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Un suefio alegdrico sobre la locura en la Espaiia del siglo xvii.
La Casa de locos de amor, ¢obra de Antonio Ortiz de Melgarejo?

«Este es el teatro donde me has representado con maés
viveza la corrupcion de las costumbres de tu siglo».*

«Son las Verdades mercaderia vedada, no las dejan pasar
los puertos de la Noticia y el Desengafio, y asi han
menester tanto disfraz para poder hallar entrada a la
Razén, que tanto la estima».’

La representacién de seres que se mueven bajo la influencia de Hypnos se
remonta a la Antigliedad clasica. La Edad Media dio lugar a una rica imagineria, que a
su vez volvio a ser recuperada durante el Renacimiento y el Barroco en el tema de la
visién sobrenatural. Las abundantes imagenes medievales del suefio de Jacob
testimonian la larga vigencia en la iconografia occidental de dicho personaje biblico
(Génesis 28: 10-22).% Esta tradicion se encuentra ilustrada, entre otros muchos
ejemplos, en el célebre cuadro El suefio de Jacob, de José Ribera, pintado en 1639 y
conservado en el Museo del Prado, [Figura 1] o en el lienzo del mismo nombre,
realizado por Frans Frauken (1581-1642), custodiado en el Museo de la Santa Cruz de
Toledo. En ambas pinturas, al igual que en la literatura coetanea, se hace hincapié ante
todo en la representacion visionaria del Mas Alla propiciada por el suefio, considerado
como factor decisivo para la revelacion de la verdad, lo que asimismo se pone de
manifiesto en algunos textos de la misma época, entre otros, la Casa de locos de amor
(escrito en 1608 y publicado en 1627), tal y como veremos a continuacion.

Desde que este texto se descarto de las obras de Francisco de Quevedo -de forma
definitiva en la monumental bibliografia de Quevedo escrita por Pablo Jauralde Pou y
publicada en 1998*- parece como si una ola de descrédito y oprobio se hubiera abatido
sobre €él. No obstante, al margen del debate en torno a su autoria, el texto ofrece un gran
interés en si mismo. El lector que se adentre minimamente en la Casa descubrird un

! Diego de Torres Villarroel, Suefios morales, visiones y visitas de Torres con don Francisco de Quevedo por Madrid,
Madrid, Joseph Poblado, 1796, p. 41.

2 Baltasar Gracian, Agudeza y arte de ingenio, ed. de Evaristo Correa Calderén, vol. 1l, Madrid, Castalia, 1969, p.
202.

% pedro A. Galera Andreu, «lconografia del suefio. Persistencias clasicas en El suefio de Jacob, de Ribera, Revista
virtual de la Fundacion Universitaria Espafiola. Cuadernos de arte e iconografia, vol. Il, 3, (1989), pp. 292-298
(http:/ /www.fuesp.com/revistas/pag/cai0337.html).

4 Sobre la autorfa de esta obra y su atribucién a Melgarejo, véase Pablo Jauralde Pou, Francisco de Quevedo (1580-
1645), Madrid, Castalia, Nueva Biblioteca de Erudicion y Critica, 1998, p. 519-520 y 944. Sobre la historia de las
atribuciones, véase el estudio preliminar y la nota previa a nuestra edicion critica de la Casa de locos de amor, de
Antonio Ortiz Melgarejo, en Héléne Tropé, Folie et littérature dans I’Espagne des XVI® et XVII® siécles, Paris,
L’Harmattan, p. 33-88 (bajo prensa).
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fantastico mundo de visiones que poco tienen que envidiar a las atribuidas al autor de
los Suefios, una imaginacion desbordante, cercana al fantasioso mundo de la locura,
ingeniosos y divertidisimos juegos de palabras para deleite del lector, por no hablar de
la misteriosa magia de la alegoria que expresa una cosa para, en realidad, apuntar a otra,
mucho mas oculta y profunda.

El texto de la Casa de locos de amor fue publicado por primera vez en Zaragoza
en 1627, cuando todavia vivia Quevedo, en el volumen correspondiente a la segunda
edicion del texto de los Suefios. En la edicion principe de esta obra (Barcelona, Esteban
Libreros, 1627), no figuraba el texto de La Casa. La edicion de Zaragoza que nos
interesa se titula: Desvelos sofiolientos y verdades sofiadas, y fue preparada por Lorenzo
van der Hammen, vicario de Jubiles y amigo de Quevedo.® Esta primera version, que
parece corresponderse con lo que creemos es el texto original de la obra, el del
manuscrito de la Hispanic Society of America, es la mas corta, la mas incisiva y la mas
caustica. Esta es asimismo, salvo algunas variantes, la version de la Biblioteca
Colombina de Sevilla’, cuyo indice la atribuye a Quevedo. Aureliano Fernandez-
Guerra, uno de los ultimos criticos en interesarse por este texto, también la incluye entre
los Suefios y afirma que es de Quevedo, apoyandose en la carta de Van der Hammen a
Francisco Jiménez de Urrea que aparece en los textos preliminares de la edicion de
1627, aunque esta no carece de ambigtiedad.® Un tercer manuscrito, caracterizado por la
abbreviato se conserva en la biblioteca de la Caja de Ahorros de Antequera. Quevedo
figura como autor en el encabezamiento.’

En cambio, para Pablo Jauralde, el texto no debe atribuirse a Quevedo sino a un
imitador muy cercano.'® Efectivamente, en el manuscrito de la Hispanic Society of
America figura como autor el poeta y musico sevillano Antonio Ortiz de Melgarejo,
nacido en 1580, verdadero artifice del texto disfrazado detrds de la firma con la que

% El texto esta en las paginas 171-191 (British Library, Londres, signatura: 1074.d.22; Nieders4chische Staats-und-
Univ-B, Gotinga; Biblioteca Nazionale Centrale, Florencia). La aprobacion de Fray Alonso Batista esta fechada el 31
de mayo de 1627. Sobre esta edicion, véanse Francisco de Quevedo Villegas, Suefios y discursos, ed. de James O.
Croshy, t. I, Madrid, Castalia, 1993, pp. 782-783, y Pablo Jauralde Pou, op. cit., pp. 518-519.

® Obras de don Francisco de Quevedo y Villegas, ed. de Aureliano Fernandez-Guerra y Orbe, vol. |, Madrid, Atlas,
1946, p. 350, nota a. Existe otra versién, muy ampliada del texto de la Casa, publicada después de la muerte de
Quevedo en 1645, que ha servido de base para todas las ediciones a partir de 1648. Se publicé en la edicion de los
Suefios titulada Ensefianza entretenida y donairosa moralidad (Madrid, 1648). Segin Fernandez Guerra, los afiadidos
y modificaciones sustanciales del texto de 1648 muy bien podrian ser de Lorenzo van der Hammen y Leon, quien
habria vuelto a escribir a su antojo el texto original. En cualquier caso, en este articulo citamos y comentamos la
primera version, la que figura, manuscrita, en la Hispanic Society de Nueva York y en la Biblioteca Colombina de
Sevilla, la cual coincide en gran parte con la edicion de Zaragoza de 1627. Citamos esta obra segln el texto de
nuestra edicion critica de la misma (Héléne Tropé, op. cit., pp. 33-88).

" Signatura actual: 56-4-34 (Casa de locos de amor, fols 136-145v.). Sobre este manuscrito, véanse Aureliano
Fernandez Guerra, Noticia de un precioso cddice de la Biblioteca Colombina; algunos datos nuevos para ilustrar el
«Quijote»; varios rasgos ya casi desconocidos ya inéditos de Cervantes, Cetina, Salcedo, Chaves y el bachiller
Engrava, Madrid, Rivadeneyra, 1864, y J. Ignacio Diez Fernandez, «Una prematica, una genealogia y dos textos de
Quevedo», La Perinola, I, (1997), pp. 129-131.

8 Obras completas de Don Francisco de Quevedo Villegas, ed. de Aureliano Fernandez-Guerra y Orbe, vol 1., Sevilla,
E. Rasco, 1897, p. 380. VVéase el texto de esta carta nuncupatoria de Van der Hammen en Pablo Jauralde Pou, op. cit.,
p. 519, y en Suefios y discursos, ed. James O. Crosby, Madrid, Castalia, 1993, pp. 734-735: «Remito a v. m. essos
Suefios del amigo, como prometi, y le asseguro que se pueden aora leer sin escripulo, porque los he corregido por los
originales que en mi libreria tengo, y aun yo mismo he escrito gran parte, como lo dira la letra».

® Lo transcribe y comenta José Larra Garrido, «Un nuevo manuscrito de la Casa de locos de amor, apécrifo
quevediano, Analecta Malacitana. Revista de la seccién de Filologia de la Facultad de Filosofia y Letras, vol. IX, 2
(1986), p. 419-433.

19 Sobre la autoria de esta obra y su atribucién a Antonio Ortiz de Melgarejo, véase Pablo Jauralde Pou, op. cit., pp.
519-520 y 944.



finaliza el cddice: «De vuestra merced, servidor y amigo, el Doctor Cebrian de
Amocete».

Al igual que los otros textos de la edicion de 1627, la obra se adscribe al género
de los suefios literarios, muy cultivado en la literatura espafiola. Y es légica su inclusion
en el volumen, ya que todas las obras incorporadas a la publicacion se identifican con
dicho género, lo que no sucede en el caso de la edicion principe, donde sélo dos de los
cinco Suefios y discursos, pueden considerarse propiamente suefios: El suefio del Juicio
Final y el Suefio de la muerte. Por otra parte, el Suefio del Infierno es méas bien una
«visién», a pesar de su titulo.*

El texto de La Casa de locos de amor esta construido sobre una alegoria que,
«entre personificacion y doble sentido»'?, apunta a una satira desengafiada del amor. En
la obra, el recurso a la alegoria constituye una estrategia literaria que permite dar forma
visible y calidad pléastica a la condena moral de unas conductas amorosas estereotipadas,
ya sea por considerarse reprensibles o porque conducen a los individuos a su perdicion.
De ese modo, la construccion alegodrica transforma en «simbolo visible» el pensamiento
mismo, que de otro modo estarfa destinado a disolverse en una vaguedad abstracta.™
Del mismo modo procede el célebre grabado de Durer (1514) en relacion con los
simbolos de la melancolia, una de las tres formas de locura reconocidas por los médicos
de la época [Figura 2]*.

Después de proceder a su correcta adscripcién genérica, analizaremos la
representacion figurada del paisaje, del edificio y de quienes trabajan en la Casa de
locos de amor para determinar cudles fueron los propdsitos exactos de esta satira en
relacién con el uso de la alegoria.

I.Alegoria y género literario

Alegoria y suefio se conjugan en la Casa de locos de amor para expresar la
angustia metafisica que le inspira al narrador el espectaculo de unos locos de amor
entregados a su ciega pasion. Desde el comienzo de la obra, el lector se ve precipitado al
universo intimo del suefio relatado en primera persona por un narrador que asimismo se
identifica con el autor. Transportado primero a un decorado de novela pastoril, el
narrador personal entra en la Casa, sobre la que reina el Tiempo, y visita los distintos
cuartos donde estan recluidos un buen nimero de hombres y mujeres presos de su
pasion amorosa.

Esta obra se inscribe en la tradicion literaria de los hospitales alegoricos, cuyo
origen se encuentra en textos como el Hospital de galanes enamorados y el Hospital de
damas heridas que, aunque no fueron escritos por Luis Hurtado de Toledo, se
publicaron incluidos en su obra Cortes de casto amor y Cortes de la muerte (1557).% Si

1 Teresa Gémez Trueba, op. cit., p. 89.

12 Joélle Gardes-Tamine, L’allégorie corps et Ame: entre personnification et double sens, Aix-en-Provence,
Publications de I’Université de Provence, 1973.

13 Ernst Cassirer, Individuo y cosmos en la filosofia del Renacimiento, Buenos Aires, Emecé, 1951, pp. 101-102.

14 Biblioteca Nacional de Espana, signatura: Invent 29774.

15 |_uis Hurtado de Toledo, Cortes de casto amor y Cortes de la muerte [Toledo, 1557], fols. 25 r.-31 r. y 31v.-37v.
Véase la ed. dirigida por Andrés Ortega del Alamo, Valencia, Vives Mora, 1964 (reproduccion en facsimil del
ejemplar de la Biblioteca Nacional de Madrid).



se atribuye a este autor'® el Hospital de negios, poema alegérico del que se conserva un
manuscrito de 1582 en la Universidad de Santiago de Compostela. Bien podria ser esta
una de las primeras obras en fusionar dos motivos: el del hospital (procedente de la
tradicion lirica de los metafdricos hospitales de amor) y el de la locura (tratado de
manera satfrica por Brant, Murner y Erasmo.'’) Ademés, desde nuestro punto de vista,
la Casa de locos de amor encuentra un claro precedente en el Hospidale de’pazzi
incurabili, de Tommaso Garzoni, obra en prosa de tema similar publicada en Venecia
en 1586, que alcanzé una gran difusion en toda Europa.®®

La Casa de locos de amor es un suefio literario que satisface todos los requisitos
y convenciones del género: coincidencia entre narrador y autor, viaje a un mundo que
no es el habitual, encuentro de un guia, desfile en sarta de personajes, etc. Lo mismo
que otras obras similares, la descripcion de lo que el narrador vio mientras dormia se
basa en la conviccidn de que, en el mundo del suefio, se revelan verdades inaccesibles
en la vigilia, que se presentan como incuestionables y que se manifiestan mediante la
transposicion de realidades que se perciben en el mundo de los sentidos, en este caso
vinculadas a las relaciones amorosas entre los contemporéneos del autor. Asi se
establecen una serie de equivalencias y de oposiciones que podrian esquematizarse de la
siguiente manera:

vigilia Versus suefio

mundo de la experiencia mundo de la representacion onirica
mundo real mundo imaginario

mentira verdad

engafio desengafio

La transposicion de los elementos del mundo real al marco onirico se efectla
mediante la alegoria que, en esta ocasidn, deforma hasta la caricatura a los seres reales.
Este proceso de transformacién afecta tanto al paisaje como al edificio y a quienes
moran en él. En méas de una ocasion, la intencidn satirica, la perspectiva del ultramundo,
las caricaturas y la acumulacion de personajes deformes recuerdan El jardin de las
Delicias (1500-1505) de El Bosco [Figura 3], asi como a Los suefios de Quevedo, dada
su probable dependencia de una tradicién satirica comtn.*®

%8 |uis Hurtado de Toledo, Hospital de negios hecho por uno de ellos que sané milagrosamente [1582], ed. de
Valentina Nider y Ramon Valdés, Viareggio — Luca, Mauro Baroni, 2000; sobre el manuscrito, véanse las pp. 59-61.
17 Sobre el tratamiento parédico de la alegoria medieval del Hospital de amor por Hurtado de Toledo en su Hospital
de negios, véase también: Nider, Valentina, «De los Hospitales de amor al Hospital de negios (de Boscan a Hurtado
de Toledo)», en Actas del V Congreso de la Asociacion internacional Siglo de Oro (AISO), ed. de Christoph
Strsosetzki, Madrid, Iberoamericana; Francfort del Meno, Vervuert, 2001, pp. 926-933.

8 Tommaso Garzoni, Hospidale de’ pazzi incurabili, Venecia, Somasco, 1586. La obra fue adaptada en francés al
principio del siglo XVII (Thomas Garzoni, L’Hospital des fols incurables,Paris, Longeval, 1620. [Bibliotheque
Nationale de France: Y 2 12415]). Edicién moderna: Tommaso Garzoni, Opere, ed. de Paolo Cherchi, Ravena,
Longo, 1993, pp. 245-371. Véase la edicion del texto y la traduccion principe presentados y comentados por Adelin
Charles Fiorato: Tomaso Garzoni, L’hospidale de’ pazzi incurabili. L’hospital des fous incurables, traduit par
Francois de Clarier, Paris, Honoré Champion, 2001, asi como la traduccion de este texto al espafiol: Tomaso
Garzoni, El teatro de los cerebros. El hospital de los locos incurables, Madrid, Asociacién Espafiola de
Neuropsiquiatria, 2000). Sobre el Hospidale, véanse Adelin Fiorato, «La folie universelle, spectacle burlesque et
instrument idéologique, dans 1’Hospidale de Tommaso Garzoni (1586)», en Augustin Redondo et André Rochon
(eds.), Visages de la folie (1500-1650), Paris, Publications de la Sorbonne, 1981, pp. 131-145.

1% Sobre Ia tradicion y el propésito satirico comunes a los Suefios de Quevedo y a la pintura de El Bosco, véase
Ramon Valdés, Los «Suefios y discursos» de Quevedo. EI modelo del suefio humanista y el género de la satira
menipea, Barcelona, Universitat Autonoma de Barcelona, 1990, pp. 11-17.



I1. Paisaje, edificio y personajes alegoricos

El suefio de la Casa pretende revelar no solo la falsedad de las costumbres
amorosas entre hombres y mujeres, sino también denunciar los peligros que conlleva el
amor, representado como una enfermedad y equiparado a la locura.

Desde el principio, el narrador se presenta en dos escenarios distintos que se
suceden sin transicion perceptible. Los elementos constitutivos del primer escenario no
hacen sino prefigurar el segundo: la ensofiacion se produce en enero, entre frio y pereza,
circunstancias propicias al adormecimiento de la razén. Y ya que, segun las creencias de
la época, el amor podia conducir a la sinrazén, lo mismo ocurre con el pensamiento
amoroso al que se entrega el narrador. Ni serd necesario subrayar el papel coadyuvante
del viento, elemento tradicionalmente relacionado con la demencia®. Frio, pereza,
pensamiento amoroso Yy viento conducen al protagonista a un estado en que el suefio,
como fantasia y divagacion, lo acerca a la locura, si bien es cierto que este suefio se
presenta ya de entrada como una forma de desengafio:

Una mafana de estas de enero, sefior don Juan, que el frio y la pereza me
embargaron el cuerpo en la cama mas de lo acostumbrado, consultando un
pensamiento amoroso con la almohada, gran maestra de fabricas de viento, me
hallé tan lejos de mi como cerca de un desengafio que se me represent6 en la
idea de la locura de Amor.?*

De esta forma, el viaje alegorico a la corte del Dios Amor, tan frecuente en las
visiones medievales (pensemos, por ejemplo, en la primera parte del Roman de la rose),
se convierte en una despiadada satira de vicios y costumbres amorosos. Para ello se
recrea de forma simbdlica el proceso del enamoramiento presentandolo como un engafio
que procede de bellas pero falsas apariencias y que desemboca en una enfermedad
incurable.

Como es habitual, para lograr dicha revelacion los personajes y situaciones del
mundo real se trasladan a un marco onirico, donde adquieren una forma plastica facil de
visualizar mediante la alegoria. Para ello, se acude a textos anteriores como el Roman de
la rose®” de los que se extraen imagenes como el jardin o el prado lleno de flores, los
arroyos Yy las personificaciones alusivas a Cupido y Venus. Asi, la Casa de locos de
amor se inserta en un marco visionario, el del consabido prado maravilloso en el que
desde el principio se introducen notas falsas, elementos disonantes que delatan una
demoledora parodia destinada a alertar sobre la falta de autenticidad que a menudo se
esconde tras las apariencias del amor:

20 Refran: «Al loco y al aire, darles calle». Sobre las relaciones entre aire, viento, soplo y locura, véanse Augustin
Redondo, «El personaje de don Quijote: tradiciones folklorico-literarias, contexto historico y elaboracion cervantinas,
Nueva Revista de Filologia Hispanica, 1980, XXIX, p. 36-59 (en particular 52-53); id., «Nuevo examen del episodio
de los molinos de viento (Don Quijote, I, 8) » en On Cervantes. Essays for L.A. Murillo, Newark, Delaware, Juan de
la Cuesta, 1991, p. 189-205 (en especial pp. 195-197); Héléne Tropé, Locura y sociedad en la Valencia de los siglos
XV la XVII: los locos del Hospital de los Inocentes (1409-1512) y del Hospital General (1512-1699) Valencia,
Diputacion de Valencia, Centre d'Estudis d'Historia Local, 1994, pp. 76-77; Jean-Pierre Etienvre, «Figuras del aire en
el Quijote», en José A. Gonzalez Alcantud, Carmelo Lisén Tolosana (eds.), El aire. Mitos, ritos y realidades, Rubi
(Barcelona), Anthropos; Granada, Centro de Investigaciones Etnolégicas Angel Ganivet, 1999, pp. 163-180.

21 Hglene Tropé, Folie et littérature..., p. 63.

22 G6mez Trueba, op. cit., p. 43.



Y sin ver por donde fui llevado, me hallé en un prado mas deleitoso y
ameno que lo suelen mentir poetas de primera tonsura [...].%

También los dos arroyos en los que Amor templa el oro de sus flechas, «uno de
amargas, otro de dulces aguas», constituyen una clara alusién a los placeres y
sufrimientos del amor.

Un ingenioso sistema de citas literarias establece entre este texto y el de otras
obras un entramado que sirve de soporte a la equiparacion del amor con la locura: desde
la exclamacion del pastor Coridén («Ah Corydon, Corydon quae te dementia caepit?»**,
quien, en la égloga Il de Las bucolicas de Virgilio, se queja de la indiferencia de Alexis
de quien se ha enamorado, hasta la alusién a la tez palida, amarillenta y enfermiza, de
los amantes, que Horacio y Camdes equiparan al color de las violetas (amarillas):

«todos melancolicos, pensativos, penados y amarillos, que es el color de que
Amor viste sus criados y asi Ovidio en su Arte de amar: “Pa[l]leat omnis amans:
color est hic aptus amanti”; Horacio, oda 10, libro 3: “Nec tinctus viola pallor
amantium”. De donde el Camdes en el canto nono de sus Lusiadas: “As violas
da cordos amadores”».%®

La adaptacion parodica del esquema argumental caracteristico de los suefios que
refieren una peregrinacién amorosa se funda en dos elementos alegoricos tradicionales:
el prado maravilloso y el palacio de Venus. Ambos son habilmente evocados por una
breve alusion a aquella escena de la oda cuarenta de Anacreonte en que Cupido, al jugar
entre las rosas, es picado por una abeja y se queja a su madre Venus. Esta le recuerda
que él se parece a la abeja, pues, como ella, es diminuto y con sus flechas pica a los
amantes. ElI motivo de Cupido y la abeja era lo bastante conocido para que una mera
alusion lo trajera a la mente de los lectores. Ya habia aparecido en dos emblemas de
Alciato - el CXI («Dulcia quandoque amara fieri») y el CXIl («Fere simile ex
Theocrito») -, asi como en el an6nimo romance anacredntico de «Cupido y la abeja»,
incluido en Flor de varios romances nuevos y canciones, recopilado por Pedro de
Moncayo (Huesca, 1589) y publicado después en el Romancero general de 1600: «Por
los jardines de Chipre / andaba el sefior Cupido». Tanto el tema del amor como el clima
lirico, la idealizacion del paisaje y el motivo del arroyo son comunes al poema y al texto
de la Casa de locos de amor.?®

No obstante, el palacio de Venus pronto se transforma en una extrafia
construccion arquitecténica, descrita de manera hiperbdlica, exagerando la sobrecargada
decoracion del edificio:

2% Héléne Tropé, op. cit., p. 64.

2* |bidem, p. 63.

% |bidem, p. 67.

%6 \/éanse estos versos del romance: «Ybase el amor / entre unos mirtos / en la verde margen / de un arroyo limpio».
Véase esta composiciéon en Eugenio de Ochoa, Tesoro de los romanceros y cancioneros espafoles, Paris, Libreria
europea de Baudry, 1838, p. 527 y su parodia en el romance 254 del Romancero General, ed. Agustin Duran, vol. I.,
Madrid, M. Rivadeneyra, 1854, p. 134. Sobre este romance, véanse Robert Jammes (dir.), «Doscientas cincuenta
notas para una mejor comprension literal de la primera parte del Criticon», Criticdn, 33 (1986), p. 61, y Marcos Ruiz
Sanchez, «El motivo de Cupido y la abeja en la poesia neolatina (l): las traducciones del idilio XIX de Tedcrito»,
Studia philologica valentina, 4, (2000), pp. 139-167.



Mas a esta sazon vi en medio del prado un excelente edificio con una gran
portada, de fabrica dorica y de buen maestro, imaginados mil triunfos de amor
en las puertas, que juntamente hacian historia y ornato. Al fin pedestales, basas,
colu[m]nas, capiteles, arquitrabe y cornisa con triglifos, gotas y metopas; todo
tenia misterio de Amor. Era bien capaz y siempre estaba abierta a todos los que
por ella querian entrar, que eran infinitos. Tenia encima escrito de letras grandes:

Casa de locos de Amor,
do a el que mas sabe de amar
se le da mejor lugar.?’

Prado y palacio, trasuntos del paraiso, fueron frecuentes en la literatura
medieval y se repitieron una y otra vez en los suefios literarios. No obstante, en la Casa
de locos de amor, el maravilloso palacio del Dios Amor, a cuya corte tradicionalmente
acudian los protagonistas de dichos suefios,?® se transforma aqui en horrenda carcel u
hospital, una transformacion, por otra parte, muy habitual en los suefios literarios del
siglo XVII?® y, en general, en la literatura de la época, hasta el extremo de llegar a
convertirse en un topico manido. Lo que nos interesa averiguar ahora es la funcion del
escenario simbolico que constituye la casa representada.

Sabido es que, en la literatura de la Edad Media, la arquitectura desempefio un
importante papel para transmitir ideas y facilitar su memorizacién. De ahi que los
suefios literarios abundaran en construcciones figuradas.*® ¢Cémo se construye la
alegoria de la Casa de locos de amor? ¢En qué medida cumple la ordenacién o divisién
de la casa en cuartos un propésito didactico?

Se puede considerar con Fabienne Pomel que la alegoria se funda en el principio
de reduplicacién analdgica de una metafora matriz y que funciona a partir de
redundancias que saturan el significado.®" La metafora matriz en este caso equipara el
amor con enfermedad y locura. Si el amor es una enfermedad, la Casa de locos de amor
abarca el mundo entero, tal y como apunta el narrador: «Era bien capaz y siempre estaba
abierta a todos los que por ella querian entrar, que eran infinitos».*?

A partir de ahi se amplifica la analogia por descomposicion del todo (todo el
mundo) en partes y se complica con personificaciones emblematicas: Belleza, Celos,
Tiempo, etc. Llama la atencion la potente antitesis presente en el simbolismo de la casa
de locos: primero, en el proceso mental del enamoramiento que se convierte, cuando el
narrador empieza su visita, en teatro idoneo para la representacion de comportamientos
amorosos ilicitos. Desde fuera, la casa de locos de amor se nos antoja un bello y
complicado edificio, decorado con sumo esmero, pero por dentro se transforma en un
espacio complejo, dificil de concebir plasticamente: no hay descripciones de los
espacios interiores sino breves menciones a los patios y a las distintas habitaciones
donde los locos estan recluidos: «aquel primer patio», «el primer cuarto que encontré
era de las doncellas»; «y asi pasé al siguiente cuarto, que era el de las casadas»; «el

2T Héléne Tropé, op. cit., p. 67.

28 Gomez Trueba, op. cit., p. 213.

2 |bidem, p. 221.

% |bidem, p. 214.

31 Véase Fabienne Pomel, Les voies de I’au-deld et I’essor de lallégorie au Moyen Age, Paris, Honoré Champion,
2001, pp. 173-189 y 455-487.

%2 Héléne Tropé, op. cit., p. 67.



siguiente cuarto era de las reverendas viudas»; «Pasé adelante al cuarto de las monjas»;
«Pasé luego al siguiente cuarto que era de las solteras».*® Los hombres se hacinan en un
solo cuarto mientras que las mujeres estan encerradas en funcién de su estado civil y su
peligrosidad: «A muchas de estas tenian atadas sus maridos y asi no podian esecutar las
temas de sus locuras todas veces; que otras quebraban las prisiones y entonces eran mas
furiosas que las libres».3*

Todo ello transmite la impresion de un microcosmos de una magnitud
indeterminada, mezcla de extrafieza y familiaridad, caracterizado por un desorden sin
limites que la compartimentacion no logra vencer. Esa misma oposicion entre apariencia
y realidad, engafio y desengafio vuelve a encontrarse en las figuras alegoricas de quienes
trabajan en la casa, abstracciones que se encarnan en figuras humanas; el mismo portero
no es sino Belleza, cuya mirada agradable incita a todos a entrar:

Hacia oficio de portero una mujer de maravilloso rostro, gentil cuerpo, bien
compuestos miembros, tan adornada de ropas, y tal, que toda ella convidaba a
amar y estaba diciendo su nombre que era belleza. Esta a ninguno negaba el paso
y ninguno le pedia mas licencia que miralla. Yo, que no era ciego, me entré
también con esta licencia y hallelos a todos tan trocados de lo que eran, y a mi
con ellos, que apenas unos a otros se conocian: los trajes mudados, todos
melancélicos, pensativos, penados y amarillos.*

Empieza entonces la visita de la casa contada en primera persona. Mediante el
uso continuado del pronombre «yo» y de las formas verbales correspondientes se
identifican narrador y autor, y el relato se dota de una apariencia de veracidad a la que
no es ajeno el lector, el cual queda preso de la fuerza arrolladora de un punto de vista
dominante y Gnico. La visita constituye el hilo argumental que permite pasar revista a
una amplia galeria de hombres y mujeres (clasificadas, ellas, segin su estado civil:
doncellas, casadas, viudas, monjas, solteras). Aun cuando sabemos que la casa es una
representacion de distintos vicios y costumbres, nos quedamos con la impresion de un
verdadero hospital, lugubre y siniestro, e incluso de una carcel, ya que se mencionan las
cadenas con las que se ata a algunas internas. Aqui, el desarrollo alegorico esta
perfectamente logrado: con simultaneidad de sentidos exteriores e interiores (exteriores
en el edificio; interiores en la satira de costumbres), el texto dice una cosa para
significar otra, conforme a la etimologia de la palabra allegoria.*®

No es casualidad que, en época de lo que Foucault denoming el «Gran Encierro»
de locos y marginados, florecieran en la literatura, y no solo en los suefios literarios, los
topicos de la nave y la casa de locos utilizados ambos como un «continente» facilmente
identificable (aunque solo fuera mediante la imaginacién) y apto para, segun la
definicion que Borges ofrece de la alegoria, «cifrar en una [sola] forma dos contenidos:

% Ibidem, p. 76.

* Ibidem, p. 71.

% Ibidem, p. 67.

% véase Jeremy Lawrance, «Introduccion: las siete edades de la alegoria», en Rebeca Sanmartan Bastida, Rosa Vidal
Doval (eds.), Las metamorfosis de la alegoria. Discurso y sociedad en la Peninsula Ibérica desde la Edad Media
hasta la Edad Contemporanea, Madrid, Iberoamericana; Francfort del Meno, Vervuert, 2005, pp. 17-50, en especial
las pp 22-25.



el inmediato o literal [...] y el figurativo»*’, siendo el contenido literal el manicomio, y
el figurado cuantos vicios y pecados quisieron satirizar artistas y literatos.

La eficaz funcionalidad de la alegoria de la Casa se refleja en la alusion en el
mismo texto a otras tres casas simbolicas: la Casa de los locos del interés, en la que se
critica a las mujeres codiciosas, y las de la Gula y de la Lujuria, cuya mencion deja
clara la equiparacion entre locura y pecado:

Los solteros acudian a todas partes. [...] Unos concertaban mil desconciertos y
otros andaban de la Casa de la Gula a la de la Lujuria y ninguno negaba que
estaba loco y no por esto lo dejaba de estar.®

El personal de la casa de locos de amor acoge a dos figuras fantastico-alegoricas
no exentas de comicidad. Celos es el loquero cuya tarea, l6gica desde un punto de vista
simbdlico, consiste en castigar a los enfermos y acrecentar su mal; pocas veces dice
verdades ya que deja de ser quien es en cuanto las dice; la construccion de dicho
personaje confirma que la antitesis verdad versus mentira preside la representacion
desengafiada del amor en esta obra. ElI administrador de la casa es Tiempo, a quien
corresponde el papel del tradicional guia de muchos suefios literarios:

Aquel venerable viejo que alli se pasea muy apriesa es el Administrador;
él os informara (bien que a la larga) largamente de todo lo que
quisiéredes. Con esto me dejé y sin mas detenerme llegué al viejo y
conoci que era el Tiempo.*

La imagen de este respetable anciano® fusiona la Casa con la mitologia de
Cronos a la que, sin embargo, desmitifica en parte ya que en nuestro texto representa la
figura opuesta a la del guia tradicional: en efecto, estd demasiado atareado, puesto que
«anda curando a los enfermos», y deja al narrador proseguir solo la visita. Sin su
lazarillo, el narrador se adentra en un mundo misterioso en el que entra a formar parte
como un enfermo més:

Pedile que me mostrase los cuartos de la casa, que queria conocer a algunos
locos mis compafieros. Y porque, segun me dijo, andaba curando los enfermos,
desde alli me los mostrd. Me dio licencia y me dejo6 ir solo [.. 14

En esta vision del méas alla, falta el acostumbrado intérprete de los suefios
literarios. El viaje visionario hacia el caltico y espantoso microcosmos de este
manicomio tiene que ser descifrado por el lector a través de las esotéricas imagenes
transmitidas por el yo poético, que las asume como vivencias propias. La comicidad
nace del hecho de contemplar el mundo cotidiano, el de la experiencia del lector, bajo la
apariencia deforme de un mundo extrafio y familiar a la vez: al igual que en Los Suefios
de Quevedo, la Casa de locos de amor se caracteriza por una utilizacion humoristica del
escenario del hospital y un desfile de personajes ridiculizados por sus ilicitas relaciones
Yy Sus viciosas costumbres amorosas.

% Jorge Luis Borges, «De las alegorias a las novelas», en Jorge Luis Borges, Otras inquisiciones, Buenos Aires,
Emecé, 1960, p. 212, citado por Jeremy Lawrance, op. cit., p. 20.

% Hélene Tropé, op. cit, p. 83.

% |bidem, p. 69.

0 Teresa Gémez Trueba, op. cit., p. 240.

41 Hélene Tropé, op. cit, p. 69.
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I11. Burla burlando se dicen las verdades. Satira, alegoria y fines didacticos

El tono de este suefio es decididamente satirico. Como en los Suefios de
Quevedo, la mordacidad se dirige contra las costumbres contemporéaneas, en especial las
amorosas, representadas aqui de forma degradada, como un vasto engafio que infecta a
toda la sociedad. El tema del engafio estd presente en toda la obra: hay trampa en el
ameno prado cubierto de flores en el que se levanta ese edificio que esconde casos y
cosas espantosas; embaucamiento en Belleza que induce al amor y hace entrar a cada
uno en el manicomio y engafio en los hombres que no quieren curarse del amor y
apartarse de las mujeres y persisten, de este modo, en su encierro.

Si otros suefos literarios anteriores, tales como el Roman de la rose, habian sido
peregrinaciones amorosas Yy artes amatorias, la Casa recupera sus elementos tematicos y
estructurales para degradarlos y tratarlos de forma parddica. A diferencia de aquellos, en
la Casa lo onirico se pone al servicio de la satira social y la edificacion moral del lector.

Dentro de la modalidad general de la satira, este texto puede incluirse en la
denominada «anatomia satirica»* : no se ocupa tanto de los personajes como de las
actitudes mentales que estos representan; presenta una vision del mundo estilizada,
esquematica, que linda a menudo con la caricatura y se caracteriza por un gran
virtuosismo verbal.*®* Los continuos juegos de palabras sirven a la finalidad critica y
casan perfectamente con la alegoria. La estética de lo grotesco y de lo hiperbdlico,
caracteristica de la literatura satirica del siglo XVII, exigia metaforas y retruécanos.
Como analiz6 Northrop Frye, existe una afinidad cierta entre la alegoria, que no se
funda en la imitacion sino en la semejanza, y la agudeza del conceptismo que procura
enlazar signos dispares.**

Lo ingenioso del texto requeriria un estudio aparte. Baste como ejemplo la
presencia de quiasmos («Las primas se hacfan terceras, las terceras primas*»), zeugmas
dilégicos («Muchas andaban sueltas por el cuarto, no porque estaban libres sino porque
ellas lo eran »*), paronomasias (« otras fingian romerias que eran ramerias [...]»*"), etc.

Tantos juegos de palabras podrian hacer creer que el texto persigue un fin
ludico, no obstante, el final manifiesta la intencidn didactica del autor: salido como por
milagro del cuarto de los hombres, el visitante se vuelve a hallar en el primer patio, lo
que indica que se encuentra en una estructura circular que anuncia el final del suefio. Sin
embargo, el personaje que sale ya no es el mismo que entrd, pues ha recorrido la casa de
los locos y ha visto. En la abundancia de la forma verbal videndi a lo largo del texto y en
su multiplicacién final se aprecia la importancia simbdlica otorgada al érgano de la

42 \/éanse Northrop Frye, Anatomy of Criticism: Four Essays, Princeton, New Jersey, Princeton University Press,
1957, pp. 309-310 (trad. esp.: Anatomia de la critica. Cuatro ensayos, Caracas, Venezuela, Monte Avila Editores,
1977); C. George Peale, La anatomia del «Diablo cojuelo»: deslindes del género anatomistico, Chapel Hill,
University of North Carolina at Chapel Hill, Department of Romance Languages, North Carolina Studies in the
Romance Languages and Literature, n° 191, 1977.

43 véase Jorge Checa, Gracian y la imaginacion arquitectdnica: espacio y alegoria en literatura de la Edad Media
al Barroco, Ann Arbor, Michigan, University Microfilms International, 1987, pp. 337-363.

4 Northrop Frye, «Second Essay: Ethical Criticism. Theory of Symbols», en Anatomy of Criticism..., p. 92 (trad.
esp., p. 126); citado por Jeremy Lawrence, op. cit, p. 29.

5 Hélene Tropé, op. cit., p. 68.

“6 |bidem, p. 71.

7 Ibidem, p. 54.
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vision, a un ver capaz de descifrar las verdades escondidas detras de la apariencia
engafiosa de las cosas y que, finalmente, permite acceder al Desengafio:

Salido de aqui me volvi a hallar en el patio primero y vi que por horas se
aumentaba el nimero de los locos. Vi el Tiempo ponerse en medio de algunos
amantes y que ellos iban mejorando. Vi a los Celos castigar a los méas confiados.
Vi a la Memoria renovando heridas viejas, al Entendimiento encerrado en un
aposento oscuro y a la Razdn con una venda en los 0jos. Vi a un lado un postigo
tan pequefio que apenas se podia salir por él y que la Ingratitud y la Sinrazén
daban por allf libertad a algunos.*®

En este final se retoma el proceso de personificacion simbdlica de conceptos
vinculados a la locura de amor: primero aparecen el Tiempo (en su papel terapéutico),
los Celos y la Memoria (en su papel patdgeno); después, el Entendimiento y la Razon,
encerrado el uno y ciega la otra. A través del suefio, el cronista ha podido acceder a una
realidad superior que da por verdadera:

A este punto me entraron a decir que me levantase porque ya era tarde y con esto
volvi en mi y me hallé en mi cama, pero con algun pesar de haberme quedado en
la Casa de los locos: que doy crédito a lo que alli vi, por lo que ahora veo mas
despierto [...].*

La ficcién desemboca asi en una toma de conciencia del personaje que ahora
despierta. El universo narrativo del suefio se prolonga en el universo vivido del
narrador, con lo que todo lo sofiado adquiere visos de veracidad.

En conclusion, la revelacién que experimenta el narrador al trasladarse al Mas
Alla o, en cualquier caso, a un mundo tan extrafio que parece irreal, se encarna en una
alegoria que despliega pléasticamente ante el visitante las celdas del hospital donde estan
recluidas las representaciones humanas, en especial femeninas, de todos los vicios.
Alegoria y suefio se convierten de este modo en artificios que permiten representar bajo
una forma extraordinaria lo que es familiar al lector: el mundo de las costumbres
amorosas de su época, corrupto desde la perspectiva del narrador. El arte consiste en
utilizar esos recursos como instrumentos reveladores de las verdades escondidas tras las
engafiosas apariencias. Dicho de otro modo, el narrador se transforma en un vidente con
la esperanza de que sus lectores (al reconocerse en los tipos satirizados) contemplen por
fin la realidad y escarmienten. La alegoria se concibe, pues, como un instrumento de
correccion moral.
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