica de
Andrés el Capellan y que origina una abundantisima poesia amorosa
cancioneril entre los siglos Xl y XV) llegan a Sor Isabel de Villena, el
amor religionis y la religio amoris se dan particularmente la mano en
la literatura ascética y piadosa de las meditationes Christi y la devotio
moderna alrededor del episodio de la Pasion de Cristo y la figura de la
Virgen Maria. Si la vida es dolor, la de Cristo es representacion cumibre del
mismo, sublimado en el episodio altamente luctuoso de la Pasion. Y en
este episodio, centro hacia el que converge y conduce toda la narrativa
evangélica y la de reflexion sobre la misma, el dolor se bifurca en una
especie de doblete: dolor Christi, dolor Mariae, haciendo que Pasion de

Cristoy Mater Dolorosa sean, pues, el hazy el envés de la misma moneda.

La transformacion de la vida econdmica con la aparicion de una
incipiente economia de mercado y la reurbanizacion tardomedieval
posicionan al hombre dentro de un marco citadino y a este hecho tiene
gue acomodarse la nueva sensibilidad cristiana. El Dios feudal pasa a ser
un Cristo ciudadanoy la figura divina del Dios Padre debe adoptar tintes
y modos de mayor humanidad para hacerse cercano al hombre que le



adora. Pero si la literatura amorosa tardomedieval nos permite observar
la progresiva incorporacion de la mujer como sujeto de consumo
cultural, como ocurre con la literatura sentimental en todos los idiomas
de la Peninsula Ibérica, la mujer también reconceptualiza su posicion
frente al fenédmeno religioso en la época. Deus Pater no da sélo paso
con los siglos XIVy XV a la figura de un Cristo humanizado, sino que en la
ecuacion religiosa que hace que el cristiano se identifique con la narrativa
evangélica ha de incluirse un protagonista femenino, contrapartida de
las amadas de |la poesia cancioneril o de las protagonistas femeninas de
la narrativa artdrica y la novela sentimental. Dentro de estos personajes
(en plural) femeninos, sacros o profanos (tanto monta), sin duda el papel
de mayor relieve se le otorga a la Virgen Maria. En las reelaboraciones de
la exitosa Imitatio Christi de Ludolfo de Sajonia podemos apreciar este
cambio de mentalidad y sensibilidad, pues, amén de la importancia del
protagonista central de la narrativa (Cristo), la Virgen ocupa una posicion
de tanto o mas relieve, hasta el punto de que algunos criticos han podido
hablar de estas adaptaciones/continuaciones de la obra de Ludolfo como
imitationes Virginis Mariae.

Un ejemplo paradigmatico de lo que decimos es la Vita Christi de Sor
Isabel de Villena. En ella el periplo vital de Cristo, contado con detalle,
converge hacia el episodio cimero de la Pasion.Y en el mismo la figura de
la madre ocupa una relevancia gue corre parejas con la del Hijo. Asimismo,
el enfoque privilegiado por Sor Isabel es eminentemente emotivo y se
resalta sobremanera el dolor de Madre e Hijo como crucial para lograr
captar la atencién del publico lector. Cuando comparamos esta obra
con otras narrativas de tematica amorosa profana de la época, resalta
en particular que el modo de construir el amor matris en Sor Isabel de
Villena no difiere en gran medida de la manera como se construye la
narrativa del dolor amoroso en obras como el Siervo libre de Amor, la
Carcel de Amor o las adaptaciones de la Heroidas ovidianas realizadas
por Joan Rois de Corella: dolor y patetismo, amor/dolor, tragedia amorosa
son las notas gue sirven para construir la sentimentalidad afectiva y

patética en ambas narrativas.

Por lo que toca a la Virgen de Villena, su imagen como madre del dolor o
imagen delamor dolorido es sin duda recipiendaria del famoso himno del
franciscano Jacopone da Todi (atribuido a veces a Inocencio Ill) titulado

Stabat Mater Dolorosa, del siglo Xlll. Se trata de una exaltacion del dolor
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maternal ante la humanidad sacrificada y me interesa por la insistencia
en el dolor como leitmotif del poema. Tristeza y dolor caracterizan el
estado animico de la Virgeny el poeta busca un efecto de conmiseracion
basado en la intensidad emotiva y representado especialmente por los
verbos contristari y condolere, que insisten en la idea de que el lector
bucee en su interior para compartir el dolor a través del reconocimiento
de una condicion humana que le asemeja a la Virgen y a su Hijo:

Stabat mater dolorosa
juxta Crucem lacrimosa,
dum pendebat Filius.

Cuius animam gementem,
contristatam et dolentem
pertransivit gladius.

[...] Quae mcerebat et dolebat,
pia Mater, dum videbat

nati poenas inclyti.

Quis est homo qui non fleret,
matrem Christi si videret
in tanto supplicio?

Quis non posset contristari
Christi Matrem contemplari
dolentem cum Filio?

[...] Eia, Mater, fons amoris
me sentire vim doloris
fac, ut tecum lugeam.

[...] Fac me tecum pie flere,
crucifixo condolere,
donec ego vixero.

Con este poema en mente, hariamos bien en pensar en yuxtaponer las
imagenes de una Hero atormentada y una Virgen dolorida, o las de la
madre de Leriano y la madre de Cristo, o la madre del Stabat Mater ante
la cruz deshecha en lagrimas y las heroinas de novelas sentimentales
desconsoladas y sufrientes por los efectos de un amor/dolor insufrible
(Cortijo (2001), Pellisa Prades). Si lo hiciéramos, tendriamos una imagen
precisa del modelo de protagonista femenina construido mediante una
interiorizacion moral (Cingolani) que tuvieron en mente las monjas de

la Trinidad y que ayudod a su abadesa a construir un personaje central



(Virgo Maria) alrededor del cual hacer que sus hijas espirituales pudieran
meditar sobre la vida y la Pasion del Sefor. En ello radica el feminismo
(Marcal, Alemany, Orts) del que ha hablado en parte la critica sobre
Villena.
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PERFECCION, HUMANISMO Y
RENACER EN LA EPOCA DE SOR
ISABEL DE VILLENA. CONTEXTO
ESTILISTICO Y MUSICAL

ANA MARIA BOTELLA NICOLAS
Universitat de Valéncia®

INTRODUCCION

Para entender la musicay la estética del momento en el que vivio Elionor
Manuel de Villena (1430-1490), -sor Isabel de Villena en el convento-, se
hace necesario contextualizar los primeros anos del periodo historico-
musical renacentista. No cabe duda de que es en este momento
cuando la conexidn musica-texto se trata con una delicadeza extrema.
Se cuida de manera intencionada tanto la métrica como la prosodia. La
Musica Reservata que implica una intensa expresion de texto y un gran
refinamiento, da buena cuenta de ello. El disco que acompana este libro
es el mejor ejemplo de ello.3®

El Renacimiento constituye el inicio de un nuevo rumbo hacia la musica
moderna que ya, por fin, domina el tiempo y el espacio musical. Es la
época mas brillante de la musica espanola y una de las cimas de la
musica europea del momento. La tonalidad comienza a establecerse.
Aunque de los dos siglos aproximadamente que abarca el periodo del
Renacimiento, sera el s. XVI donde tiene lugar el verdadero esplendor del
pensamiento musical y, por tanto, el desarrollo del estilo, este capitulo se

35 El trabajo se enmarca dentro de las actividades organizadas por la Comisiéon “Musica
y Estudios de Género” de la SedeM (Sociedad espafola de Musicologia) y del grupo de
investigacion iIMUSED (Investigating Music Education GIUV2020-483) de la Universitat
de Valencia.

36 El analisis estilistico y musical de todas las piezas del disco pueden verlo en el capitulo
de Rosa Isusi-Fagoaga, Escuchary aprender de Isabel de Villena y la musica hispana del
Renacimiento.
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ocupara del s. XV, desgranando toda la trama musical y cultural que tuvo
lugar precisamente en estos anos en los que vivio la abadesa.

En este capitulo desarrollaremos la idea de perfeccién del Renacimiento
y ese resurgir en todos los ambitos del pensamiento y de la sociedad.
Profundizaremos en las caracteristicas estilisticas y musicales en Espana

Yy Nos centraremos en las aportaciones en el siglo XV en Valencia.

EL RENACIMIENTO Y LA IDEA DE PERFECCION

El concepto del Renacimiento fue empleado en 1550 por el pintor Vasari
y, desde Burckhardt (después de 1860) empleado habitualmente para
referirse al arte de los siglos XV y XVI en Italia (Ulrich, 1982). Derivado de la
palabra Renacer, alude a las manifestaciones artisticas y culturales que
buscan recuperar los ideales de belleza y proporcion siguiendo modelos
antiguos de arte clasico griego y romano, y sobre todo, recrearse en su
espiritu e ideales. No olvidemos que la Edad Media serd vista como una
época oscura y sin interés artistico y, por tanto, se dejara de lado el arte
medieval para tomar como referencia el clasico, sobre todo Grecia y
Roma. La musica imaginara ahora una nueva estética (Zambrano, 2013).
El Renacimiento intenta reactivar la cultura clasica y poner en marcha
ciertos elementos de conocimiento y progreso que estaban retardados
en el estilo medieval (Marco, 2008).

Las artes trataran de resucitar el ideal de belleza griega. Se desarrollan
las artes y las letras. El Renacimiento es «una explosion de vitalidad, de
ansia de vivir, de lograr lo mas dificil y arriesgado» (Comellas, 2008, p.
61). Las obras de arte dejaran de concebirse como alabanzas a Dios y se
intentara el goce de la bellezay el placer de los sentidos al contemplarlas.
Para Rowell (1999), el Renacimiento supone un cambio radical sobre esa

época oscura que habia resultado ser la Edad Media:

Después de la larga y relativamente estatica Edad Media,
los anos del Renacimiento trajeron una explosion de
fresca energia artistica, un periodo de secularizacion veloz,
cambio social, elevada movilidad y desarrollo tecnoldgico
en campos como la impresién musical y la fabricacion
de instrumentos. El estilo musical se hizo mas personal
y se esparcio rapidamente de pais en pais, en especial
por medio de los viajes de los compositores holandeses,
gue llevaron su habilidad contrapuntistica a casi todas las
cortes europeas (p. 13).



El Renacimiento es una época de grandes cambios, donde la forma de
pensar da un firo importante (Riera, 2000; Zambrano, 2013). Surge una
nueva clase social que es la burguesia, “sin estirpe aristocratica pero
poseedora de un creciente poder econdmico gracias al desarrollo del
comercio y de la mentalidad mercantilista” (Botella y Ramos, 2018: 241).
La aparicion de la imprenta permitira una mayor y rapida difusion de
los textos y partituras, editandose en Venecia en el ano 1501 la primera
antologia de musica polifénica por O. Petrucci (1466-1539). Para Martin
(2011), citado en Botella y Ramos (2018):

La ciencia se erige como independiente de la filosofia
platdonica y toma la realidad como base para construir
una via empirica de explicacion de los fendmenos de la
naturaleza. Es una etapa de gran desarrollo econdmico,
mejoraran los medios de comunicaciony lostransportes, lo
cual facilitara la movilidad de los musicos y el intercambio
y difusién de ideas musicales (p. 241).

Tambiénel pensamientodaungiroimportante. Hastaentonceselhombre
de la Edad Media se empenaba por satisfacer las necesidades divinas
ignorando las propias. Cualquier tipo de manifestacion artistica estaba
impregnada del elemento religioso. Una musica de devenir, opuesta a la
vision medieval de la muUsica como el eterno ser (Rowell, 1999). Ahora, el
movimiento que centra el periodo es el Humanismo, es decir, el hombre
renacentista como centro de todo que invertira los ideales teocentristas
de la Edad Media dando paso al antropocentrismo —la secularizacion de
la cultura. De ahi la valoracion de lo terrenal y cientifico por encima de
todo lo sobrenatural. El artista ya no es una figura andénima como lo era
en la Edad Media, ahora los compositores firman sus obras. El hombre se
descubre a si mismo y se preocupa por desarrollar todas sus facultades
espiritualesy fisicas, llegando a la ansiada perfeccién de Castiglione en E/
Cortesano. Tal y como expone Rodriguez (2015):

El Cortesano nos presenta un modelo de vida del
Renacimiento y propugna un arquetipo de caballero que
responde a las inquietudes y a la vision del mundo que
se tenia en esa época: el caballero perfecto debia ser tan
experto en las armas como en las letras, saber conversar y
tratar con sus semejantes (especialmente con las damas),
y tafner algun instrumento musical (p. 39).

Surge la teoria del sistema solar en la que de una vision geocentrista

medieval se pasara a una heliocéntrica renacentista, propia de la ciencia
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moderna. Ahora es el hombre, sus sentimientos, preocupaciones
y conocimiento de si mismo lo que acaparara el pensamiento del
artista, que se inspira en el amor, la guerra, la naturaleza...etc para sus
composiciones. Todas estas ideas quedan perfectamente reflejadas en
unas lineas que extraemos de la obra de Castiglione (1834):

Quieroquenuestrocortesanoesté masque medianamente
instruido en letras [..] Qué esté versado en los poetas y
paralelamente en los oradores e historiadores y, ademas,
diestro en escribir en prosa y verso [..] No le faltaran
ademas dotes de agradable conversacion con las damas,
las cuales, por lo general, gustan de estas cosas. No estaré
satisfecho de nuestro caballero si no es musico y sabe
tocar diversos instrumentos... Pues ademas de la diversion
y del sosiego que la musica proporciona a cada uno, sirve
a menudo para satisfacer a las damas, cuyos corazones
tiernos y delicados son facilmente penetrados por la
armonia y comados por sus dulzuras [...] (p. 67).

Es la idea del perfecto cortesano o del hombre universal donde las armas

y las letras se unen a la belleza fisica, a los buenos modalesy al cultivo de

las artes, en una idea de perfeccion total.

CONTEXTO ESTILISTICO Y MUSICAL EN ESPANA

El humanismo sera el movimiento que marqgue todo el Renacimiento y,
por extenxion también la musica humanizacion (Comellas, 2008). No sera
ajena a todos estos cambios renacentistas y, curiosamente, no tendra a
Italia como epicentro del nuevo estilo, que hasta este momento habia
dominado el mundo musical, sino a la zona Franco-Flamenca donde

surgira la escuela del mismo nombre que sera esplendorosa y potente.

Relacionado con esto advertimos ese sentido dual de la musica respecto
de las demas disciplinas a comienzos del Renacimiento. Primero, porque
la musica continua ligada a las ciencias del numero como integrante del
Quadrivium y, en segundo lugar, porgue asistimos a una remodelacion
de las artes liberales que implica una revalorizaciéon del Trivium frente
al Quadrivium (Garin, 1981; Palisca, 1985 y Kristeller, 1986, citados en
Robledo, 2003 y Botella y Ramos, 2018). En las Facultades de arte dentro
de los cursos avanzados del Quadrivium se ensefa la musica como parte
de la asignatura de matematicas y requiere ademas del estudio de los
elementos del sonido, formando parte de la asignatura de fisica (Lorente,
1994).



La musica del Renacimiento se concentra en las capillas musicales
de la corte y de las iglesias, que normalmente estan compuertas por
coro, maestro de capilla (qQue dirige y compone) y, a veces, un grupo de
instrumentistas. La creacion de las capillas privadas de la alta nobleza
contribuye al desarrollo definitivo de la polifonia y revitaliza asi la cultura
profana. Para Serna (2014): «<tanto Fernando | de Aragon (1412-1416) como
su hijo, Alfonso el Magnanimo (1416-1458), tuvieron a su servicio, aparte
del maestro de capilla y los organistas, a intérpretes de todo tipo de
instrumentos, los ministriles, lamados mas tarde sonadores» (p. 34). Es
en la segunda del siglo XV cuando a estos chantres de capilla y organistas
se les refiere con el nombre de su especialidad (Gémez, 2001).

Sobre las caracteristicas puramente musicales, podemos destacar entre
otras, las siguientes:

1. La musica se basa en los modos eclesiasticos medievales, pero
éstos se utilizan con mas libertad. Por ello, se busca un sonido mas
suave, rico y pleno teniendo en cuenta que la musica esta escrita
en un estilo mas libre y expresivo.

2. Los compositores tratan de fusionar las lineas melddicas dentro
de la textura musical en lugar de producir contrastes entre ellas.

3. Existe una mayor conciencia de la armonia y del flujo de acordes,
en un intento de que las disonancias se traten con mayor suavidad.

4. La textura polifénica se generaliza y se subdivide en dos: la
homofdnica o discurso vertical de la musica y la contrapuntistica
utilizando la técnica de imitacidn para entrelazar las lineas
musicales y crear una textura continua y uniforme.

5. El numero de voces se amplia llegando a composiciones a 6 u 8
voces y todas tienen el mismo protagonismo melodico. El ambito
de las melodias todavia es reducido.

6. Se abandona el ritmo libre del periodo anterior marcado por el
texto y se establece una cierta pulsacion llamada tactus.

7. La notacion propia de este momento es la mensural blanca.

8. Abandono progresivo de las formas sobre el cantus firmus y

descubrimiento de nuevas relaciones textuales y musicales.

Josquin des Prez (1450-1521), es el primer compositor en utilizar el
contrapunto y la imitacion, nuevos elementos de la estética musical del
momento (Riera, 2000). Bajo sus influencias, la polifonia se extiende a
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lo largo de todo el siglo XV. Su musica representa una sintesis perfecta
de estilo fusionando el contrapunto imitativo, la vocalidad italiana y el
cuidado del texto. No en vano, Johannes Tinctoris (1435-1511) atribuia a
una influencia celestial que la musica se habia vuelto audible, idea que
se relaciona directamente con esa necesidad buscada de una musica
mas cercana al hombre y mas humana desde el punto de vista auditivo
y formal. Apenas diez anos antes de que nazca Sor Isabel de Villena
comenzara un periodo en la historia de la musica en el cual la polifonia
alcanzara sus mayores cotas de perfeccion. Nos referimos al ano 1420.

El misticismo musical de finales de siglo XV y principios del SVI en
Espana no es igualado en ningun otro lugar de Europa (Riera, 2000).
La iglesia, verdadero foco de poder hasta el momento, empieza a sufrir
desde finales del s. XIV una serie de tensiones que desembocaran en la
Reforma Luterana. Se ve envuelta en los cismas religiosos que dividen la
cristiandad occidental en el siglo XVI (Gallico,1986). Es el momento del
Coral o melodia luterana que sirve de principio y de tema a obras vocales
e instrumentales. Al principio se canta al unisono en textura monaddicayy,
posteriormente, se armoniza con una polifonia homofdnica interpretado
entonces por un coro especializado. La reaccidn de la iglesia catdlica no
se hace esperar con la celebracién del Concilio de Trento (1545 y 1563),
donde se tratan de establecer nuevas normas musicales: volver al latin
como idioma oficial, la inteligibilidad del texto y la misa y el motete como

Unicas formas polifénicas.

A diferencia de la musica vocal religiosa que tiene un estilo internacional,
la muUsica vocal profana posee unas caracteristicas propias que la definen.
Asi cada pais producira sus formas musicales como el Madrigal en Italia e

Inglaterra, la changon parisina o el villancico espanol.

Respecto a la musica instrumental®’, ésta refleja perfectamente ese
resurgir del momento ya que por primera vez se compondra musica
por el puro placer de escucharla. Esta musica se ira separando poco a
poco de la musica vocal hasta conseguir plena autonomia. La evolucion
polifénica renacentista es mucho mayor en el campo instrumental que
en el vocal (Riera, 2000). Fruto de este gran desarrollo, la danza adquiere
mayor protagonismo sobre todo entre la clase adinerada que consume

37 Para conocer mas sobre este tema, consultese el capitulo 10: La mdusica instrumental
del Renacimiento y el consort de flautas traveseras.



un tipo de danza cortesana mas refinada que la danza del pueblo llano.
Nos referimos a pavanas, gallardas o branles.

Espana tuvo una participacidn muy notable y destacada en la época
del Renacimiento (Comellas, 2008). La musica espafola en la época de
los Reyes Catdlicos esta a medio camino entre el contrapunto franco-
flamenco y las formas semipopulares italianas y se conserva en los
Cancioneros® o antologias de piezas muy variadas en cuanto a géneros
y autores.

De lamusicay loscompositoresy de posibles compositorasdelmundoyla
época de Isabel de Villena, nos han llegado en forma de recopilaciones los
Cancioneros. Se debate si la poesia, toda ella, se acompanaba de musica.
Pero lo que si se va clarificando después de cien anos de investigaciones
es que hay obras en el Cancionero de Uppsala que también lo estan en
el Cancionero de Gandia,y que, utilizando la técnica musical del tropo, se
modifica el texto pagano en religioso. El disco que acompana a este libro
recoge piezas de distintos manuscritos®* como: El Cancionero de Palacio
-Madrid, Real Biblioteca, MS 11/1335- (CMP), del que se conservan mas de
400 obras, recopiladas durante el periodo que coincide con el de los Reyes
Catolicos-ultimo tercio del siglo XV, principios del s. XVI-, el Cancionero de
la Colombina -Sevilla, Biblioteca Colombina, 7-1-28- (CMC) con piezas de
finales del siglo XV, o el Cancionero de Uppsala o del Duque de Calabria
cuyo nombre en la edicion original es Villancicos de diversos autores, a
dos, yatres,yaquatro, y acinco bozes, agora nuevamente corregidos. Ay
mas ocho tonos de Canto llano, y ocho tonos de Canto de Organo para
que puedam aprovechar los que a cantar comencgaren. Fue recopilado
en Valencia en la corte de Fernando de Aragdn. Este cancionero junto
con el de Gandia y una parte del Cancionero de Barcelona, constituyen
el legado musical de la corte valenciana de Fernando de Aragon (Gregori
i Cifré, 2013).

También merecen destacarse el Cancionero de Montecassino
(Montecassino, Biblioteca dell’Abbazia, 871), manuscrito napolitano que
tiene musica del periodo que nos ocupa o el Cancionero de Gandia
(Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M 1166-GFol), que contiene obras

38 Consultese capitulo capitulo de Rosa Isusi-Fagoaga, Escuchar y aprender de Isabel de
Villena y la musica hispana del Renacimiento.

39 El capitulo Contrapuntos musicales a la Vita Christi de Isabel de Villena, da buena
cuenta de todas las piezas recogidas en el cd.
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religiosas vinculadas a Valencia. lgualmente, importante es el Cancionero
Musical de Segovia, -Segovia, Archivo Capitular de la Catedral, Ms.
s.s— (CMS) que destaca por tener un amplio repertorio de obras de
compositores espanoles, franceses y franco-flamencos principalmente.

Essin duda la época mas brillante de la historia de la musica espanola con
una produccidn austera y ascética cargada de un misticismo exacerbado
gue se consigue a través de una profunda expresividad que hace que se
disfrute del sonido de cada nota. El sistema de composicion emplea un
lenguaje moderno, con disonancias, empleo artistico del silencio y uso
personal del contrapunto. La musica espanola de este momento «afina
su dibujo, cine la expresion, perfila la linea melddica [..] y va afinado las
relaciones tonales de todos sus elementos» (Salazar, 1994, p. 97).

Respecto a los compositores, destacamos los que se han seleccionado

para la grabacion del disco:

1. Francisco de Penalosa (c.1470 - 1528), sacerdote y compositor
espanol.Se le considera una de las grandes figuras musicales, junto
con Juan de la Encina del periodo de los Reyes Catdlicos y el mas
prolifico de su generacién (Urchueguia, 2010). Fue el compositor
mas prolifico de su época no solo en cantidad sino en extension de
las obras (Rubio, 1998).

2. Bartomeu Carceres (fl. 1546). Compositor vinculado a la corte de
Fernando de Aragdn. Las piezas seleccionadas en el disco aparecen
en el Cancionero de Gandia: Soleta i verge estich, Falalalany Judici
signum. Es notable el hecho de que algunos villancicos profanos
del Cancionero de Uppsala como Soleta so jo aci'y Falalalanlera
aparecen también en el Cancionero de Gandia, pero con el texto
cambiado «a lo divino», convertidos en villancicos de Navidad:
Soleta y verge estich y Falalalanlera (MUsica Antigua, 2013). Parece
ser que era uno de los recursos «mas en boga de la época con el
fin de adecuar al repertorio religioso obras procedentes del ambito
civil» (Gregori i Cifré, 2013, p. 342).

3. Juan de Triana (fl. 1477-1490). Compositor espanol de la segunda
mitad del s. XV.

4. Pedro de Escobar (Oporto, c.l465-Evora, 1535?). Compositor
portugués que desarrollé gran parte de su produccion en Espana.
Posee un estilo bastante alejado del contrapunto renacentista con



gran expresividad. Formo parte de la capilla de Isabel la Catdlica
durante 10 afos (Rubio, 1998).

5. Franchinus Gaffurius (1451-1522): tedrico de la musica y compositor
de finales del siglo XV y principios del XVI.

6. La musica en la Valencia del siglo XV

El Renacimiento supone para Espafa una de las etapas mas brillantes de
su historia, junto con un extraordinario desarrollo politico y econdmico
gue tendra su correspondiente reflejo en el apogeo de las artes y las
letras, en ladenominada Edad de Oro de la musica espaniola. Por tanto, si
establecemos un paralelismo con este periodo en Valenciay en la época
en la que vive Sor Villena es extremadamente brillante desde el punto de
vista cultural, lamado también el siglo de oro de las letras valencianas.

Desde el punto de vista historico, se produce un cambio dinastico que
permite, a partir de 1412 el reinado de Fernando | de Antequera (1380-
1416). Su hijo y sucesor, Alfonso V de Aragon (1396-1458), conocido como

Alfonso el Magnanimo, instala la corte en Valencia (Serna, 2015).

Es el momento en la corona de Aragdn de los reinados de Alfonso el
Magnanimo (1416-1458) y Juan Segundo El Grande (1458-1479), cuando
la ciudad capital del reino, destaca en practicamente todos los ambitos.
Por ejemplo, las numerosas transacciones y mercaderias que convierten
a Valencia en uno de los grandes emporios comerciales de mediterraneo,
elauge de laindustria textil local o el florecimiento de las letrasy la cultura
con nombres tan destacados como: Ausias March, Roi¢ de Corella, Joanot
Martorell o nuestra Isabel de Villena.

La ciudad del Turia se erige en la auténtica capital musical y artistica de
la Corona de Aragon a lo largo del Renacimiento (Gregori i Cifré, 2013).
Por aquel entonces, el Reino de Valencia vive una época de esplendor
y prosperidad dentro de la Corona de Aragdén que se materializara en
una mejor calidad de vida, una explosiéon demografica, construccion de
edificios publicos y privados y un sector servicios en expansion (Goémez
Bayarri, 2009).

Es un hecho destacable la riqueza musical de Valencia en tiempos
de Alfonso el Magnanimo a principios del siglo XV. Asi lo demuestran
innumerables documentos escritos como el Llibre de memories de
diversos sucesos e fets memorables e de coses senyalades de la ciutat
e regne de Valencia (1308-1644) de Salvador Carreres Zacarés (1935) o
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el Llibre de Antiquitats de Sanchis Sivera publicado en 1926. En la obra
maestra literaria de Joanot Martorell, Tirant lo Blanch, cuya impresion se
produce a finales del siglo XV, se encuentran citas que atestiguan la gran
maestria a la hora de agrupar instrumentos musicales dependiendo del
lugar en el que se tanian (Santo, 2014):

[...] la muUsica, partida en diverses parts per les torres e
finestres de les grans sales: trompetes, anafils, clarons,
tamborinos, xaramites e musetes e tabals, ab tanta
remor e magneficiencia que no es podien defendre los
trists de molta alegria. En les cambres i retrets, simbols,
flautes, mitges viules e concordades veus humanes que
angelicals s'estimaven. En les grans sales, llauts, arpes e
altres esturments, qui donaven sentiment e mesura a les
danses que graciosament per les dames e cortesans se
ballaven.

Se comprueba en la novela de Martorell cémo existid en la Valencia de
esta época un ingente repertorio musical que jamas fue escrito y que,
«en todo caso, fue escrito muy tardiamente o de forma marginal: el
especifico de los ministriles, fuesen instrumentos altos o bajos, danzas
y en general musica funcional; e igualmente testimonia un importante
repertorio vocal de tradicidén oral o de caracter efimero» (Gdmez, 2010,
p.27).

Segun el Llibre de Antiquitats anteriormente citado, el 27 de noviembre
de 1526, Fernando de Aragon (1488-1550), Duque de Calabria y su esposa,
GCermana de Foix (1488-1537), virreyes de Valencia, entra en su capital
para tomar posesion del cargo (Gomez, 1995). Se sabe que Fernando de
Aragon, Duque de Calabria, fue un gran amante de la musica (Romeu
i Figueras, 1951, Gomez, 2003). Su capilla musical se contaba entre las
mas afamadas de su tiempo y a ella se recurria con ocasion de grandes
acontecimientos (Ferrer, 2007). Disfrutaba de un nutrido conjunto de
cuarenta cantores e instrumentistas dirigidos por Pedro de Pastrana
(Gregori i Cifré, 2013). De hecho, de la actividad de esta capilla musical
es testimonio el conocido como Cancionero del duque de Calabria o
Cancionero de Uppsala (Venecia, 1556).

La corte del dugue de Calabria se convirtid asi en un verdadero centro
musical y literario de la aristocracia y la alta burguesia valenciana, donde
sereflejabanlosgustosy lasapetencias festivas de los grupos mas selectos
de la sociedad valenciana de principios del Renacimiento (Badenes, 1992,



citado en Serna, 2014). Basta citar unas palabras de Perugini (2012) para
darcuentadeeste parecer: «Noolvidemos que el desdichado heredero del
trono de Napoles, Fernando, con su aureola de melancdlica fascinacion,
intentd transformar su pequefa corte valenciana en un simulacro de
corte real, con la creacién de la mas fastuosa capilla musical de Espana
(p. 13)». Su entusiasmo por la musica hizo que la capilla contara con unos
cuarenta interpretes. Ademas, algunos de los musicos mas afamados del
momento formaron parte de ella, como Mateo Flecha «el viejo», Pedro de
Pastrana o Luis de Milan (Serna, 2014).

CONSIDERACIONES FINALES

No cabe duda que en esta época renacentista se desarrolla en Espana una
actividad musical de envergadura e importancia similar al florecimiento
cientifico, literario, artistico y humanistico que tiene lugar en Europa. Es
la musica un vehiculo capaz de trasmitir ideas y sensaciones, por tratarse
«de un lenguaje universal facilmente captable por las personas de mayor
disparidad étnica» (Rubio, 1998, p. 113).

Bajo el reinado de los Reyes Catdlicos Espana consigue una personalidad
propia en el terreno de la polifonia. No sera asi en la musica instrumental
pues habra que esperar algunos anos hasta que se dé el primer paso al
frente. En cualquier caso, Espafna sera testigo de una auténtica revolucion
musical en el ultimo tercio del siglo XV y el primer cuarto del siglo XVI.
El cd que acompana este libro es un claro ejemplo de este florecimiento
musical.
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LA MUSICA DEL RENACIMIENTO
Y EL CONSORT DE FLAUTAS

GUILLEM ESCORIHUELA CARBONELL
Conservatorio Superior de MUsica “Salvador Segui” de Castellén

INTRODUCCION

La musica del Renacimiento se enmarca en una época de profundos
cambios, dejando atras la Edad Media e incorporando a sus recursos
musicales las nuevas técnicas compositivas. Tras un periodo largo y
estaticoencuantoalamusicaserefiere,losanosdel Renacimientotrajeron
una explosion de fresca energia artistica, arropada por una creciente
secularizacion, cambio social, elevada movilidad y desarrollo tecnologico,
tanto en la imprenta musical como en la fabricacion de instrumentos
(Rowell, 1996). Entre los anos 1400 y 1600, aproximadamente, se cultivan
unas caracteristicas estilisticas que van a definir la musica renacentista.
Destaca la textura polifénica, que sigue las leyes del contrapunto, y esta
regida por el sistema modal heredado del canto gregoriano. También
son definitorias de este movimiento artistico las formas musicales, en el
género religioso las mas difundidas son la misa y el motete. En el género
profano destacan el madrigal, el villancico y la chanson, asi como las
danzas, el ricercare y la canzona en la musica instrumental. Entre los
compositores mas destacados de este periodo se hallan Josquin des
Prés, Palestrina, Orlando di Lasso y Tomas Luis de Victoria.

Aungue se conservaron muchos aspectos medievales como el cantus
firmus o un tipo de melodia angular, asi como los ritmos complicados
que permitian a las voces moverse con distinta métrica (Griffiths, 2009),
el estilo musical se hizo mas personal y se propagd por Europa gracias,
en parte, los viajes de los compositores holandeses. Estos llevaron su
habilidad contrapuntistica a casi todas las cortes europeas. Fue en ltalia,
cuna del Renacimiento como movimiento holistico del arte, donde

las técnicas flamencas se vincularon con la tradicion de las canciones
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populares y la poesia vernacula, dando cabida al desarrollo del madrigal
italiano (Rowell, 1996).

Elestilo musical renacentista fue el producto de una cantidad de cambios
significativos tanto en la técnica como en los valores. Mientras que en la
musica medieval se escribia para voces iguales, en un rango estrecho, los
compositores del Renacimiento expandieron el espacio musical usable
a aproximadamente cuatro octavas. Las innovaciones en la musica
contemplan la delineacidn de partes vocales especificas —cantus, altus,
tenor, bassus— con escalas individuales, el rol del bajo como base de la
estructura sonora y un concepto inicial de la armonia, todavia bastante
primitivo, pero expresado con una conciencia creciente de sonoridad y
acorde, con pasajes ocasionales restringidos al movimiento de acordes,
una voz de bajo menos melddica y una tendencia a la cadencia en
los acordes sostenidos. Las dos ideas que tomaron fuerza en la teoria
renacentista fueron los agrupamientos graduales de los esquemas de
escalas modales en los modos mayor y menor y el reconocimiento de la
triada como unidad vertical (Rowell, 1996).

Es cierto que en la musica no se produce el retorno a la Antiguedad que
el Renacimiento representa en las demas artes, desde un punto de vista
objetivo pareceria utdpico debido a laimposibilidad de recuperar sonidos
pasados. No obstante, la musica clasica pudo ser conocida mediante el
descubrimiento de los tratadistas grecolatinos. En base a la doctrina de
éstos, los compositores justificaron el estilo de la nueva musica vocal y la
emergente musica instrumental. Los valores ligados al humanismo se
reflejan en las composiciones que manifiestan subjetividad, expresion
de pasiones y perfecta comprension de las palabras (Fernandez de la
Cuesta, 1983).

Algunos autores (Atlas, 2002) consideran que la musica del Renacimiento
esta influenciada por las aportaciones de la tradicion inglesa. Asi pues, se
afirma que los sonidos ingleses tomaron contacto con los continentales
a raiz de las relaciones extensas de musicos en el siglo XV, ya sea por
la ocupacion inglesa de Francia a partir de 1417, durante el Concilio de
Constanza en 1414 o por la comunicacion comercial con los Paises Bajos.

Se trata de una musica que ya no precisa de la matriz de un canto llano,
los compositores tomaron las técnicas imitativas que distribuian la

actividad musical entre todas las partes y las trataban de igual manera.



La estructura se articula en puntos de imitacion separados por cadencias
clarasysetoma concienciade lacreacion, se primalo nuevoy unicofrente
al procesamiento y comentario de materiales preexistentes. En sintesis,
se hizo posible la composicién libre. El elemento unificador era el motivo
imitado, que unia a todas las voces en una red polifénica (Rowell, 1996).

El concepto de obra musical toma un cambio de paradigma, de lo
colectivo al trabajo individual. La composiciéon pasé de una coordinaciéon
de esgquemas modulares a una corriente racional y coherente del
dialogo musical. Las lineas individuales tomaron independencia ritmica
coordinadas por el tactus (compas), cuyo resultado era un rica textura
de ritmos cruzados y acentos. Ademas se apostd por la combinaciéon
homogénea de sonidos, los acordes y sonoridades en vertical de forma
Mmantenida, asi como la articulacién de cadencias mediante intervalos
regulares. Otro de los valores de la musica renacentista tiene que ver con
el sentido del ritmo de la disonancia y la atencién a los momentos de
tension y distension, asistidos por un sentimiento de la direccién tonal.

En definitiva, se trata de una musica de devenir (Rowell, 1996), una
vision opuesta al ideal medieval de la musica como el eterno ser. Un
arte en si mismo, liberado de la poesia y de la liturgia. Es por ello que
la musica instrumental empezd a evolucionar con géneros propios,
aungue en gran medida se siguid modelando sobre la base del estilo
vocal. El Renacimiento musical fue mas una evolucion real de la musica
gue una corriente compositiva, un concepto sobre este arte para que
fuese percibido y disfrutado por si mismo, apelando a los sentidos y a la

expresion de estos.

LA MUSICA INSTRUMENTAL DEL RENACIMIENTO. INSTRUMENTOS
E INSTRUMENTACIONES

En una época donde prima la musica vocal y los instrumentos estaban
poco estandarizados, no es de extranar que se interpretase con ellos las
partituras de coro. El compositor renacentista no estimaba necesario
indicar en la partitura los tiempos, ni la dinamica o la distribucion de las
partes vocales e instrumentales. Esto se consideraba innecesario, porque
muy a menudo era él mismo el ejecutante y también porque existia una

rica y muy flexible tradicion de ejecucion (Greenberg, 1961).

Teniendo en cuenta que de 1450 a 1550 fue, principalmente, un periodo
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de polifonia vocal para la musica escrita, el mismo momento fue testigo
de un alto interés de los compositores por la musica instrumental y
sus formas independientes (Grout y Palisca, 2004). Habitualmente los
instrumentos participaban de la ejecucion de la musica polifénica junto
a las voces o sustituyéndolas. La transcripcion de esta musica vocal a
instrumentos de tecla también es prueba del traspaso de la polivalencia
de la musica de la época.

La emergencia del arte instrumental es una de las manifestaciones del
Renacimiento, en la que el individuo busca la afirmacion de su saber
en una ciencia y estética auténoma. Asi pues, el individuo interacciona
con la musica, que deja de ser patrimonio de la Iglesia y ministriles. A
ello contribuye la universalizacidon de la tablatura y la cifra, es decir la
reproduccién de los sonidos mediante una grafia musical propia para
la musica instrumental. Todo esto queda patente en la rica iconografia
gue se puede admirar hoy en dia en cuadros, grabados y esculturas de la
época (Fernandez de la Cuesta, 1983).

A comienzos del siglo XVI, la musica instrumental aun estaba
estrechamente vinculada a la vocal, esto se hacia patente tanto en
el estilo como en la ejecucion. Los instrumentos se utilizaban para
duplicar o sustituir voces en las composiciones polifonicas, fuesen estas
sacras o profanas. Como indican Grout y Palisca (2004), muchas de las
composiciones surgidas a partir de modelos vocales son transcripciones
de madrigales, chansons o motetes, ornamentadas a través de grupetos,
trinos, escalas rapidas y otros adornos. Muestra de ello es el auge que
tomo el arte de la coloracién u ornamentacion melddica a finales del XVI,
ésta nace de la improvisacion y que paulatinamente se ira escribiendo

hasta llegar al Barroco.

Se ha destacado que el impulso y la progresiva independencia de la
musica instrumental es una de las aportaciones mas sobresalientes del
Renacimiento a la historia de la musica. Este proceso se puede vincular
con la cada vez mayor consideracién del musico practico en general y
del instrumentista en particular. Asi pues, en los tratados de la época se
nombra a numerosos instrumentistas y se alaba su destreza, dado que
algunos llegaron a usar como apellido el nombre de su instrumento,
por ejemplo, Antonio da Cornetto, Bartolomeo Trombono, Ascanio y
Girolamo Trombetti, Alfonso della Viola y muchos otros (Suarez, 2012).



Esta mayor consideracion hace que la musica instrumental forme parte
de los tratados tedricos de una manera hasta ahora desconocida, ya que
en ellos se tratan aspectos organologicos y también algunas pautas para
tocar los instrumentos.

Resulta una ardua tarea describir completa y exactamente la musica
instrumental de los siglos XIV y XV ya que en los manuscritos casi nunca
se indica si una parte dada era instrumental o vocal, y mucho menos
los instrumentos. Los compositores confiaban en la costumbre relativa
a la manera de interpretar y no consideraban esta necesidad. Se sabe,
gracias a fuentes pictdricas y literarias, que la manera mas habitual de
ejecutar la musica polifénica en el XIV y comienzos del XV era mediante
un pequeno conjunto vocal o instrumental, o la combinacion de ambos,
normalmente con una voz o instrumento por parte (Grout y Palisca,
2004). Mas alla de algunos datos como que los tenores en latin de los
motetes isorritmicos eran vocales y no instrumentales, no se pueden
discernir reglas generales. Las interpretaciones variaban en funcion de las
circunstanciasy los cantantes o instrumentistas de los que se dispusiera,
0 a gusto de los ejecutantes.

Para la musica al aire libre, la danza y las ceremonias festivas o solemnes
se emplearon conjuntos mayores e instrumentos mas sonoros, por ello
en el siglo XIV se diferenciaba entre alto y bajo, en funcién del volumen
y no de la tesitura. Los instrumentos bajos mas usados fueron arpas,
fidulas, laudes, salterios, flautas de Alemania (traveseras) y flautas
dulces. Entre los instrumentos altos estaban las chirimias, cornetas,
trompetas de varas y sacabuches. Los instrumentos de percusion de
toda clase estaban presentes en todo tipo de conjuntos. Al tratarse de
instrumentos poco desarrollados, con una concepcion acustica nula, la
calidad sonora era mas bien estridente, predominando los colores claros
y brillantes. En un primer momento, los instrumentos se agruparon por
timbres contrastantes y no por familias de timbre homogéneo, como en

el posterior consort (Grout y Palisca, 2004).

En Espana, durante el Renacimiento, existié una tradicion de polifonia
practicada por el pueblo, fuera del ambiente de las capillas musicales,
y en la que los compositores se inspiraron constantemente. De ella se
utilizaron tanto temas especificos como los rasgos estilisticos tipicos
de esta tradicion. Fiorentino (2008) encuentra evidencias que hacen
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posible reconstruir de forma hipotética las caracteristicas de la polifonia
renacentista espanola de tradicion oral y establecer la importancia de su
influencia sobre la musica culta de la época. El proceso de asimilacion
y reelaboracién de un repertorio de polifonia de tradicién oral por parte
de los musicos espanoles solo se puede entender si se relaciona con la
cultura musical internacional de la época. En Italia se da un fenémeno
parecido, que sirve para respaldar la existencia de esta relacion entre
polifonia culta y polifonia de tradicion oral en Espafa. Esta se interpret6
de forma vocal e instrumental.

Hacia finales del siglo XV los compositores de la peninsula desarrollan
un idioma propio a partir de muchos de los elementos populares. El
villancico se convierte en la principal forma polifénica profana cultivada.
Generalmente eran para tres voces, donde la voz superior desarrollaba
la melodia principal y las dos restantes podian ser ejecutadas a modo
de acompanamiento (Cazurra, 2001). Otra de las formas preferidas de
los compositores hispanicos fue la ensalada, una composicién a cuatro
voces donde se utilizan textos en diferentes leguas simultdaneamente y
se alternan elementos religioso y profanos.

Toda esta musica que se fomentd en los reinos peninsulares y los
dominios de la Corona de Aragon fuera de la peninsula quedd recogida
en los cancioneros. Unas recopilaciones de poesia de uno o mas autores
gue se acompahnaban en ocasiones de notacion musical. Las escuelas
polifénicas castellana y andaluza originaron las recopilaciones del
Cancionero musical de Palacio, Cancionero de la Biblioteca Colombina
de Sevilla, Cancionero de Segovia, Cancionero de Medinaceli o el
Cancionero Sablonara. En la Corona de Aragdn destacan el Cancionero
musical de Barcelona, Cancionero del Duque de Calabria, Cancionero
de Gandia, Cancionero de Olot, o el Cancionero de Montecassino que
incluye obras de musicos que actuaron en la corte de Napoles a finales
del s. XV.

Paralelamente a la extensiéon del rango vocal de la polifonia, los
instrumentos ampliaron su tesitura creandose familias completas de
cada modelo, de esta manera se nombrdé a cada tamano con el nombre
de la voz equivalente. Asi es como se crea la familia de las flautas soprano,
alto, tenor y baja de varias medidas, y un proceso semejante siguen
instrumentos de cuerda como las violas de gamba, de metal como los



sacabuches o de madera como las chirimias.

Diversas fuentes documentan el uso regular de ministriles en las
catedrales ibéricas del siglo XVI, mediante el uso de flautas, cornetos,
sacabuches,chirimiasy bajones. Muestrade este gusto porloinstrumental
es el reflejo que tiene en la iconografia, tal y como retrata Galbis (1995)
en su aproximacioén a la pintura renacentista valenciana. En la peninsula
se desarrolld la practica de musica polifénica ejecutada de forma
puramente instrumental, fuera en conjuntos homogéneos llamados
consorts, en grupos que combinaban instrumentos de diversas familias o
sobre instrumentos propiamente polifénicos como el érgano, el virginal,
el arpa, el ladd o, mas destacadamente, la vihuela. Eran habituales los
conjuntos domeésticos de instrumentistas aficionados.

En este contexto surgen los primeros tratados de ensenanza de cada
instrumento, como el de Ganassi para la flauta de pico o el de Diego
Ortiz para la viola de gamba. Todos estos manuales denotan un alto nivel
técnicoy musical, sin embargo, la técnica instrumental solia transmitirse
oralmente y su musica especifica era raramente escrita, siendo habitual
la improvisacion. Gracias a los tratados de |la época se conocen problemas
de afinacion, de altura, temperamento u ornamentacion. Uno de los
primeros libros que trata esta problematica y que se considera una
muestra fehaciente de la practica y desarrollo instrumental renacentista
fue el Musica getutscht und ausgezogen de Sebastian Virdung, publicado
en 1511

LA FLAUTA DE ALEMANIA

Este instrumento se expande por Europa desde tierras suizasy alemanas.
Se cree que en el ano 1000 la flauta desaparece junto con la caida de
Roma y comenzo a reaparecer en el siglo Xy Xl. Es probable que fuera
introducida en Alemania por los bizantinos y en el siglo XIV se introduce
en los demas paises europeos. La flauta traversa tenia un cilindro mas
ancho que los anteriores, esto permitia que la octava grave fuera mas

facil de soplar y no estaba tan limitada en su registro agudo.

Las tendencias musicales de esta época buscaban instrumentos
homogéneos, mezclados en grupos heterogéneos, esto supuso el
comienzo de los conjuntos. El sonido producido por la flauta traversa
todavia era inconstante, pero mas fuerte, claro y penetrante que el de las
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flautas dulces que ocupaban una hegemonia en la musica instrumental.
Durante el siglo XVI la travesera fue uno de los instrumentos mas
populares en Italia, su popularidad se extendid a Inglaterra, donde se
destaca la gran coleccion de flautas de Enrique VIII. Estas estaban hechas
en una sola pieza, eran de perforacion cilindricas y tenian seis agujeros
de pequenas dimensiones, ademas del de embocadura, lo que producia
una sonoridad de colores palidos (Artaud, 1986).

El periodo renacentista marcé una gran popularidad para la flauta de
pico, sin embargo, las flautas traversas todavia se seguian tocando en
la primera mitad del siglo XVII, lo que indica su perdurabilidad, y los
instrumentos de viento madera fueron redisefados. El uso prolongado
de la flauta travesera se puede corroborar en la Harmonie universelle del
padre Marin Mersenne que, tal y como indica Artaud (1986), reproduce
cuidadosamente lo que él denomina flauta alemana, anotando por vez
primera las dimensiones con la finalidad de facilitar su reproduccion. Asi
pues, a mediados del XVII |a flauta del Renacimiento estaba totalmente
en uso, confirmado también en 1752 gracias al Ensayo de método para
aprender a tocar la flauta travesera de Johann Joachim Quantz, que
fecha la instalacion de la primera llave hacia 1660.

Figura 1. Flauta de Allemand.

Marin Mersenne (1627).

En cuanto a la musica escrita de la época es dificil discernir para qué
tipo de flauta era —de pico o travesera—, ya que la palabra podia hacer
referencia tanto a una como a otra, aungue algunas consideraciones
pueden ayudar a aclarar este problema terminoldgico (Suarez, 2012). La
primera solia denominarse flGte d’Angleterre (flauta inglesa), fltte a neuf
trous (flauta de nueve agujeros), flite douce (flauta dulce) o, en italia,
flauto dritto (flauta recta). Por su parte, la segunda solia llamarse flauta
travesera o fleuste d’Allemande (flauta alemana, por su popularidad en
estas tierras).

Virdung muestra la flauta travesera, llamada Zwerchpfeiff, como un tubo
estrecho conseisagujeros para los dedos, inusualmente poco espaciados.

Aunque durante el Renacimiento la musica instrumental logré una



identidad distinta de su papel como acompanamiento o duplicacion
de cantantes, la construccion de instrumentos continud siguiendo el
modelo vocal. Por lo tanto, cada tipo de instrumento se hizo, como se ha
indicado anteriormente, en una variedad de tamanos correspondientes
a los distintos tipos de voces: soprano, alto, tenor y bajo (Toff, 1996).

Por su parte, Musica instrumentalis deudsch de Martin Agricola,
publicado en 1529, mostrd cuatro flautas, llamadas Schweizer Pfeiffen, y
etiquetadas Discantus, Altus, Tenor y Bassus. En su Syntagma Musicum
(1619-20), Michael Praetorius reconoce una familia de flautas transversales
con valores y funciones musicales distintas a la de funcion militar del
pifano. Segun Toff (1996), cada uno de los tres tamanos de flautas que
reproduce Praetorius tiene un rango de dos octavas y cuatro notas
adicionales en falsete, disponibles sélo para los intérpretes mas habiles.
La flauta designada como contralto o tenor estaba afinada en re mayor,
como todas las flautas de concierto anteriores a Boehm. La flauta baja fue
la primera dividida en dos piezas para regular la afinacién del conjunto.

Marin Mersenne muestra en su obra dos flautas transversales, llamadas
FlatesAllemandsafinadasenreysol.La primerateniaunaescaladiatdnica
en re mayor de dos octavas (re' a re’), que podia extenderse hasta la3.
También habla Toff (1996) de lasdigitacionescruzadas,que permitian tocar
cromaticamente dentro del rango de dos octavas. Las instrucciones

preliminares para tocar en este instrumento fueron

Figura 2.
Familia de
flautas suizas
en Musica . 3
Instrumentalis Vier ed’)we‘t,;er pfelﬁe"'
de Martin lecamus.
Agricola (1529). m LR » m
Altus.
CTenor.
2 P )
BDeaffus.
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publicadas tanto en el tratado de Mersenne como en el Epitome Musical
de Jambe de Ferre (1556).

AUn asi, las alturas en las que estaban afinadas las flautas de Virdung -fa,
do y sol- no son absolutas y todas las flautas de un mismo tipo no tenian
exactamente el mismo tamano y la misma afinacidén. Los sonidos, las
alturasylaafinacion eran relativos,y solo habia un patrén establecido para
las flautas pertenecientes al mismo consort, ya que se construian juntas
y estaban pensadas para ser tocadas simultdaneamente, afinandose por
tamanos a distancia de quinta unas de otras (Suarez, 2012).

Aunqgue estas flautas no tenian llaves, Mersenne llamoé la atencion sobre
su ausencia y explicd que la flauta podia hacerse totalmente cromatica
precisamente mediante la adicion de llaves. Incluso proporciond un
boceto de como se verian esas llaves. Sin embargo, pasaron mas de

cincuenta anos antes de que el instrumento adquiriera su primera clave.

Las crénicas de los viajes reales suponen una valiosa fuente de
informacioén para el estudio de la actividad musical del Renacimiento.
En la peninsula, el uso de las flautas traveseras y los pifanos en Castilla
parece estar ligado a la influencia flamenca tras la llegada de Felipe el
Hermoso. Las referencias a las mismas se dan sobremanera en el terreno
militar en la documentacion del reinado de Felipe Il y posteriores. Sin
embargo, la presencia de musicos procedentes del norte de Europa al
servicio de los Reyes Catolicos, y otras casas nobles castellanas desde
finales de 1480, sugiere un intercambio cultural anterior. Es de suponer
gue los instrumentos también viajasen de un reino a otro (Lépez Suero,
2016). Tal y como afirma Lépez Suero (2016):

Es posible que los términos pifano y flauta de Alemania
llegaran a la corte de Castilla con la Corte flamenca.
Sin embargo, en la literatura y las crénicas medievales
castellanas se cita con frecuencia el uso de xabebas, en
muchos casos acompanadas también de trompetas y
atabales en el contexto de batallas, victorias y escenas de

fiesta y danza.

La xabeba podria identificarse como un instrumento similar a la flauta,
esta semejanza presente en diferentes escenas de cuadros, tapices
y grabados sugiere que las flautas traveseras ya existian en Castilla
antes de la llegada de Felipe el Hermoso, pero con distinto nombre.
Por consiguiente, las flautas traveseras ilustradas en las Cantigas de



Santa Maria de Alfonso X el Sabio, serian dos xabebas. No obstante, este
apelativo arabe se podria atribuir a las flautas de forma genérica, al igual
gue pasaba con el término flauta en castellano.

En la literatura castellana medieval abundan las referencias a la flauta
en obras de caracter diverso. Una de las primeras es la que aparece en
El libro de buen amor (1401) del Arcipreste de Hita. Sin embargo, son
muchas las semejanzas entre instrumentos castellanos y flamencos
gue aporta la iconografia, las crénicas y los documentos administrativos
conservados desde el siglo Xlll hasta el reinado de los Reyes Catdlicos.
Ademas, el uso que se le dio al instrumento en Flandes y en Castilla es
similar, predominando en el contexto cortesano de las danzas (Lépez
Suero, 2018).

Por lo que respeta a la Corona de Aragdn y sus territorios fuera de la
peninsula, diversos estudios confirman la presencia de flautas traveseras.
Taly como indica Uceda (2004) utilizando informacion procedente de los
libros de cuentas, conservados en el archivo de la Corona de Aragon, se
pueden analizar los diferentes aspectos de la vida privada y cotidiana de
las reinas Maria de Castilla, Juana Enriquez y Germana de Foix. En ellos
se recogen elementos de caracter material e inmaterial, y se encuentran
los ingresos de ministriles y juglares flautistas. Ademas, segun Martinez
(1977) los ministriles de la catedral de Huesca utilizaron ocho flautas y
una mas grande que hacia funciones de bajon, flautas que la iglesia hizo
proveer de Inglaterray se suponen traveseras por su procedencia,aunque
no se indique. También aprecia el autor que en las capillas musicales del
Reino de Aragon se encontraron flautas de diversos tipos. Como indica
Hadden (2010), se deben tener en cuenta otras dos referencias a las
flautas transversales de esta época, el inventario de la corte de Aragdn
en 1410 enumera 1 alta travessada (una larga flauta transversal), y una
pintura que data de 1400 en la iglesia de Santa Maria del Puig de Pollensa

representa a musicos angeles tocando una flauta travesera y un rabab.

EL CONSORT DE FLAUTAS

La agrupacion de instrumentos de una misma familia es habitual a
partir del siglo XV. El conjunto instrumental no es una invencion de este
siglo, ya los ministriles venian actuando conjuntamente desde siglos

atras. Asi pues, las voces de las obras que eran interpretadas a veces por

197



ecjernes en la coltarna. Pernspectivas cuterdiociplinarnes sobrne Toabel de Villena ¢ sus endeianzad

198

instrumentos se conjuntaban sin una reglamentacion especial, a raiz
de estos conjuntos nacen los consorts de instrumentos de una misma
familia que se extienden por Inglaterra (Fernandez de la Cuesta, 1983).

El consort de instrumentos fue, durante el Renacimiento y hasta
mediados del s. XVII, el medio ideal para poder interpretar la musica
vocal o instrumental de la época en versién domeéstica, es decir, con
pocos intérpretes. Se ajustaba a las ocasiones en las que no se disponia
de las grandes capillas catedralicias o reales en las que un grupo nutrido
de cantantes y ministriles tocasen gran variedad de instrumentos. Si a
un consort de instrumentos se le anadia un cantante se obtenia una
version fiel en pequeno formato con lo esencial de la composicion vocal
original: la musica y el texto. Esta formacién, que en Inglaterra recibid
el nombre de consort-song, se convirtié en una forma compositiva por
derecho propio, muy cultivada hasta mediados del XVII. Esta agrupacioén
permite explorar diferentes aspectos de la musica renacentista; desde la
meditativa e intrincada polifonia de la generacién de Josquin des Prés,
pasando por las canciones amorosas de Dowland, hasta el repertorio de

danzay puramente instrumental.

La idea de hacer instrumentos en familias y tocarlos juntos en sets o
consorts es uno de los sellos del Renacimiento. El término consort tenia
multiples significados en el siglo XVI; era comuUnmente utilizado para
referirse a intérpretes en un conjunto Mixto, asi como para describir
familias de instrumentos similares. Los instrumentos generalmente se
Mmantenian juntos en cofres, uno de ellos es descrito en el inventario de
instrumentos de la corte bavara en Munich, segun Hadden (2010), era de

vastas proporciones y albergaba multiples consorts de instrumentos.

A medida que la monofonia dio paso a la polifonia hacia finales del siglo
XIV'y principios del XV, muchos instrumentos se desarrollaron en familias
de tres o cuatro tamanos afinados a distancia de una quinta parte, lo que
permitioé a los instrumentistas abordar polifonia vocal. La muUsica secular
polifénica mas antigua generalmente se componia en tres partes de
distribucion variable de voces, mientras que al comienzo del siglo XVI se
cambiod a la escritura de cuatro partes, con una distribucién estandar.

Durante la década de 1520 a 1530 tres publicaciones importantes en
Alemania y Suiza atestiguan el hecho de que el consort completo

de flautas incluyendo agudos, alto, tenor y bajo estaba ciertamente



desarrollado, y su popularidad se extendié. Probablemente la fuente
mMas antigua es Hubscher lieder de Arnt von Aich, que mencionaba la
interpretacion de grupo de flautas y fue publicado en Colonia hacia 1519.
Unos ahos mas tarde, en 1523, un dibujo de cuatro soldados tocando
un consort completo de flautas transversales fue publicado en Basilea
por Urs Graf. Y en 1529 la primera de las instrucciones para tocar flautas
transversales se publico en la obra completa de Martin Agricola (Hadden,
2010).

Estas son las tres fuentes principales para documentar el ascenso del
consortde flautasen Alemania. Algo que se entiende mejor en el contexto
del luteranismo, que dio mucha importancia a la educacién musical. El
desarrollode laflauta baja tuvo lugar, probablemente, en algun momento
entre la publicacion del tratado de Virdung en 1511 —que representa
una sola flauta tenor-y 1523, cuando Graf graba el dibujo de los cuatro
soldados y el consort completo. El tubo mas corto en la imagen de Graf
es aproximadamente la mitad de la longitud del mas largo, demasiado
corto para una flauta tenor, pero capaz de alcanzar los agudos. Los tubos
de tamano medio son de la cintura a la rodilla, longitud correcta para
acomodarlosdostenores. La longitud del tubo maslargo esaproximada a
100 centimetros. Las flautas

tenores fueron fresadas de
una sola pieza de madera,
y el dibujo de Graf indica
gque también se hicieron
las primeras bajas de una
sola pieza de madera, un
logro nada despreciable
(Hadden, 2010).

Figura 3. Grabado New Year's
Greetings to Jorg Schweiger, de
Urs Graf (1523).

No obstante, la musica

que interpretd el consort

en el Renacimiento es la
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antitesis exacta de este estilo militar. Requiere tocar de una forma sutil
y delicada, por un grupo de dos, tres o cuatro flautistas, probablemente
leyendo de notacidon, con una atencion a los detalles de fusion, afinacion,
aplicacion de las inflexiones cromaticas correctas, y fraseo musical. Las
investigaciones de Hadden (2005) hacen suponer que la mayoria de la
musica de consort de flautas se escribia en un rango de dos octavas
para las partes mas bajas, y haciendo buen uso de los rangos bajos y
medios, con solo incursiones ocasionales en las tres o cuatro notas mas
altas de la parte de soprano. Se consideraba una actividad asociada al
estrato superior de la sociedad —aficionados ricos, musicos de la corte e
intérpretes de viento de las ciudades-y no algo de lo que los soldados
habrian tomado parte, siendo dicho grabado una recreacion.

Por su parte, en Francia también se cultivé el consort de flautas a través
de la corte. Una corte itinerante que se establecid en distintas ciudades
pero que llevd consigo a los musicos. Los flautistas en la corte francesa
fueron utilizados tanto para ocasiones militares, actuando al aire libre
con tambores, y tocando con otros instrumentos suaves en la musica de
cdmaray cantantes. La musica sacra se dividia en dos grupos: un coro que
cantaba principalmente canto llano para el servicio catdlico; y la capilla
de la musica, que era un pegqueno grupo de cantantes e instrumentistas
especialmente elegidos (incluidos flautas transversales y cornetas) que
realizaron musica polifénica. Las composiciones para la capilla de musica
fueron relativamente estables, y se mantuvieron practicamente sin
cambios hasta los primeros afos del siglo XVII. Las flautas se asociaron
con la musica sacra en Francia ya en 1520.

En 1533 Attaignant imprime musica de flauta publicando dos colecciones
de chansons de cuatro partes para flautas transversalesy flautas de nueve
agujeros (de pico). Estos fueron publicados con los titulos Chansons
musicales a quatre partiesy Vingt et sept chansons musicales a quatre
parties. Se designaban qué piezas eran adecuadas para flautas de
Alemania por la letra a, las de flautas de pico con la b y las que podian

tocarse en ambos consortes con ab.

En definitiva, si se comparan imagenes de flautas medievales con flautas
qgue han perdurado del siglo XVI surgen algunas diferencias basicas
gue sugieren que las flautas medievales pudieron no haber sido muy
adecuadas para interpretar polifonia, y por lo tanto cayeron en desuso.



Las flautas del consort renacentista que sobreviven estan disefadas con
un orificio estrecho y pequenos orificios para los dedos, con un rango de
casi tres octavas en tenores, y una calidad de sonido ligero y agil que se
combina bien con otros instrumentos, especialmente con cuerdas. Estas
flautas son bastante diferentes a las imagenes de las que existian desde
los siglos Xl al XV, y eso hizo de ellas un atractivo para la corte y la nobleza,
una manera sencilla y comun de interpretar los cancioneros fue a una
voz cantada y otras tocadas por el consort.
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LA MUSICA EN LA VITA CHRISTI
DE SOR ISABEL DE VILLENA®

JUAN PABLO VALERO GARCIA
Conservatorio Profesional de MUsica de Catarroja

De entre el conjunto de las Vitae Christi medievales se abre paso
certero la obra de Sor Isabel de Villena. Su Vita Christi esconde un
testimonio musical deslumbrante: escenas de baile, alusiones a la
musica instrumental, monodia litdrgica, polifonia sacra y a muchas otras

recreaciones musicales jalonan la obra de esta ilustre monja.

De educacion palaciega y abolengo real, Sor Isabel mantuvo contacto
con las practicas musicales de la corte de Alfonso el Magnanimo. Y de
ello deja constancia en su Vita Christi, una historia novelada de la vida
de Cristo que pretende acercarse al maximo a la sensibilidad de sus
contemporaneos.

El objetivo de este capitulo ha sido realizar un estudio de estas referencias
musicales. Para ello se han extractado los pasajes con alusidn a la musica,
se ha realizado un vaciado de las citas latinas referentes al canto y se han
catalogado segun las bases de datos de repertorio liturgico oportunas.
Asimismo, se ha cometido un analisis de las manifestaciones musicales
del medioevo catalano—aragonés con las que hubiera tenido contacto
nuestra abadesa, porque éstas son las que retrata sobre el pergamino. A
partir del estudio de esta obra obtenemos informacion de primera mano
para arrojar luz sobre la investigacidon musicolégica del Cuatrocientos

valenciano.

40 Articulo basado en la publicaciéon Valero-Garcia J.P. (2009). La musica en la Vita Christi
de Sor Isabel de Villena. Saarbrlcken, Alemania: OmniScriptum. Editorial Académica
Espanola.
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INTRODUCCION

El arte medieval tiene un caracter marcadamente pedagodgico y se
constituye como la expresion figurativa de una manera muy concreta
de entender el mundo. Por ello, lejos de pretender ser riguroso, es a
menudo anacroénico o fantastico en sus representaciones. La Vita Christi
se inscribe de lleno en esta linea de creacion artistica, proyectando sobre
personajes de otros tiempos formas de vida propias del siglo XV con la
dnica preocupaciéon de «moure a pietat» a los lectores.

La corte catalano—-aragonesa habia visto florecer el esplendor musical de
sus capillas ya desde tiempos de Juan | y durante el reinado de Alfonso
V, monarca que vio crecer a Sor Isabel, gozaba de una salud encomiable.
En esta época, ademas, la vida musical valenciana florecia en otros dos
ambientes: el popular-juglaresco y el de las representaciones escénicas,

ya sean liturgicas o profanas.

Pues bien, de todas ellas bebe Sor Isabel para entretejer un relato
anacronico en el que las alusiones a la musica no son mas que un reflejo
de las costumbres musicales medievales. Analicemos cuales sony en qué
consisten estas referencias que hemos clasificado en musica de danza,
musica vocal e instrumental y representaciones dramaticas.

EL PERSONAJE ALEGORICO: MUNDOS PARALELOS

Existen dos grupos de personajes bien diferenciados en esta narracion
de la vida de Cristo: los terrenales o histéricos —de los que hablan los
evangelios canonicos— y los alegoricos o celestiales. Estos ultimos,
inspirados a menudo en textos apdcrifos y en la tradicién, conforman un
mundo paralelo al terrenal, con el que interactuan, sobre el que hacen
valer su poder sobrenatural y del cual celebran los acontecimientos que

acaecen.

Pues bien, este mundo celestial, fruto de la escuela de la meditatio
franciscana gque Sor Isabel bien conocia, estad cortado sobre el patrén
de una casa de la nobleza medieval. Este mundo no es mas que una
evocacion de aqguello que nuestra abadesa habia vivido durante su
infancia y que también resultaba familiar a cualquiera de las jovenes de
la aristocracia valenciana gue ocupaban las celdas del convento de la
Trinidad, cuya edificacion espiritual Sor Isabel cuidaba con esmero en
virtud de su condicion de abadesa.



Los bailes, los festejos, la musica y el boato
caballeresco que impregnan la Vita Chrsti
tienen lugar en este mundo paralelo. Y sus
protagonistas son, como no, esta pseudo-
nobleza celestial.

Figura 1. Portada de la edicion princeps de la
Vita Christi, 1497

LAS «DANSES E BALLS»

Las referencias a la danza en la Vita Christi son harto abundantes y
detalladas. Con ello se demuestra hasta qué punto la danza era todo un
ritual en las cortes europeas y un signo de distincion para los personajes
ilustres.

Protagonistas de la danza

Los sujetos de la danza son principalmente los seres de |la corte celestial:
arcangeles, santos padres, profetas, virtudes personificadas, érdenes
celestiales, etc. Ademas de ellos, el propio San José se entrega sin ningun
pudor a los placeres del baile y sélo en una ocasion lo hacen personajes
terrenales: el grupo de pastores que celebran el nacimiento de JesuUs.

El baile de los personajes ilustres, que tan dificil nos resulta de entender
hoydia,eratodo unsignodedistincion en una épocaen que emperadores
y principes abrian los festejos danzando al son de la musica. Incluso
existia unatradicion arraigada de danza sacra en el interior de los templos
de la que participaban los mas altos estamentos de la jerarquia. Tanto
la literatura —véase nuestro Tirant lo Blanch o El Cortesano- como las
cronicas historiograficas —E/ dietari del capella d’Alfons el Magnanim,
pongamos por caso— dan habida cuenta de ello.

Resulta interesante comprobar como cada vez que se organiza unadanza
se siguen los protocolos que cualquier lector del medioevo conoceria:
se forman duos del mismo rango social —en este caso del mismo rango
teoldégico—; una pareja de danzantes inaugura la sesidon y en torno a ellos

se anade el resto; se forman pares mixtos, pero también bailan hombres

205



ecjernes en la coltarna. Pernspectivas cuterdiociplinarnes sobrne Toabel de Villena ¢ sus endeianzad

206

entre si —Juan el Bautista con el profeta Daniel, en una velada musical
gue no tiene desperdicio—. En fin, todo un ritual social en el que Sor Isabel
demuestra desenvolverse con comodidad.

Repertorio de danza

Nuestra escritora no tiene a bien apuntar las coreografias que bailaran en
estas fiestas palaciegas, a penas hace referencia a algun «ball redd». Sin
embargo, en muchos de los pasajes si que indica el texto sobre el que se
hacialadanza,locual esuna pista diestra sobre el repertorio. Ciertamente,
resulta curioso después de analizar vaciado textual comprobar que se
trata en su mayoria de himnos litdrgicos, salmos y antifonas: los salmos
67y 149, el conocido himno de laudes A solis ortus cardine, o el de visperas
de tiempo de cuaresma Jesu, nostra redemptio.

Con todo, no podemos decir que se trate de danza sacra propiamente
dicha, porque el contexto en que tiene lugar no es liturgico, sino festivo.

Musica vocal e instrumental

¢ La musica vocal

Los episodios en los que se recurre a la musica tienen lugar en hitos
relevantes de la vida de Jesucristo: la anunciacion a Maria, el nacimiento
de JesuUs, la presentacion en el templo, el descenso a los infiernos después
de la crucifixion, la resurreccion y la ascension a los cielos. En todos
estos pasajes aparecen un sinfin de citas latinas que hacen referencia
al texto del canto en cuestion. Pues bien, de todas ellas hemos realizado
un vaciado y una cuidadosa catalogacion para saber qué repertorio
manejaba Sor Isabel. Para catalogarlos hemos recurrido en primer lugar al
Liber Usualis, a los Monumenta Monodica Medii Aeviy a la base de datos
de canto gregoriano Cantus Planus, de la universidad de Regensburg
(Valero—Garcia, 2009). S6lo cuando no ha sido posible la localizacion en

estas fuentes se han buscado otras auxiliares.

De este trabajo se desprende que el repertorio esta formado por antifonas,
antifonas marianas, tropos, himnos, responsorios, salmos, salmos del
salterio mariano, canticos biblicos, cantos del ordinario y del propio de
la misa, citas biblicas y citas literarias. Todos los géneros catalogados,
excepto las citas biblicas y literarias, pertenecen al corpus musical de la



liturgia catdlica, por lo que serian frecuentemente cantados en los oficios
religiosos del convento de la Trinidad —bien en la liturgia de las Horas,
bien en la misa-y de cualquier iglesia valenciana.

Son curiosas el tipo de formaciones vocales que describe Sor Isabel, por
lo que merecen, al menos, una breve mencién. Aparece el canto a sélo,
siempre en boca de personajes ilustres —el arcangel Miguel, por ejemplo-;
duos o trios de personajes de idéntico rango teoldégico —la Caridad con el
principe de los Serafines, San José con el anciano Simedn o un trio de
virtudes, entre otros—; incluso un cuarteto que da testimonio de que la
polifonia a cuatro partes formaba parte del culto en la Valencia medieval
—los tres arcangeles se disponen a cantar y piden a San José que haga la
voz de tenor-. Este es el primer testimonio de polifonia a cuatro voces en
la literatura catalana.

¢ La musica instrumental

De las referencias musicales del conjunto de la obra, la musica
instrumental es la que aparece mas sucintamente y menos concretada.
Apenas se limita a las funciones heraldicas y escatolégicas, como la
aparicion del ejército celestial o la ascensidon de Jesus a los cielos.

En primer lugar, llama la atencidn que el Unico instrumento que se
nombra es la trompeta, en el resto de los casos siempre leemos algo asi
como «diversos instruments» que formarian, por ejemplo, la cobla de

ministriles de viento. Pero sélo podemos suponer cuales serian.

Cabe hacer notar una consideracion respecto a los instrumentistas. Si
bien los protagonistas de la danza y del canto son personajes ilustres
de la historia —santos, profetas, virtudes, etc.— no ocurre lo mismo con
los instrumentistas, mas bien ocurre todo lo contrario. Soélo el rey David
aparece asociado a los instrumentos que le son propios, pero en el resto
de los casos son los angeles menores, los de rango inferior en la corte
celestial, los que se dedican a taner instrumentos mientras los insignes
senores se solazan con placeres mas dignos.

Representaciones escénicas

El recurso teatral de la Vita Christi, el valor cinematografico y dramatico
de sus episodios y sus recreaciones imaginativas han sido puestas de
manifiesto y estudiadas atentamente por Hauf (1990), entre otros. No
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podemos olvidar en ningdn momento que la intencidn que mueve la
composicion de la obra, por encima de cualquier otra, es pedagogica:
proporcionar a las monjas del convento un material util para la oracion.
Nuestra abadesa re-escribe la vida de Cristo siguiendo la tradicion
franciscana, que encuentra en la re-creaciéon «secundum quasdam
ymaginarias representationes» la piedra angular de sus ejercicios
espirituales.

Sor Isabel quiso ser cercana. Insertd en su obra todo aguello que pudiera
resultar familiar a sus lectoras, para despertar sus sentimientos y
ayudarlas en la meditacion. Debemos tener en cuenta que la mayoria de
sus contemporaneos conocian los distintos episodios de la vida de Jesus
—de manera grafica— en buena medida a través de las representaciones
gue se hacian de su nacimiento o de su pasién en los templos. Por
ello, la abadesa, que conocia perfectamente las practicas escénicas
ceremoniales mas en boga, especialmente las representadas en torno
a la catedral de Valencia, recurri¢ a ellas para conformar un mundo del
cual sacrificé el historicismo por la ficcidn, pero también la frialdad de la
lejania por la calidez de |la familiaridad.

El papel gue desempenaba la musica, tanto en los dramas representados
en el interior de los templos como en el mundo escénico de la corte,
no era nada desdenable, mas aun, fue fundamental, por lo que en las
recreaciones de Sor Isabel la musica debe considerarse también como

un elemento estructural y no como algo meramente anecdaético.

¢ El drama liturgico en Valencia

La necesidad de dar plasticidad a lo conceptual y la mentalidad
representativa medieval llevan a convertir ciertos pasajes de la Vita Christi
enauténticosdramas liturgicos. Estos pasajes en los que mas se evidencia
el recurso dramatico de Sor Isabel llevan siempre su acompanamiento
musical correspondiente, porque, como hemos apuntado, la musica esta

indisolublemente unida al hecho teatral y festivo del medioevo.

Los pasajesde laadoracion de los pastoresy la epifania recrean los dramas
del Officium pastorum y el Officium stellae; la resurreccidon recuerda
la Visitatio sepulchri; los episodios procesionales y ceremoniosos Nnos
remontan a la Processé de I'’Angel Custodi o al ciclo del Corpus Christi. Y
seguro que de haber podido acabar la obra, Sor Isabel hubiera volcado en



la Asuncion de Maria toda la tradicion de los Misteris que tan arraigados
estaban en la ciudad.

¢ Las practicas escénicas cortesanas

La joven Elionor -Sor Isabel en el convento-era prima segunda de la reina
Maria de Castilla y del rey Alfonso V el Magnanimo, los tres biznietos del
rey Enrique Il de Castilla. Ella contaba con cuatro anos cuando su padre,
Enric de Villena, murid en 1434. De modo que desde que quedo huérfana
vivio en el Palacio Real de Valencia con su prima Maria. Su educacion
fue la propia de una mujer de la alta nobleza y, hasta que ingresd en
el convento de la Trinidad en 1445, estuvo en contacto con los usos y
costumbres palaciegas.

Las practicas escénicas cortesanas, si bien primitivas y con escasa
proyeccion artistica, eran bastante cultivadas y estaban extendidas por
toda Europa. Estas primicias teatrales cortesanas —todavia no podemos
hablar de teatro porque son representaciones muy rudimentarias, con
argumento y texto escrito sin elaboracion ni interés literario— tienen su
origen en los festejos de la alta Edad Media. Las fiestas reales, celebradas
en torno a cualquier acontecimiento religioso —-como bodas o bautizos—
0 pagano -como la recepcidon de embajadas extranjeras— reunian
espectaculos simbdlicos o alegdricos, grandes banquetes y, como no,
juegos y dramatizaciones que siempre cerraban los actos al son de la

musica y al ritmo de las danzas.

Ensu Vita Christi, Sor Isabel recuerda las fiestas palaciegas que conociera
en su ninez en la corte de Alfonso V, pero sélo hace participes de ellas
—una vez mas- a los ciudadanos del cielo, que aprovechan cualquier
ocasion para organizar una fiesta real a la usanza medieval. Veamos

algunos casos.

Cuando Maria concibe a JesUs después de haber aceptado la propuesta
de Gabriel se celebran «grandissimes alegries e festes» en honor a Maria.
Sus doncellas —esto es, las virtudes— bailaron y cantaron en torno a su
sefora paravenerarlay alabar «lo seu prenyat». En lo sucesivo, la Virgen es
tratada como una auténtica aristocrata y se celebran diez dias de festejos.
Cada una de las érdenes celestiales —los serafines, los querubines, los
principados, las potestades, etc.— ocupa un dia con sus cantos y danzasy,
como ocurria en los eventos cortesanos, la fiesta se alarga durante varias
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jornadas.

Pero no sélo Maria es en esta historia digna de este tipo de actos. Con
motivo del descenso de JesUs a los infiernos se inicia un extenso episodio
de adoracién que culminara con una fiesta celestial que nada tiene que
envidiar a la de cualquier corte medieval. Cuando JesUs desciende para
redimir a los Santos Padres es recibido con la dignidad con que se trata
a un rey, y por eso san Miguel manda «aparellar lo strado e la cadira real
dins los lims, car aqui vol reposar sa senyoria estos tres dies», los tres dias
gue tarda en resucitar. A lo largo de este tiempo, distintos personajes van
presentandose ante JesuUs para adorarlo y darle gracias —san José, san
Joaquin, san Juan Bautista, Moisés, el rey David, los profetas, Judit, Ester,
Adan y Eva, etc.—y cuando ya lo han hecho todos de manera individual,
llega el momento «dels cants e laors que los sancts pares donaren al
Senyor stant en los lims, ballant Adam ab los antichs, lo Baptista ab tots
los jovens, e dancant los angels ab les sanctes dones, e sonant David
e'ls altres ab gran armonia». Tal y como ocurria con los altos personajes
cortesanos, a Jesus primero se le recibe y agasaja formalmente y después
se celebran fiestas en su honor.

Por ultimo, cuando JesUs asciende a los cielos después de haber
resucitado, va colocando a los distintos personajes en torno a si en el
cielo. Esto es motivo de alegria y digno de la ultima fiesta que se celebra
en al Vita Christi con cantos y danzas.

Figura 2. Sor Isabel entrega la Vita Christi a la

comunidad. Edicidn princeps, 1497




CONCLUSIONES

Después de estudiar minuciosamente las escenas musicales de la Vita

Christiy examinarlas poniéndolas en relacion con las practicas musicales

y artisticas del final de la Edad Media en la Corona de Aragén podemos

extraer las siguientes conclusiones:

1.

Las escenas de musica vocal, instrumental y de danza que se recrean
en la Vita Christi guardan absoluta correlacion con las practicas
musicales y escénicas propias del siglo XV en la Corona de Aragon.

Esto confirma el anacronismo con que la escritora narra la vida de
Cristoy el interés en presentar su obra de arte como un relato cercano
a la sensibilidad del receptor. Esta manera de novelar entronca con la

tradicion de la meditatio franciscanay de las Vitae Christi medievales.

Las danzas y bailes representados en la obra siguen las pautas
de protocolo y organizacion propias de una casa de la nobleza
del medioevo europeo. Los protagonistas de la obra recurren a la
danza siguiendo el mismo ritual social vigente en la época feudal. El
repertorio de danza es liturgico.

El repertorio de canto citado en la Vita Christi corresponde en su
mayoria ala coleccion liturgica habitual de los oficios religiosos. Gracias
a esta investigacion podemos saber con qué repertorio estaban
familiarizados en la liturgia hispana del siglo XV. No hay referencias a

la musica profana.

La musica instrumental cumple una funcion herdldica muy
importante. Los instrumentos de viento estan asociados a los
episodios escatologicos y al triunfo de Cristo. Pero también la musica
instrumental forma parte de los ambientes festivos de la corte.
Los ministriles son personajes al servicio de la nobleza y nunca

protagonistas ilustres.

La influencia de la iconografia y de las practicas escénicas medievales
cumple un papel fundamental a la hora de construir el imaginario
colectivo del hombre medieval. Al calor de estas tradiciones artisticas
plasticas se elaboran muchos de los pasajes literarios musicales de la
obra de la de Villena.

Esta investigacion abre la brecha del estudio de las obras literatura
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catalana hasta el siglo XV desde un enfoque musical. Como se muestra,
es harto interesante realizar estas investigaciones. Las obras de Joanot
Martorell, Ausias March, San Vicente y tantos otros representantes del
Siglo de Oro valenciano estan repletas de este tipo de documentos que
tantaayuda pueden prestar almundo de la musicologia. Alliyacenyermos
esperando al investigador avezado que los rescate de la indiferencia. El
campo de trabajo es muy amplio y queda mucho por hacer. Este ha sido
s6lo un botén de muestra.
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ESCUCHAR Y APRENDER
CON [SABEL DE VILLENA'Y
LA MUSICA HISPANA DEL
RENACIMIENTO

RosA ISUSI-FAGOAGA
Universitat de Valéncia

INTRODUCCION

Espana cuenta con un gran patrimonio artistico y musical de la época
del Renacimiento (siglos XV y XVI) de caracteristicas singulares en el
contexto europeo. Esta época coincididé con unos siglos de esplendor
para nuestro pais en todos los aspectos, politico con los Reyes Catdlicos
y sus descendientes, econdmico con el descubrimiento de América y
sus riquezas naturales, religioso con la expansion del cristianismo por
del continente americano y cultural con grandes artistas de reconocido
prestigio internacional. Concretamente en el arte de la musica el
Renacimiento se conoce como los Siglos de Oro de la musica espanola,
ya gue surgieron en nuestro territorio grandes compositores que llevaron
la polifonia vocal a grandes cotas de maestria alabadas tanto dentro

como fuera de nuestro pais.

Sin embargo, casi nada parece quedar presente de esto en nuestra
sociedad actual. Algo paraddjico cuando es precisamente en la época en
la que vivimos cuando mas musica se escucha y mas facil es el acceso
a esta. Por todo ello, cabe preguntarse ;es posible escuchar hoy dia
todas las musicas o parece que se difunden solo unos tipos de musica?
Escuchar hoy en dia en nuestro pais musica de épocas pasadas y mas
concretamente del Renacimiento ¢es algo poco comun y parece estar
reservado a una minoria? En este sentido, ;Cuandoy donde esta presente
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hoy dia la musica del Renacimiento? En general, ;qué repertorio se suele
escuchar?, ¢valoramos y cuidamos los espanoles nuestro patrimonio
musical? Cuando se interpreta el patrimonio musical autéctono ¢se
forma al publico para que pueda entenderlo y valorarlo en su contexto?
¢Qué vision de la mujer se proyectd en los textos de la musica del
Renacimiento? ;Qué sucedio con el trabajo de las mujeres en el pasadoy
qué lugar deberia ocupar en nuestra sociedad que promueve la igualdad
de género?

Nuestros principales objetivos son llamar la atencién de los lectores
sobre estas cuestiones, reflexionar para encontrar algunas respuestas en
nuestra opinion a lo largo de estas paginas y contextualizar la musica
grabada en el presente proyecto de difusidn del patrimonio musical
autdctono. Esta grabaciéon esta basada en la obra literaria Vita Christi
de Isabel de Villena, cuyos textos y musica ha seleccionado el grupo de
intérpretes valencianas Piacere dei traversi, que esta especializado en la
musica histéricamente informada anterior al s. XIX.

ESCUCHAR Y APRENDER CON ISABEL DE VILLENA

Isabel de Villena nacié en el seno de un linaje aristécrata que le garantizé
el acceso a un prestigio y una formacion poco usuales para las mujeres
de su época. Ingresé en un convento, uno de los mejores lugares a los
que podian ir las mujeres de su condicidn y circunstancias. Poco después
se convirtié en la abadesa hasta su fallecimiento a finales del s. XV.

Dedicd gran parte de su vida a las letras y escribid su Vita Christi en
valenciano, uno de los pocos libros escritos en esta lengua y por una
mujer en el s. XV, el siglo que esta considerado de Oro para las letras
valencianas. A pesar de que Isabel no firmd el libro y se conservaba
manuscrito, fue notoria su fama y llegd a despertar el interés de su
pariente la reina Isabel la Catdlica por leerlo. Ante esa circunstancia
la sucesora de Isabel de Villena en el cargo de abadesa del convento
mando imprimir el Vita Christi en 1497 (Hauf, 2006). Desde entonces se
han realizado varias reediciones, alguna de ellas en facsimil, con estudios
introductorios, algunas de las mas recientes han sido las de Hauf (2006)
y Escarti (2011). Por el titulo, el Vita Christi parece estar dedicado a la vida
de Cristo. Sin embargo, se centra en la vida de las tres mujeres principales

en la vida de Cristo, Santa Ana, la Virgen Maria y Maria Magdalena. Otro



de los rasgos mas destacables del libro es la voluntad pedagodgica de
Isabel de Villena, que lo escribid con la intencién de fomentar el fervor
religioso a través de la meditacion entre las monjas de su comunidad.
Para ello adoptd un punto de vista muy personal haciendo gala de una
creatividad e imaginacion fuera de lo comudn en su época.

Al comenzar el libro, Isabel de Villena, expone su objetivo:

Aci comenca hun [sic] vita Christi en romaln]¢ per que
los simples e ignorants pugue[n] saber e conte[m]plar la
vida e mort del nostre rese[m]ptor e senyor Jesus amador
nostre al qual sia donada gloria e honor de totes les obres
nostres com a faedor e ordenador de aquelles.

Capitol primer. Com per [h]un [sic] angel fou denunciada
a Sancte Johaguim la mundissima concepcio de la sua
sanctissima filla. (Villena, 1497, p. 1).

Figura 1. Villena, I. (1497).
Vita Christi. Valencia: Lope de |la
Roca. 1? pagina (fragmento)

Leer y escuchar los textos
de lIsabel de Villena nos
permite aprender desde
otro punto de \vista
diferente a la cultura
dominante,en unalengua
romance que comenzaba
a hacerse un hueco
como vehiculo de cultura
y sobre la perspectiva
femenina en una época
en la que imperaba la
misoginia. Para ello, en
este proyecto se han
seleccionado diferentes

textos del Vita Christi a los
cuales se les ha anadido una musica compuesta en su época a la manera
del contrafacta, es decir, un procedimiento mediante el cual se utiliza
una misma musica cambiando el texto. La utilizacién de esta técnica era
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algo comun durante el Renacimiento y son abundantes los ejemplos de
canciones con textos profanos cambiadas ‘a lo divino’ o religioso. En otras
ocasiones se han seleccionado piezas vocales compuestas para otro
contexto que se adecuan bien al argumento del Vita Christi. En algunos
casos estas piezas vocales se han interpretado de forma instrumental.

LA MUSICA HISPANA DEL RENACIMIENTO

En este apartado contextualizamos la musica seleccionada para el
proyectodiscograficocentrandonosenelorigen,conservacionyediciones
de las fuentes musicales, asi como en la autoria de las obras. La mayoria
de las piezas musicales utilizadas se han transmitido de forma andnima
y algunas si corresponden a compositores de gran renombre tanto en
el area valenciana, como Bartomeu Caceres, hispana, como Francisco
de Penalosa, Juan de Triana, Pedro de Escobar e incluso europea como
Franchinus Gaffurius.

Muchas de estas piezas se han conservado en cancioneros o en algun
otro tipo de libros manuscritos. El Renacimiento hispano fue un periodo
muy fructifero en la elaboracion de cancioneros. Estos recopilaban piezas
polifénicas a diferentes voces con o sin acompanamiento instrumental
qgue recogian los gustos fundamentalmente de la realeza, la clase
aristocraticay la Iglesia. En la grabacion discografica se han seleccionado
piezas de los principales cancioneros ibéricos de los siglos XV y principios
del XVI para utilizar musica de la época de Isabel de Villena y asi sonorizar
sus textos.

Francisco de Penalosa y el manuscrito de la catedral de Tarazona

Francisco de Pefnalosa (ca.1470-1528) esta considerado el compositor mas
importante de la generacion anterior a Cristobal de Morales (Knighton,
2001b). Fue musico en la capilla real de Aragén y estuvo al servicio de
Fernando el Catdlico y sus descendientes. Ademas, fue nombrado
canodnigo de la catedral de Sevilla, con la cual mantuvo un pleito por la
plaza durante gran parte de su vida. Estuvo como cantor en la capilla
pontificia en Roma durante varios afos hasta el fallecimiento del papa
Ledn X, que lo tuvo en gran estima.

En el monasterio de San Miguel de los Reyes en Valencia, que albergd la

biblioteca de los Duques de Calabria, se conservaba un libro con obras



de Penalosa que por sus caracteristicas fisicas parece ser el que hoy dia
se encuentra en la catedral de Tarazona (Ros-Fabregas, 1992). De esta
fuente se ha seleccionado la musica In festo Sanctissimae Trinitatis con
la que seinicia la grabacion. Esta pieza es un buen ejemplo de la profunda
maestria de Pefalosa en el arte del contrapunto y en la adecuacion de la
musica al texto. Tanto en esta obra a cuatro voces como en otras con texto
en latin se observa que el cantus firmus que canta el Bajo es mas flexible
y se encuentra mas integrado en la textura polifénica que en épocas
anteriores. En otras obras de Penalosa que llevan texto en castellano,
conservadas en el Cancionero de Palacio, muestran un estilo sildbico en
la linea de Juan del Encina y un perfecto dominio de la estructura del
villancico con tematica del amor cortés.

El Cancionero de Montecassino y Franchinus Gaffurius (s. XV)

El cancionero mas antiguo es el conocido como de Montecassino, al
conservarse en la biblioteca del monasterio de la orden benedictina de
dicha localidad italiana. Este cancionero puede datarse a finales del s.
XV y recoge musica de mediados de ese siglo utilizada en la corte del
rey Alfonso V el Magnanimo. El repertorio musical se vincula con la
corte aragonesa en Napoles y se considera que la fuente proviene de
un ambiente monastico. Se trata de un manuscrito de 228 folios, de los
cuales 123 son de pergamino y 95 de papel. Unos 70 folios se encuentran
perdidos. Consta de varios fasciculos que se encuadernaron juntos
a finales del s. XVII y alguno de ellos en un orden incorrecto. Es en las
hojas en papel donde estad escrita la musica y las de pergamino pueden
datarse entre los siglos Xl y XIV y contienen diversos textos religiosos. El
copista principal del codice fue probablemente un monje del monasterio
de San Michele Arcangelo de Planciano, en Gaeta o bien del monasterio
benedictino de los santos Severino y Sossio en Naploes, donde se
conservaba este manuscrito en el s. XVI. Posteriormente fue llevado al
monasterio principal de la orden benedictina de Montecassino donde
hoy dia se custodia (Pope y Kanazawa, 1978).

El indice recoge 171 piezas de las cuales 46 se han perdido y dos estan
duplicadas. Algunas obras estan anadidas al indice original. En total
contiene 70 obras con texto religioso y 72 profano. En estas ultimas
predomina el texto en francés (mas de 30), seguido de las italianas (mas
de 25), espanolas (Unicamente 8), en latin (1) y algunas instrumentales
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(5). Entre los compositores representados en el cancionero, podemos
destacar a Loyset Compeére, Philippe Caron, Hayne van Ghiseghem,
Johannes Ockeghem, Guillaume Dufay, Juan Cornago o Pere QOiola (Atlas,
1985).

En esta ocasion se ha seleccionado la musica de la pieza andnima
Dindirindin cuyo texto se ha cambiado por otro de Isabel de Villena.
Cabe destacar el dinamismo de la pieza con ritmo binario de subdivisién
ternaria que subraya el texto alegre y de gratitud. Este mensaje gozoso
también se muestra en el himno Hostis Herodes impie de Franchinus
Gaffurius (1451-1522). Esta pieza a 4 voces es propia de la celebracién
de las visperas de festividad de la Epifania, en la que se conmemora la
adoraciéon de JesUs por parte de los reyes magos. Gaffurius fue uno de
los compositores y tedricos de la musica italianos mas prestigiosos entre
los siglos XV y XVI, que trabajé en Mantua, Verona y sobre todo en Milan
donde fue maestro de capilla en su catedral. A lo largo de su vida estuvo
en relacionado con otros grandes musicos europeos de su tiempo como

Josquin, Loyset y A. Agricola (Blackburn, 2001).

El Cancionero de Gandia y Bartomeu Caceres (s. XVI)

Este cancionero, conocido como el Canconer de Gandia, se caracteriza
porque todas las piezas son de caracter religioso y sus compositores son
valencianos o trabajaron para la corte del Duque de Calabria afincada
en la ciudad de Valencia durante el s. XVI. Algunos de los compositores
representados en este cancionero son Bartomeu Carceres, Pedro de
Pastrana, Juan Cepay otros de la época como Juan Ginés Pérez (Climent,
1995). Solo dos piezas de este cancionero aparecen en otra fuente, en el
Cancionero de Uppsala o del Duque de Calabria, con textos profanos. Se
trata de las piezas Soleta y verge estic 'y Falalan falalarera.

La localidad de Gandia conocidé una época de esplendor durante el
Renacimientoy se convirtié en un ducado que perteneci¢ a Roderic Borja,
papa Alejandro VI de la Iglesia Catdlica en Roma. Este papa valenciano
fue el que concediod la bula para la creacidon de la colegiata de Gandia a
finales de s. XV. Durante la etapa del cuarto duque de Gandia en el s. XVI,
Francisco de Borja, esta localidad tuvo un gran prestigio y se construyo
un colegio que consiguid la categoria de universidad mediante bula

pontificia.



La fuente musical data precisamente del s. XVI, se conserva en la Biblioteca
de Cataluhay probablemente llego alli dentro del legado de Felipe Pedrell
(1841-1922) o de Higinio Anglés (1888-1969), eminentes musicologos
catalanesde prestigiointernacional. Felipe Pedrell conocid este manuscrito
y edité el motete Misereremini fideles y Anglés ya conocia esta fuente en
el ano 1935 cuando publicd La musica a Catalunya fins al segle Xlll, pues
describia el canto de la Sibila en version de Bartomeu Carceres y citaba la
fuente «Carceres, Gandia, col.legiata, sense signatura, f. 142».

Miguel Querol en su estudio introductorio a la edicion del Canconer de
Gandia afrimaba que «Anglés no va visitar personalment la Col.legiata de
Gandia. Respecte a la musica, no necessitva prendre’'n cap nota, ja que
tenia el mateix original del canconer a ma, segurament a sa casa, i el va
llegar després a la Biblioteca de Catalunya. Crec o que qui deixa o dona a
Anglés el canconer no fou Pedrell, sind Vicent Ripollés, que fou mestre de
capella del Corpus Christi de Valencia [..]» (Querol, 1995, p. 8). No sabemos
exactamente si fue Ripollés el que le proporciond el ejemplar a Anglés,
lo cierto es que Anglés si estuvo en la Colegiata de Gandia, segun hemos
podido constatar recientemente durante el estudio de la correspondencia
de Vicente Ripollés. Entre estos corresponsales se encuentran 74
documentos que le dirigid Anglés a Ripollés (47 cartas y 27 tarjetas
postales) entre 1919 y 1936. Entre ellas Anglés escribié una tarjeta a Ripollés
desde Gandia fechada el 31 de diciembre de 1925 (Ferrer Granell, 2008).
Hubo una estrecha relacion epistolar entre Pedrell y Ripollés y también
entre Anglés y Ripollés. La relacion epistolar entre estos dos ultimos gird
en torno a sus investigaciones en un tono de confianza mutua, en el que
por ejemplo, Anglés recomendaba a Ripollés que incluyera en el titulo de
su libro sobre el villancico también el término cantata o se quejaba del
lamentable estado del archivo de Gandia del que habia desaparecido ya
algun documento que le habia indicado Ripollés que viera.

Encualquiercaso,fuera Pedrell, AnglésoRipolléselque cogierael Canconer
de Gandia de la Colegiata, consiguio salvar a este manuscrito de las llamas
durante la Guerra civil espanola (1936-39). De este cancionero proceden las
piezas andnimas O pulcherrima mulierum, a tres voces agudas (dos tiples
y tenor) que en la grabacion se interpreta de forma instrumental y Madre,
aquel mocguelo. Esta dltima obra combina un ligero contrapunto con la
homofonia y presenta un caracter contrastante entre la copla a solo y el

estribillo polifénico a 4 voces.
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Bartomeu Carcereseselcompositormasrepresentadoen este cancionero
y él es el autor de Soleta y verge estich, Falaldn, falalaleray Judici signum.
A Carceres se le supone un origen valenciano ya que utiliza esta lengua en
suUs composicionesy aparece como copista de musica entre los miembros
de la capilla del Duque de Calabria a mediados del s. XVI. Carceres esta
considerado un «extraordinari contrapuntista, només comparable a
Cristobal de Morales» y «un music genial, que ha de ser col.locat entre
els compositors destacats de la primera meitat del segle XVI» (Querol,
1995, p. 12). Buena prueba de ellos son las piezas seleccionadas para su
grabacion. De Soleta y verge estic, sobre untema en el texto recurrente en
la época como el de la ‘mal casada’, en el que una mujer se lamenta de su
situacion, podemos destacar el avance musical que supone la repeticion
a 5 voces después de cantarse a 3. Este procedimiento posteriormente se
convertird en la responsidon contrastante de los villancicos barrocos.

Falaldan, falalalera es una pieza a cuatro voces que combina la homofonia
con un ligero contrapunto, es de caracter festivo, ritmo binario y con ella
se celebra el nacimiento de Cristo. Judici signum representa el canto de
la Sibila que anunciaba el juicio final en las visperas del nacimiento de
Cristo. Este canto alterna una voz solista con el coro de cuatro voces, tiene
sus raices en la época medieval y gozd de una tradicién arraigada en
tierras valencianas y mallorquinas (Godmez Muntané, 1995).

El Cancionero de la Colombina y Juan de Triana (s. XV)

El Cancionero de la Colombina es uno de los principales cancioneros con
musica polifénica espanola recogida a finales del s. XV. El manuscrito
redne 95 piezas fundamentalmente de tematica profana junto a algunas
con texto religioso. Los principales compositores representados en este
cancionero son: Belmonte, Cornago, Enrique, Gijon, Lagarto, J. de Ledn,
Madrid, Mdxica, Ockeghem, J. Rodriguez, Francisco de la Torre, Juan de
Triana, Johannes Urrede (Wrede), Juanes, Hurtado de Xerés y también
anénimos. La fuente original de este cancionero se conserva en la
Biblioteca Colombina en Sevilla (ms. 7-1-28), biblioteca que pertenecio al
hijo del célebre Cristébal Coléon. Miguel Querol (1971) realizé una edicion
completa de la musica de este cancionero de la que se han seleccionado
las piezas andnimas Buenas nuevas de alegria, Dic nobis, Maria 'y Reyna
muy esclarecida. La primera de esas piezas destaca por su caracter
alegre representado en compas ternario y a tres voces con un texto



sobre el nacimiento. Las dos siguientes se enmarcan en el momento
de la resurreccion de Cristo, tienen a la Virgen como protagonista y una
de ellas tiene el texto en latin. Musicalmente son homofdnicas con unos
breves melismas y alternan las secciones de estrofa y estribillo.

La obra Dinos, madre del donsel la compuso Juan de Triana y en ella
la Virgen responde a cémo fue concebido su hijo por lo que alterna la
voz aguda solista con el coro a tres voces ligeramente contrapuntistico.
Una de las particularidades de esta pieza es que concluye con la seccidn
solista, algo poco frecuente. Otras diecinueve obras de Juan de Triana se
recogen en este cancionero, dos de las cuales se repiten en el Cancionero
de Palacio. Poco se sabe sobre la vida y obra de Juan de Triana, apenas
gue fue un musico prebendado de la Catedral de Sevilla en 1478 y afnos
mas tarde, en 1483, cantor y maestro de coro en la Catedral de Toledo
(Munoz Tundn, 2001).

El Cancionero Musical de Palacio y Pedro de Escobar (s. XVI)

El Cancionero de Palacio es la fuente manuscrita mas importante
con polifonia de la época de los Reyes Catdlicos. La fuente original se
conserva en la Biblioteca del Palacio Real de Madrid (signatura Il-
1335; anteriormente 2-1-5) y contiene en total 458 piezas musicales de
compositores hispanos fundamentalmente y algunos del resto de
Europa. Del Cancionero de Palacio han hecho ediciones F. A. Barbieri e
Higinio Anglés, que lo publicd en dos volumenes (Anglés, 1947 y 1951). El
primer volumen contiene un estudio introductorio que incluye: indice
de contenidos del manuscrito por orden alfabético de titulos dentro de
cada género musical; indice de contenidos del manuscrito indicando
equivalencias en la edicion de F. A. Barbieri y concordancias con otras
fuentes; lista de obras anunciadas en el indice del manuscrito cuyas
paginas han desaparecido de su interior; indice de incipits literarios; y
notas criticas a la edicion y 225 composiciones musicales. Los principales
compositores de la musica fueron Aldomar, Almorox, Alonso, Anchieta,
Jusquin d'Ascanio, Badajés (Badajoz), Baena, Brihuega, Contreras,
Cornago, Enrique, Juan dell/de la Encina (Ensina, Enzina), Escobar, Juan
de Espinosa, Fermoselle, D. Fernandes, A. Fernandez, Pedro Fernandez,
Gabriel (Grabiel), Garcia Munoz, Garcimunos, Gijon, Lagarto, J. de Ledn,
Madrid, Lope Martines, Medina, J. Milart, Millan, A. de Mondéjar, Moxica,
Pefalosa, Juan (Joanes) Ponce (Ponge), Antonio de Ribera (Rivera), J.
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Rodriguez, Salsedo, Sanabria, Sant Juan, F. de la Torre, Troya, Johannes
(Juan) Urrede, Vilches y anéonimos. En el segundo de los volumenes
Anglés publico las piezas musicales 226 a 458. Posteriormente Josep
Romeu publicd un estudio sobre los textos (Romeu, 1965).

El Cancionero de Palacio constituye una magna obra imprescindible
en el conocimiento de la polifonia hispana del Renacimiento. En este
cancionero se recogen 18 piezas de Pedro de Escobar (ca. 1465-1554), dos
de las cuales aparecen sin atribucién en el Cancionero musical de Elvas
(Portugal). En la grabacién se ha seleccionado /n nativitate domini de
Pedro de Escobar a la que se le ha cambiado el texto original en latin por
uno del Vita Christi de Isabel de Villena. En esta deliciosa pieza a cuatro
voces un sencillo motivo melédico va deslizandose por las diferentes
voces. Al parecer a este compositor también se le denomind Pedro de
Oporto debido a su origen portugués y existen algunas lagunas en su
biografia. Estuvo al servicio de la reina Isabel la Catodlica en 1489 y volvid
a su pais de origen, probablemente entre los musicos al servicio de la
hija de los Reyes Catolicos. De alli volvié a Sevilla en 1507 donde estuvo
hasta 1514. Es posible que estuviera en Valencia entre los musicos de la
Corte del Duque de Calabria hacia 1535 y murié con anterioridad a 1554
(Knighton, 2001a).

El Cancionero de Segovia (s. XVI)

En el Cancionero de Segovia aparecen recopiladas 38 piezas
hispanas y 204 de musicos franco-flamencos (Perales de la Cal, 1977).
Probablemente corresponde a la época de los casamientos del principe
Juan con Margarita de Austria y de Juana con Felipe el Hermoso. Se han
seleccionado dos piezas andnimas editadas en una antologia (Querol,
1992), una Ah del hato y otra sin texto (num. 185). Ambas se han realizado
de forma instrumental, llevan ritmo ternario, caracter danzable y festivo.
Mientras que la primera presenta un sencillo contrapunto imitativo, la

segunda es mas homofdnica y con ella concluye la grabacion.

El Cancionero catalan (s. XVI)

Como Cancionero cataldn se recopilaron y editaron 27 piezas musicales
religiosas con texto en lengua catalana conservadas en fuentes de diversa
procedencia datadas entre los siglos XVI y XVIII que Miguel Querol editd



en la coleccion Monumentos de la mdusica espanola en el volumen
37 (Querol, 1979). Los compositores representados son: Gaspar Botart,
Bartomeu Carceres, Josep Lamarca, Pau Rosés, Francesc Salvat, Francesc
Soler, Geroni Surita lo Vell, Joan Verdalet y otras obras se conservan
andnimas. Entre estas ultimas se encuentra Ab veu clara i molt plena,
una obra cuyo texto esta dedicado a Maria Magdalena, cantada a cuatro
voces con textura homofénica y en ritmo ternario, el ritmmo considerado
perfecto.

El Misteri d’Elx

Una de las piezas mas antiguas que se ha seleccionado para acompanar
sonoramente al Vita Christi ha sido Déu vos salve, Verge Imperial, que
forma parte del drama religioso singular conocido como Misteri d’Elx.
Aunque las raices de este drama aparentemente litdrgico sin serlo,
relacionado con los autos sacramentales, aunque cantado integramente
y de origen culto aunque hoy dia de tradicion popular parece ser se
adentran en la Edad Media en realidad no parece que pueda ser anterior
a la construccion de la iglesia de Santa Maria de Elche en la segunda
mitad del s. XIV. El Misteri conmemora la Asuncion de la Virgen y
representa el fallecimiento y subida a los cielos de la Virgen Maria para
SuU coronacion. La consueta mas antigua data de comienzos del s. XVIII
en la que se lee que es copia de otra hacia mediados del s. XVII. Con el
paso del tiempo la muUsica de estas consuetas o ceremoniales se ha ido
adornando, especialmente desde finales del s. XIX y primeras décadas
del s. XX. La pieza Déu vos salve se interpreta hacia el principio del Misteri
y es una de las mas antiguas. Esta escrita en notaciéon mensural antigua
en las consuetas del s. XVIIl y es bastante diferente a la que se canta hay
endiatraslatransmision oral y escritura en notacion moderna. Las frases
musicales de hoy dia resultan irregulares y muy melismaticas. Esta se
canta en el momento en que el angel mayor baja del cielo a entregarle
la palma a la Virgen y sube de nuevo en un artefacto conocido como
mangrana. Las consuetas de 1709 y 1722 recogen la interpretacion de
cuatro coplas en la bajada del angel y dos en la subida. Todas con la
misma musica y diferente texto. En la representacion anual del Misteri,
con el tiempo este texto ha ido reduciéndose a medida que han ido
aumentando los adornos de la musica (Gomez Muntanég, 1997-1998).
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CONSIDERACIONES FINALES

En nuestra sociedad y gracias al avance de las tecnologias que permiten
la difusidn de la musica, es posible escuchar todas las musicas si estan
grabadas. Sin embargo, si las musicas se han de interpretar en directo,
observamos como en el ambito de la musica culta o clasica, la que mas
se difunde es la que corresponde al canon centro europeo y en el ambito
de la musica popular, los diferentes tipos de musicas urbanas.

Escuchar hoy en dia en nuestro pais conciertos con repertorio de épocas
pasadasy mas concretamente del Renacimiento es algo poco frecuente
y cuando se programa, estos conciertos parecen atraer a una minoria
especializada o amante del pasado cultural. En general, tanto en nuestra
ciudad como en otras del contexto espanol, escasean los programas de
conciertos donde es posible escuchar musica anterior al siglo XVIIl 'y son
pocos los grupos que se han especializado en la musica histéricamente
informada en comparaciéon con las agrupaciones que interpretan musica

a partir del Clasicismo (segunda mitad s. XVIII).

Si esa musica del pasado es ademas del patrimonio autéctono, los
programas y el publico se restringen todavia mas. Por esta razon
consideramos que estos programas deberian contar con algun tipo
de contextualizacion histérica motivadora para que puedan ser mejor
comprendidos y valorados por un publico amplio y no solo especialistas.
A nuestro parecer son escasos los investigadores e intérpretes que han
estudiado y difundido la musica hispana del Renacimiento en relacion
con la gran calidad de la musica. Este hecho contrasta con el interés que
este repertorio y época ha generado en los investigadores e intérpretes

extranjeros, especialmente del mundo anglosajon.

A todas las dificultades sefaladas, se suma que se han elegido textos
para homenajear a una mujer, Isabel de Villena. El hecho de dar mayor
visibilidad y difusién al trabajo realizado por las mujeres a lo largo
de la historia se enmarca en el auge que han cobrado en las ultimas
décadas los estudios de género, primero en otros paises anglosajones y
posteriormente en el ambito hispano.

A pesar de todo, en tierras valencianas han surgido varios grupos
especializados en la musica histéricamente informada anterior al s.

XVIII, este es uno de ellos, cuyo proyecto esta bien fundamentado y nos



permite aprender un poco Mmas no solo sobre la musica del Renacimiento
hispano sino también del trabajo de una mujer ejemplary relevante de la

cultura valenciana.
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13
PLANY PER A LA REINA MARIA

RosA RolIG
Professora de secundaria i escriptora

Ara, Senyor, dins mi e fora mi no trobe sind dolor e soledat
e tristicia, que travessa la mia animal..] ¢Qual amistat fon
mai tan gran ne tan estreta, ni ab tanta rad, com la vostra
e la mia? Car lo major senyal d'amicicia és concordia de
voluntats e comunicacié de secrets]..]iOh, vida mia! j |
VOs sabeu quant és estada a vos oberta la mia anima en
tots los desigs e pensaments meus! [...] e no haveu hagut
altre descans, en la peregrinacioé vostra, sind aquell poc de
temps que Vvos e jo nos trobavem a soles e podiem parlar
e comunicar dels alts secrets [..] vostres e de la tendror e
dolcor de I'amor que jo us tenia.

Isabel de Villena (Elionor d’Aragd i de Castella)

“Tot pecat és accid, e feneix amb lletres vermelles”, la vostra veu, ferma i
decididallig per a mi, mentre les mans reposen sobre l'oripell del Llibre de
bons amonestaments. La veu d'una lloctinent, d'una reina, que governa
sobre el regne que el seu espds va deixar abandonat, per viure i morir
lluny de Valéncia. Per9, vos, oh estimada senyora, vau fer justicia en totes
les terres de la corona, amb fermesa, rectitud i equitat.

Tres dies fa que esperem les vostres despulles, que mirem de preparar la
morada eterna per al vostre cos, cansat de tanta soledat. Un sobrisepulcre
sota la biblioteca del convent, el vostre jag etern, on també reposaran els
meés de 70 llibres que vau reunir vos mateixa i que ara seran del convent
de la Trinitat, el vostre convent més estimat, al que més heu afavorit, des
d'aquell 9 de juliol de 1445 en queée vau deixar un anell sota la primera
pedra d'unes les obres que encara no s’han acabat.

Temps de dol per recordar que em contaveu mentre vivia al Palau del
Real, i em criaveu com a filla i princesa. Pero, també, per recordar el que
sobre vos i el vostre matrimoni, i les vostres decisions reials, s'ha contat
desde lesreixes del locutori, de fora a dins. Fets que després murmuraven
les novicies, i les vostres donzelles, mentre esperaven a l'altra porta de
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la porta per la qual només vos podieu entrar al convent, per al vostre
repos. Malfactors fugits en saber de la vostra preséncia, batalles entre
reis convertides en acords, amants enverinades, atacs epileptics i llits
abandonats.

Vos reina, mare i exemple de vida, em vau acollir quan vaig quedar
sola al moén, ni pare, ni mare, ni certesa que la meua vida no s'apagaria
amb només 4 anys, a mans dels nostres enemics; els que van cremar la
biblioteca del meu pare, els que van fer fugir ma mare del meu bressol,
i m’allunyaren del ducat de Gandia. Em vau criar a prop de vos, la reina
Maria de Castella i Lancaster, filla de Caterina de Lancaster, i esposa d'un
rei que fugi a Napols, Alfons. Vaig viure durant deu anys, a la cort de la
meua cosina la reina que acollia les filles dels dissortats. Una reina a la
qual fa tres dies que li plora la mateixa ciutat que per ella va ballar durant
tres dies un mes de juny del 1415, i va construir un cadafal al cap del pont
dels Serrans i gasta 2.492 lliures, 3 sous i 3 diners per celebrar unes noces
granse meravelloses. Unareinaque entra ala catedral per casar-se guiada
per la llum de 200 brandons, i quaranta-tres anys després ha entrat a la
Mmateixa catedral sota la llum de 6 ciris negres, per al seu funeral.

Hui, mentre plorava amargament pel dolor de la perdua d'una amiga, he
recordat com la vostra nana Violeta, la bufona malcriada, la del papagai,
jurava ser cert que els jurats de la ciutat de Valéncia vos havien regalat, pel
casament, un collar d'or amb perles fines i pedreria, per valor de 30.000
florins, que ella es posava quan volia divertir-vos i fer burla dels qui havien
pagat el regal, perd posaven objeccions a les ordres de la lloctinent. | he
buscat el vostre somriure acollidor, al mirador del vostre dormitori, dalt

de tot del claustre del convent, i no I'he trobat.

Oh, estimada reina Maria, perdonau la vostra filla, allunyada més de tres
mesos de vos, que No ha pogut ser a prop vostre per tancar els vostres
ulls i amortallar el vostre cos, pacificador. Un cos que entra als catorze
anys al Regne per la via de Requena, per a un casament sense consumar,
pergue un cos de dona a mig fer no ho permet. Recordeu, oh mare
estimada els vostres llargs cabells rossos?, jo encara recorde els meus, i
com els vaig haver de perdre per renunciar al moén i entrar al convent, a
la mateixa tendra edat.

Vés,senyora estimada, vau perdre la bellesadelsdéneuanysila possibilitat

de ser mare, en contraure febres paludiques, tercana i pigota borda, cinc



anys després de ser maridada. | vau patir, perqué el vostre jove cos, havia
qguedat marcat per a sempre. L'expressio dolca i afable que tenieu es
perdé. | el rei, marit vostre, fugi a Sardenya. | vés, una bona filla, negaveu
a la vostra estimada mare Caterina, de la qual havieu heretat I'esvelta
figura ara perduda, les calumnies que el metge Comenge i altres veus de
la cort, infringien al vostre nom, en acusar-vos d’histerisme i malformacio
genital.

V&s, gue vau ser nomenada lloctinent i vau governar amb energia insolita
i un marcat sentit de la justicia, vos, una reina que sempre va ser una fidel
i lleial perd per a la que el rei va deixar no res. Res de res. Ai, sobirana
nostra, quant de patiment en els vostres ulls vaig llegir aquell dia de
fortes calors en qué arriba la noticia de la mort del Magnanim, i de la
seua ultima traicio.

Oh, quan cruel és el desti que ha unit la més sentida pena, amb la més
dolca alegria, quan m’han arribat, a través d'una carta del vostre enviat
a la cort de Castella, certeses sobre la mare que tots diuen que no vaig
tindre, i que fa anys que m’'ajudeu a buscar. Una mare, de nom Maria,
que pertanyia a la Orden de las Damas de la Banda creada el 1387 per
Joan | de Castella. | puc dir que qui m'ha parlat d'ella, ha usat unes belles
paraules que Petrarca usa per parlar d'una altra dona cavaller “Maria se
viste de guerrero y no de muchacha, tiene una fuerza comparable a la
de un veterano; no se ocupa de telas ni de agujas, ni de espejos, sino de
flechas, arcos y lanzas; sobre su rostro no tiene los signos de amorosos
besos...sind de heridas conseguidas en batalla; valerosamente desprecia

la muerte... Dia y noche, incansable viste la armadura”.

Vos que en sentir-vos malalta tornareu des de Saragossa a Valéncia, en
octubre de l'any passat, m'heu deixat sola. Dilluns 4 de setembre de
I'any del senyor de 1458, a les huit del vespre vau abandonar la nostra
companyia. |, jo, oh, senyora, filla desagraida no podent eixir de les
parets d'este convent, que m'és casa, terra, i vida, fa tres dies que espere
gue acudiu a la cita: les vostres exequies, a I'església de la Trinitat, per
poder besar els vostres llavis que tant de conhort m’han proporcionat. |
acompanyar el vostre cos vestit humilment amb I'habit de sant Francesc,
fins al sobri sepulcre que tanca el claustre, on acudiré cada dia per seguir
llegint-vos, la vida de Crist que he estat escrivint per a vos, reina Maria,
des que vau tornar a Valéncia, al conventia mi.
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Per vos i per la vostra memoria escriuré meés paraules, unes paraules que
nomes per a la vostra oida havia compost, per usar-les de balsam per
la vostre dolor, perdo que ara, acabaré per a les meues monges. Per vos,
i per la vostra memoaria, perqueé la vida de les dones que saben sofrir, i
viure; que coneixen la seua carrega, pero la porten lleugera; que acullen
les dones sense jutjar-les; que treballen i governen, amb justicia; i duen
amb la paraula I'esperanca, sera la meua inspiracio. | per més que no séc¢

ensenansad

com la mestra en saber Hidelgarda de Bingen, ni és Déu qui m'ordena
escriure, veig i sent que “la inspiracié és com la gota de la pluja, suau,
refrescant i ens transporta”. | la vostra mort, se m’'ha convertit en pluja.

7 de setembre de 1458,
escrit per sor Isabel de
Villena, que en vida
va ser coneguda com
Elionor de Castella i
d’Arago, cosina segona
de la reina Maria de

dabrne Toabel de Villena ¢ sas

Castella i Lancaster,
que la crid com una
mare cria una filla, amb
estima | preocupacio
pel seu cos i la seua

anima.

Figura 1. Tomba Reina Maria

Foto: Manola Roig Celda
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14

CONTRAPUNTOS MUSICALES A
LA VITA CHRISTI DE ISABEL DE
VILLENA

LAURA PALOMAR SALVADOR
SILVIA RODRIGUEZ ARIZA

Piacere dei traversi

En 1463 sor Isabel de Villena fue nombrada abadesa del convento de
la Santisima Trinidad de las Clarisas de Valencia. Con motivo de esta
efeméride en 2018, 555 anos después, Piacere dei traversi recupera con
este trabajo discograficolafigura de esta escritora, la primera conocidaen
lengua valenciana, mediante la recreacion musical de su obra Vita Christi.
Es bien conocida la abundante presencia de referencias musicales a lo
largo del relato, bien en forma idealizada —como musica «angélica»— o en
descripciones que si parecen reflejar la practica musical real de la época
de Sor Isabel. En cualquier caso, es muy probable que estas muestras
musicales se correspondan, tal y como sucede en las artes plasticas con
las representaciones de los elementos de |la cotidianidad —-ropajes, joyeria,
utensilios..— con la concepcion que de ellas tenia la autora, que no es otra

sino la perteneciente a su época, los ultimos anos del siglo XV.

Inspiradas, pues, por la cuestion de como debid sonar, al menos en la
imagen mental delaautora, la musica de muchasde lasescenasdela Vita
Christi, desde Piacere dei traversi proponemos una posible recreacion de
algunas de ellas y vamos mas alla, imaginando un contrapunto musical
histéricamente informmado para cada uno de otros muchos momentos de
la obra. El eje vertebrador de |la grabacion lo constituye una seleccion de
textos de escenas de la Vita Christi, siguiendo la estructura narrativa del
libro, alternadas con obras musicales de la época que hacen referencia a
la tematica de cada escena. En definitiva, la combinacién que hace este
programa del recitado de los diferentes fragmentos de la Vita Christi con
la muUsica contemporanea a su publicacion ofrece una suerte de «banda
sonora» para la narracion adecuada a la cultura musical de la autoray de
los primeros lectores de la obra.
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LA SELECCION MUSICAL: EL ENTORNO DE ISABEL DE VILLENA

Para la seleccion de las obras musicales se ha tomado como referencia el
periodo que abarca desde el propio entorno musical del Isabel de Villena
hasta las dos primeras publicaciones del libro posteriores a su muerte: la
primera en Valencia en 1497 y la segunda en Barcelona en 1527. El padre
de Isabel, el marqués Enrique de Villena, estaba emparentado con las
casas reales de Castillay Aragon. Gracias a ello, y a pesar de ser Isabel hija
ilegitima, desde los 4 anos se hace cargo de su educacion Maria de Castilla,
esposa de Alfonso el Magnanimo, que no habia tenido descendencia y
gue instruye a Isabel como a una princesa, hasta su ingreso a los 15 anos
enelconventodelaTrinidad de Valencia. Isabel estuvo muy unida a Maria,
no solo mientras ésta se hizo cargo de su educacion, sino después de su
ingreso en el convento. Por ello, las influencias culturales que rodean a
Isabel proceden tanto de la corte aragonesa como de la castellana.

Asentado Alfonso en Napoles desde 1442, desarrolld una politica cultural
de primer orden, fomentando y protegiendo las artes en general, y
las letras en particular, creando una capilla musical de extraordinaria
calidad. En su casa, se complacia alternando las lecturas literarias con
los conciertos de musica de camara. El llamado Cancionero Musical
de Montecassino, por conservarse el manuscrito desde el s. XVIIl en la
Biblioteca dellAbbazia de Montecassino en lItalia, refleja el ambiente de
refinamiento musical y literario que rodeo al reino de Napoles durante
la época del Magnanimo y recoge obras de estilo musical diverso. Por
ello, parece imprescindible que en la presente grabaciéon se hayan
seleccionado obras de éste manuscrito, cuyo repertorio que abarca un
periodo comprendido entre 1430 y 1480 aproximadamente. Las obras
seleccionadas, también de caracter diverso, nos proporcionan una vision
general del ambiente musical en torno al reino de Napoles y de Aragén
en la época de Isabel de Villena: desde la polifonia sacra del himno de
visperas Hostis Herodes impie y el himno eucaristico Ave verum corpus,
pasando por la famosa chanson cortesana De tous bien plaine, presente
en los cancioneros musicales mas importantes de los siglos XV y XVI,
sin olvidarnos de las obras de caracter marcadamente popular como
Dindirindin o Zappay lo campo.

También se han incluido obras de influencia castellana del Cancionero

Musical de Palacio, el de Segovia y el de la Colombina, vinculados al



reinado de los reyes catdlicos. El mismo Alfonso, nacido en Medina del
Campo, recibid la base de su educacion musical y poética durante su
juventud en su Castilla natal. Parece claro, por tanto, que en el ambiente
cultural de Isabel de Villena en Valencia la influencia castellana estuvo
siempre presente. Tal y como apunta Anglés (1965), las fuentes literarias
y documentales acreditan, ademas, el intercambio y libre circulacion de
musicos y ministriles entre los distintos reinos peninsulares como un
hecho habitual.

El titulo que figura en la primera edicion del Cancionero Musical de la
Colombina, «Cantinelasvulgares puestas en musica por varios espanoles»,
nos da pistasdel caracter popular de muchas de susobras. Lacompilacidn
del manuscrito debié hacerse entre 1460 y 1480 aproximadamente,
por lo que la musica es contemporanea a Isabel de Villena. El caracter
domeéstico y costumbrista presente muchas veces en los textos de Isabel
encuentra su contrapunto en el caracter popular de muchas de las obras
de esta grabacion.

Las obras contenidas en el Cancionero Musical de Palacio coincidirian
temporalmente con los ultimos anos de vida de Isabel, fallecida en 1490,
y la primera publicacion en 1497 en Valencia de su Vita Christi. De entre
ellas hemos escogido |la sobrecogedora obra andnima Estd la reyna del

cielo.

El Cancionero Musical de Segovia compilado entre 1499 y 1503, contiene
obras que, al igual que las del Cancionero Musical de Palacio, debieron
componerse e interpretarse durante los uUltimos anos de vida de Isabel y
la primera publicacién de la Vita Christi. La segunda parte del manuscrito
anuncia las «obras castellanas», pues la primera parte esta compuesta
casi en su totalidad por obras de compositores franco—flamencos. A esta
segunda parte de obras castellanas pertenecen las escogidas para la
grabacion.

Las obras polifénicas religiosas en latin O lux beata Trinitas de Francisco
de Penalosa y Non ex virili semine de Pedro de Escobar pertenecen al
manuscrito n° 2 de la Catedral de Tarazona, que contiene importantes
himnos sacros vinculados a la corona de Aragén, de época posterior a
Isabel, quizas coincidiendo con la segunda publicacidén en Barcelona en
1527 de la Vita Christi.

Por ultimo, se ha querido poner especial énfasis en el patrimonio musical
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valenciano con obras presentes en el Cancionero de Gandia, de mediados
del siglo XVI, contemporaneo por tanto a la segunda publicacion del Vita
Christiy vinculado a la capilla del virrey de Valencia, Fernando de Aragdn,
duque de Calabria.

Las obras musicales con texto original en valenciano son escasas durante
los siglos XV y XVI. Por ello, no podian faltar entre las seleccionadas para
esta grabacion algunas de las mas representativas de estas obras: A/
jorn del judici y Soleta i verge estich del Cancionero de Gandia, y Déu
vos salve, Verge imperial del Misterio de Elche. También en catalan, la
obra Ab veu clara i molt plena del Manuscrito 747/1 de la Biblioteca de
Cataluna, es una composicion homofénica que sigue el patron armaonico
de la Folie d’Espagne que encontramos en algunas obras del Cancionero
Musical de Palacio, por lo que Querol (1979) opina que quizas se trata de
una obra de finales del XV o principios del XVI.

CORRESPONDENCIA TEMATICA ENTRE LOS TEXTOS DE LA VITA
CHRISTI'Y LA MUSICA SELECCIONADOS

La seleccidon de textos y musica ha seguido una cuidada correspondencia
tematica, siguiendo la estructura narrativa de la Vita Christi. Tomando
como punto de partida el nacimiento de Maria, madre de Jesus, hace
un recorrido por distintos momentos de la vida de Cristo: el nacimiento,
su mocedad, la pasion.. y finalizando con la ascension de la Virgen
Maria. La vision feminista que Isabel de Villena muestra en su Vita
Christi, centrandose en las mujeres que acompanaron la vida de Cristo,
tiene su reflejo en la selecciéon de las obras musicales, que, de la misma
forma, giran en torno a Santa Ana, madre de Maria, la Virgen misma o
Maria Magdalena. Cada pieza musical escogida intensifica el contenido
emocional de cada momento de la obra: el gozo, el dolor, la ternura, el

tormento, la devocion...

La pieza que inicia el programa musical, O lux beata Trinitas de Francisco
de Penalosa, hace referencia a la advocaciéon del convento donde Isabel
de Villena fue ordenada religiosa y abadesa, el Real Monasterio de la
Santisima Trinidad de Valencia. La Vita Christi fue concebida en primera
instancia para suscitar la contemplacion espiritual de sus hermanas, por
lo que, teniendo en cuenta a estas primeras destinatarias, pone el énfasis

en una serie de aspectos dignificantes de la condicion femenina. Para



ello se centra sobre todo en la figura de la Virgen Maria, hasta el punto
de casi convertirse en una vida de la Virgen: el relato comienza con la
anunciacion del nacimiento de ésta, y concluye no con la resurreccion de
Jesus, sino con la asuncién de su madre. Para la ambientacién musical
de este primer episodio del libro hemos utilizado una practica habitual
en la época —el contrafactum-, que consistia en introducir un nuevo
texto literario en una composicién musical ya existente. De esta forma,
se interpretaban «vueltas a lo divino» piezas de tematica profana como
la que nos ocupa, Dindirindin del manuscrito de Montecassino. Para
esta recreacion de dicha técnica hemos sustituido el texto original -
perteneciente, taly como lo describe Romeu i Figueras (1980), al pequefo
género de la lirica romanica que desarrollaba en multiples variantes el
tema del personaje femenino que se levanta temprano por la manana
para pasear por el jardin y se encuentra con el enamorado, o bien con
un ruisenor al que la protagonista transmite sus confidencias— por las
palabras de amor que en la Vita Christi dedica santa Ana a su hija al nacer.

El siguiente fragmento seleccionado, correspondiente a la presentacion
delaVirgen Maria en el templo, proporciona a Sor Isabel |la ocasién iddnea
para poneren practica,en posdesufinalidad didactica, un procedimiento
gue Hauf i Valls (1990, p. 329) considera casi teatral o cinematografico: la
correlacion novelada entre los quince escalones del templo, los psalms
XV adscensiones gradus o salmos graduales del breviario y las quince

virtudes marianas:

Imaginant que aquestes formen un seguici de belles
donzelles al voltant de la Verge xiqueta. Cadascuna, en
el corresponent grad de l'escala, exhorta Maria amb un
adequat discurs a col-laborar en la salvacid humana [...].
Cap de les religioses familiaritzades amb aquesta versio
teatral del fet podria oblidar ja el suposat origen ni el
significat d'aquests textos liturgics sovint cantats en el cor
conventual.

Esta ascensién, reducida a unos pocos escalones en la seleccidon
hecha para la grabacion por motivos de extension, es ambientada
musicalmente durante el recitado por la —en la época- célebre melodia
de De tous biens plaine, cancidon de tematica amorosa cuyo texto hace
referencia a las virtudes de cierta dama de diferente indole, pero que
hemos seleccionado en analogia con el uso de la alegoria y del doble
sentido que Isabel de Villena hace a lo largo de su obra. AmbigUedad que

237



Vejenes en ba caltuna. Perspectivas culendisciplinares sobrne Toabel de Villena ¢ sus ensenanzad

238

también hallamos en el texto de O pulcherrima mulierum del Cancionero
de Gandia, cuya forma deriva de una antifona votiva tradicionalmente
dedicada a la Virgen, quien es nombrada como «hermana mia, querida
mia, amiga mia».

El siguiente episodio con su correspondiente contrapunto musical es el
de la anunciacion del nacimiento virginal de Jesus que hace el Arcangel
Gabriel a Maria. Este acontecimiento, tal y como hace notar Criado (2013,
p. 78), es tratado en la Vita Christi despojado de todas las connotaciones
de subordinacion femenina a la voluntad divina que tradicionalmente lo

habian revestido en la doctrina patriarcal cristiana:

Isabel de Villena no plantea la relacion entre Dios y Maria
como una réplica de la relacion entre sefor y sierva. Maria
es presentada como un personaje protagonista de la
redencidon y no como un mero recipiente usado por la
divinidad para enviar a su hijo a la tierra. Dios no impone
nada a Maria sino que, desde el primer momento, respeta
su libre albedrio.

De hecho, los capitulos anteriores al fragmento seleccionado en nuestro
trabajo evidencian que la anunciacion no se aborda como tal, sino como
una propuesta matrimonial, para cuya formulacion el Arcangel Gabriel
pide consejo a las doncellas-virtudes de la Virgen y expone toda una
serie de argumentos para convencer a Maria. Una de las cuestiones
gue Mas conciernen a ésta, y que aparece en el fragmento que hemos
seleccionado, es la de su virginidad. En este sentido, coincidimos en

sefalar, como sigue Criado (2013, p. 79) que:

La virginidad no aparece como una imposicion divina para
gue el cuerpo de Maria se mantenga como un recipiente
‘ouro’, que no haya sido ‘mancillado’ por el contacto
sexual con un hombre. Por el contrario, su virginidad es
planteada en varias ocasiones y, en todas ellas, se reitera
esta condicién como un deseo personal de Maria, no
como un requisito divino, es mas, se habla de su virginidad
asumida con «voluntad deliberada»: «Oh mensajero
glorioso, (como se hard esta faena? Porque yo, movida
por inspiracion divina, he hecho el voto de virginidad con
voluntad deliberada de no tener jamas relaciones con un
hombre» (269). De hecho, para conseguir que Maria acepte
la peticion de Dios el arcangel le promete que su deseo de
no tener relaciones sexuales va a ser respetado.

La pieza escogida para dar el contrapunto musical a este fragmento,



Dinos, madre del donselde Juan de Triana, hace referencia a este episodio
de la Anunciaciéon en la forma de un villancico, en el que se pregunta a
Maria qué le dijo Gabriel y como concibio al hijo de Dios siendo doncella,
a lo que ella misma responde en el texto de la copla: «Quando del angel
que vino / Crey el mensaje divino, / Luego el hijo de Dios trino / En mis

entranas se enviste».

Autores como Alemany (2012a) han coincidido en sefnalar que la Vita
Christi de Isabel de Villena se desarrolla en dos planos diferenciados, el
humano, en el que los hechos y los personajes se caracterizan por su
verosimilitud y realismo, y el sobrenatural, perteneciente a los hechos del
proceso teolégicoy a los personajes celestiales y del Antiguo Testamento
gue aparecen en el relato. Sor Isabel hace converger ambos planos
con frecuencia de manera magistral en escenas como la que acontece

seguidamente en nuestra seleccién: el nacimiento de Jesus.

En el texto citado concurren eficientemente las figuras
humanisimas de unos padres, Maria y José, en el
momento crucial del nacimiento de su hijo, con una serie
de personajes sobrenaturales que, pese a su peculiar
naturaleza, asumen aqui unos perfiles que los humanizan
en extremo. Asi, el arcangel San Miguel, ademas de actuar
como un maestro de ceremonias pendiente de los mas
nimios detalles del acontecimiento, ameniza el parto con
sus cantos juntamente con los arcangeles Gabriel y Rafael
e, incluso,con el propio San José, que asume lavoz detenor.
Son también «sant Miquel e los altres princeps» quienes,
cuando se produce el parto, a modo de comadronas,
«prengueren lo Senyor prestament perqué no caygueés en
terra», y, por ultimo, son las virtudes quienes preparan y
colocan los panales al recién nacido nino Dios, que llora a
causa del frio como cualquier bebé mortal. La imbricacion
de planos se hace aqui muy patente y eficaz por tratarse
del momento en que mas conviene subrayar que en la
natividad de Cristo no solo se da un mero hecho biografico
sino también —y fundamentalmente— la clave teoldgica
principal de la redencion (p. 123)..

Cabe ademas destacar de esta escena que es uno de los muchos
momentos de la Vita Christi en los que la musica estd presente, en
primera instancia, en forma angélica —las cohortes celestiales que rinden
homenaje «ab diversos instruments de musica de singular harmonia» a
la Virgen Maria. La pieza de Carceres Soleta y verge estich ofrece como
contrapunto musical a tal solemnidad una caracterizacion mucho mas
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costumbrista de la escena, con el togue mundano que le confiere el
hecho de ser una versiéon «a lo divino» del villancico profano Soleta so jo
aci del cancionero de Uppsala. La Virgen misma es, en este caso, quien,
desde el texto del villancico, nos invita, no a abrir la puerta a la infidelidad
como en la version profana, sino a «verla parir». El episodio continda en la
Vita Christi con un ejemplo musical mas verosimil y humanizado, con la
gentileza de los arcangeles Miguel, Gabriel y Rafael de pedir a San José
gue cante con ellos «la tenor», el cual acepta de muy buen grado. Juntos
entonan entonces el texto gregoriano Marie virginis fecundat, que
hemos adaptado en forma de contrafactum sobre el himno de Pedro de
Escobar Non ex virili semine, cuyo texto original también hace referencia
al nacimiento virginal de Jesus («No de la semilla de un hombre sino de
un soplo misterioso, el Verbo de Dios se ha hecho carne»). Para cerrar
la escena de la natividad proponemos el villancico Falalanlalera del
Cancionero de Gandia, que, al igual que Soleta y verge estich, constituye
una version sacra con tematica en torno al nacimiento de Jesus del
villancico del mismo nombre del Cancionero de Uppsala.

De entre las siguientes paginas de la Vita Christi, hemos creido
convenienteresaltarlaescenadela presentaciondeJesuseneltemplo.En
primer lugar, es una muestra del sufrimiento que impregna la trayectoria
vital de la Virgen a lo largo del relato, quien ya desde la Anunciacién
es consciente del tragico destino que aguarda a su hijo. Ademas, las
palabras del sacerdote Simedn sobre la condenacidn o salvacidon eternas
gue aguardan, respectivamente, a aquellos que no querran «oir ni creure»
y a los que «seguiran e amaran» a JesUs nos sugieren la conexidn con
el canto de profecia del Juicio Final contenido en Al jorn del judici de
Carceres. Este canto de la Sibila, representado en la vigilia de la noche de
Navidad, fue una forma teatralizada muy popular durante la Edad Media
endistintos lugares de la Corona de Aragdn,y concretamente en Valencia.
Taly como apunta Climent (1995) en su edicidén del Cancionero de Gandia,
Al jorn del judici formaria parte junto con otras cuatro obras polifénicas
del Cancionero, de lo que se ha denominado la «sibila valenciana», que
tuvo un importante arraigo en la catedral de Valencia, y que, segun la
tradicion, se representalba antes de la Misa del Gallo, en la vispera del dia
de Navidad.

El culto a Santa Ana alcanzd una gran popularidad, especialmente

durante los siglos XV y XVI; una devocion basada en los relatos de los



llamados «evangelios apdcrifos», puesto que los padres de la Virgen no
aparecen en los evangelios candnicos. Prueba de su popularidad es la
proliferacion de uno de los modelos iconograficos mas conocidos de
esta advocacion, la denominada «Santa Ana Triple»: se representa la
genealogia de Cristo por via materna con las figuras de santa Ana, la
Virgen y el Nifio, de manera que la abuela de JesUs es la figura principal
y sostiene a su hijay a su nieto actuando de intercesora, apelando a lazos
afectivos y familiares muy acordes a la devocion popular®. Esta forma
iconografica sélo decayd a partir de los decretos emanados del Concilio
de Trento, que prohibirian las representaciones que no estuvieran
inspiradas en las Sagradas Escrituras. En la Vita Christi, la figura de Santa
Ana es una de las que mas contribuye a la construccion del que, como
hemos visto, se ha definido como el plano mas humano, en contrapunto
al otro plano sobrenatural. Santa Ana protagoniza, en contraste con las
cohortes de angeles, las virtudes personificadas, etc., escenas familiares y
cotidianas, como la que seguidamente en nuestra seleccidn nos muestra
a santa Ana jugando con su nieto en brazos ante la mirada de la Virgen.
Este tipo de detalles domésticos y realistas son los que mas evidencian la
autoria femenina del relato y los que diferencian a la Vita Christi del resto
de relatos piadosos habituales en su época. La musica seleccionada en
esta ocasion, Buenas nuevas de alegria del Cancionero de la Colombina,
contribuye a la formacién de esta imagen familiar de Santa Ana, la Virgen
y el Nifo. Laversion instrumental del villancico Al del hato del cancionero
musical de Segovia que proponemos a continuacion, contiene en su texto
original otro elemento costumbrista muy presente en los villancicos de
Navidad: el hato, «hatillo» o «hatico». Aungque en su acepcion mas usual
consiste en un panoldén o fardo donde los Mmas pobres transportaban sus
pertenencias, Fraile (2004) hace notar su uso en la literatura popular en
el sentido de ajuar infantil que se va preparando durante los meses que
preceden al parto. Ambas acepciones parecen encajar con el sentido del
texto del villancico que nos ocupa, en el gque un anonimo portador del
dicho hato, probablemente un humilde pastor, anuncia el nacimiento de
Jesus.

Ya hemos mencionado el lugar central que ocupan la Virgen Maria y otros

41 Rodriguez, L. (2017). Santa Ana Triple. Base de datos digital de iconografia
medieval. Universidad Complutense de Madrid. Recuperado de https://www.ucm.es/
bdiconografiamedieval/santa—ana-triple
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personajes femeninos en la Vita Christi, hasta el punto que se puede
afirmar, como hace Aparicio (1997), que es la repercusion que sobre las
mujerestienen losacontecimientosde lavida de Jesucristo lo que articula
la obra. Es mas, en algunas escenas la autora parece estar mas interesada
en las reacciones de la Virgen o de otras mujeres del relato que en los
hechos en si. La redaccién de los epigrafes de cada capitulo es bastante
sintomatica de este hecho; baste comparar cémo formula sor Isabel el
del episodio que nos ocupa a continuacion —«Com la senyora fon avisada
que fugis en Egipte, car Herodes volia matar lo Senyor fill seu»—, con el
evangelio segun San Mateo, 2, 13, donde dice: «Luego que partieron, un
angel del Senor se aparecio en suenos a Jose y le dijo: «Levantate, toma
contigo al nino y a su madre y huye a Egipto [..]». La narracion que de
este episodio hace la Vita Christi es idéntica al evangelio en cuanto a los
acontecimientos narrados, pero, como ya deja entrever el epigrafe, pone
el foco de atencién en la Virgen Maria y en sus emociones al conocer
la terrible noticia de la amenaza de Herodes. La ambientacion musical
a esta escena la pone el antiquisimo himno Hostis Herodes impie —que
todavia se canta en las visperas de la fiesta de |la Epifania— en la version
del cancionero de Montecassino, cuyo texto pregunta al rey de Judea:
«¢.Por qué, impio Herodes, temes la llegada del Salvador?, pues no toma
las cosas mortales el que da los Reinos celestiales».

Enlos capitulosdedicadosal viajey estancia en Egipto, Sor Isabel se recrea
en la descripcion de los peligros, dificultades y sinsabores que encontrd
la Sagrada Familia, con la evidente intencidén de producir, por simpatia, la
compasion del lector. Llegados a Hermondpolis, los exiliados alquilaron
«una pobreta casa prop lo riu»; San José trabajaba de carpinteroy herrero,
y Jesus le ayudaba en su labor y en el resto de labores domésticas. La
escena seleccionada del relato nos presenta uno de estos momentos
cotidianos, concretamente al nino JesUs ayudando a su madre a tejer
en el telar, ambientada musicalmente por el villancico Madre, aquel
mocuelo del Cancionero de Gandia. El texto musical hace referencia al
camisoén del nifo «tinto en colores de triste pasidén», en referencia a su
destino redentor, que en la Vita Christi es descrito como «una robeta
morada que sa senyoria li havia feta», que «creixia ell creixent, e li servi en

chiquea e granean.

El capitulo que sigue a continuacion en nuestro hilo conductor introduce

por primeravez a uno de los personajes clave de la obra, Maria Magdalena.



Lo hace desde una perspectiva bastante revolucionaria, sin atisbo de
la jerarquizacion que la tradicion biblica hacia entre mujeres, es decir,
entre aquellas que se someten a la moralidad imperante y son, por tanto,
«puras» y aquellas que no. Tal y como afirma Criado (2013), la Vita Christi
ofrece una imagen de Maria Magdalena muy alejada del arquetipo de
prostituta arrepentida, y lo hace ridiculizando el calificativo de «mujer
pecadora» que tradicionalmente se le venia asignando:

Asi, Vita Christi explica las circunstancias personales de
Magdalena: una chica muy joven, rica, huérfana que,
por la inconsciencia de la edad y por no tener quien la
aconsejara, organizaba muchas fiestas. Isabel de Villena,
o la voz narradora, explica con mucho humor que, puesto
gue a la gente le encanta chismorrear sobre los demas,
especialmente si son de clases superiores, la acusaban
injustamente de llevar una vida displicente (cxvii). En vez
de mostrar la evolucidn de Magdalena de ser una mujer
pecadora/sexualmente activa y, por lo tanto, inferior
a convertirse en una mujer sin tacha/casta, Sor Isabel
nos presenta a Magdalena como una mujer que es
simplemente victima de habladurias. Una vez mas Isabel
de Villena se niega a mostrar rangos o escalafones de
superioridad o inferioridad entre las mujeres (p. 80).

No obstante, si llega finalmente en la Vita Christi un momento de
conversion de Magdalena a la fe de Cristo, punto algido del fragmento
seleccionado en esta ocasion, y ésta es expresada de una manera
bellamente poética y conteniendo una innegable asociacion con el
sentimiento amoroso mas pasional y mundano, con una Magdalena
herida por «una sageta d'amor dins lo seu cor» lanzada por Jesus. Esta
connotacioén casi carnal nos ha motivado a elegir para este momento la
Unica pieza vocal profana del programa, Con temory con plazer,andnimo
del Cancionero musical de Segovia que expresa magistralmente esa
dicotomia entre placer y sufrimiento que suele acompanar a las heridas

de amor.

El relato de la Vita Christi pasa de manera bastante abreviada por la
predicacion y milagros de Jesucristo, teniendo en cuenta la extension
gue estos acontecimientos adquieren en los Evangelios. Seguramente
muchas de estas escenas, como apunta Escarti (2016, p. 64), no interesan
a Isabel de Villena, porque «no puede hacer aparecer en el escenario
a Maria o, a partir de un determinado momento, a Magdalena, que se
convierte en la nueva heroina de su relato y por quien la autora muestra
una simpatia evidente».
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De forma similar, en nuestra selecciéon de textos y musica avanzamos
directamente hasta la despedida de JesuUs de su madre y Magdalena,
consciente de que se acerca el momento de la Pasion y donde manifiesta
su deseo de que éstas transmitan su legado. El importante papel que
las mujeres desempenaron en la expansion del cristianismo durante sus
primeros siglos de existencia fue progresivamente reducido durante el
proceso de patriarcalizacion que la Iglesia vivid en los siglos siguientes,
hasta ser éstas relegadas a un papel secundario. La Vita Christi, sin tratar
directamente esta cuestion, desaprueba esta tradicional exclusion de las
mujeres, insistiendo enlavoluntad de Cristo de que las mujeres participen
en la fundacion de su Iglesia, tal y como apunta Criado (2013, p. 81):

Las palabras de despedida de Jesucristo a su madre y a
Maria Magdalena, ademas de ser de una belleza emotiva
impresionante, son su testamento. Esta voluntad final de
Jesucristo, tal y como ha sido redactada por sor Isabel,
acerca Vita Christi a los presupuestos del movimiento
de Cristologia espiritual que, basados en Hechos de los
apostoles 2:17-187 y la Carta a los Galatas 3:388, proclaman
gue tanto hombres como mujeres pueden ser portavoces
de Cristo. A cada una de ellas la deja encargada de un
ambito diferente. A su madre le pide que sea la base de
su Ilglesia. [..] A Magdalena le encomienda que se ocupe
de transmitir su mensaje a las futuras comunidades
conventuales [..].

Eltexto de la Vita Christi seleccionado en esta ocasion forma parte de esas
palabras de despedida de Jesus a Maria Magdalena, con las que alienta
su culto y vaticina una de las mayores particularidades que tendra: ser
ejemplo para los penitentes. La pieza que acompana a este fragmento,
Ab veu clara i molt plena, celebra igualmente la «vida y penitencia» de
la santa.

Las escenas de la Pasion son narradas en la Vita Christi de acuerdo al
contenido de los Evangelios, si bien amplificadas de manera que el lector
puedacontemplardemaneramasplasticalostormentosaqueessometido
Jesucristoy, por supuesto, su repercusion en forma de sufrimiento sobre
la Virgen Maria. Uno de los momentos mas representativos de esta
figura de la «Virgen Dolorosa» es el que incluimos a continuacion y que
ademas ha sido repetidamente recreado musicalmente bajo la forma
de diversos y célebres Stabat Mater. El texto de la secuencia describe la

escena a la perfeccién: «De pie la Madre dolorosa / junto a la Cruz, llorosa,



/ mientras pendjia el Hijo./ Cuya dnima gimiente, / contristada y doliente/
atraveso la espada.». La pieza Estd la reyna del cielo, que acompana al
correspondiente fragmento de la Vita Christi, hace una suerte de version
castellana de la famosa secuencia, ahondando en |la descripciéon plastica
delsufrimiento de Maria: «Esté lareynadel cielo/Alacruzamortecida/Los
sentidos muy turbados / La color desfallecida. / El rostro muy afilado, / La
color toda perdida, / El pecho muy quebrantado/y la voz enronquecida».

El Ave verum corpus es otro antiguo texto que también ha sido
frecuentemente musicalizado a lo largo de la historia. Se trata, en este
caso, de un himno eucaristico datado en el siglo XIV, que hace referencia
a la sangre de Cristo derramada en el siguiente episodio que nos ocupa,
célebre en los Evangelios y que Isabel de Villena no pasa por alto: la
lanzada del soldado Longinus a JesuUs en la cruz.

La narracion que seguidamente hace la Vita Christi de la resurreccion de
Jesus es de nuevo una muestra del trato privilegiado que en ella recibe
Magdalena. El amor de ésta por Jesucristo va mas alla de la muerte, con
una insistencia en prolongar tras ésta el componente fisico —propio de las
relaciones afectivas mundanas- latente en su deseo de ungir el cuerpo
muerto que raya en el fetichismo. Seguidamente, JesUs se muestra
por primera vez resucitado a Magdalena, en una escena en la que es
patente, como apunta Alemany (2012b, p. 345), el binomio espiritualidad/

carnalidad que caracteriza la relacion entre ambos personajes:

Magdalena quiere besar los pies del Senor, pero éste
se lo prohibe hasta tener la certeza de que la mujer lo
percibe como Diosy no como hombre — una garantia para
descartar cualquier eventual tentacion carnal por parte
de ella -, si bien, finalmente, accede al contacto fisico tan
deseado por su discipula preferida.

La pieza Dic nobis Maria se corresponderia con laescenainmediatamente
posterior a esta, en la que Magdalena anuncia a los apdstoles la
resurreccion de Cristo,adoptando graciasa sutestimonio una privilegiada
posicion de «apostol de los apdstoles». El texto de la pieza, perteneciente
a la secuencia para la Misa del Domingo de Pascua Victimae paschali
laudes, pregunta a Maria Magdalena «Dinos, Maria, / ¢qué has visto en

el camino? / Vi el sepulcro de Cristo viviente / y la gloria del que resucité»

El relato continua con la aparicion de Cristo resucitado a la Virgen Maria,
recreada en forma de una suntuosa comitiva con la que Jesus hace una
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gentil visita a su madre; escena que No aparece en los evangelios, aunque
si es aceptada por la tradicidn, tal y como apunta Haufi Valls (1990, p. 389),
quien la describe relacionandola con los usos cortesanos que debieron
ser familiares a Isabel de Villena:

Sor Isabel expressa agquests sentiments de joia, admiracio,
lloances, etc., imaginant una processd solemne que
acompana Crist sota palli. Els monarques solien fer
d'aquesta manera la seva entrada triomfal a les ciutats
conqguistades [..]. Un exemple plastic que ve tot d'una
a la memoria és el de l'entrada apotedsica d'Alfons el
Magnanim a Napols, esdeveniment immortalitzat a les
Croniques i en els espléendids relleus renaixentistes de
Francesco Laurana.

El momento en el que el cortejo celestial llega a casa de Maria esta
acompanado de canticos, lo que nos ha suscitado la idea de elaborar
una recreacion de esta musica acorde a la época de sor Isabel, utilizando
para ello el ya comentado procedimiento del contrafactum, aplicando
el texto de dichos canticos a la musica de Reyna muy esclarecida del
cancionero de la Colombina. El texto original de |la pieza guarda ademas
una estrecha relacion tematica con el acontecimiento aqui descrito:
«Con singular alegria/los dngeles descendieron / alabancas te ofrecieron
/ Sagrada Virgen Maria.»

Los ultimos diecisiete capitulos de la Vita Christi narran la vida de Maria
después de la resurreccion de Jesucristo y su posterior transito a los
cielos. Este lapso es precisamente el que abarca la representacion del
famoso Misteri d’'Elx, coetdneo con la redaccion de la Vita Christi si
tomamos la mas reciente dataciéon que se ha hecho de sus inicios, la
segunda mitad del siglo XV. La narraciéon que ambos textos hacen de la
despedida de la Virgen coincide en multiples puntos, muy especialmente
en el parlamento con el que el arcangel Gabriel responde a la peticion
transmitida previamente por Maria de reunirse con su Hijo, representado
en el Misteri por el angel de la Granada que entona la pieza Déu vos salve,
verge imperial que aqui proponemos. Esta pieza a capella, tal y como
apunta Maricarmen Gémez Muntané (1993), podria ser un contrafactum
de una pieza anterior, quizas de una canciéon del repertorio trovadoresco.
La melodia aqui interpretada, transcrita de las antiguas consuetas
conservadas, apenas si es reconocible en las interpretaciones del Misteri
gue han llegado hasta la actualidad en forma de tradiciéon oral.



La peticion de la Virgen es aceptada, y este hecho da pie a una nueva
concurrencia de los planos sobrenatural y humano, esta vez en forma de
coronacion de Maria por la Santisima Trinidad. Esta escena no aparece en
los evangelios apodcrifos nien la Legenda aurea, sino que surgié a lo largo
de la Edad Media por la evolucion de la tradiciony de las representaciones
dramaticas. La escena, tal y como la describe |la abadesa de la Trinidad,
auna elementos muy probablemente inspirados en la suntuosidad de
los usos cortesanos proximos a Isabel de Villena —«entraren en la cambra
guatre angels portant catifes e coixins, e dos excel-lents cadires», — con
la preparacion de un estrado y el recitado de las palabras del Cantico
de canticos Veni de Libano llamando al alma de Maria, que, como bien
concluye Hauf i Valls (1990), le confieren un caracter de representacion
teatral liturgica. Acompanamos esta escena con Jesu corona virginum,
himno originario del s. VIII que hace referencia a la corona de la Virgen,
en la version recogida en el Cancionero de Montecassino.

La narracion de Isabel de Villena quedd inconclusa en este punto
debido a su fallecimiento. Tras la coronacidn, la Virgen Maria se despide
definitivamente de todos, dandoles animos, y es este consuelo de los
discipulos —«E aixi tots ensems feren grandissimes festes e alegries per
deixar molt contents e aconsolats los qui havien a restar en la mortal vida
aprés lo pujament de la senyora»—el que nos sugiere la recreacidén de una
escena de fiesta cortesana de finales del s. XV, tomando como musica
instrumental la de la pieza N°185 del Cancionero musical de Segovia. Esta
pieza no difiere musicalmente de los villancicos que la acompafian en
la seccion castellana de dicho cancionero, salvo en el hecho de no tener
texto.

La seleccion de textos de la Vita Christiaqui presentada no constituye mas
gue una serie de pinceladas sueltas con el propdsito de facilitar un primer
acercamiento a la obra. El gran valor que poseen tanto la obra literaria
de sor Isabel como la musica de los cancioneros musicales interpretada
en este trabajo discografico —en los que tiene una especial relevancia
la musica valenciana— hacen de éste un importante reconocimiento de
nuestro patrimonio cultural, tanto musical como literario. Su vocacion es,
ademas, no sdélo darle difusion en el ambito valenciano, donde la figura
de Isabel de Villena y su legado ya cuentan con amplio prestigio, sino
contribuir, mediante la unién de musica y literatura que caracteriza este
trabajo, al reconocimiento a escala mundial del patrimonio del Siglo de
Oro valenciano.
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der |
Chaversi

Carmen Botella Galbis, cant i recitacié / canto y recitacion
Consort de flautes travesseres del Renaixement /

Consort de flautas traveseras del Renacimiento:

Silvia Rodriguez Ariza, Laura Palomar Salvador, Marisa Esparza Regal

L’ENSEMBLE PIACERE DEI TRAVERSI

El consort és un conjunt d'instruments de la mateixa familia i va ser, durant el
Renaixementifinsa mitjansdels. XVIl,el mitjaideal perinterpretar la musicavocal
o instrumental de I'época en versié “domestica”; és a dir, amb pocs intérprets.
Si a un consort d'instruments li afegim un cantant tindrem una versio fidel en
xicotet format de la composicié vocal original amb allo essencial: la musica i el
text. Aquesta formacid, que a Anglaterra va rebre el nom de “consort song”, va ser
una forma compositiva molt cultivada i és la que ha adoptat Piacere dei Traversi
per a dur a terme les seus versatils i delicades interpretacions, enorgullint-se, a
meés, de ser un dels escassos conjunts professionals dedicats a Espanya i Europa

a aquesta singular combinacié instrumental

Des de la seua creacid en 2011, Piacere dei Traversi ha realitzat concerts en
nombrosos escenaris d'Espanya: Festival internacional de musica antiga de
Peniscola, Festival MAG (MUsica Antigua de Granada) Cicle de musica de cambra
del Palau de la MUsica de Valéncia, cicles de Patrimonio Nacional a San Lorenzo
del Escorial i Palau de 'Almudaina de Palma de Mallorca, Festival MOMUA de

Molina de Segura, Festival Medieval d'Elx, Semana de MUsica Sacra de Requena,



Festival Sagunt in excelsis, el Concierto del Silencio a Madrid.. En I'ambit
internacional destaca la seua actuacié a I'Expo Dubai al desembre de 2021, en
ser seleccionades per Accion Cultural Espanola. Entre les seues produccions
destaquen els CD’s El mecenatge de Germana de Foix, virreina de Valéncia i Vita
Christi d'lsabel de Villena: MUsica i literatura a la Corona d'Aragd, finalistes als
Premis “Carles Santos” de la MUsica Valenciana en la categoria de recuperacié
de patrimoni musical. Piacere dei Traversi ha sigut també finalista en els premis
GEMA (Associacion de Grupos Espanoles de Musica Antigua), en les categories
de Millor grup de musica renaixentista (2019 i 2020) i Millor disc (2019).

EL ENSEMBLE PIACERE DEI TRAVERSI

El consort es un conjunto de instrumentos de la misma familia y fue, durante
el Renacimiento y hasta mediados del s. XVIl, el medio ideal para interpretar
musica en version “domeéstica”, es decir, con pocos intérpretes. Si a un consort
de instrumentos le anadimos un cantante obtendremos una interpretacion fiel
en pequeno formato con lo esencial de la composicidon vocal original: la musica
y el texto. Esta formacion, que en Inglaterra recibid el nombre de “consort song”,
fue muy cultivada en la época, y es la que ha adoptado Piacere dei Traversi para
llevar a cabo sus versatiles y delicadas interpretaciones, enorgulleciendose,
ademas, de ser uno de los escasos conjuntos profesionales dedicados en Espana

y Europa a esta singular combinacién instrumental

Desde su creacidon en 2011, Piacere dei Traversi ha realizado conciertos en
NnumMerosos escenarios de Espafa, entre ellos: Festival internacional de musica
antigua de Peniscola, Ciclo de musica de camara del Palau de la musica de
Valéncia, Festival MAG (Musica Antigua de Granada), ciclos de Patrimonio
Nacional en San Lorenzo del Escorial y Palacio de la Almudaina de Palma de
Mallorca, Festival MOMUA de Molina de Segura, Festival Medieval d’Elx, Semana
de MUsica Sacra de Requena, Festival Sagunt in excelsis, el Concierto del Silencio
en Madrid... En el ambito internacional destaca su participacion en la Expo Dubai
endiciembre de 2021, al ser seleccionadas por Accién Cultural Espafola. Entre sus
producciones destacan los CDs El mecenatge de Germana de Foix, virreina de
Valéncia y Vita Christi d'lsabel de Villena: MUsica i literatura a la Corona d'Arago.
Piacere dei Traversi ha sido también finalista en los premios GEMA (Asociacion
de Grupos Espanoles de MUsica Antigua), en las categorias de Mejor grupo de

musica renacentista (2019 y 2020) y Mejor disco (2019).
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INDEX CONTINGUTS CD / iNDICE CONTENIDOS CD

1. Recitat/Recitado: “Aci comenca un vita christi..”, Introduccié/
Introduccion Vita Christi, Isabel de Villena.

2. O lux beata Trinitas, Francisco de Penalosa (c. 1470-1528)"

3. Recitat/Recitado: “L'‘adngel sobtosament fon...”, cap. I, Vita Christi,
Isabel de Villena.

4. Dindirindin, Andn. Canconer de Montecassino/Andn. Cancionero
de Montecassino (s. XV), text/texto: Vita Christi, Isabel de Villena.

5. Recitat/Recitado: “E recordant-se la dita Anna...”, cap. V-IX, Vita
Christi, Isabel de Villena.

6. O pulcherrima mulierum, Anon. Canconer de Gandia / Anén.
Cancionero de Gandia (s. XVI)

7. Recitat/Recitado: “Venint lo excellent embaixador...” cap. XXII,
XXII, Vita Christi, Isabel de Villena.

8. Dinos, madre del donsel, Juan de Triana (fl. 1477-1490)*

9. Recitat/Recitado: “E estant aixi la senyora...”, cap. LXV, Vita
Christi, Isabel de Villena.

10. Soleta y verge estich, Bartomeu Carceres (fl. 1546)°

11. Recitat/Recitado: “E lo princep sant Miquel...", cap. LXV, Vita
Christi, Isabel de Villena.

12. Non ex virili semine, Pedro de Escobar (c.1465 - 1535)"

13. Recitat/Recitado: “E ab aquesta melodia...”, cap. LXV, Vita
Christi, Isabel de Villena.

14. Falalalan, falalalalera, Bartomeu Carceres (fl. 1546)°

15. Recitat/Recitado: “E venint lo quarentén dia...", cap. LXXVII,
LXXVIII, LXXIX, Vita Christi, Isabel de Villena.

16. Al jorn del judici, Bartomeu Carceres (fl. 1546)°

17. Recitat/Recitado: “E la senyora, ab molt recel...”, cap. LXXXI, Vita
Christi, Isabel de Villena.

18. Buenas nuevas de alegria, Anon. Canconer de la Colombina /
Anon. Cancionero de la Colombina (s. XVI)

19. jAl del hato!, Andn. Canconer Musical de Segovia / Anoén.
Cancionero Musical de Segovia (s. XVI)

20. Recitat/Recitado: “;Qui pot pensar com se lleva...", cap. LXXXI|,
Vita Christi, Isabel de Villena.



21. Hostis Herodes impie, Franchinus Gaffurius (1451-1522)?

22. Recitat/Recitado: “E com la senyora comenca...”, cap. XCll, XCIV,
Vita Christi, Isabel de Villena.

23. Madre, aquel mocuelo, , Anon. Canconer de Gandia / Anén.
Cancionero de Gandia (s. XVI)

24. Recitat/Recitado: “Preicant lo Senyor en Jerusalem...”, cap.
CXVII, Vita Christi, Isabel de Villena.

25. Con temor y con plazer, Anon. Canconer Musical de Segovia /
Anon. Cancionero Musical de Segovia (s. XVI)

26. Recitat/Recitado: “E Magdalena, que, onsevulla que fos...", cap.
CXLII, Vita Christi, Isabel de Villena.

27.Ab veu clara i molt plena, Anon. catala / Anon. catalan (s. XVI)®

28. Recitat/Recitado: “E com aquella excel-lent senyora...”, cap.
CCVIII, Vita Christi, Isabel de Villena.

29. Estd la reina del cielo, Anon. Canconer Musical de Palau / Anon.
Cancionero Musical de Palacio (s. XVI)

30. Recitat/Recitado: “Estant en aquella dolor sua...”, cap. CCIX,
Vita Christi, Isabel de Villena.

31. Ave verum corpus, Anon. Cancionero de Montecassino / Anon.
Canconer de Montecassino (s. XV)

32. Recitat/Recitado: “Magdalena, de gran mati..", cap. CCXLI,
CCXLII, Vita Christi, Isabel de Villena.

33. Dic nobis, An6n. Cancionero de la Colombina / Andn. Canconer
de la Colombina (s. XVI)

34. Victimae paschali laudes, Wipo de Bourgogne (ca. 995 - ca.
1050)¢

35. Recitat/Recitado: “E, acostant-se ja a la posada...” cap.
CCXXXVII, Vita Christi, Isabel de Villena.

36. Reyna muy esclarecida, Anon. Cancionero de la Colombina/
Anon. Canconer de la Colombina (s. XVI)

37. Recitat/Recitado: “E aixi comencaren...”", cap. CCXXXIX, Vita
Christi, Isabel de Villena.

38. Zappay lo campo, Andn. Cancionero de Montecassino / Anon.
Canconer de Montecassino (s. XV)

39. Recitat/Recitado: “E venint lo gran princep Gabriel...", cap.
CCLXXXI, Vita Christi, Isabel de Villena.
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40. Déu vos salve, Verge imperial , Anon. Misterio de Elche / Anon.
Misteri d'Elx

4]1. Recitat/Recitado: “Venint la mitja nit del terc dia...”, cap.
CCLXXXVII, CCLXXXIX, Vita Christi, Isabel de Villena.

42.Jesu corona virginum, Anon. Canconer de Montecassino / Anon.
Cancionero de Montecassino (s. XV)

43 Recitat/Recitado: “E, com fos la serenissima Verge...", cap.
CCLXXXIX, Vita Christi, Isabel de Villena.

44 N° 185, Anon. Canconer Musical de Segovia / Anén. Cancionero
Musical de Segovia (s. XVI)

"Manuscrit n°2 / Manuscrito n° 2 de la Catedral de Tarazona
2Canconer de Montecassino / Cancionero de Montecassino
3Canconer de Gandia / Cancionero de Gandia

“Canconer de la Colombina / Cancionero de la Colombina

SQuerol i Gavalda, Miquel (1979): Canconer catala dels segles XVI-XVIII.
6 Missale Romanum (1570)

INSTRUMENTS / INSTRUMENTOS

Giovani Tardino (Basilea), consort de flautes travesseres (440 Hz): alt en sol, dos
tenors i dos baixos en sol

Giovani Tardino (Basilea), consort de flautas traveseras (440 Hz): alto en sol, dos
tenoresy dos bajos en sol

Enregistrament realitzat els dies 26 a 29 de desembre de 2017 a la Capellade la
Sapiencia de La Nau. Valencia.

Crabacion realizada los dias 26 al 29 de diciembre de 2017 en la Capella de la
Sapiencia de La Nau. Valencia.

Presa de so i mescla / Toma de sonido y mezcla: Jorge Garcia Bastidas
Master / Méaster: Jorge Garcia Bastidas

Maguetacio i disseny / Maguetacion y disefo: Silvia Rodriguez Ariza
Traduccié / Traduccion: Carmen Botella Galbis

ll-lustracié / llustracion: Manola Roig Celda

Fotografia / Fotografia Piacere dei Traversi: Ruth Verona
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