o103 49

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

“..\uusmm MACIOMAL AUTOMOMA g T

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

MATERIA E IMAGEN POETICA EN LUIS DE SANDOVAL
ZAPATA'Y SOR JUANA INES DE LA CRUZ, Y SU RELACION
CON ALGUNOS POETAS DEL SIGLO DE ORO ESPANOL

T E S I S

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE

MAESTRIA EN LETRAS

P R E S E N T A

ALEJANDRO GARCIA PENA

FEB. DEFILASSFIA 1 LETRS

Pivist(

CIUDAD UNIVERSITARTAY D F e 2004




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



INDICE

INTRODUCCION

1. ANALISIS DESDE EL PUNTO DE VISTA TEMATICO

1.1. Tema segln una visién contemporanea............................. 1
1.1.1. Tema y su relacién con otros términos parecidos..... 5
1.1.2. Tema como materia prima................ccoeeenoeeeeennns. 12
1.1.3. {Cémo analizar el tema? Analisis por fractales........ 13

1.2. Tema segln propuestas poéticas del siglo XVII
1.2.1. Alfonso Lépez Pinciano: la base en los géneros....... 22
1.2.2. Baltasar Gracian y Morales: los recursos

retéricos para llegaralamateria ........................... 26
13. Temaysentimiento................coooiiiiiii i, 33
1.3.1. Autor-texto: Alfonso Reyes..............ccccoeiiiii. 34
1.3.2. Lector-texto: Boris Tomachevski............................ 42
1.3.3. Separacion entre la poesia y los sentimientos.......... 46

1.4. Poema, poesia, imagen y su relacién con el tema
1.4.1. Poema ¥y poesia... ... .. o.iiiusiosciniutvinivusss vavaia v 47
1.4.2. Imagen poética.............ooevniiiiiiiieieiieieeee 51

2. LA AMBICION

2.1. UN ACERCAMIENTO AL CONCEPTO DE LA AMBICION.... 56

2.2. LA AMBICION EN LOS POETAS NOVOHISPANOS

2.21. Luisde Sandoval Zapata................cccooveeviniinnnn. 58
2.2.1.1. "Riesgo grande de un galan en metafora
demariposa’..........c.cooiiiiii i, 59
221.2."Aunagarzaremontada®........................ 68
2213.*"Almismoasunto”. ... 73
221.4.Aunpajarillo™..........cccoeeeviiiiiieiiiiee, 76
2.2.1.5. "Daba Lisida de beber a un pgjaro”............ 78
222 SorJuanalnésdelaCruz..............cocooieiivininn.. 82
2221."Verdeembeleso™...............ceeeeeniineinnnn. 83

2.2.2.2 "Encarece la animosidad la eleccion
de estado durable hasta la muerte”...... 85



2.3. LA AMBICION EN LOS POETAS ESPANOLES

2.3.1. Luis de Géngora y Argote

2.3.1.1. “De la ambicién humana”......................... 89
2.3.2. Lope Félix de Vega y Carpio

23.21.Cayblatorme...” ........ooovviiiiiiiiiiieee e, 99

23.2.2.Caydla Troya...".......ccoveuuniaeeeeeieeeeen 102

2.3.2.3. “Pusieron los beligeros gigantes”.............. 104

2.3.3. Luis Carrillo Sotomayor
2.3.3.1. *4 Caiste Si, si valeroso osaste.............. 106

2.3.4. Francisco de Quevedo
2.3.4.1. *Yace pintadoamante”........................ 108

2.3.5. Calderdn de la Barca
2.3.5.1. Poema extraido de la comedia
“Lasefioraylacriada”................c......o.e. 114
3. EL AMOR
3.1. UN ACERCAMIENTO A UN CONCEPTO DEL AMOR......... 117

3.2. EL AMOR NEOPLATONICO DESDE LA PERSPECTIVA
DE MARSILIO FICINO Y LEON HEBREO....................... 119

3.3. EL AMOR EN LOS POETAS NOVOHISPANOS

3.3.1. Luis de Sandoval Zapata
3.3.1.1. “Amor a un imposible grande”.................... 131

3.3.2. Sor Juana Inés de la Cruz
3.3.2.1. "En que satisface un recelo

con la retéricadel llanto”.................... 134
3.3.2.2. “En que describe racionalmente los efectos
irracionales del amor”.............ccccoveivviineeenns 137

3.4. EL AMOR EN LOS POETAS ESPANOLES

3.4.1. Luis de Goéngora y Argote
3.4.1.1. "Al Sol, porque salid, estando con
su dama, y le fue forzoso dejarla”... ... 146
3.4.1.2. “Suspiros tristes, lagrimas cansadas”......... 149



3.4.2. Lope Félix de Vega y Carpio
3.4.2.1. “Desmayarse, atreverse, estar furioso,”........ 151
3.4.2.2. “Versos de amor, conceptos esparcidos”...... 152

3.4.3. Francisco de Quevedo
3.4.3.1. "Osar, temer, amar y aborrecerse”.............. 155

3.5. UNA VISION A LOS CONTRARIOS EN EL AMOR:
DENIS DE ROUGEMONT .......cooiiiiiiiiininiiiiee e 157

4. TIEMPO

4.1. UN ACERCAMIENTO AL CONCEPTO DEL TIEMPO........... 164
4.2. EL TIEMPO EN LOS POETAS NOVOHISPANOS

4.2.1. Luis de Sandoval Zapata

421.1."Elvelbnqueeracandil®........................... 170
4.2.1.2. "Almismo asunto”.............ccovieniiiiniinnnnn. 174
4213 "Almismoasunto”............coevvveeecrniieainnnnn. 176
4.2.1.4. "Desengaiios a la vida en

la brevedad deunarosa”................... 179

4.2.2. Sor Juana Inés de la Cruz
4.2.2.1. “En que da moral censura a una rosa

y en ella a sus semejantes”................. 183
4.2.2.2. “Escoge antes el morir que exponerse

alos ultrajes de la vejez".................... 186
4.2.2.3. “Sospecha crueldad disimulada

delaEsperanza™.............c.ccoeevenenn... 188

4.3. EL TIEMPO EN LOS POETAS ESPANOLES
4.3.1. Luis de Géngora

4.3.1.1. “Ayer deidad humana, hoy poca tierra,”........ 191
4.3.1.2. "Mientras competir con tu cabello™............... 194
4.3.1.3. “De la brevedad engafiosa de lavida'.......... 197

4.3.2. Lope de Vega
4.3.21.°AUNATOSA .....ccorininiiiinan et 200
4.3.2.2. *iOh, engano de los hombres!, vida breve”...... 202



4.3.3. Francisco de Quevedo

4.3.3.1. “jAh de la vida! Nadie me responde”.......... 205
4.3.3.2. "Fue un sueiio ayer, manana sera tierra”..... 208
4.3.3.3. “Cerrar podra mis ojos la postrera sombra™.. 211

CORCERIION oo s i R i DUF

BIBLIOGRAFIA



INTRODUCCION

El propédsito de esta tesis es establecer un didlogo entre algunos poemas
seleccionados de Luis de Sandoval Zapata y Sor Juana Inés de la Cruz.
Posteriormente se integraran algunos poemas del Siglo de Oro esparol para
extender la conversacion y profundizar en los sentidos e interpretaciones. Se
destacan los rasgos comunes en los temas propuestos y al mismo tiempo se
revelan las particularidades de cada uno de los poetas.

Se elabora un andlisis individual de cada uno de los poemas antes de
establecer una comparacidon. Las coincidencias y contrastes entre los poemas
expanden el sentido de cada uno de ellos: la lectura de un poema desde la |
perspectiva de otro crea sentidos nuevos.

Los poemas seleccionados se agrupan en tres temas: la ambicion, el deseo
y el tiempo. Estos comparten la misma esencia y al mismo tiempo revelan un
caracter de la poesia novohispana y espafiola del siglo XVII. Alrededor de ellos se
establece el diadlogo propuesto.

La Nueva Espaiia dependia de Espaiia en lo politico, lo social y lo cultural,
por lo tanto, se extendié la relacidn tematica hacia los autores mas representativos
del Siglo de Oro espafiol: Luis de Géngora, Lope Félix de Vega y Francisco de
Quevedo, entre otros. En total se revisan 37 poemas. Los lazos tendidos entre los
textos crean una trama y también una discusién donde cada poeta presenta su
punto de vista sobre el tema tratado.

La unidad que permite desarrollar la comparacién y el didlogo es la imagen
poética. Imagenes similares se repiten en distintos autores, cada uno las asimila
segun su estilo y su actitud. Estas constantes se contemplan como simbolos de
las busquedas estéticas y filosoficas de cada poeta, y también representan una
peculiaridad de la poesia del siglo XVII novohispano y espariol.

No se realiza el analisis desde una metodologia rigida y con criterios
preestablecidos. Las imagenes proponen el analisis y la clasificacién tematica con
base en las similitudes. Las peculiaridades de cada poema y sus constantes con la
poética del siglo XVII se hacen manifiestas cuando se asocian con otros.



Se propone una metodologia que permita una flexibilidad al momento de
buscar las relaciones entre los poemas, la cual fue nombrada como “analisis por
fractales”. Esta idea parte de la propuesta del fisico Benoit Mandelbrot sobre la
descripcion de las formas cotidianas de la materia (nubes, montanas, arbol,
rayo...) sin tener que forzarlas a las formas tradicionales de la geometria de
Euclides (circulo, cono, cubo...). Se utiliza un préstamo linguistico del area de la
fisica emulando a Greimas quien adapté el concepto de isotopia (tomado de la
quimica) al analisis narrativo.

Los fractales son figuras que se repiten en diferentes tamaros creando las
formas de la naturaleza. De igual manera, la imagen poética aparece en distintos
poemas conservando su significado simbélico, sélo que adopta una forma
particular. Si continuamos con el simil, la imagen puede representar un mito
grecolatino y éste a su vez un tema especifico de la literatura barroca, es decir, su
escala interpretativa cambia, pero conserva el mismo aspecto.

La intencién de la investigaciéon coincide perfectamente con la propuesta
fractal, guardando la debida distancia. El concepto de “fractal” se entiende como
una metafora para acceder a la realidad concreta: los poemas. En nuestro caso,
los textos poéticos nunca adoptan la misma forma que otros, pero se desarrollan
en el mismo periodo literario compartiendo similitudes.

La interpretacién de los textos se realiza siguiendo los tres temas
propuestos: se analiza cada poema en forma individual; después se relacionan las
constantes de un mismo autor, posteriormente se establecen correspondencias
entre los dos poetas novohispanos; y finalmente se contrasta con los poemas
esparfoles creando interpretaciones y reinterpretaciones, lecturas y relecturas.
Esto extendera la riqueza connotativa de la creacion poética de la época
estudiada.

No se buscan los calcos o influencias, sino las asociaciones entre las
imagenes poéticas. La recurrencia de una misma imagen en distintos poemas es
similar a lo que sucede con los fractales, pues no existen dos formas idénticas en
la naturaleza ni en la poesia, tampoco pueden ser estudiadas partiendo de ideales
perfectos para luego aplicarlos a un analisis. Solo se encuentran imagenes



similares que se repiten en distinta escala y cada una de ellas con sus formas
peculiares.

Por lo tanto, no se toma como base las formas abstractas y perfectas de
una metodologia de analisis (como la geometria de Euclides), sino que, imitando a
Benoit Mandelbrot, cada poema busca su figura especifica que se repite en
distinta escala a lo largo de una poesia y de una poética. Esta metodologia
permite interpretar los poemas desde una base mas flexible que acepte aspectos
formales, retéricos, semanticos, tematicos, miticos o sociales sin tener que
imponer al poema una estructura anticipada.

Se tienen que mencionar dos puntos importantes: el primero es que el
andlisis por fractales no se propone para trabajar el problema de la influencia o de
la originalidad, sino que se busca un analisis interpretativo; el segundo es que la
investigacion se plantea desde un punto de vista sincrénico.

La distancia temporal que existe entre los poemas no rebasa los cincuenta
afios, que para el contexto planteado, los podemos incluir dentro de un todo,
llamado tradicionalmente Manierismo y Barroco. Sélo se hace referencia al
Renacimiento cuando algunas de sus aportaciones son trascendentales para la
interpretacion de algunos poemas, por ejemplo el neoplatonismo.

Los temas seleccionados no son ajenos entre si, pueden ser agrupados en
un fractal mayor, como lo muestra el intercambio de imagenes que existe en los
poemas con distintas tematicas. Esto se debe a que la ambicién, el amor y el
tiempo comparten el “deseo” como su centro.

La ambicién, a diferencia de los otros temas, no ha sido tan estudiada. La
idea de proponerla como un tema central de la tesis surgié de la asociacion entre
un poema de Luis de Sandoval y otro de de Luis de Géngora. Ambos exponen la
ambicién con la imagen de la mariposa acercandose al velon, la cual vuelve a
aparecer en forma recurrente en varios de los poemas seleccionados.

Para el analisis de los poemas, se tiene siempre en cuenta que se realiza
una lectura contemporanea de los poemas del siglo XVIl. Los conceptos, los
valores o las asociaciones culturales pueden tergiversarse debido a los mas de
tres siglos de distancia. Esto lo podemos observar, como ejemplo, en la definicion



de tema, pues en el siglo XVII se utilizaba el término de materia con algunos
cambios conceptuales.



1. ANALISIS DESDE EL PUNTO DE VISTA TEMATICO

1.1. TEMA SEGUN UNA VISION CONTEMPORANEA

La primera pregunta que surgié para la realizacion de este escrito fue: ;como
deben de analizarse los poemas seleccionados? Una investigacion de este tipo
exige alejarse de la subjetividad, de la critica impresionista y de la opinion: se
necesita un vado para descansar las dudas y las inseguridades propias de
cualquier analisis.

El siglo XX ha trabajado, desde el New criticism o el formalismo ruso, un
método -un camino- que podamos transitar todos con la seguridad de que, si se
respeta el rigor y los limites del sendero, se puede llegar al lugar deseado.
Ferdinand de Saussure dio el primer paso; la literatura fue analizada como un
fendbmeno de la palabra: la linglistica como una herramienta basica para el
andlisis de las obras literarias. Después se busco extender la investigacion hacia
sistemas generales de la creacion literaria: aparece el estructuralismo. Este rumbo
emula ampliamente a las ciencias exactas, lo cual siempre causa una rebeldia
espiritual contra los rigores que sofocan expresiones basadas en la intuicion o en
la natural connotacién del lenguaje. Con esto, la investigacion adquirié una inercia
hacia distintos ambitos para llenar huecos que siempre aparecian. Se han
extendido las rutas hacia la forma, la sintaxis, el significado, la semiologia, el
psicoanalisis, la retérica, la hermenéutica, los simbolos, la mitologia, la sociedad,
la historia, en crasos errores como la propaganda politica, en la recepcion, la
deconstruccién, la muerte de la modemidad, la sociocritica, la ideologia o el
feminismo.

La construccion de un camino seguro por el cual atravesar tranquilamente
el bosque, provocé la creacion de toda una ciudad con sus propias trampas. De tal
manera que los peligros iniciales del subjetivismo y el impresionismo, han sido
sustituidos por los riesgos de acertar en el criterio desde tal o cual metodologia.
Hay que agregar las modas intelectuales, el famoso “eso ya no funciona™ uno
transita sobre el sendero de la vanguardia, cuando aparece otro peregrino en
sentido contrario; el cual, después de conocer el final, dice que no sirve.



El que existan tantas posibilidades de analisis recuerda que la literatura
posee una riqueza infinita: esta creada para los espiritus mas simples y para los
mas complejos; los individuos con una cultura muy local se acercan a ella, asi
como los devoradores de bibliotecas. Si tomamos en cuenta todo lo mencionado,
la pregunta inicial tiene una respuesta monstruosa, se ha convertido en una
cabeza de Hidra.

Paradédjicamente, esto proporciona un descanso para el alma, pues no
existe un sistema seguro y cientifico para aprehender la obra literaria, siempre
huye de las trampas y los métodos. Finalmente la ciencia con sus modelos
perfectos fracasa frente al fendmeno artistico. El mundo no sélo es razdn, método,
rigor, erudicion, disciplina, fundamento, bases y teoria; también, subjetividad e
impresion.

Pero no se deja de aceptar que los autores de las distintas teorias literarias
tienen razén, aunque sea en parte, y que a veces es cosa de interpretaciones o de
perspectivas. Otra vez, en alabanza a la multiplicidad, creo que cada teoria
enriquece mas, complementa y cada una de ellas aporta algo interesante y
necesario para extender la comprension de un texto literario.

Asi que cada critico tiene su vision y experiencia de lo que es la literatura,
pero jcudl es el camino adecuado? o ;se prefiere un eclecticismo de nunca
acabar? La propuesta de andlisis para esta tesis se encuentra dentro del
eclecticismo (limitado), de la intuicién y la renuncia hacia el lenguaje como una
forma segura de aprehender la realidad artistica. Se parte de la duda sospechosa
que provoca analizar con palabras un fendmeno artistico creado también con
palabras. Es estar en un laberinto y darse cuenta que el hilo de Ariadna se desaté
hace varias vueltas atras. Se cree en la critica como una ampliacién del fenémeno
estético para compartir la lectura. Una salida a nuestro laberinto analitico puede
ser que dependiendo del sapo sera el camufiaje. ¢ Por qué partir de la critica hacia
el texto, porque no utilizar la inversa si se ha dicho que las posibilidades son
interminables?

Se recurrird, entonces a varios tipos de andlisis y hemramientas
interpretativas como puede ser la filosofia, la mitologia o la historia. Se necesita un



punto de unién, un eje que proporcione una coherencia general; este centro sera
el tema. Los ecos tematicos que parten de la peninsula ibérica y que llegan a
adquirir sus propias imagenes en la poesia de Luis de Sandoval Zapata y Sor
Juana Inés de la Cruz, seran esos puntos de unién y cohesién. Pero no hay que
confundir esto con el trabajo filologico, en el sentido arqueoldgico o de blsqueda
del primer origen; este tipo de critica queda descartada en el presente estudio.

Los textos novohispanos recuerdan imagenes de la poesia espafola del
siglo XVII. Estas imagenes que se filtran de un autor a otro, que a veces mueren y
vuelven a renacer, como un Fénix que no sélo resurge, sino que cambia de tiempo
y espacio. Esta ave representa una de las caras de ese siglo: sus angustias y
amores, sus confianzas y odios. Al mismo tiempo, los poetas revisados buscan su
forma peculiar que tiene la paradoja de distinguirse y al mismo tiempo, hace que
los poemas se incrusten en el “todo poético” de su tiempo. Pero se insiste que no
se indaga en el pasado para encontrar los primeros origenes, sino trabajar
directamente con la imagen poética para encontrar mayor fuerza al sentido del
texto en si, para comprenderio y ampliar las posibles interpretaciones y no para
reducirlos a un fenémeno de influencia que sélo estrechan la imagen poética.

Por esto mismo, se buscé un punto de partida que permita interpretaciones
amplias y analisis flexibles: el tema. Si se utiliza el analisis literario' que se basa
en los sonidos, pasa por una morfologia, una sintaxis y una semantica, hasta
llegar felizmente a una interpretacion, podemos estar seguros de un rigor
necesario y sistematico. Pero, a veces, en poemas como, por ejemplo, las
jitanjaforas, la parte del sonido sera mas enriquecedora que intentar navegar
sobre los significados; en cambio, en el caso de los haikai, no se sabria si lo mejor
sea bajar a las entrafias auditivas.

Es decir, a veces, hay andlisis que no enriqueceran las conclusiones
finales, por lo tanto se concentra en aquellas partes que provocan el efecto
principal del poema, claro sin desconocer o minimizar la importancia de las demas,
pues la obra artistica es un todo. De esta manera, el tema permite ascensos hacia
la semantica y la interpretacion o descensos hacia las bases morfolégicas y

' Ver: Helena Beristain, Andlisis e interpretacion del texto lirico, México, UNAM, 1997.
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auditivas. Ademas que dentro de las antologias, pues este trabajo tiene algo de
esto, el tema sera un guia que proporcione un apoyo ubérrimo. No se pretende
con esta afirmacion creer que es el método infalible; es soélo una solucion que
resulté beneficiosa para este trabajo pues permitié muchas lineas de andlisis.

Después de lo explicado sera necesario, entonces, iniciar desde el
concepto mismo de tema. Cuando parece ser que el primer paso se realiza, salen
al encuentro mdltiples preguntas. Existe una disyuntiva: ;se tendra que partir del
concepto antiguo para luego analizar el contemporaneo o viceversa? ;O quiza sea
mejor un analisis diacrénico?

Se trat6 de sortear esta indecision por medio de la perspectiva a distancia:
quién realiza el movimiento de acercamiento es el lector, no los poemas. Cuando
se penso en una unidad tematica que puede ser recurrente en autores espafoles
y novohispanos, ésta -la idea de unidad tematica- no se creé desde la visién del
siglo XVII, pues en aquella época la influencia y génesis tematico sélo se presentd
y no se contemplaba como un fenémeno metodolégico, sino como una forma
natural de imitar. Por un lado no se trata de hacer una revisién histérica del
término, sino sélo contemplarlo como una herramienta que permite un punto de
apoyo al analisis. Por lo tanto, se ha preferido partir de un concepto
contemporaneo de tema para luego contrastario con la poética de la época.

Atacar por medio de los temas no es nuevo ni se intenta la novedad, pero
hay que dejar en claro que el arrinconarse en una escuela especifica podria
traerme mas limitaciones que riquezas metodoldgicas, pues el tema, dentro de
una escuela especifica, es s6lo uno de los asuntos tratados y no es la pieza
principal que sostiene lo demas.



1.1.1. Tema y su relacién con otros términos parecidos

El tema tiene relacion con otros términos y muchas veces se utilizan como
sinénimos. Es necesario, por lo tanto, realizar una revision de esas palabras para
aclarar su significado y delimitar claramente el concepto de tema. El primero
término es “asunto”. Wolfang Kayser observa que se ha entendido como sinénimo
de tema:

Con la palabra "tema” se nos presenta una nocién nueva, que también aparece en
las poéticas anfiguas. Soares Barbosa, en Iu?ar de tema, dice "asunto”, y lo define
asi: "asunto es la idea sumaria de la accién”.

El asunto tiene una particularidad en su definicién, pues se asocia con la narrativa.
Dentro de su definicion se encuentra el tiempo lo cual claramente nos conduce a
una accién determinada:

Lo que vive en una tradicion propia, ajena a la obra literana, y va a influir en su
contenido, se lama asunto. El asunto estj ligado a determinadas figuras, y
comprende un periodo de tiempo. Esta, pues, mas o menos fijado en el tiempo y
en el espacio. La misma expresion “Era una vez” (asi empiezan los cuentos de
hadas) es una fijacién en el tiempo. ?

Con base en estas dos citas, el asunto tiene un significado parecido a tema, sélo
que se orienta mas hacia la accion en un espacio y tiempo dentro de la ficcion
literaria. Femando Lazaro Carreter senala otra variante entre tema y asunto:

De ordinario, el nicleo fundamental del tema podra expresarse con una palabra
abstracta, rodeada de complementos (...) hay que cuidar de no hacer entrar en él

rasgos episédicos que pertenecen al asunto. (...) el tema se fija disminuyendo al
minimo posible los elementos del asunto, y reduciendo éste a nociones o

conceptos generales. [El subrayado es mio]*
El asunto es mas descriptivo e incluye detalles; cuando se delimita el tema de un
texto se deben utilizar las menos palabras posibles, si el tema de un texto se
realiza con una palabra sola es mejor. Con esto se entiende que el “tema” es mas

general que el asunto.

2 Wolfang Kayser, Interpretacién y andlisis de la obra literania, 4® ed. tr. Maria D. Mouton y V.
Garcia Yerba, Madrid, Gredos, 1976. p.100.

3id., pp. 72-72.

* Femando Lazaro Carreter y Evaristo Correa Calderén, C6mo se comenta un texto literario, 14°
ed. Madnid, Cétedra, 1976. pp. 31 - 34.



La anécdota que incluye tiempo y espacio es la caracteristica, como se ha
visto, central de asunto. El concepto de “asunto” también se ha entendido como
sinénimo de “argumento”:

El asunto o argumento podria definirse asi: la enunciacion de los términos
sustanciales de la historia. Esta enunciacion se realiza linglisticamente, por tanto,
temporalmente; pero su comprension es atemporal, como lo es la asimilacion del
contenido de una frase o de un breve enunciado.®

Cuando se relacionan los “términos sustanciales” se crea una abstraccion de la
historia, se mutila para extraer lo mas importante, esta “sintesis” de la historia
puede ser el asunto o el argumento. Aunque se basan en lo narrativo y por lo
tanto, tiempo y espacio son piezas fundamentales de su definicion, son
abstracciones y se debe entender la historia del texto en forma general, por eso
Cesare Segre remarca que la comprensidon del asunto o argumento es
“atemporal”.

La palabra “sustancia” y la relacién entre asunto y argumento se mantiene
también en Fernando Lazaro Carreter:

Todos conocemos la nocion de argumento. La usamos a diario, cuando hablamos
del "argumento de una novela o de una pelicula (...) Pues bien, vamos a llamar
asunio al argumento de un texto. (...) Se trata, (...), de una reduccion de lo que
ese texto narra mas exactamente. Pero conserva, en sustancia, sus defalles mas
importantes.®

Podemos concluir que asunto y argumento son sinénimos, que ambos se orientan
principalmente hacia la narrativa, que representan los sucesos sustanciales de
una historia y que son mas concretos que el tema. Esta tesis analiza textos
poéticos; los términos “asunto” y “argumento” se orientan a lo narrativo, asi que se
descartan para evitar confusiones.

El tercer término que se relaciona con el tema es “motivo™; el cual puede ser
definido de la siguiente manera:

La descripcion de las unidades del anélisis tematico alin no esta muy elaborada.
(...); aqui [motivo] designara la unidad tematica minima. (...); motivo y tema se

® Cesare Segre, Principios de anélisis del texto literario, tr. Maria Pardo de Santayana, Barcelona,
Critica, 1985. p. 342.
® Fernando L&zaro Carreter, ob. cit. pp. 30-31.



distinguen, pues, ante todo por su grado de abstraccion y, por consiguiente por su
capacidad de denotacion.’

Entendemos con esto que una constante de motivos formaria el tema. Las
unidades mas concretas y recurrentes en un texto son llamados “motivos”. Por lo
tanto, éste es un concepto que no sera descartado del todo y que sera dtil para el
propdsito analitico de esta investigacion. Revisemos ofra definicion para
corroborar la idea:

Mediante la descomposicion de la obra en partes tematicas, llegamos, por Gltimo,
a las partes no descomponibles, a las divisiones mas reducidas del material verbal.
“Llegd la noche”, "Raskolikov matd a la vieja”, “El héroe murié”, “Llegé una carta”,
etc. El tema de una parte indivisible de la obra se llama motivo. En resumen cada
frase tiene su motivo.®

El “motivo” a diferencia del “asunto” no se cifie a la narrativa, también podemos
abordarlo en los poemas, esto corrobora la utilidad del término para este trabajo.
Veamos como los “motivos” pueden ser utilizados para el género lirico:

En realidad, también en la lirica se habla de motivos. Designase como tales, por
ejemplo, la comiente del rio, el sepulcro, la noche, la salida del Sol, la despedida,
etc. Para ser motivos auténticos, tienen, que ser entendidos como situaciones
significantes. Su trascendencia no consiste, en este caso, en el desarrollo de la
situacion, de acuerdo con una accion, sino en que se toman vivencias para un
alma humana y se prolongan interiormente en las vibraciones de ésta. °

Reafirma lo dicho a cerca de los motivos y aclara el como son entendidos en la
poesia, se observa también que la delimitacion de motivo en el género lirico
resulta mas volatil que en el caso de la narrativa pues se habla de “vivencias para
el alma humana” o también de “vibraciones”. Es entonces cuando el analisis
preciso comienza a perder peso y se recurre inevitablemente a las metaforas y
asociaciones. No se trata de renunciar por la falta de precision; se cree que, por el
contrario, el sendero es mas grato cuando se tienen que utilizar evocaciones para

explicar la presencia de algin motivo en un poema.

7 Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje, 14°
ed., tr. Enrique Pezzoni, México, Siglo XXI, 1986. p. 257.

8 Boris Tomachevski, Teoria de /a literatura, tr. Marcial Sudrez, Madrid, Akal, 1982. pp.185-186.

9 Wolfang Kayser, ob. cit., p. 80.



Parte del andlisis de este trabajo es el de relacionar varios poemas
alrededor de un tema especifico; por esto, el concepto de “motivo™ resultara de
gran utilidad:

Pero es preciso advertir que el término “motivo”, empleado por la poética histérica
en el estudio comparativo de las tramas “errantes” (por ejemplo, en el estudio de
las fabulas), es sustancialmente distinto de la aceptacion aqui adoptada, aunque,
en general, se define del mismo modo. En el analisis comparativo de los motivos,
se define como un motivo una unidad tematica que se repite en diversas obras.'

De esta cita se quiere subrayar el “analisis comparativo”, porque esto nos permite
explorar en las similitudes tematicas entre dos poemas. También, hay que
observar que Kayser afirmé lo anterior refiriéndose a los textos narrativos, sin
embargo se transportara el concepto de motivo hacia los textos poéticos. Asi, esta
tesis relacionara varias imagenes poéticas o motivos de la poesia espafiola que se
mimetizan en el ambiente novohispano y que producen nuevos poemas. En este
sentido el concepto de “motivo” sera de mucha utilidad pues son esas pequenas
partes las que componen una imagen, de esta manera puede existir una
recurrencia en la imagen y una infinita variedad de motivos para crearla.

En la siguiente larga cita se destaca a la evocacion y la sugerencia otra vez
utilizadas para abordar la delimitacién de un concepto:

Tema y motivo son, por tanto, unidades de significado estereotipadas, recurrentes
en un texto o en un grupo de textos y capaces de caracterizar areas semanticas
determinantes. Unidad de significado: de hecho se puede ftratar de palabras, frases
y grupos de frases del texto; o bien de parafrasis de partes del texto que
constituyen un significado auténomo. Esfereotipos: la estereotipia [sic] puede estar
producida solamente por la repeticion, dentro de un texto, pero generalmente es el
producto de una continua reutilizacién cultural (repeticion en una sucesion de
textos considerados como texto total). La estereotipia es tanto mas notable cuanto
mas simbdlico es el significado, inmediatamente comunicable gracias a su
convencionalidad. Caracterizacién de las éreas seménticas determinantes: segun
se trate de los contornos de la accion o de los campos conceptuales, temas y
motivos se apoyan en puntos-clave, constituyen una especie de falsillas para
partes (narrativas o ilustrativas) mas o menos amplias del texto.

Temas y motivos cumplen, por tanto, una labor de formalizacién —menos
rigurosa y delimitable que la relativa a las acciones, porque es mas profunda y
estratificada la realidad que significan- en_segmentos de diversa medida y a
diferentes niveles. Y es esta formalizacion la que simplifica y acelera la
comprension del discurso de las ideas, ya que suministra pequefios bloques
compactos de realidad existencial o conceptual estructurada semiéticamente. En la

0,



conexion entre estos dos bloques es donde el texto puede desarrollar sus nuevas
propuestas, integrando lo nuevo en lo menos nuevo, e interpretando lo uno con la
ayuda de lo ofro: exactamente como los témminos conocidos de un contexto
conducen a comprender sus innovaciones.

Llamaremos temas a aquellos elementos estereotipados que sostienen
todo un texto o gran parte de él; los motivos son, por lo contrario, elementos
menores, y pueden estar presentes en un nimero incluso elevado. Muchas veces
un tema resulta de la insistencia de muchos motivos. Los motivos tienen mayor
facilidad para manifestarse en el plano del discurso linglistico, tanta que, se
repiten, pueden actuar de modo similar a los estribillos. [El subrayado es mio]"'

Cesare Segre recurre a una explicacién muy general, ademas a una terminologia
que puede provocar vértigo; el problema radica en como descender esta idea al
analisis concreto de un texto. Se quiere enfatizar, del texto de Segre la posibilidad
de anélisis con base en la comparacion de las secciones de los poemas,
posteriormente unir y contrastar los temas generales de los poemas.

Veamos otras definiciones de “motivo” para aclarar su significado y su uso:
podemos hablar de tema de un poema o de un tema que relaciona a varios
poemas como lo menciond Segre. El tema puede ser dividido en componentes
menores (sin perder de vista que es un andlisis tematico y no estructuralista),
como si fueran temas pequenos o subtemas, entonces estamos frente a los
motivos (en este sentido un motivo sera entendido como un fractal de tema ); pero
a su vez, los “motivos”, pueden ser divididos en otras partes mas pequefas:

Las distintas concretizaciones dentro de cada motivo se llaman “rasgos” “El motivo
es una situacién tipica que se repite; llena por tanto de significado humano, En
este caracter de situacién reside la capacidad de los motivos para aludir a un
“antes” y un “después”. La situacion ha surgido, y su tensidn exige una solucion.
Los motivos estan imbuidos de una fuerza motriz, lo cual justifica, en el fondo, el
nombre de “motivo™ (derivado de moverse)'?

Veamos entonces que el paso de lo general a lo particular es el siguiente: tema —
motivo — rasgo. De nuevo esta cita se refiere a los textos narrativos e insistimos en
la posibilidad de trasladar estos términos hacia el analisis en el ambito lirico. Asi,
se tomara el término de “rasgo” para los poemas:

! Cesare Segre, Principios de andlisis del texto literario, tr. Maria Pardo de Santayana, Barcelona,
Critica, 1985. pp. 357-359.
2 Wolfang Kayser, ob. cit., p. 77.



El conjunto de los contenidos puede dividirse en varios subconjuntos: tenemos
contenidos factuales (acontecimientos y acciones), descripciones, analisis
psicolégicos, etc.

Sobre todo, mas que en los términos y sus precisiones se quiere destacar el
funcionamiento de las ideas expuestas y de su organizacién jerarquica. Una
palabra que se deriva de motivo es motivacion:

El sistema de los procedimientos destinados a justificar la introducciéon de motivos,
o de conjuntos de motivos, se llama motivacién. "

Estos “procedimientos” son los que permiten la interpretacion de un poema y su
relacion con otros. Finalmente podemos resumir las caracteristicas de “motivo” de
la siguiente manera:

La extension a la literatura del término “motivo” ha revalorizado, en conjunto o por
separado, estos elementos base de la definicion: 1) el motivo como unidad
significativa minima del texto (o, mejor, del tema); 2) el motivo como elemento
geminal; 3) el motivo como elemento recurrente.'®

Si queremos organizar la jerarquia de significado que se ha encontrado hasta
ahora podemos decir que lo mas general es el tema, luego el motivo y lo mas
especifico es el rasgo.

Pasemos a otro término que suele ser relacionado con tema: leitmotiv.

La nocién de leitmotiv pertenece al lenguaje técnico de la ciencia de la literatura.
La palabra es alemana y ha penetrado, en parte como extranjerismo, en parte
como préstamo, en las demas lenguas.'®

Nos revela que el préstamo linguistico es una forma de utilizar renovar los
conceptos. Otra de las definiciones es la siguiente:

Cuando el motivo se reitera a lo largo de una obra y asume en ella un papel
preciso se hablara, por analogia con la misica, de leitmotiv'’

'3 Cesare Segre, ob. cit, p.110

' Boris Tomachevski, Teoria de la literatura, tr. Marcial Suarez, Madrid, Akal, 1982. p. 195.

'S Cesare Segre, ob. cit, pp. 348-49.

'S Wolfang Kayser, ab. cit., pp. 91- 92.

"7 Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje, 14°
ed., tr. Enrique Pezzoni, México, Siglo XXI, 1986. p. 257
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Vemos que la analogia es un recurso ineludible para definir los términos de la
critica literaria. Si nos basamos en la reiteracion de los “motivos” para definir al
leitmotiv, éste se convierte en un sinénimo de tema.

Esto mismo sucede con la palabra “tépico” que puede ser concebida como
otro de los sinénimos. Se entiende que a veces las palabras se desgastan y por lo
tanto es necesario recurrir a este tipo de términos que renuevan el significado:

Si varios motivos forman una configuracién estable que reaparece con frecuencia
en la literatura (sin que con ello signifique que sea importante en el interior de un
texto) se le da el nombre de topico."

Se presenta la misma repeticion de “motivos” para la definicion de topico, asi que
sucedera lo mismo que con leitmotiv, haremos a un lado a estos sindénimos. Pero
antes, se resaltara el aspecto de los tépicos dentro de la tradicion literaria, como lo
vimos con Segre en los estereotipos; ya que éstos forman una parte importante de
nuestro analisis, sobre todo, entendido como la “imagen o idea aceptada
comunmente por un grupo o sociedad con caracter inmutable™'®. Estas imagenes
seran el punto principal de nuestro analisis:

La investigacion de los “topicos” tiene dos aspectos. En primer lugar, investiga la
tradicion literaria de ciertas imagenes fijas y concretas, de motivos o también de
pensamientos estereotipados, y, por otra parte, persigue la tradicion de ciertos
modos técnicos de expresion.”

Esta cita aporta al “tema” |la seccion formal, tomando en cuenta que la hemos visto
como sinénimo de tdépico. Es un préstamo que le pedimos para no hacer el
divorcio entre fondo y forma.

No existe una plena confianza en las definiciones si se insiste en
entenderlas literalmente. La realidad no puede ser aprehendida plenamente por
los conceptos, éstos sélo la pueden sugerir. En la critica literaria se usan las
palabras para analizar palabras, este metalenguaje complica todavia mas la
precisioén y la bisqueda de una definicién literal y exacta. Se encuentra mayor
confianza en la evocacién, la metafora, la asociaciéon, la sugerencia y en la
intuicién. La definicién y de limitaciéon de tema que se ha expuesto no es en cierta

18 .
I

' Ver: DRAE, ed. 22%, 2001.
2 \Wolfang Kayser, ob. cit., p. 93.
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manera cerrada y unica, tampoco se debe entender en forma exactamente literal.
Es importante destacar el procedimiento de “resumen” que mantiene, su papel que
ha desempefado y al mismo tiempo lo volatil que es tratar sobre el tema. Para el
funcionamiento de esta tesis se destaca fundamentalmente la funcién de los
motivos para entender lo que es el tema, pero quiza al entender el motivo se ve
uno orillado a recurrir a la funcién de los rasgos. ;Qué pasa cuando queremos
entender el rasgo? ;En qué momento se establece la distincién entre rasgo y
motivo, o entre motivo y tema? Este sistema debe ser entendido como una gran
metafora de la asociacion poética y no como una medida infalible para clasificar a

la poesia.

1.1.2. Tema como materia prima

La definicion de tema tiene dos rumbos muy claros para su entendimiento. Uno de
ellos es cuando se entiende como la materia prima de un texto; otra forma de
entenderlo es como una estructura que se compone de secciones menores.
Comencemos con la primera de las posibilidades:

Tema, del griego Tema (en latin thema), es la materia elaborable (o elaborada) en
un discurso. Segun la retdrica clasica, el plano en virtud del cual viene distribuida
la materia (el consilium) es diferente de la propia matera: las relaciones entre
thema y consilium son reguladas por la fenomenologia del ducfus, que prevé
concordancias, discordancias calculadas y diferentes tipos de dialéctica entre
thema y consilium. En la Edad Media, junto al valor ‘materia’, la palabra thema
asume también el de ‘asunto tratado, proposicidon que se propone para ser
desarrollada’ (Wartburg, 1966, p. 303), y en particular (siglo XIV) el del fragmento
biblico citado al inicio del sermén para desarrollarlo y comentario a continuacion. *'

El tema como materia base se remonta a la retérica clasica. Con lo que se
evidencia que desde muy antiguo el tema o la materia ha estado presente como
punto de referencia para entender o analizar la literatura. Esta definicion conecta
también con la parte entre el qué y como lo dice. Aplicar este tipo de sistemas tan
cefiidos a una dicotomia provoca algunas veces que el “traje” metodologico quede
grande y otras veces ese “traje” fue disenado para enganar al emperador. Cuando

! Cesare Segre, ob. cit,, p. 339.
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nos remitimos al tema como materia sustancial no se somete especificamente al
fondo de un texto. El tema se entendera como un concepto mas amplio que no
solo influye en el texto, también en el autor:

Tema es, por lo tanto, segun las definiciones, la materia elaborada en un texto (es

muy significativo el hecho que en aleman a tema corresponde Stoff ‘materia’), o

bien el asunto cuyo desarrollo es el texto, o bien la idea inspiradora, Estas

primeras aproximaciones permiten ya entrever una antinomia bastante evidente, y

terminolégicamente no precisada: la que hay entre contenido e idea inspiradora,

entre mythos y dianoia. (...). ?
Entender el tema como materia prima incluye al fondo, pero ademas puede
involucrar a los temas que influyeron al autor o se refiere al momento en que el
autor selecciond uno especifico. Entonces no es problema sélo del contenido de
un texto, se extiende a un contexto de creacion y de recepcion. Como se ha
insistido, las definiciones de los términos utilizados no deben ser concebidos en
forma Unica ni tampoco literal, se explota su capacidad de asociacion.

Después de exponer una referencia sobre tema, es necesario concretar
como seria un andlisis desde los elementos que conforman un tema. ¢Como se
puede acceder a un texto y como se estableceran las relaciones? Si vemos a
distancia la poesia de la época a tratar, podemos entenderla como una figura
geométrica (el tema) que vista a distancia parece estar formada con lineas y
planos regulares, pero cuando hacemos un acercamiento, las lineas y planos de
esa figura pierden su regularidad, se transforman y se confunden. Se encuentra
que a su vez esta hecha de otras formas mas pequeiiitas (los motivos) y que son
similares a la mas grande, a la que se percibid en un primer acercamiento. Por eso
se ha sugerido entender este mecanismo como fractales.

1.1.3. ; Como analizar el tema? Analisis por fractales

“El fractal es una palabra que viene del francés y fue inventada por el matematico

Benoit B. Mandelbrot en 1975. Es una figura espacial, compuesta de infinitos
elementos, que tienen la propiedad que su aspecto y distribucion estadistica no

2 Tomachevski, Teoria de la literatura, tr. Marcial Sudrez, Madrid, Akal, 1982. p. 185.
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cambian cualquiera que sea la escala con que se observe”. Podemos entender
esta definicion con un ejemplo sencillo: si partimos una coliflor o un brocoli en vez
de tener una verdura dividida en dos, tenemos que tenemos dos brécolis o dos
coliflores mas pequenas; a su vez si estas mitades las dividimos en dos, no
tenemos un cuarto de verdura, sino una coliflor reducida cuatro veces su tamario.
Es decir que los pequefios elementos de un poema tienen un aspecto y
distribucion estadistica parecida al significado general del poema. Los subtemas
(motivos o rasgos) son como miniaturas del tema mayor y, estos subtemas juntos,
hacen uno mayor a imagen y semejanza del mayor, del general. En el arte, este
aspecto no puede ser tan matematico, como no lo es en la naturaleza (una coliflor
nunca es exactamente igual a otra), y las relaciones entre las escalas superiores y
las inferiores siempre se entablan por un mecanismo de evocacién y de asociacion
cultural. Antes de seguir por el significado, vayamos al origen de la palabra:

Acuné el término fractal a partir del adjetivo latino fractus. El verbo correspondiente
es frangere que significa “romper en pedazos”. Es pues razonable, jy nos viene de
perlas!, que ademas de “fragmentado” (como en fraccion) fractus signifique
también “irregular”, confluyendo ambos significados en el término fragmento.*

Para este trabajo también viege de perlas esta definicién, por su origen latino, por
la intencién del trabajo, por la definicion de tema como una estructura de partes
menores, y ademas, porque en este mundo de coincidencias, uno no puede dejar
de recordar aquello que el barroco puede provenir de “perla irregular”.

Si continuamos con las asociaciones, veamos por qué Maldelbrot buscd un
nuevo término.

¢ Por qué a menudo se describe la geometria como algo “frio” y “seco™? Una de las
razones es su incapacidad de describir la forma de una nube, una montaia, una
costa o un arbol. Ni las nubes son esféricas, ni las montafas conicas, no las
costas irregulares, ni la corteza es suave, no tampoco el rayo es rectilineo.”

Oh sorpresa, también en la naturaleza, que es la materia prima de las ciencias
exactas, encontramos lo mismo: los sistemas reales son mucho mas complejos

3 Definicion tomada del DRAE, 2001.

24 Benoit Mandelbrot, La geometria fractal de la naturaleza, tr. Joseph Llosa, Barcelona, Tusquets,
2003 p. 19.

Fid. p. 15.
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que un sistema de analisis generalizado. Parece ser que estamos tratando lo
mismo, Mandelbort comenta que la geometria de la naturaleza es tan variable
como las cosas mismas, y en nuestro caso, los poemas, como la materia, no
respetan la geometria de Euclides:

En téminos mas generales, creo que muchas formas naturales son tan irregulares
y fragmentadas que, en comparacién con Euclides —un término que en esta obra
denotara todo lo referente a la geometria comun, la naturaleza no sélo presenta un
grado superior de complejidad, sino que ésta se da a un nivel completamente
diferente. El nimero de escalas de longitud de las distintas formas naturales es, a
efectos practicos, infinito.?

Si seguimos con las asociaciones y parafraseando a Mandelbrot: “en términos
generales, creo que muchos poemas son tan irregulares y fragmentados que, en
comparacion con un analisis preciso y con sistemas regulares, la literatura no sélo
se presenta en un grado superior de complejidad, sino que se da en un nivel
completamente diferente”. Responde Mandelbrot al problema de la geometria
tradicional de Euclides que quiere concebir a la naturaleza como estructuras
formadas por triangulos, cuadrados y circulos perfectos, lo cual es falsear lo que
se observa, de la siguiente manera:

En respuesta a este desafio, concebi y desamollé una nueva geometria de la
naturaleza y empecé a usarla en una serie de campos. Permite describir muchas
de las formas irregulares y fragmentadas que nos rodean, dando lugar a teorias
hechas y derechas, identificando una serie de formas que llamo fractales. Las mas
utiles implican azar, y tanto sus imregularidades como sus irregularidades son
estadisticas. Las formas que describo aqui tienden a ser, también, escamantes, es
decir su grado de iregularidad y/o fragmentacion es idéntico a todas las escalas.”

Sigamos con la parafrasis, se omite que se quiera desarrollar una “nueva
geometria”, solo se parte de la idea de trabajar con las formas irregulares, cuyo
grado de fragmentacion es idéntico en distintas escalas: varias palabras asociadas
o contrapuestas, o imagenes dentro de un poema (éstos serian los rasgos),
imagenes repetidas en varios poemas del mismo autor, o imagenes recurrentes en
una época determinada, mantienen el mismo aspecto pero cambia su escala.
También existen relaciones fractales en las interpretaciones posibles de un

poema.

% Mandelbrot, ob. cit., p. 15
7ib.

15



Esto se vuelve una imagen obsesa que puede llevarse hasta el infinito: dos
pequefios hacen un mediano, el mediano es igual que los pequefos, pero en
escala diferente y luego, dos medianos hacen uno grande, el grande es igual que
los medianos, pero en una proporcion distinta. Existen una gran variedad de
fotografias de fractales que permiten visualizar lo mencionado.?®

Es un juego de ascender hacia lo general o descender a lo particular,
respetando formas a veces caprichosas. Asi, las palabras con sus significados
serian esas partes pequefias que unidas hacen un enunciado que en parte es
parecido a cada uno de los significados de la palabra. La unién de varios
enunciados con sus significados y sus temas especificos, asi como su sintaxis,
juntos, hacen la conformacién de la estrofa y esta estrofa es similar a los temas de
los enunciados; luego, las estrofas tienen su tema especifico que unidas
conforman el significado general, el cual es parecido a los temas de cada una de
las estrofas. Asi, existe un movimiento que parte de la palabra, pasa por el
enunciado y llega al poema general; las imagenes poéticas pueden ser asociadas
entre poemas distintos, si continuamos el sentido ascendente, podemos
preguntarnos por cual seria uno de los temas abordado por la poesia espafiola y
novohispana del siglo XVII.

Pero ésta es sélo una organizacion, pues los poemas se organizan en
formas infinitas, como en la naturaleza. Pueden crearse sistemas sélo con
sustantivos o adjetivos, si asi lo pide el poema o las curiosidades del lector;
pueden organizarse en sistemas de referencias culturales; acepta los sistemas
filoldgicos; también el contexto social puede ser uno de los fractales. Todos dentro
de una légica fractal.

Hacer un préstamo lingliistico de una ciencia exacta, la fisica, parece ser
que propone una contradiccion, pues hasta ahora se ha criticado el analisis exacto
y con intenciones cientificas. Ademas de esta contradiccion, se puede censurar
que para qué mas nomenclatura si ya se ha visto que la lista de términos
alrededor del tema es bastante amplia. También se puede discutir que por qué un

término de la fisica y qué esta haciendo en el area de literatura.

% Cfr. Mandelbrot, ob. cit.
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Trataré de explicar estas observaciones comenzando con la Gltima. ;De
dénde salio la idea para importar un término de otra ciencia? Se partio de la
aportacion de isotopia, un término que también nace de las ciencias exactas. Este
término estd muy cercano a lo que se busca con los fractales, tanto en concepto
como por ser un préstamo lingaistico de las ciencias. Revisemos primero la idea
de isotopia.

Algridas Julian Greimas tomé el concepto de isotopia -iso (igual) y topos
(lugar)-, de la ciencia fisico-quimica para aplicarlo al analisis semantico®. Segun el
DRAE, is6topo es un nucleido que tiene el mismo nimero atémico que otro,
cualquiera que sea su numero masico. Es decir, los atomos de un mismo
elemento pueden tener diferentes nimeros de neutrones (masa atomica), a pesar
que tengan el mismo numero de electrones y de protones (numero atdmico).
Cuando un atomo tiene una masa atomica distinta a los otros es llamado is6topo.
Puesto que las propiedades quimicas dependen del numero atémico y no de su
masa, los isétopos de un elemento tienen las mismas propiedades quimicas.

Como ejemplo podemos ver el caso del hidrogeno: este gas esta constituido
generalmente por dos tipos de atomos (isétopos): el ligero (llamado protio), que
tiene en su ndcleo sélo un protdn, sin neutrén, por lo tanto, tiene una masa
atémica de uno (el hidrégeno tiene el 99.98% de protio), el otro isétopo es el
pesado (llamado deuterio), constituido por un protdn y un neutrén, tiene una masa
atémica de dos (el hidrégeno tiene el 0.02% de deuterio). Actualmente se sabe
que la mayoria de los elementos son una mezcla de dos o mas isétopos. *°

Esto mismo lo podemos comparar con el significado, donde hay un tema
general, o elemento en la tabla periddica, es decir, con el ejemplo arriba dado en
vez de decir hidrogeno, pongamos “amor” como idea general, no importa que las
siguientes estructuras lleguen a tener cambios, en el fondo cada una de ellas de
debe tener las mismas cualidades de significado que lleven a la coherencia
general del texto. Entonces podria haber un isétopo de celos (20%), de deseo

# Ver: Helena Beristain, , Diccionario de retérica y poética, 8° ed., México, Porria, 1997. p. 289.
% Ver: Samuel Madras, Quimica, curso preuniversitanio, México, Mc Graw Hill, 1985, p. 57.
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(65%), de cortejo (10%), etcétera. Pero en lo general se conserva la idea de amor
o de una relacién amorosa.

Esta explicacion llevada al terreno del analisis literario quedaria de la
siguiente manera:

Isotopia es cada linea tematica o linea de significacién que se desenvuelve dentro
del mismo desarrolio del discurso; resulta de la redundancia o iteracién de los
semas radicados en distintos sememas del enunciado, y produce la continuidad
tematica o la homogeneidad semantica de éste, su coherencia. (...) #

Para esto debemos considerar al sema, unidad minima de significacion, y al
semema, un conjunto de semas. Asi la isotopia puede ser definida como una
unidad semantica.

Como vemos los préstamos semanticos ya se han establecido
anteriormente, se logran algunos efectos interesantes, sobre todo porque se
amplian las dimensiones de analisis en vez de cerrar el abanico interpretativo.

No se siguid el concepto de isotopia porque parte de una base muy ceiida,
de un divorcio entre fondo y forma, de una organizacion que tiene bien delimitado
lo que es semantica. En cambio un andlisis por fractales es mucho mas amplio y
no se basa en una estructura fija y ordenada. Se siguen las propuestas de los
poemas mismos que tienen infinidad de variantes y posibilidades.

El analisis por fractales, permite destacar aquellas partes formales,
semanticas, contextuales o interpretativas sin forzar el sentido general del poema,
sin tener que detenerse en aquellas secciones que no crean una figura mas
amplia o tienen relacién con una poética mayor. Ademas que respeta la
multiplicidad de interpretaciones que aparecen en la obra literaria, sin encerraria
con “esta es la interpretacion que se debe hacer a este texto”. Es decir, se evita
arrogarse las interpretaciones Unicas vy filolégicas, atendiendo también a la parte
del receptor del texto. El sistema por fractales permite tomar aquello que crea un
sentido final al poema y que a su vez, subiendo en escalas, se puede observar el
sentido de la poesia de un autor o de una época. Una palabra o un cambio
sintactico puede ser representativo de ese poema, éstos los vemos repetidos, en
su escala y nunca en forma idéntica, en otro poema; ambos poemas conducen a

¥ Helena Beristain, Diccionario de retérica, p. 289.
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una imagen mitica griega, que a su vez se puede relacionar con una concepcion
filosdfica.

Seguimos con las metaforas para explicar el sistema fractal. Partamos del
significado mas pequeiio, el que se encuentra en las palabras. Estas unidades
pueden sugerir el tema, como las figuras que crean en pequeno los fractales que
solo con la lupa vemos. Un ejemplo que en los poemas aparecera es el siguiente:
el “verde” puede conducir a un concepto tradicional de juventud, pero si lo
extendemos mas, puede llevarnos a la representacion de las Heliades y si
extendemos mas, hacia Faetén; si nos alejamos se presenta otra imagen que
puede conducir hacia la ambicion, y llegaremos a una vision general sobre la
ambicion en el barroco y su choque entre razon y fe.

Regresemos a la palabra, Ferdinand de Saussure en su definicion de tema
dentro de los ambitos linglisticos es un buen apoyo sugerente:

Mediante la eliminacién de la desinencia se obtiene el tema de flexién o radical,
que es, en lineas generales, el elemento comin separado de la comparacion de
una serie de palabras emparentadas, flexionadas o no, y que lleva la idea comin a
todas estas palabras. ¥

Sobre esto mismo véase lo que escribe Fernando Lazaro Carreter:

Radical que permite la inmediata insercién de los elementos de flexién. Esta, en
general, constituido por la raiz, mas uno o varios determinativos, llamados también
morfemas teméaticos ®

La idea comun que se presenta es que el tema, raiz o radical conserva la esencia
del significado de una palabra (aspecto se diria en la definicién de fractal), a pesar
de las alteraciones de los morfemas. La palabra que conserva una raiz, puede ser
el simil de un poema que a pesar de sus morfemas conserva un radical central.

No se trata de confundir una cuestion de morfologia con el concepto de
fractal. Es decir, esto es citado como una comparacion, es un argumento para
decir que desde el mismo funcionamiento de las palabras se utiliza el mecanismo
de una parte principal y otras que cambian, pero se conserva un nucleo o tema

central.

%2 Ferdinand de Saussure, Curso de lingdistica general, tr. Mauro Armifio, México, Origen-Planeta,
1985 (Obras maestras del pensamiento contemporaneo, 12). p. 221.
® Fernando Lazaro Carreter, Diccionario de filologia, Madrid, Gredos, 1972
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El sistema fractal necesita un punto de referencia, seria la identificacion de una
figura que se repite en distintas escalas. Para el caso de este trabajo, el punto de
referencia es el tema. Se ha observado que puede ser definido como materia
prima de un texto, pero también se define segin un sistema de organizacion a
partir de lo pequefio (rasgo) para formar estructuras medias (motivos) y llegar a
una generalizacion abstracta (tema). Se ha comparado este tipo de definicion
porque maneja “escalas” distintas en las cuales vemos que sus elementos
mantienen el mismo aspecto. Veamos ahora especificamente definiciones de tema
y comparémoslo con la organizacién por fractales:

El tema (aquello de lo cual se habla) esta constituido por la unidad de significados
de los diversos elementos de una obra. Puede hablarse del tema de toda la obra, o
de temas de distintas partes.™

Esta definicién pareciera como si hubiese sido parafraseada del libro de Benoit
Maldelbrot. Coincide en este juego ascendente hacia los temas de los poemas o
corrientes literarias, y descendente hacia la palabra y su significado. Si tenemos la
totalidad de significado de un poema, es porque antes pasamos por elementos
menores de significado que conservan en esencia un significado parecido. Este
‘todo” puede, entonces, ser desarmado en pequefas partes para indagar y
corroborar el tema general, el sentido de un poema. Esta curiosidad no se queda
solo en desarmado o en el analisis, pues se partid6 de una sintesis y ésta es el
punto central: si no se puede armar lo destruido, el analista se convertiria en
Pandora. Pues una vez que se tienen los pedacitos, el juguete deja de funcionar y
por lo tanto no sirve y se tira. Pero este armar y desarmar es enfatizado por Boris
Tomachevski mas adelante:

El tema es una unidad compuesta de pequerios elementos tematicos, dispuestos
en una relacion determinada (...) El concepto de tema es un concepto
acumulativo, que unifica el material verbal de la obra. Puede haber un tema en
toda la obra, pero también cada parte de la obra tiene su tema.®®

Los pequefios elementos tematicos o fractales respetan la proporcion estadistica,
es decir que no son independientes del tema general. No es exclusivo del

* Boris Tomachevski, Teoria de /a literatura, tr. Marcial Sudrez, Madrid, Akal, 1982. p. 179.
¥ Tomachevski, ob. cit,, p. 185.
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formalismo, posteriormente encontraremos a un autor que hace esta misma
revisién del movimiento de partes o de su totalidad. La idea de extender un fractal
permite también separamos del texto como unidad y extendernos mas alla y
fundamentar con esto lo propuesto arriba, que los fractales salen del poema, del
autor y mantienen su proporcién estadistica cuando se analiza el contexto de una
obra literaria. Con lo cual no queda tan disparatada la pretension del trabajo:

Esta ditima nocion (el tema) designa una categoria semantica que puede estar
presente a lo largo del texto aun en el conjunto de la literatura (el “tema de la
muerte”)®

Si observamos mas definiciones modernas, comprobaremos que también utilizan
el mecanismo mencionado; por lo tanto, ese “mantener la proporcion estadistica”
tiene algo de esencia del concepto tema:

(Tema) Término utilizado con diversas acepciones, segun las diferentes comientes
de critica literaria. En una concepcion tradicional, basada fundamentalmente en el
analisis de los contenidos de un texto, se entiende por tema la idea central en
torno a la que gira un poema, relato u obra dramética. (...) Otros temas basicos
serian el amor, los celos, la caducidad del tiempo, la muerte, etc. (...) En Semiética
se habla de rema como concepto complementario de tema. Si tema es el sujeto
del enunciado o del discurso, aquel de quien se habla, rema seria la informacion
que se aporta de nuevo ese sujeto. ¥

Como se menciona, la posibilidad de repetirse hacia lo mas general 0 a sus
partes, fascinacion del estructuralismo, se puede visualizar con las imagenes de
los fractales, pero la diferencia es que los sistemas no se cierran o tienen que
respetar una estructura constante, sino que cada poema tiene su fractal y el lector
forma el sistema Unico para cada poema respetando la escala, pues si se cambia
la escala el sistema que se debe formar es incluyendo a varios poemas sin perder
la proporcion estadistica. Sigamos con las analogias:

Este ensayo reune diversos andlisis de distintas ciencias, y estimula una nueva sintesis
tanto en lo matematico como en lo filoséfico. Asi pues, sirve tanto de sumario como de
manifiesto, Ademds, revela todo un muerdo completamente nuevo de belleza plastica.

% Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje, 14°
ed., tr. Enrique Pezzoni, México, Siglo XXI, 1986. p. 257.

%7 Estébanez Calderén, Diccionario de términos literarios, Madrid, Alianza, 2001.

% Mandelbrot, ob. cit., p. 16.
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Las intenciones de esta tesis son muy parecidas a las que expone Mandelbrot. Y
podemos extender esta relacion con otra cita cuando el mismo matematico revisa
la tradicion de la matematica clasica:

La matematica clasica esta enraizada en las estructuras regulares de la geometria
de Euclides y en la evolucién continua caracteristica de la dinamica de Newton. La
matemética modema empez6 con la teoria de conjuntos de Cantor y la curva de
Peano que lleva el plano. Desde el punto de vista historico, la revolucion de
produjo al descubrirse estructuras matematicas que no encajaban en los patrones
de Euclides y Newton. Estas nuevas estructuras fueron consideradas...
“patologicas”,... como “una galeria de monstruos”, emparentadas con la pintura
cubista y la musica atonal, que por aquella época trastornaron las pautas
establecidas en el gusto artistico.®

La naturaleza, como se menciond, esta relacionada con estructuras irregulares, lo
mismo sucede con la poesia. Solo resta saber como se entendia el tema durante
el siglo XVII.

1.2. TEMA SEGUN PROPUESTAS POETICAS DEL SIGLO XVII

1.2.1. Alfonso Lépez Pinciano: la base en los géneros.

Su libro titulado Fifosofia antigua poética fue editado en Valladolid en 1596. Al
inicio se explica que “vuestro Pinciano se pasé al combite con Fadrique y Ugo”.
Son tres personajes que discuten y tratan sobre varios asuntos literarios en una
reunién. El eje central de la discusion son los géneros literarios, los subgéneros y
sus definiciones. Las discusiones, las polémicas y los comentarios giran
ordenadamente sobre los tépicos planteados; a pesar de las diferencias, los
capitulos siempre terminan con un acuerdo comdn.

El texto estd compuesto por cinco epistolas dirigidas a un sefior Gabriel,
cada una de éstas tiene un asunto distinto: comienza con la epistola nona que
trata de la comedia; la décima, de la especie poética dicha ditirambica; la
undécima, de la heroica; la doce (sic), de las seis especies menores de la poética;

la trece (sic), de los actores y representantes.

¥id., p.18.



El centro de nuestro trabajo es el género lirico, por lo cual se hara una
revisién especifica sobre la epistola décima (de la especie de poética dicha
ditirambica) y de la epistola doce (de las seis especies).

La epistola décima aborda la poesia ditirambica, ésta es definida como
aquella que trata de los loores de Baco; después, a la zarabanda, la cual expone
los ejercicios de Venus; y finalmente aparece la lirica. Con esta dltima comienza
un intercambio de ideas sobre cual es el género y cual la especie, llegan a un
acuerdo: la lirica es el género y contiene a las otras dos. Se puede observar que el
criterio para clasificar los subgéneros es el tematico, pues dependiendo de cual es
el asunto que trate el poema, asi sera clasificado (sobre Baco o sobre Venus); de
esta manera, aunque no es del todo explicito, el tema como recurso de analisis y
clasificacion esta presente.

Arriba se observé que uno de los campos para definir al tema es la “materia
prima”, en este sentido se asocian perfectamente dichos conceptos. Parece ser
que el término utilizado durante el siglo XVII, no fue el de “tema”, sino el de
“materia”; la siguiente cita presenta un caso de lo referido:

(...); y la lirica trata otras cosas varias humanas, las cuales son su materia, asi como
amores, rencillas, combites, contiendas, votos, exhortaciones, alabanzas de la
templanza y de hechos dignos, canciones, pretensiones, negocios y cosas de esia
manera; (...) De la matena lirica he yo leido que esta en nimero cierto dividida, y que
es doceno. (...) Y esto es lo mejor, contentandoos con que la lirica puede tener
diferencias segun la matena, y que podrian irse afiadiendo cada dia segin las cosas
van variando. (...) [El subrayado es mio].*®

Esta tesis utilizara el concepto de *materia” del mismo modo como lo hace Alfonso
Lopez Pinciano, como sinénimo de tema. La siguiente cita es un ejemplo mas de
lo dicho; agrega otro término (el cual no es definido) que puede ser interpretado
como equivalente de “materia”:

(...) y digamos que la lirica poesia, o el lirico poema, se divide en himno, ditirambo,
scholio, pean y en las que particularmente es dicha lirica, las cuales todas difieren en
el argumento que principalmente tratan; y, diciendo primero de la postrera, digo que la
que particularmente fue llamada lirica, fue, como todas las demas especies, mas o
menos breve; cuya materia eran amores, alabanzas de hombres y mujeres, (...) [el
subrayado es mio]*'

“ Alfonso Lépez Pinciano, Philosophia antigua poética, ed. Alfredo Carballo Picazo, Madrid,
- Instituto Miguel de Cervantes, 1973 (Biblioteca de antiguos libros hispanicos, XXI). pp. 97-98.
id, p. 118.
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Solo, hasta ahora, se puede aclarar la posibilidad de utilizar como sinénimos a
“tema” y "materia” durante el siglo XVII. La materia estaba intimamente unida con
una forma determinada; de esta manera, los himnos, ditirambos, scholios o
peanes tenian una materia y forma especificas.

Después, se observa que se utiliza la palabra “argumento” (recuérdese que
este término fue mencionado arriba como equivalente de asunto) que
evidentemente se refiere al contenido y puede ser entendido como sindénimo de
“materia”. Se propone una clasificacién con base en la materia de los poemas,
ésta mantiene la confusion entre los géneros y las especies.

Alfonso Lépez Pinciano sefala que la *“materia” no clasifica, sino que puede
ser compartida por distintos géneros: “Yo le diré por un ejemplo, en el cual el lirico
y el épico toman una misma materia”.** Como se expone, una clasificacion por
materia puede tener confusiones si no se atiende ademas a la forma. La division
mental entre fondo y forma puede acarrear serios problemas en una clasificacion.

Se observa como, para Pinciano, de la forma se deriva el tema o viceversa.
La retdrica comenzara en el momento que se ha elegido la materia, pues un tema
busca una forma especifica. Fadrique menciona algunos metros propios para cada
tema y sobre todo para cada género. El género lirico exige un estilo especifico,
con lo cual se acerca mas a la parte formal: “(...) lo que entiendo [sobre los
poemas liricos] es que piden estilo figurado y florido y variado con diversas
sentencias; (...)"**. La materia, por lo tanto, no excluye la importancia del estilo, de
las figuras o de la retorica, al contrario, se complementan.

Otro asunto tratado, y que importa al desarrolio de estas ideas, es el
referente al estudio desde el autor-texto o del texto-lector. ¢Por qué esta
aclaracion? Porque es muy distinto la seleccion tematica desde la posiciéon del
autor que desde la posicion del lector comun o del critico:

(...); que sin retérica hay hombres, y también los habra sin poética. Son éstas
partes que oman mucho a un hombre entre las demas artes y disciplinas, mas no
de manera que de la una ni de la otra esté pendiente el uso de la razén, ni aun el
uso de ellas, porque sin arte retérica no poética podra haber hombres que las
entendiese, y yo sé donde Aristdteles duda si las obras de Homero fueron hechas

“2id, p 123.
“id, p. 138.
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con arte o naturaleza sola. Digo, pues, que sin retdrica hay retoricos; y sin poética

hay poetas; sin arte logico hay logicos naturales; que el hombre tiene el uso

nmailot;rﬁl de la razén, el cual es la fuente de todas estas cosas. [el subrayado es
Se quiere resaltar que la retérica, aunque es un artificio que engrandece la natural
vocacion del creador (mas adelante se vera con Baltasar Gracian), también es un
elemento para el critico. Es una construccion intelectual para enfatizar o resaltar
los logros del arte. Lo mismo sucede con una clasificacién tematica, ésta es un
recurso desde el punto de vista del lector para destacar ciertos aspectos de los
poemas. También se subraya, para el proposito del ensayo expuesto, que la
necesidad estética del ser humano es observada como un fenémeno natural méas
allda de la critica, es decir que cree en la idea que el hombre esta
espontaneamente en el arte. Ademas, hace una aclaracién sobre los conceptos de
naturaleza y de arte; sobre este segundo que se entiende como artificio, como
técnica o conocimiento de alguna ciencia o habilidad. Es decir, que por medio del
arte, el hombre conoce y mejora una forma de expresion. Quiza Alfonso Lopez
siempre se mantiene en una posicion ecléctica y no opta por tomar partido entre
inspiracion o disciplina.

En la epistola doce -sobre las seis especies menores de la poética- se
continta el catalogo tematico; de tal manera que una clasificacion de este tipo
puede determinar el oficio de un escritor:

Seis son las especies menores de las poéticas que dan nombre a los autores, asi
como las primeras cuatro principales; porque asi como se dicen poetas heroicos,
tragicos, comicos, liricos y ditirambicos, se dicen satiricos, mimografos, pastorales,
elegiacos, apologéticos y epigraméticos.*®

No se parte claramente de la division de la literatura en tres géneros para luego
pasar organizar los subgéneros respectivos. Las jerarquias se pierden asi como la
organizacion por conjuntos: los tragicos y los liricos son ubicados en el mismo
nivel genérico.

Se insiste: no es importante un criterio clasificatorio, sino que se quiere
destacar que ya existe una vieja tradicion de analizar los poemas desde un punto

“id., p. 228.
“id., pp. 232-233.
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de vista del tema o materia. Y, como se especificd, esto se realiza considerando
los criterios de género y forma.

Alfonso L6pez Pinciano es consciente de la relatividad de una clasificacion y al
mismo tiempo resalta las lineas conductoras entre las distintas areas del
conocimiento para hablar de tema. Es como si un critico literario, con una infinidad
de piezas, armara un modelo de analisis para destacar algin elemento
significativo en el texto:

(...) que todas las partes de la poética pueden tocar todas las partes de la filosofia; de
manera que el épico puede tratar de economia, como dijimos de la épica en la envida;
y el tragico, la ética, como tocamos en la especie de la tragedia morata; y la comica
puede tocar politica, como vemos en Terencio, (...)*

Las coincidencias de esta tesis con la propuesta de Lopez Pinciano son: 1. Al
realizar un analisis por materia no se descarta la parte formal. 2. Desde el tema
como eje se puede tener contactos con otras ciencias o areas del conocimiento
como herramientas de andlisis e interpretacion de la obra literaria.

1.2.2. Baltasar Gracian y Morales: los recursos retoricos para llegar a la
materia

En el libro Agudeza y arte de ingenio, editado en 1648, encontramos una revision
erudita de como se relacionan con “arte” dos conceptos 0 mas. Es una obra que
esta dividida en dos largos tratados: sobre “Todos los modos y diferencias de los
conceptos” y sobre “La agudeza compuesta”.

El titulo exige algunas aclaraciones. ;Qué entiende Baltasar Gracian por
agudeza? En el inicio de la obra encontramos lo siguiente:

Hallaron los antiguos métodos al silogismo, arte al tropo; sellaron la agudeza, o por
no ofenderla, por desahuciarla, remitiéndola a sola [sic] la valentia del ingenio. [El
subrayado es mio]*

“ Lépez Pinciano, ob. cit., p. 237.
47 Baltasar Gracian, Agudeza y arte de ingenio, Prél. Gilberto Prado Galan México, UNAM, 1996.
(Nuestros Clasicos, 79, Nueva época). p. 25.
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Unas paginas adelante la define como: “pasto del alma”®. Primero quiere dejar en
claro que se apega a una tradicion: “los antiguos”. Vemos su relacion esencial con
el ingenio. Los términos “valentia de ingenio” o “pasto del alma” revelan su
preferencia en las evocaciones para significar, en vez de buscar las definiciones
“exactas”. Esto descubre su precaucion para abordar los conceptos y enfatiza las
limitantes de la lengua. El recorrido apunta, entonces, hacia el “ingenio”; un
concepto lleva a otro:

Si los materiales objetos dicen una cierta agradable simpatia, y una gran
conformidad con sus inferiores potencias, ¢cuanta mayor alcanzara una ingeniosa
sutileza con la que es reina de todas ellas?; digo el ingenio.*

Tenemos entonces que el ingenio pertenece a una potencia superior. Mientras
existen potencias inferiores que no se perciben por medio del intelecto, sino de los
cinco sentidos: como en los sonidos (musica) o las lineas y los colores (pintura).
En cambio, la primera potencia es la relacionada con las palabras, pues sélo el
entendimiento puede percibirlas®: el ingenio pertenece a la primera potencia. Otro
de los componentes mencionados en la cita para comprender al ingenio es la

"3 Es verdad que no es

sutileza, la cual se entiende como “alimento del espiritu
una definicion a la que estemos acostumbrados, pero no deja de ser sugerente.
Pasemos a otra cita que proporcionara mas elementos para aclarar el concepto de
ingenio:

Pero esta conformidad, o simpatia entre los conceptos y el ingenio, en alguna
perfeccién se funda, en algin sutilisimo artificio, que es la causa radical de que se
conforme la agudeza, y desdiga tanto del entendimiento su contraria; y ése es
verdadero constitutivo del concepto, que vamos rastreando (...)*

Se puede estructurar una idea de ingenio: la simpatia sutil entre conceptos. La
relacién entre los conceptos revela parte de la esencia que propone y estudia
Baltasar Gracian, pero no sdlo es relacionar, sino que tenemos que agregar, como
se comentd, la sutileza y la potencia superior. Otra cita aclarara mas al ingenio:

* Baltasar Gracian, ob. cit., p. 27.
“id., p. 29.
Did., p. 31.
Sid., p. 27.
2id., p. 30.

27



No se contenta el ingenio con sola la verdad, como el juicio, sino que aspira a la
hermosura. Poco fuera en la arquitectura asegurar firmeza, si no atendiera al
omato. Que simetria, en griega, o en romana arquitectura, asi lisonjea la vista,
como el artificio primoroso suspende la inteligencia (...)%

La definiciéon de ingenio aumenta: la simpatia sutil y hermosa de los conceptos.
Asi, si relacionamos algunos conceptos con la valentia del ingenio (sutileza y
hermosura dentro de la primera potencia), podemos llegar a la agudeza. De
cualquier modo parece que pueden surgir dudas sobre algunas definiciones,
Gracian aclara cualquier resquicio que pueda hacer dudar de su rigor. Un término
que se ha utilizado mucho, y que por lo tanto se convierte en un eje de soporte, es
la palabra “concepto”. Sera entendido como hermosura del entendimiento:

(...) lo que es para los ojos la hermosura, y para los oidos la consonancia, eso es
para el entendimiento el concepto.*

Una herramienta importante para lograr la unién de los conceptos es el artificio.
Las artes fueron inventadas para la composicion de los objetos. De este modo la
literatura es “agudeza y arte de ingenio”.

Después de aclarar al ingenio para definir a la agudeza, sera necesario
aclarar otras partes de su definicion. Para esto veamos la siguiente cita:

Atiende la dialéctica a la conexién de términos, para formar bien un argumento, un
silogismo, y la retérica al omato de palabras, para componer una flor elocuente,
que lo es un tropo, una figura.

De aqui se saca con evidencia, que el concepto, que la agudeza, consiste
también en artificio, y el superiativo de todos, (...) *®

En resumen, la “agudeza” necesita de la dialéctica (para unir términos) y de la
retérica (para el disfrute). Segin se puede observar, Gracian no pone a la
segunda sobre la primera, sino que las ubica en un mismo nivel, aunque él decide
trabajar con la retérica. Esta tesis pretende abordar el lado de la dialéctica sin
hacer a un lado la retérica. Asi, podemos afirmar que, para Gracian, la literatura es
fondo y forma al mismo tiempo.

%3 Baltasar Gracian, ob. cit., p. 32.
*id., pp. 28-29.
%id., p. 31.
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A pesar de tantas aclaraciones, la “agudeza” necesita de mas elementos,
pues existe una agudeza dialéctica (cuando se unen dos conceptos) sin tener la
agudeza retorica. Como ejemplo se pueden presentar en los ensayos cientificos. A
este tipo de “agudeza” a la que sélo ocupa a la dialéctica se le llama: “agudeza de
perspicacia’. Existe otra superior, llamada: “agudeza de artificio” que retne a la
dialéctica y a la retorica:

[La agudeza de perspicacia] (...)tiende a dar alcance a las dificultosas verdades
descubriendo la mas recondita (...) es mas (til, (...) es todas las Artes y Ciencias.>®

La agudeza de artificio:
(...) es el asunto de nuestra arte (...) afecta la hermosura sutil (...) [es] deleitable
(...) por recondita y extraordinaria no tenia casa ﬁjaﬂ.

¢ Como se logra la feliz union entre la dialéctica y la retdrica?: con el ingenio del
artificio. El arte, como se dijo, ahorra trabajo y trata sobre estos artificios; los
cuales provienen de una tradicion antigua (latina). Aqui encontramos uno de los
aspectos fundamentales para abordar el analisis de los poemas novohispanos: la
tradicion de imitar.

Después de esto, Gracian expone una larga lista de clasificaciones a partir
de la agudeza de artificio: divide a ésta en “agudeza de concepto” (como la
dialéctica), en “agudeza verbal” (belleza retérica) y en “agudeza de accion” (el
sujeto y su accidente). Esta prefiere dividirla en “agudeza de correspondencia” y
en “agudeza de contrariedad”. Segun por la cantidad de elementos unidos, se
clasifica en “agudeza pura” y en “agudeza mixta™®,

Baltasar Gracian desglosa su trabajo en artificios menores (incomplejos)
que ocupa la mayor extension de su escrito, y en artificios mayores (complejos)"g.
Los artificios menores son presentados dentro de esta clasificacion: “correlacién y
convivencia®, “ponderacion juiciosa y sutil”, y “raciocinacion”; estos recursos estan
asociados con la lirica y la agudeza verbal — tienen un criterio mas formal que de

contenido- y es aqui cuando aparece una larga lista de poemas expuestos como

% Baltasar Gracian, ob. cit., p. 31.
ib.

% id., pp. 36-39.

% id., pp. 40-42.
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ejemplos de agudeza. Los artificios mayores son aquellos relacionados con la
invencion (narrativa).

Al final de la obra, se hace mencion a un concepto parecido al “tema”, ya
comentado en Lépez Pinciano: la “materia”™

La cognicion de un sujeto por sus causas, es cognicion perfecta; cuatro se le

hallan a la agudeza, que cuadran su perfeccién: el ingenio, la materia, el ejemplar

y el arte; es el ingenio la principal, como eficiente; todas sin él no bastan, y él basta

sin todas; ayudado de las demas, intenta excesos y consigue prodigios, mucho

mejor si fuere inventivo y fecundo; es perenne manantial de conceptos, y un
continuo mineral de sutilezas. [El subrayado es mio] ®
Segun la obra de Gracian, el ingenio es la causa eficiente; las otras tres causas
pueden desprenderse de ésta y se reitera que de esta manera realiza su antologia
de ejemplos de agudeza.

Para esta tesis, en contraste, la causa eficiente es el tema o la materia; es
decir, la materia revela la originalidad del efecto particular de cada poeta y
enfatiza sus agudezas.

Tampoco se descarta el ingenio para abordar el analisis por materia, pues
en la union de conceptos encontramos los pequefios temas que se agrupan para
forjar temas mas generales, hasta llegar a la materia prima. Baltasar Gracian
nunca aclara este punto porque no es importante para su tratado. Véase la
definicion de materia que aporta:

Asi la materia se vuelve una de las causas de la agudeza.

La materia es el fundamento del discurrir; ella da pie a la sutileza. Estan ya
en los objetos mismos las agudezas objetivas, especialmente los misterios,
reparos, crisis, si se obré con ellas; llega, y levanta la cabeza el ingenio. Hay unas
materias tan copiosas, como otras estériles, pero ninguna lo es tanto, que una
buena inventiva no halle en qué hacer presa, o por conformidad o por
desconveniencia, echando sus puntas del careo. [El subrayado es mio[*'

De repente parece que hay una inversion, pues ahora la materia es causa de la
agudeza y por lo tanto del ingenio. Los objetos proponen los discursos especificos.
En cuanto a la idea que existen temas especificos o0 generales (idea arriba
expuesta sobre los fractales), Baltasar Gracian utiliza la idea de concepto, con lo

cual tenemos otro término que podemos relacionar, en vez de “conceptos”,

:‘:Ballasar Gracian, ob. cit., p. 537.
ib,
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pongase “tema” y se vera como en la siguiente cita se repite la misma idea de los
fractales:

(...), que hay conceptos de un dia, como flores, y hay otros de todo el afio, y de
toda la vida, y aun de toda la eternidad.®

Para el asunto de esta tesis, se quiere resaltar la idea sobre el fundamento del
discurrir que va desde los objetos, los temas de una contemplacion hasta los
misterios y reparos, estos tipos de agudezas las agrupd dentro del artificio
incomplejo. Se toma en cuenta que para estas alturas, Baltasar Gracian esta
tratando sobre la inventiva (la agudeza compleja donde caben las obras de ficcién
o, diriamos ahora, narrativa).

Sin embargo, y a pesar de que nuestro género central es la poesia,
creemos en la posibilidad de unir los conceptos en un nivel general, sobre todo en
la materia o conceptos que son “para toda una vida, y aun para la eternidad”. ldea
que involucra al lector dentro de una universalidad. El tema justifica los recursos
retoricos y en el tema se encuentra ese entendimiento general que se busca en
este trabajo. Dejamos, asi, en un inicio, a un lado el analisis de las partes
fonéticas, linguisticas o juegos verbales. Veamos qué mas escribié Gracian a este

respecto:

Celebre la poesia la fuente de su monte, blasones la agudeza la fuente de su
mente. Corone al juicio el arte de prudencia, lauree al ingenio el arte de agudeza.
Si toda arte, si toda ciencia, que atiende a perfeccionar actos del entendimiento, es
noble, la que aspira a realizar el mas remontado y sutil bien, la merecera el
renombre de sol de la inteligencia, consorte del ingenio, primogenitora del
concepto, y agudeza. [El subrayado es mio;

Se acepta que el primer escalon para ascender al monte de la poesia es el
entendimiento, donde radica el tema. Pero de éste se parte para llegar al bien
remoto y sutil, pues el sol de la inteligencia estd en la inclusién de todos los
elementos y no en su marginacién, en esto nuestro propésito coincide plenamente
con Baltasar Gracian.

Después de haber revisado a Loépez Pinciano y a Baltasar Gracian
podemos relacionar los significados de “materia” y de “tema”. Seran utilizados

Baltasar Gracian, ob. cit., 538.
8 id., p. 540.
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como sinonimos durante el trabajo. Quiza, como una forma de renovar las
palabras, sea preferido el término de “materia”. Cuando se habla de la materia de
un poema o de una imagen poética, podemos afirmar que la "materia” de un texto
esta formada por motivos y por lo tanto podremos utilizar: “motivos de la materia”.
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1.3. TEMA Y SENTIMIENTO

El tema esta asociado muchas veces a un sentimiento. La critica literaria ha
tratado la emocién como un problema fuera del texto. Esto se debe a que todo
aquello que influye en el autor para seleccionar un tema y en el lector para
identificarse con un poema sucede en la intimidad. A pesar de que lo Unico que se
tiene enfrente como objeto de andlisis es la obra literaria, los textos tampoco
realizan por si mismos la experiencia literaria.

El tema, en cambio, comparte algo de la emocién interna del escritor, del
lector y del texto mismo. Asi que, por ejemplo, partir de un analisis desde los
sentimientos paralizaria una pretension “objetiva” y se convertiria en un acto de fe
o seria tema de estudio para la psicologia. Se reitera que no podemos desechar al
sentimiento de la experiencia estética, pues no solo intervienen el entendimiento o
el placer formal, también se mueven fibras directamente relacionadas a la
emocion.

Alfonso Reyes analiza el aspecto del autor hacia el texto en el momento de
la creacion, y, como es su caracteristica, aborda el tema con extensas y agudas
observaciones. También Octavio Paz ha tratado este mismo asunto en su libro E/
arco y la lira, en su capitulo sobre *la inspiracion”; sin embargo, no separa la
experiencia del autor de la del lector, sino que observa la imagen poética desde
ambas perspectivas como parte de un mismo proceso.

En Tres puntos de exegética, Alfonso Reyes analiza aquellos elementos
que pueden estar alrededor de la creacion literaria; utiliza, para esto, un lenguaje
sencillo y claro, y un método riguroso, como si fuera un restaurador de arte. El
meétodo, un tanto fenomenologico, se reviste con una retahila interminable de
datos de escritores y de anécdotas para proveer de color y argumento a su
discurso.
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1.3.1. Autor-texto: Alfonso Reyes

Tres puntos de exegética literaria esta compuesto por los capitulos: “El método
histérico en la critica literaria”, “La vida y la obra”, y “Los estimulos literarios". En
especial, me detendré en este Ultimo porque sobre los dos primeros hay mas
tratados hechos en al ambito de la historia social de la literatura y sobre el trabajo
de las biografias. “Los estimulos literarios” es un ensayo que ostenta un estilo
poético, a pesar que es critica literaria; no cae en el error, como muchos criticos
posteriores que, por un prurito de cientificismo, crean un estilo riguroso, frio y
distante.

Alfonso Reyes comienza el acercamiento desde el momento mismo de la
creaciéon; es obvio que no se puede tener una certeza completa sobre los
estimulos exactos que afectan a un escritor para que seleccione tal o cual materia.
Sdlo pueden extenderse aproximaciones a partir de anécdotas y referencias
biograficas, éstas no pueden ser comprobadas totalmente; su origen resulta
dudoso porque en el fondo toda biografia contiene un margen de ficcién y de
recreacion. Dentro de las humanidades, por fortuna, existe una distancia
interpretativa y mucha inteligencia para saber que lo literal es sélo un lujo de
belleza formal y que se necesitan mas elementos para ensamblar el proceso
estético.

*La literatura, mentira practica, es una verdad psicolégica™®. Esta definicion
de Alfonso Reyes propone una realidad atras del texto, es decir que lo que esta
escrito tiene su valor, pero hay algo mas dentro de la realidad del autor o lector; el
texto es un detonante, y como lo observé Baltasar Gracian, la literatura llega al
entendimiento y éste sélo puede existir en los dos actores mencionados, pues el
texto en si, es pasivo, no tiene conciencia. Por el momento, solo se hara un
analisis del actor llamado autor; la creacion como “ese detras del texto”. Asi que
se parte de la siguiente pregunta: ;por qué un autor selecciona tal o cual tema,
por qué se deja seducir por diferentes fuentes, aires culturales o experiencias?

* Reyes, Alfonso, Obras completas, La experiencia literaria, “Apolo o de la literatura”, t. XIV,
México, FCE, 1983, p. 83.



Suele llamarse génesis literaria [a] todo el proceso de creacion de la obra, desde el
instante en que ocurre la tentacién hasta el dltimo rasgo de la ejecuciéon verbal.
Los estimulos iniciales son el prélogo de este proceso, la primer palpitacion de
este movimiento.*

Vemos como la definicion de estimulo (literario) presenta caracteristicas parecidas
en autores como Baltasar Gracian; esto es, en el sentido que no optan por
términos “cientificos” sino por evocaciones o sugerencias. El problema no es las
variedades de estimulos y la seleccién de la materia de la obra, sino las
coincidencias, pues éstas manifiestan que hay algo en comun y por lo tanto algo
de esencial, y que esta esencia puede ser compartida. Alfonso Reyes menciona
un “yo profundo del creador"®, “ese atras del texto” o “la verdad psicolégica”; esto
unido a los “estimulos literarios” sugiere varios factores extratextuales que afectan
sustancialmente al camino de autor-texto-lector. Y en este mundo de intimidades
es donde el lector puede encontrar puntos de union con el autor o viceversa. Es
decir, por medio del texto se mueven sensaciones estéticas que finalmente recrea
el lector y que provienen de un escritor. Véase como Alfonso Reyes acepta la
fragilidad de la teoria literaria en este ambito.

La ciencia no puede establecerlos [a los vados en la critica literaria] de una vez
para siempre, pues solo intentarlo asi seria un error cientifico, una inadecuacién
de los métodos a los fines. Ni siquiera existe una teoria general de la inspiracién o
de la imaginacion literaria. (...) Hay que ir dispuestos a sacrificar a cada instante
la brillante formula que creiamos haber conquistado, y a la que pocas veces se
plegar4 a la muttiplicidad interna del fenémeno.®'

Ahora, ¢por qué insistir sobre este asunto si se ve confinado al fracaso? Porque
quizd no sea tan inutil el esfuerzo si se parte de la “materia” como eje, pues
podemos sujetar al texto (fonética, sintaxis, semantica, semidtica, retorica,
etcétera), al entorno social del escritor (vida, otras obras, historia, filosofia, religion,
ciencia...) y al contexto del lector (empatias, lecturas, asociaciones, aversiones,
etcétera); es como un punto de partida que permite transitar por los caminos que
pida el texto y por las necesidades que se presenten ante el lector. El analisis que

* Reyes, Alfonso, Obras completas, Tres puntos de exegética literaria, t. XIV, México, FCE, 1983.
p. 267.

id., p. 302.

ib.
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Alfonso Reyes realiza al estimulo del escritor parece un ejercicio y un esfuerzo
inatil porque no puede corroborar sus afirmaciones, pero esto no es importante,
pues la comprobacion no se encuentra en la experimentacion exterior, sino en el
nivel del entendimiento. Lo interesante es cdmo llama a la conciencia sobre el
proceso creativo y sobre la ideologia que tiene un escritor y que queda plasmada
en su obra. Esto es para que agucemos nuestro olfato sobre aquello que esta
alrededor del texto:

(...) para nuestros fines actuales, podemos indiferentemente llamar estimulo inicial
al latido vital o a su provocacion exterior, confundiendo en un solo término el objeto
y su impacto sobre el sujeto: el cuadro de un pintor que provocd un poema, o la
vibracién estética experimentada por el poeta a la contemplaciéon del cuadro. [El
subrayado es mio]*

indudablemente se recurre a algo que resulta dificil: la “vibracion estética”. Con
esto, Alfonso Reyes marca un aspecto muy importante para esta tesis: aquello que
sintié el creador. Es un énfasis en el sentimiento al momento de la creacion y en la
seleccién del tema. Estos elementos, de cualquier manera, se veran reflejados en
el texto.

¢ Para qué el morbo de rascar en la vida privada y no sélo eso, sino ademas
en las sensaciones especificas de un episodio efimero en la vida del poeta, el
momento de inspiracidon? La nueva critica y el formalismo se cifien al texto; fuera
de éste, enfatizan, hay objetos de estudio para otras areas del conocimiento, no
para la critica literaria®®. Esto es cierto si observamos que el Ginico contacto que se
tiene es el texto; pero alrededor de un libro hay muchos mas, un lector nunca llega
en blanco a un texto (a no ser que sea el primer libro de su vida), el autor tambien
fue influido por varios textos mds, y ya no se hace mencién de lo que no es
textual, para no salimos de lo literario. Ademas existe otra pregunta: ;por qué
esos sentimientos tan particulares, exclusivos y reservados pueden ser
codificados en palabras, y ain mas, pueden conmover a un receptor? Seria
ingenuo suponer que en alglin momento sabremos con exactitud los sentimientos

reales de un escritor. Y es lo que menos interesa en cuanto a verdad psicologica,

62 -
id. p. 267
® Véase: Terry Eagleton, Literary Theory. An introduction, UK, Blackwell Publishers, 1983.
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lo importante se presenta en el ambito de la experiencia y sobre todo, en la
experiencia sentimental con sus diferentes niveles. Detengamonos a reflexionar
con calma sobre este suceso, pues parece ser una de las vias propuestas por
Reyes:

La clasificacién de “iniciales” es también relativa, o mejor, posible de andlisis mas
fino. El estimulo inicial lo es por ser el primer sobresalto. Pero puede ser que este
primer sobresalto cubra por decirlo asi todo el movimiento del poema, o bien que
se cierre en un proceso corto, el cual, a su vez, obrando en cadena, viene a servir
de estimulo a otro nuevo paso de la obra, y éste, al agotarse, desate otro
subsecuente, etcétera. Podra, asi suceder que la obra esté como sumergida en
un estimulo primordial, dentro del cual se hayan desarrollado otros estimulos
accesorios que van empujando la creacion; o bien podréd ser que la obra haya
procedido por adicion de estimulos, anadidos en serie. Los infinitos diagramas de
los “arcos reflejos” que estudia la neurologia podrian servir para ilustrar esta
descripcion. Puede haber colaboracién de varios estimulos iniciales,
neutralizacién, refuerzo, inhibicién, optacién, propagacién, desvanecimiento,
sustitucién, etcétera. Nuestra descripcion se limitara a los tipos elementales.®

Entonces, hay estimulos literarios iniciales que pueden atrapar todo un poema,
éstos pueden ser vividos también por el receptor. La variedad de estos estimulos
no solo se encuentra en el autor, pues el lector, por medio del texto, recibe la
multiplicidad sugerida. Es como pensar en los estimulos que llegan a nuestra
mente cuando decimos “literatura espariola del siglo XVII"; algo se mueve y se
recuerda y no sobre datos y poemas famosos, sino algo que tiene que ver con
experiencia individual y nuestra identificacion con las obras leidas. Esto sera
tratado mas adelante, por ahora es necesario que regrese, pues estamos todavia
en el momento de la creacién, tiempo, mucho tiempo atras de nuestra recepcién:

El estimulo es un antecedente de la obra. El concepto de antecedente es
complejo; no sélo comprende el estimulo, sino también las influencias sociales y
culturales (a las que se aplica la investigacion critico-biografica), los asuntos o
temas mas o menos libremente escogidos (a los que se aplica la investigacion de
las fuentes), etcétera. Todo lo cual se entrecruza en la palpitacién creadora. Los
estimulos, contenidos en el ambiente vital, fecundan, a manera de simiente, el
terreno temperamental del poeta, que puede ser mas sensible a estos o a los
otros gérmenes. De suerte que el terreno parece dotado de cierto magnetismo
atractivo para determinadas semillas.®®

% Alfonso Reyes, ob. cit., p. 267.
#id., p. 268.
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Si observamos esta afirmacion, se puede pensar que antes de seleccionar el tema
de una obra, ya estaba determinado por un ambiente especifico que rodeaba al
autor. El autor determina en parte a un tema, pero no puede seleccionar alguno
fuera de su cultura o crearlo de la nada. No se quiere descartar con esto a la
imaginacion, pero cualquier creacion que se elabore, por mas original que parezca
siempre tiene elementos de la realidad misma; la imaginacion reordena los
elementos de distinta manera. No podemos imaginar algo que nunca hemos visto.

Con esto, por ejemplo, se explican las comunicaciones entre imagenes
poéticas de Espana y la Nueva Espana. La reelaboracion de imagenes es parte de
esta reconstruccion de la realidad para crear algo nuevo. Por lo tanto, esta tesis
abordara el problema de los estimulos que aparecen a partir de la seleccion de
una materia determinada para un poema. También podemos extendernos hacia
las lineas de estimulos que provienen de las anécdotas biograficas o de los libros,
por ejemplo, filosoficos y religiosos del siglo XVIl. Compartimos los “estimulos” del
poeta y revelan contactos en diferentes niveles: personales, intereses compartidos
entre épocas (por ejemplo: Edad Media, Barroco y Romanticismo) y entre materias
universales como la muerte, el amor, el dolor, la felicidad, etcétera. También
recurrimos a la palabra inspiracion para entender los contactos de algunos
momentos algidos que tuvo el poeta en la seleccion del tema, frase o adjetivo;
dicha genialidad es compartida por el lector y se recrea como un momento de
inspiracion continuada hasta el receptor, ya no a nivel de creacion, sino en el nivel
de los sentidos frente al texto:

Cuando alguna vibracién césmica llega a estremecer los érganos estéticos se dice
que hay inspiracién. No tengamos miedo a la palabra, sino cuando con ella se
pretenda excusar la falta de arte en la ejecucion del poema.®

En el ensayo analizado, Alfonso Reyes propone una clasificacion de los estimulos
que puede tener el escritor: literario, verbal, visual, auditivo; olfativo, palatal y tactil;
ambulatorio, onirico, memoria involuntaria, sinestesia, estimulo fisico de otro tipo,
emocional y provocacion voluntaria. Pueden existir otras propuestas para clasificar
los temas y los sentimientos, ya que no se limita el “ser” a esta lista; las

® Alfonso Reyes, ob. cit., p. 268
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variedades son enormes segun los ambientes de cada persona o de cada época.
Quiza por eso la gente esquematica y precisa se aterra con tal diversidad, pues no
es algo que sea “igual aqui que en China". No se puede pretender una lista de
temas o sentimientos generales y abstractos, como, por ejemplo, la psicologia ha
pretendido. Tampoco se refiere al sentido opuesto: al relativismo infinito, porque
entonces un poema del pasado nada tendria que decir ahora, ya no son las
mismas circunstancias ni valores; sin embargo, algunos poemas siguen teniendo
vida y siguen hablando; es entonces cuando estamos frente a un asunto
atemporal.

Habra que aclarar esto porque parece contradictorio. Es decir que como
seres humanos compartimos una empatia: a veces una experiencia ajena puede
coincidir con la propia y, como se mencioné arriba, una época puede identificarse
con valores de otras muy distantes. Es lo mismo que sucede con la metafora pues
no es que algo sea idéntico a otra cosa: no masticamos con perias. Interviene un
criterio intuitivo que no funciona de la misma manera que en las ciencias exactas
(incluso, éstas necesitan de las metaforas®’). Una cosa es una clasificacion de los
temas que involucran a todos los seres humanos como el amor, el odio, la muerte
o la felicidad, y otra cosa distinta es pretender que haya un amor, una felicidad,
una muerte o un odio Unicos. En realidad estas palabras son abstracciones porque
cada quien ama, es feliz, odia y se morirda a su manera. Esto es, se desea
entender el mundo, extender nuestra experiencia literaria y comunicar aquellos
secretos que experimentamos, aunque no sea posible en una forma literal pero si
literaria. En fin, cualquiera de nosotros tiene su propia lista de temas y
sentimientos, y cada uno de éstos enriquece mas la experiencia.

Se subraya la importancia que tiene la propuesta de Alfonso Reyes para el
desarrolio de esta tesis, ya que existen “materias” e imagenes que se repiten con
ciertas caracteristicas recurrentes en los poemas. Pero no se trata de abordar la
influencia, ya que ésta reduce demasiado el panorama y la experiencia estética.
No hay interés en buscar argumentos de originalidad; este concepto era muy

& véase. Colin Murray Turbayne, El mito de la metafora, tr. Celia Paschero, México, FCE, 1982
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distinto en el siglo XVIl al que nosotros entendemos ahora. En cuanto a los
recursos internos del poema, esta tesis tampoco estara interesada en la influencia
estilistica, pues no se buscara realizar un trabajo filolégico sobre algunos versos o
imagenes determinadas para encontrar sus origenes en tal o cual romancero
espanol o poema latino. Sin embargo, en cuanto a este Ultimo aspecto, no se
descartaran algunas observaciones al respecto, pero no como un eje vertebral.
Este ensayo estara interesado en la importancia que representa que un “impulso”
o "materia” comparta la experiencia literaria de dos agentes tan distintos como lo
son un escritor del siglo XVII y un lector del siglo XXI y que se extienda mas alla
del autor y de su experiencia individual y mas alla de la literatura. Entonces ese
flujo que recibieron algunos poetas en el momento de su creacion y que les hizo
coincidir en su seleccidon tépica muestra una recurrencia quiza porque
compartieron el mismo siglo o la misma cultura o la misma experiencia. Las
imagenes poéticas se enriquecen con estas recurrencias ya que sobre estas
bases, cada poeta construye su propio poema.

Alfonso Reyes se basa en los sentidos, lo cual recuerda a Baltasar Gracian
y sus potencias. Los sentidos contrastan unos con otros, por ejemplo si uno
atiende mas a la vista que al olfato. También la mezcla de ellos: la sinestesia. Los
estimulos parten entonces de un sentido, de varios 0 de su mezcla. De ahi
seguimos hacia lo mental, a las construcciones intelectuales o emotivas hasta
llegar a la recreaciéon en el ambito onirico. El problema no sélo se resume en el
rastreo de tal o cual estimulo o sentimiento, sino en la complejidad de éstos que
aparecen en un solo poema:

A veces, mas que un estimulo, hay una constelacion de estimulos. Y lo mas
general es que varios tipos obren conjuntamente determinando una unidad de
choque. De aqui que sea mas facil aplicar la investigacion de génesis a las obras
pequefias que a las de largo aliento. (...) los estimulos aparecen sumergidos en la
trama total de las experiencias, y llegan a confundirse con el ser mismo y con la
biografia del autor.®

Esta “unidad de choque” recuerda inmediatamente a los sonetos que utilizan la
antitesis o el oximoron. Pero existe en ellos una unidad de sentimiento a pesar de

® Reyes, Alfonso, ob. cit., p. 302.
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la impresion provocada por la contradiccién de sus imagenes. Si nos atenemos a
un esquema determinado para el andlisis, el método se cefiird a las obras, y a
veces se aplica forzadamente para que funcione; por lo tanto, se partird desde las
obras mismas, pues éstas proponen su tema y ambiente propios. Las diferencias
entre las obras sélo muestran que aunque exista una correlacion, cada quien
experimenta las emociones desde su interior, su intimidad y sus reservas.

Tiene que quedar muy claro que hay enfrente del lector poemas y no las
emociones en si, pues los textos como tales no sienten:

También hemos visto la facilidad con que se confunde un estimulo con una
metafora o imagen poética en general.®

Tenemos frente a nosotros un poema que contiene un tema seleccionado por su
autor; el poema, ademas de la unidad en el tema y en las emociones, trasmite la
idea de esa emocién y que sentimos de determinada manera cuando lo leemos.
Es decir, un poema sobre la muerte no pondra al lector de luto en un sentido
literal, claro, esto no tiene que ver con la identificacion hacia un poema o la
aversion hacia cuestiones particulares. Si observamos, es un proceso pingie de
variantes, tantas que parece que provoca abulia de analisis.

La obra no es una idea fija, sino un proceso. El estimulo inicial puede ser
desviado, ahogado, sustituido, enriquecido en el curso de la ejecucion. Mas
frecuentes son los desvios, injertos, refuerzos, que no la completa desaparicion del
impulso inicial. También hay la obra hecha a retazo; también la obra mal hecha,
disparatada; también la extravagante que de prop6sito rompe la unidad. No todas
pueden prestarse al mismo andlisis. ™

Dentro del proceso mismo se tratara de buscar el tema, sera como un hilo que los
une, éste sera planteado desde la asociacion, pero esto no excluye la subjetividad.
Al final, nos postramos frente al problema: estamos tratando imagenes poéticas,
metaforas que conducen hacia distintos rumbos; el analisis propuesto por esta
tesis es seleccionar uno de éstos con base en la materia tratada por el poema
para luego extender lineas de contacto hacia el contexto del autor, los
sentimientos de una época, hacia otros poemas o hacia su mundo religioso, por

ejemplo.

69 id., p. 302.
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1.3.2. Lector-texto: Boris Tomachevski

Las emociones y los sentimientos del lector no pueden ser excluidos de una obra
artistica. El problema es determinar las posibilidades de analisis, ya que una
creacion literaria comienza desde el momento de creacion, pasa por su estatus de
objeto (texto) y luego se concreta cuando el lector disfruta el poema. Hay varios
momentos en que podemos hablar de emociones y de sentimientos. Es verdad
que para un analisis lo mas objetivo es el texto mismo, pero caemos de nuevo en
la trampa, porque el critico no deja de ser un lector, y el poema se realiza en el
momento que se lee y mueve algunos hilos del pensamiento y del sentimiento. Ya
vimos con Alfonso Reyes algo de las emociones que estan en la parte del creador,
ahora se cambiara de focalizacién y nos colocaremos desde la perspectiva del
lector, otro de los agentes necesarios para la literatura. Véase lo que aporta
Tomachevski a lo dicho:

El aspecto emotivo del tema desempefia un papel fundamental en la tarea de
mantener viva la atencién. No es casual que las obras destinadas a ejercer un
efecto inmediato en un publico masivo (las dramaticas) se clasifiquen, segin sus
caracteristicas emotivas, en cémicas y tragicas. Las emociones suscitadas por la
obra son el medio principal para mantener la acci6n.”

Podriamos extender el aspecto de “mantener viva la atencién” a algo mas: la
“simpatia” con el texto o la comunion con ese “algo me dice el poema’. A pesar de
lo dificil de analizar o afirmar, parece ser que no podemos excluir a las emociones
de una obra artistica, pues estariamos mintiendo si solo el texto tuviera su valor en

si mismo.

La mayor parte de las obras poéticas se funda, precisamente, en la simpatia y en
el disgusto, en el juicio expresado respecto al material que se trate. El tradicional
héroe virtuoso (“positivo”) y el malvado (“negativo”) son una emanacion directa de
este aspecto valorativo de la obra de arte. El lector debe ser orientado segun las
propias simpatias y emociones.

Por eso el tema de la obra literaria tiene, en general, un color emotivo, es
decir, suscita sentimientos de repulsa o de simpatia, y se elabora segun el plan de
la valoracién.™

70id., p. 304.
™ Boris Tomachevski, ob.cit., p. 181.
®id., p.182.
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Claro que aqui aparece el mismo aspecto que se ha comentado en la seccion de
autor-texto, en cuanto a la dificultad que implica saber qué siente el receptor
cuando lee un poema. Inmediatamente se argumentara que eso es algo imposible
de determinar porque forma parte de la intimidad de cada persona y por lo tanto
no se analiza, ademas que el ser humano no solo siente y se conmueve con la
obra artistica; asi, ésta es sblo una parte en la dimensién sentimental de las
personas y no su principal movil.

Por otro lado, hay que destacar que nadie siente exactamente igual a otra
persona. Esto tiene que ver con la historia de cada individuo y no hay dos historias
idénticas. Parece ser, entonces, que es una cuestion de sumar elementos para dar
como resultado la lectura de un poema y son tantas las variables que la lectura de
un poema se convierte en un acto Gnico e irrepetible. La pregunta que se despierta
es: si se puede comunicar esa experiencia que se tuvo frente al texto. Se cree
plenamente en responder esto con la afirmacion, porque de no ser asi, la critica
literaria dejaria de tener sentido.

Después viene una secciéon importante, donde la critica literaria se
enriquece mas: la discusion del texto. Y en esta polémica, no podemos echar por
la borda las subjetividades dando como lo Unico valido, sin mayor explicacion, la
parte objetiva. Y de nuevo se argumenta lo mismo, cuando dos personas tratan de
saber cuél es el tema de un poema, es posible que haya matices distintos y sobre
todo en la parte evocativa, pero cuando se propone una clasificacion desde un
punto de vista mas general, se encuentran coincidencias que permiten referirnos
al tema de tal o cual texto. Decir, por ejemplo, que los sonetos de “Desengaiios a
la vida en la brevedad de una rosa” de Luis de Sandoval Zapata tienen un tema
bucdlico, seria un absurdo. Hay que notar que muchos poemas desde el mismo
titulo indican que se debe leer por tal o cual “materia”. Claro que lo dificil es
cuando queremos determinar exactamente cual es el tema, cuando queremos
entrecruzar los motivos o reorganizar los fractales. Para esto se recurre a lo
mismo que con las palabras, cuando decimos “mesa”, no especificamos cual
mesa, pero crea un referente. Es esta materia prima, tema general o fractal mayor
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que permite un punto de apoyo para luego dirigirnos hacia otros caminos. Veamos
otra observacién que realiza Tomachevski:
De un modo analogo a lo que se observa en la metéfora, esa conciliaciéon se
produce, por lo general, en el plano emotivo. El lenguaje poético es lenguaje
acentuadamente emocional. Dada la brevedad de la forma lirica, no piden
alternarse en ella las emociones: el color emotivo es idéntico en todo el poema y
determina su funcién estética.”™
Esa “funcion estética” proviene de una parte emotiva del lector, no tendra miles de
variantes, pues en todo caso hubo una seleccién a partir de un mundo emotivo en
el autor, como se revisé arriba, y esta seleccién aparece implicita en el texto, por
lo mismo, la connotacion es otro elemento, pero no puede ir a un lugar que el texto
no indique. No puede alguien sentir algo muy ajeno a lo escrito. Se podria decir
que después de una parte tematica un tanto generalizada se desprenden miles de
Opticas puestas por las experiencias de cada quien.

La poesia lirica se caracteriza por esta inmovilidad del tema, que se comunica con
numerosas variaciones y se inserta en asociaciones siempre nuevas. ™

La seleccién del tema en el proceso texto-lector, no implica que se excluya una
intimidad y personal en el mundo asociativo, pues hay cosas muy personales en la
experiencia de cada quien que conecta o no con el poema. Alguna imagen puede
estar involucrada emotivamente en la oscuridad del inconsciente y fuerza a tener
mayores posibilidades asociativas para identificar rasgos exclusivos o encontrar
una vision magica en sus versos como resabios de la intencion inconsciente del
autor y provocando la identificacion del lector con dicho fenémeno. Esta es una
propuesta diluida, pues al nivel del inconsciente y de las oscuridades del alma se
puede averiguar poco, asi que esta seccion sélo queda como un juego de
posibilidades.

En la interaccién entre el lector y el poema, no sélo existe la emocién y esta
tesis lo tomara muy en cuenta. Lo cual recuerda aquellos versos de Salvador Diaz
Miron:

Tres heroismos en conjuncion:
el heroismo del pensamiento,

" Boris Tomachevski, ob. cit, p. 238.
™ id., p. 239,
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el heroismo del sentimiento
y el heroismo de la expresién.”

Indudablemente existen otros factores que vienen a interactuar con un sentido
especial. La parte formal no puede ser ignorada, pero como se menciond, sera
una seccién que sélo adquiere sentido en la conjuncion.

Hemos seguido las huellas de Boris Tomachevski quien ha sido clasificado
dentro del grupo tedrico de los formalistas rusos (el libro citado lo escribié antes
del 1917, aunque su libro lo publico en el 28), lo cual nos deja frente a una
paradoja. Terry Eagleton nos aclara que dicha escuela entendia la literatura de la
siguiente manera:

Literature was not pseudo-religion or psychology or sociology but a particular
organization of language. It had its own specific laws, structures and devices,
which were to be studied in themselves rather than reduced to something else. The
literary work was neither a vehicle for ideas, a reflection of social reality nor the
incarnation of some transcendental truth: it was a matenal fact, whose functioning
could be analysed rather as one could examine a machine. It was made of words,
not o?lects or feelings, and it was mistake to see as the expression of an author's
mind.

Parece ser que se necesitan algunas aclaraciones, porque entonces este trabajo
se veria un poco comprometido si, en la parte de relacionar los sentimientos al
lector, se recurre a un formalista que soélo le interesa la literatura como palabras. Y
que ademas estaria totalmente en desacuerdo con Alfonso Reyes (éste publica
“Los estimulos literarios”™ en 1942) por atreverse a considerar los estimulos que
llevaron al autor a escribir.

También argumentamos que se recurre a un eclecticismo, sobre todo para
evitar estas partes de forzar las ideas a escuelas y para no olvidar, en el camino
organizativo, que a veces no es tan general como se pretende, pues tenemos el
caso de Tomachevski que evidentemente habla de los sentimientos y de su
importancia en la literatura a pesar que lo ubicamos como formalista. También
podemos afirmar que Alfonso Reyes y Boris Tomachevski son dos criticos
cercanos temporalmente y, en apariencia, alejados por sus metodologias.

"8 Versos tomados del poema “Qué es poesia” de Salvador Diaz Mirén, Antologia poética, México,
UNAM, 1995 (BEU, 78). p. 58.
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1.3.3. Separacién entre la poesia y los sentimientos

Ahora pasaremos al otro extremo del rio. Pues desde la orilla en que estabamos
se contemplaba un panorama: la necesidad de resaltar las emociones y los
sentimientos en el autor-texto y en el texto-lector. Se vera un punto de vista
distinto, la relacion del tema con el sentimiento. Esta serd un recurso mas del
analisis, pero hay que sortear las confusiones, no se quiere cometer el error de
mezclar sentimiento y poema, decir que un poema que trata sobre el tiempo, no es
presentar el sentimiento sobre la angustia existencial:

El poeta no debe confiarse demasiado en la poesia como estado del alma, y en
cambio debe insistir mucho en la poesia como efecto de palabras. La primera se le
da de presente: “los dioses se lo otorgan en balde”, dice Valéry. Lo segundo tiene
que sacarlo de si mismo. Hasta los perros sienten la necesidad de aullar a la luna
llena, y eso no es poesia. 7’

Esta misma idea de Alfonso Reyes puede ser aplicada hacia el critico. No hay que
confiarse demasiado en el estado del alma. Cierto. Pero si hay que tenerle
confianza. Quiza el discurso conciliador de Reyes se vuelve tan reconfortante por
esto mismo, por el cuidado de las represiones y de las lineas de comodidad para
el critico.

Entonces es donde vuelve a aparecer el pensamiento y la forma. Pues el
pensamiento es la via para acceder al poema y crear una interpretacion desde su
estructura formal, develando, en una suma, las metaforas, el entendimiento y el
sentimiento. El pensamiento ayuda para no caer en esa tentacion que cualquier
tipo de sentimiento, y que sélo por el hecho de serlo, tiene su valor en si. Al menos

no en el fenémeno estético.

’® Véase: Terry Eagleton, Literary Theory. An introduction, UK, Blackwell Publishers, 1983. p. 3.
*Reyes, Alfonso, Obras completas, La experiencia literaria, p. 102.
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1.4. POEMA, POESIA, IMAGEN Y SU RELACION CON EL TEMA

1.4.1. Poema y poesia

Primero hemos definido el concepto de tema. Luego se partid de la relacion de
materia y sentimiento, con lo cual se revisé la parte emotiva en los casos del
autor-texto y del texto-lector como parte de un fendmeno estético. Ahora se
abordara al texto mismo como guia principal hacia los extremos expuestos. El
punto de partida, el objeto que ocupa este trabajo y que es la fuente de los temas:
los poemas mismos. Antes de avanzar hacia el andlisis es conveniente aclarar los
siguientes conceptos: imagen, poema, poesia y poético. Se tomara como
referencia el libro E/ arco y la lira de Octavio Paz, pues proporciona revelaciones
que fortalecen la intencion critica de este trabajo y otorga el sustento a un asunto
tan dificil para definir. Su definicion posee el olfato que solo los poetas pueden
tener, por lo tanto el refugio en Octavio Paz parece imprescindible.

Un soneto no es un poema, sino una forma literaria, excepto cuando ese
mecanismo retdrico —estrofas, metros y rimas- ha sido tocado por la poesia. Hay
maquinas de rimar pero no de poetizar. Por otra parte, hay poesia sin poemas;
paisajes, personas y hechos suelen ser poéticos: son poesias sin ser poemas. (...)
Un poema es una obra. La poesia se polariza, se congrega y aisla en un producto
humano: cuadro, cancién, tragedia. Lo poético es poesia en estado amorfo; el
poema es creacién, poesia erguida. (...) El poema no es una forma literaria sino el
lugar de encuentro entre la poesia y el hombre. Poema es un organismo verbal
que contiene, suscita o emite poesia. Forma y substancia son lo mismo.”™

Podriamos decir, después de leer este parrafo, que para definir poema, poesia y
poético se parte de lo concreto a lo abstracto. Que entre mas abstracto es mas
general y por lo tanto se incluyen mas cosas. El poema, entonces, se convierte en
la parte de contacto entre lo material y lo mental; es el objeto codificado, el papel y
la tinta impresa en forma de letras para formar palabras, versos y enunciados, mas
su significado; es el texto y fisicamente es la pauta de comunicacién; el poema
nos conduce hacia las experiencias mentales. Poesia se coloca en una
abstraccion, en el entendimiento y en los sentimientos, y tiene una relacién directa
con el objeto artistico, por lo tanto con un fin estético; la poesia esta relacionada
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con el ambito del autor-texto y texto-lector. Lo poético también es un concepto
abstracto, no lo relacionamos a un objeto especifico. Estos objetos pueden ser
creados por los hombres (el arte) 0 no, como por ejemplo: un paisaje.

Esto coincide con lo anteriormente dicho: el proceso de percibir la tinta y
crear significados en la mente es tan rapido y lo hacemos en forma automatica
que no existe el divorcio real, es decir que cuando leemos no pensamos en la
parte material; en cambio, esto si sucederia frente a una escultura o frente a un
cuadro. Ahora bien, la distincién entre lo material y lo conceptual no tiene que ver
directamente con el problema anteriormente planteado de fondo y forma. Ya que
la forma es la mezcla de la tinta con el significado, no es la tinta misma, ésta es lo
material, lo fisico. La forma literaria irremediablemente incluye la unién de las dos,
la palabra asi funciona, la palabra conduce a la primera potencia o al concepto
como “hermosura del entendimiento” de Baltasar Gracian, arriba comentado.

Se puede quedar uno con la parte de lo concreto y de lo abstracto, de algo
mas general y de aquello que soélo involucra a las asociaciones particulares. En
cuanto a la tesis, nos basamos en el poema para realizar la clasificacion, ésta es
la parte concreta que permite detectar los temas y luego llevarlo a otros niveles
mentales. En el poema encontramos esos elementos que facilitaran un andlisis,
éstos son las metaforas y las imagenes, las cuales conjugan la codificacion y el
significado. Es como un complejo mecanismo mental que se resuelve en cuestién
de segundos 0 a veces en varias lecturas.

El analisis propuesto parte de una clasificacion tematica de los poemas, y
ésta es solo posible gracias a su parte material, formal y de fondo. La sopa se
llena cada vez de mas ingredientes y condimentos. Se debe aclarar que una
clasificacion se elabora sélo en la mente, es artificial y no es Unica; es decir, el
receptor organiza los temas con base en sus criterios e influencias por lo cual,
cuando expone una clasificacién, no quiere decir que sea absoluta, sino relativa.
Se busca esencialmente compartir la discusién y los comentarios para extender la
experiencia del lector sobre los poemas.

7 Octavio Paz, El arco y la lira, 3* ed. México, FCE, 1982, p. 14,
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Pero lo que no puede suceder es crear una clasificacion tematica con valor
en si misma: “Clasificar no es entender. Y menos atin comprender”.’® Se busca
que con una clasificacion se profundice y se relacionen contextos para que de esta
manera se llegue al entendimiento y luego a la comprension.

Otro de los cuidados que se debe tener al hacer una clasificacion de
poemas por materia es que:

La poesia no es la suma de todos los poemas. Por si misma, cada creacion
poética es una unidad autosuficiente. La parte es el todo. Cada poema es Unico,
irreductible e irrepetible.*

Esta tesis busca concretarse en una época determinada: el siglo XVII, con esto no
decimos que si reunimos varios poemas alrededor de un tema, estemos
mostrando la poesia del siglo XVII, porque existen imagenes que adoptan su
propia personalidad e identidad. Podemos contemplar la poesia en un solo poema;
si esto no fuera asi, necesitariamos siempre leer muchos mas poemas para
disfrutar uno especifico. A veces un poema abre todo el panorama de una época y
de toda una universalidad sin recurrir a otros:

Cada lengua y cada nacién engendran la poesia que el momento y su genio
particular les dictan. Mas el criterio histérico no resuelve sino que multiplica los
problemas. En el seno de cada periodo y de cada sociedad reina la misma
diversidad.®'

Esto se entiende, pero es necesario agregar lo siguiente: “La perspectiva historica
—consecuencia de nuestra fatal lejania- nos lleva a uniformar paisajes ricos en
antagonismos y contrastes.” ® Entonces se preguntaria ¢ para qué la historia de la
literatura? si ésta solo limita las particularidades. Es sélo una herramienta, una
regla de relacién cronolégica, como también lo puede ser la antologia.

Cuando un poeta adquiere un estilo, una manera, deja de ser poeta y se convierte
en constructor de artefactos literarios. Llamar a Géngora poeta barroco puede ser
verdadero desde el punto de vista de la historia literaria, pero no lo es si se quiere
penetrar en su poesia, que siempre es algo mas.®

zOdavio Paz, ob. cit., p. 15
ib.

a1
id. p. 16.

Zip,

Bid. p. 17.
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Quiza las clasificaciones por estilo sélo limiten el acceso a un poema, pues éste se
mueve en forma independiente. Sin embargo existe ese ambiente que no solo
inspiré al poeta desde el punto de vista de experiencia de su vida, sino también
desde el contexto de otros poetas que se contagiaron.

Las mejores imagenes de Géngora —como ha mostrado admirablemente Damaso
Alonso- proceden precisamente de su capacidad para transfigurar el lenguaje
literario de sus antecesores y contemporaneos. A veces, claro estd, el poeta es
vencido por el estilo. (Un estilo que nunca es suyo, sino de su tiempo: el poeta no
tiene estilo.) Entonces la imagen fracasada se vuelve bien comun, botin para los
futuros historiadores y filblogos. Con estas piedras Lotras parecidas se construyen
esos edificios que la historia llama estilos artisticos.

La veta para este trabajo no esta sobre una forma general de estilos, sino de esas
individualidades, desde las iméagenes que afectan. Es como si existiera un
contagio de las imagenes. Por este medio se utilizan herramientas con base en
constantes; se muestran sutilezas como distinguir entre “los poemas de una
epoca” a decir “la poesia del barroco”. Esto enfatiza la distincién entre las dos
perspectivas.

No se trata de trabajar con la “imagen fracasada” sino a partir de los
poemas que han transfigurado las imagenes de los antecesores, pero sin el afan
de clasificar un estilo o buscar su origen, sino de encontrar la materia a partir de la
emocion y del sentimiento que aparecen alrededor del poema con lo cual unimos
autor, texto y lector. Pues si se recurre a una misma imagen, es porque el
sentimiento ha sido compartido, sin la pretensién de un estilo, sino de la simpatia
que se encuentra y de un ambiente compartido.

Y si se regresa al problema planteado entre el estilo (entendido como
forma) y el significado, volvemos a lo mismo, la imagen no solo es una figura
retérica, también tiene un significado especifico y esto vuelve al poema un objeto
de arte distinto a otras formas de expresion artistica como, por ejemplo, la musica.

El poema esta hecho de palabras, seres equivocos que si son color y sonido son
también significado; el cuadro y la sonata estan compuestos de elementos mas
simples; (...) Y todas las obras desembocan en la significaciéon; lo que el hombre
roza, se tifie de intencionalidad: es un ir hacia... El mundo del hombre es el mundo
del sentido.®

8 Octavio Paz, ob. cit,, p. 17-18.
% id, pp. 18-19.

50



Seguimos bordando sobre lo mismo: el poema es un objeto artistico de la primera
potencia (Gracian). Asi que este trabajo parte del poema mismo, de las imagenes
que se presentan; pero en un nivel poético, se puede trabajar a partir de su
“materia”, de su tema, pues el poema busca un “sentido”. El fondo de un poema es
también la materia prima para recrear y construir. Al mismo tiempo que se
construye con las palabras por su significado, también se toma en cuenta su
sonoridad.

El andlisis de un poema desde su “materia” (tema), a parte de unir el texto
con los agentes que portan las emociones (autor-lector), permite descubrir una
esencia sugerida en su “interior”: “En el interior de un estilo es posible descubrir lo

que separa a un poema de un tratado en verso, (,,.}"“,

1.4.2. Imagen poética

Parece ser que hasta ahora se ha especificado el objetivo y se han explicado
algunos conceptos, pero existe un término que exige una aclaracién: la imagen.
Partimos que la imagen esta relacionada con la palabra poética:

Ser ambivalente, la palabra poética es plenamente lo que es -ritmo, color,
significado- y, asimismo, es otra cosa: imagen. La poesia convierte la piedra el
color, la palabra y el sonido en imagenes. Y esta segunda nota, el ser imagenes y
el extrafio poder que tiene para suscitar en el oyente o en el espectador
constelaciones de imagenes, vuelve poemas todas las obras de arte.”’

Antes de esto, Octavio Paz ha aclarado que la forma de la prosa es una forma
mas violenta, pues las palabras tienen naturalmente varios significados latentes.
Lo natural del lenguaje radica en la multiplicidad de los significados que el poeta
recobra. Veamos esta cita para extender lo dicho:

En suma, el artista no se sirve de sus instrumentos —piedra, sonido, color o
palabra- como el artesano, sino que los sirve para que recobren su naturaleza
original. Servidor del lenguaje, cualquiera que sea éste, lo trasciende. Esta
operacion paraddjica y contradictoria -(...)- produce la imagen. El artista es el
creador de imagenes: poeta. Y su calidad de imagenes permite llamar poemas al

% Qctavio Paz, ob. cit., p. 20.
% id., pp. 22-23.
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Céntico espiritual y a los himnos védicos, al hai-ku y a los sonetos de Quevedo. El
ser imagenes lleva a las palabras, sin dejar de ser ellas mismas, a trascender el
lenguaje, (...).

En la ambivalencia podemos redundar para aclarar la situaciéon del lenguaje que
busca naturalmente distintos significados porque las palabras no determinan la
realidad en si, solo la evocan, la sugieren: “Ahora bien, la imagen es una frase en
la que la pluralidad de significados no desaparece’™. La imagen encierra la
contradiccion que evade por lo tanto el acercamiento desde la certeza del lenguaje
y se regocija exactamente en el lado contrario, en la evocacion, asociacién o
metafora: “A semejanza de la percepcién ordinaria, la imagen poética reproduce la
pluralidad de la realidad y, al mismo tiempo, le otorga unidad"®. Entramos a un
mundo de paradojas, éstas surgen, entonces, por la naturaleza misma del
lenguaje que pretende referir una realidad sin poderlo hacer plenamente y al
mismo tiempo va creando su propia realidad. Esta contradiccion provoca una
sensacion de que el lenguaje linglistico esta destinado al fracaso. Pero quiza solo
sea la obsesion por la precision y por la univocidad. Volvamos a la definicion de la
imagen y veamos cémo no s6lo incluye mdltiples significados sino que involucra
distintos estadios (los cuales se han estado mencionando y analizando: poeta,
poema, lector). La imagen, segin Octavio Paz, tiene tres niveles, éstos vienen a
ampliar lo expuesto anteriormente, sobre poeta-poema-lector:

Las imagenes del poeta tienen sentido en diversos niveles. En primer término,
poseen autenticidad: el poeta las ha visto u oido, son la expresién genuina de su
vision y experiencia del mundo (...). En segundo término, esas imagenes
constituyen una realidad objetiva, vélida por si misma: son obras. Un paisaje de
Géngora no es lo mismo que un paisaje natural, pero ambos poseen realidad y
consistencia, aunque vivan en esferas distintas. (...) Finalmente, el poeta afirma
que sus imagenes nos dicen algo sobre el mundo y sobre nosotros mismos y que
ese algo, aunque parezca disparatado, nos revela lo que somos.*'

Observamos cémo lo anteriormente expuesto y el esquema de la tesis en cuanto a
la metodologia coinciden plenamente con esta propuesta. Con lo cual vemos
claramente que unir tema e imagen poética no es disparatado. La evocacion de

® Octavio Paz, ob. cit., p. 23,
8 id. p. 107.
“id. p. 108.
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las imagenes en el poema propone la “materia”, proviene de un mundo emocional
del poeta, éste deja en su creacién su propia existencia y por lo tanto revela su
mundo emocional. Asi la emocidon o sentimientos “congelados” en el poema
vuelven a tomar vida cuando son revividos por el lector. Asi son, en cierta manera,
sentimientos compartidos, se convive con ellos y representan al mismo tiempo una
época y una universalidad que hace que un lector del siglo XXI se fascine por un
poema del siglo XVII. La imagen en el texto provoca una comunién emocional
entre el poeta y el lector, pero se vuelve a aclarar que una imagen no es la
emocién misma y que los sentimientos en el poeta y en el lector se suscriben en el
ambito de lo estético.

De esta manera, el poema, constituido por imagenes, trasciende una época
determinada y al mismo tiempo pertenece a ella. Aqui es donde se ha insistido
para buscar la correspondencia entre imagenes que se repiten desde Espafia a la
Nueva Espafa y no por eso dichas imagenes dejan de tener su caracter individual.
El poema mantiene la contradiccion de ocupar imagenes creadas y percibidas en
el pasado, luego fijadas en un texto para, posteriormente, varios siglos después,
ser resucitadas. Quiza la imagen sea la Gnica forma de escapar de la imposicion
temporal. El significado parte del lenguaje y se une con toda una concepcion
poética, con la mezcla entre lo individual y su inclusién en la tradicion (espafola,
latina, griega, etcétera); aunque, cuando tenemos el poema enfrente, no tenemos
un estilo de un periodo histérico, solo tenemos el poema con sus imagenes
especificas.

Volvamos al problema del lenguaje y su relacion con la realidad, porque,
lamentablemente para hacer critica de la literatura se recurre a las palabras, asi se
esta en un estado latente de incertidumbre y de desconfianza hacia el lenguaje y
hacia la posibilidad de comunicarnos. O quiza se deba aceptar la metafora como
la dnica via de comunicacién posible, sin perder nunca la conciencia que una
metafora no es la realidad misma. Esto coincide con la idea de El mito de la
metéfora de Collin Murray Turbaine™, este libro expone la duda sobre las

¥ id. pp. 107-108.
Véase: Octavio Paz, ob. cit.

53



posibilidades literales y exactas del lenguaje, donde la evocacién y asociacion son
la Gnica forma de comunicar algo, pues lo demas es creer que las palabras tienen
el poder de trasmitir la realidad tal cual es. Si no se cree en la metafora como la
unica posibilidad de comunicacion y se busca una precision en la palabra
(precision cientifica) se corre el riesgo de confundir los modelos con la realidad (lo
que le ha pasado también a la ciencia®®). Esto puede llegar a suceder incluso en el
caso de la poesia, donde su 4mbito es el de “la naturalidad de la palabra”®, pues
cuando se realiza una critica sobre un poema y sus imagenes se quiere recurrir,
violentando el lenguaje, a las definiciones univocas, literales y exactas.

Se cree que aqui radica parte del problema, en el momento que se busca
un lenguaje exacto para una materia que esta buscando la connotacion, entonces
aparecen enormes contradicciones, es como preguntar “dime exactamente lo que
sientes”. El asunto resulta bastante bochornoso y como no se puede precisar,
entonces mejor mutilamos al poema proponiendo un modelo (que también es
metaférico) de fondo y forma para luego concentrarnos en la forma porque ésta
aparece visiblemente en el texto y es mas seguro decir: “aqui esta escrito”, que
comprometerse con mi experiencia frente al poema con lo cual queda expuesta mi
emocion frente a una imagen.

Estas imagenes empujan al lector a buscar, en cierta manera, aquello que
se comparte con el poema. Es verdad que un lector del siglo XVII no encontrara lo
mismo que uno actual. El trabajo de “adivinar” estas lineas que percibio el lector
del siglo XVII es quiza un trabajo de arqueologia, mas que de una experiencia
estética, pues desaparece la emocion del lector, con lo cual mutilamos parte de
estos tres niveles tan mentados: poeta, poema y lector. O quizd este trabajo
arqueologico pueda extender las posibilidades del fendmeno estético, con lo cual
el lector se enriquecera con otros enfoques y luego surgira la emocion, al menaos la
emocidn que se desprende cuando se entiende un poema que parecia totalmente

criptico.

% \éase: Murray, ob. cit
# Véase: Octavio Paz, ob. cit.
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De cualquier manera el lector no es que encuentre algo distinto, es que se
reconoce en cada imagen que lo ha conmovido: “Cada lector busca algo en el
poema. Y no es insélito que lo encuentre: ya lo llevaba dentro™®. Ese encontrarse,
ese “conocete a ti mismo” lleva implicito la parte sentimental. Claro, hay que ser
ante todo cientificos. Y tenemos entonces que unas imagenes llegan a trascender
su momento histérico y otras necesitan sus referentes especificos o culturales,
pero cuando éstos se sortean, muchos de ellos recobran esta parte: “Hay una nota
com(n a todos los poemas, sin la cual no serian nunca poesia: la participacion®

Asi, en resumen, se explorara el tema en los poemas seleccionados con
base en las imagenes poéticas. Una de las formas mas concreta es la metafora,
partamos de ésta como pauta para descubrir el tema de un poema, pues sélo por
medio de ella se expresa el poeta y es el recurso que se presenta de golpe,
después viene el entendimiento y luego la comprension. No se debe descartar la
emocién que esta atras del poema, en el momento de seleccién del poeta y del
lector. Pues el acto de leer poesia, de la revelacién de las imagenes, es un
encuentro con un poeta, con su cultura, su experiencia y sus emociones y al
mismo tiempo es el encuentro con uno mismo. Es toparse con la “otra orilla™:

El precipitarse en el Otro se presenta como un regreso a algo de que fuimos
arrancados. Cesa la dualidad, estamos en la otra orilla. Hemos dado el salto
mortal. Nos hemos reconciliado con nosotros mismos. %

% Qctavio Paz, ob. cit,, p. 24.
%id., p. 25.
%id., p. 133.
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2. LA AMBICION

2.1. UN ACERCAMIENTO AL CONCEPTO DE AMBICION

La ambiciéon fue una de las materias tratadas por los poetas novohispanos y
espanoles durante el siglo XVIl y quizd haya sido uno de los temas principales
dentro del contexto manierista y barroco. Sera necesario detenernos un poco en la
definicion antes de enfrentarnos a las imagenes de los poemas seleccionados.

Partamos de la definicion de “ambiciéon” propuesta por el DRAE: “ambicidn.
(Del lat. ambitio, -onis). f. Deseo ardiente de conseguir poder, riquezas, dignidades
o fama.”." Se recurre a la equivalencia entre “deseo ardiente” y “ambicion”
comparacion que parece mas redundante que aclaratoria. Hasta aqui la materia es
bastante general: el objeto de “desear” crea las especificaciones que se
extenderan en una gama amplia de giros semanticos y de convergencias. El
complemento directo caracterizara y clasificara a la ambicion.

Revisemos otra fuente para entender la amplitud que puede adoptar,
veamos la definicion del Diccionario de autoridades, la cual contiene un matiz

valorativo:

f.f. Pasion desreglada de conseguir honras, dignidades, hacienda y conveniencias.
Viene del Lat. Ambitio, que significa esto mismo. Ambr. Mor. Tom. | fol. 156. Si
seria posible que en aquel lugarejo hubiese alguna ambicién. Saav. Emp. 40. Casi
todos los principes se pierden, o dan grandes inconvenientes, es por el exceso en
la ambicién. Gong. Soled |I.

Llego, pues el mancebo, y saludado

Sin ambicién, sin pompa de palabras.
También propiamente se toma por el deseo de conseguir gloria y fama. Lat.
Ambitio. Mend. Guerr de Gran Lib. 2 num. 4. Tanto puede la ambicién en los
hombres, puesto que sea loable, que aun de los hijos se recatan. Quev. Orland,
Cant. L.

No qued6 Paladin que no viniese

A punto el postre, a celebrar el dia,

Ni moro que ambicién no le trajese

De demostrar con valor su valentia.
“Ambicionar v.a. Desear y apetecer con ansia, y tener ambicion a alguna cosa. Es
voz formada del nombre ambicion, introducida y autorizada por Don Diego de
Saavedra, Empr. 46. Desprecia (el hombre) lo propio, y ambiciona lo ajeno. Y

' DRAE, 2001



Emp.. 50 No afecte (el valido) los favores ni tema los desdenes, ni cele el
valimiento ni ambicione el manejo y autoridad. Lat. “2

Si contrastamos las dos definiciones expuestas, parece ser que la segunda tiene
una carga negativa. En la primera no se percibe alguna intencién de calificar hacia
lo bueno o a lo malo; en la segunda aparecen cosas como: “Casi todos los
principes se pierden..." Inmediatamente se lleva la palabra hacia connotaciones
de exterior, de materia, de lo corporal, de lo que puede perder al hombre
interiormente. Actualmente, la ambicién tiene un relativismo moral.

Las intensidades y las situaciones de la ambicion dependen de las épocas y
regiones, de la cultura y vivencias. Puede ser un concepto que caracteriza a un
momento histérico. Entonces podemos decir: “qué y como ambicionas, y entonces
sabré de dénde vienes y a qué época perteneces”. Ese “qué” implica una situacion
transitiva hacia algo concreto, es como si el complemento directo y el
circunstancial de modo dibujaran la personalidad del individuo que ambiciona.

Cuando se rompe el equilibrio del destino dictado por los dioses o el justo
medio, en la tradicion griega, aparece un castigo. Recordemos los hombres
perfectos que menciona Platén en E/ Banquetea. que por querer compararse con
los dioses, fueron castigados y partidos a la mitad; ahora el ombligo es la cicatriz
que recuerda este atrevimiento.

Los romanos adoptan la religion griega con modificaciones, tenemos el
ejemplo en Las metamorfosis* de Publio Ovidio Nasén, en esta obra se menciona
que aquellos hombres gquienes aspiraron a ser dioses fueron castigados por
Jupiter. O el mito de Faetéon a quien no le importa arriesgar su vida con tal de
comprobar que su ascendencia es divina.

El cristianismo también relaciona la ambiciéon con algo negativo; muchas
veces unida a la soberbia. Aparecen varios ejemplos en La Biblia: el ser humano
quiere igualar su condicién con la de Dios y lo intenta comiendo del fruto del arbol
de la ciencia del bien y del mal, de esta manera -parecido al caso griego de los

2 Diccionario de autoridades, edicién facsimile A-C, Real Academia Espariola, Madrid, Gredos,
1969 (col. Biblioteca Romanica Hispanica, dir. Damaso Alonso) pp. 267-68.

® Platén, EL banquete, tr. Luis Gil, Buenos Aires, Aguilar, 1980 (Iniciacion filosdfica, 12).

* Ovidio, Las Metamorfosis, ed. Francisco Montes de Oca, México, Porrua, 1983,
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hombres perfectos- el ser humano fue castigado con la expulsién del paraiso.
Recordemos la Torre de Babel que fue otro de esos esfuerzos humanos para
igualarse con lo divino; se castiga dicha pretension con las mdltiples formas de
expresion verbal. Aparece el angel soberbio que pretendio derrocar a Dios, no sélo
se quiso igualar, como en los anteriores ejemplos, sino sustituir. Dicha ambicién
provocara un castigo de las mismas caracteristicas del atrevimiento: Lucero,
Satanas o la Bestia, y la idea del infierno. En la definicién de los extremos de bien
y mal en la tradicidén judeocristiana, la ambicién juega un papel fundamental y
siempre se concibe con un aura negativa.

Sin embargo, parece ser que cuando “ambicién, deseo ardiente, pasion
desreglada” son mencionadas rapidamente las asociamos con un sentimiento que
todos hemos sentido en diferentes intensidades y en diferentes situaciones, no se
necesita la referencia cultural para comprender lo que es la ambicién. La
conocemos desde nuestra infancia, cuando deseamos o ambicionamos la
satisfaccién de las primeras necesidades basicas. Es un concepto que nacié de
nuestras primeras experiencias antes de entender el mundo por medio del

lenguaje.

2.2. LA AMBICION EN LOS POETAS NOVOHISPANOS

2.2.1. Luis de Sandoval Zapata

Para el analisis de la poesia de Luis de Sandoval Zapata, se tomara la edicion
realizada por Pascual Buxo®. Aparecen 29 sonetos de los cuales se seleccionaron
aquellos que abordan los temas de la ambicion, el amor y el tiempo. Se
comenzara con las imagenes sobre la ambicién.

58



2211,
Riesgo grande de un galan
en metafora de mariposa

Vidrio animado, que en la lumbre atinas
con la tiniebla en que tu vida yelas,
y al breve tiempo de morir anhelas
en la circunferencia que caminas.

En poco mar de luz ve obscuras ruinas,
nave que desplegaste vivas velas;
la mas funebre noche que recelas

se enciende entre la luz que te avecinas.

No retire tu espiritu cobarde
el vuelo de la luz donde te ardias,
abrasate en el riesgo que buscabas.

Dichosamente entre sus lumbres arde,
porque al dejar de ser lo que vivias
te empezaste a volver en lo que amabas.®

El titulo presenta varias posibilidades interpretativas. Lo primero que sorprende es
que no existe un verbo que aclare el rumbo del significado: un galan foma un
riesgo grande que lo transforma en la metafora de mariposa. Entonces podemos
decir que es un galan atrevido que se transformé en la metafora de la mariposa y
la vela. O el riesgo es sobre ser galan.

La connotacién del titulo se extiende segun las combinaciones de los
elementos: galan, riesgo, transformacion y metafora de la mariposa. Son como un
juego de fichas que podemos acomodar segun nuestra imaginacion y que destaca
la polisemia del poema. Sigamos la linea de un galan que se arriesgd y busco ser
esta metafora.

El primer cuarteto presenta el “vidrio animado” como actor de la metéafora.
Relacionamos lo animado con el alma o con el soplo de la existencia. El anima o
vida que adquiere el vidrio puede ser producto de las altas temperaturas (“que en

® Existen diferencias entre esta edicion y la edicion de Alfonso Méndez Plancarte. Primero las que
el mismo José Pascual Menciona: en el verso tercero aparece: "breve tiempo” y en la edicion de
Alfonso Méndez esta escrito "breve punto®; el verso once, “en el riesgo” y en Alfonso Méndez: “en
el fuego™. También existen cambios en los signos de puntuacion y ortografia: A. Méndez (primer
verso): "Vidrio animado,” con coma; A. M. (4° verso): "caminas” sin punto; A. M. (6° verso): “Nave”
con mayuscula; A. M. (7°): “vivas velas:" con dos puntos; A. M. (8°): “la luz,” con coma; A. M. (10°)
“te ardias;" con punto y coma; A. M. (12°). "arde:" dos puntos; (13°) “vivias," con coma.
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vida que adquiere el vidrio puede ser producto de las altas temperaturas ("que en
la lumbre atinas”). Imaginemos el dibujo: el vidrio fundido al ser vaciado sobre el
molde frio, lo cual provoca “la tiniebla”. El vidrio fundido y lleno de anima muere
en el recipiente que le otorga forma y estructura. El cuarto verso crece en
ambigledad: existe la posibilidad de que el vidrio fundido al ser vaciado camine en
el recipiente en forma circular 0 que su anima descienda sobre la circunferencia
que quedo, como una despedida.

En el segundo cuarteto, la imagen es una “nave” entre la oscuridad; una
interpretacion es que sus velas tienen su propia luz: “vivas velas”; otra es que se
acerca a la luz incendiandose:

En poco mar de luz ve obscuras ruinas,
nave que desplegaste vivas velas;
la mas fanebre noche que recelas

se enciende entre la luz que te avecinas

Esta confusion es creada por el quinto verso que presenta un contraste entre luz y
oscuridad que no permite distinguir las ruinas. Hay que destacar que “mar” no es
de agua, sino de luz, pero se mantiene la imagen de la nave que viaja por la
noche.

Esta primera interpretacion no estid limitada pues nunca existe una
determinacién a entender la imagen exclusivamente como maritima. También
puede ser una imagen onirica o desde la atmosfera de la ensofiacion para reunir
elementos que desde la realidad y la légica no es permitido. Podemos agregar que
el “mar” esta matizado con un adjetivo que se opone desde el punto de vista de la
cantidad: “poco mar”. Las sugerencias son mas abiertas cuando encontramos
estas uniones de conceptos y autoriza la creacion de un dibujo con multiples
asociaciones.

La complejidad aumenta porque aparece una mezcla de personas
gramaticales: en el verso quinto se encuentra “ve”, lo cual lo podemos entender
como un imperativo o0 como un verbo conjugado en tercera persona; después, en
el verso sexto, “desplegaste” lo cual nos lleva a una segunda persona. Se cree
que no se trata de hallar la interpretacion correcta, sino que son mas posibilidades
que el poema permite. Es decir, se propone la ambigliedad entre “tu” como galan,
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o el galan como “él’. Junto con la idea asociativa: galan, vidrio, nave con las dos
posibilidades entre la segunda y la tercera persona. Se puede extender mas el
juego de armar y pensar en el “yo”, ya sea poético ya sea desde la imaginacion del
lector, que se mira en el “vidrio” del espejo y cuya imagen proyectada de uno, se
considera como un “ti". Entonces el poema puede ser un espejo del atrevimiento
hecho por un actor mas.

La dificultad de la estrofa se extiende con el oximoron, oposicion y antitesis:
“poco mar”; “obscuras ruinas” frente a “vivas velas”; “vivas” contra “funebre™; o
*finebre noche” y “enciende entre la luz’, este caso con una hipérbole en los
extremos contrapuestos.

Esta segunda estrofa puede convertirse en una extensién de la anterior, es
decir, el vidrio animado se convierte en la nave con velas vivas o, como se
especuld, en el espejo transformado a partir del vidrio. Tenemos la imagen poética
con la mezcla de las personas gramaticales y las oposiciones conceptuales.

En la tercera estrofa, parece que opta por uno de los extremos expuestos
en el juego de oposiciones: “vuelo”, “luz”, “ardias”, “abrasate™

No retire tu espiritu cobarde

el vuelo de la luz donde te ardias,
abrasate en el riesgo que buscabas.

La segunda persona se hace plenamente patente y crea la sensacion de una
orden. Aclara quiza algo, como una especie de pausa para la reflexion ilativa:
“retire” la tercera persona que la asocia con el espiritu, pero se aclara que éste
pertenece a la persona que se tiene enfrente. Esta estrofa es como realizar un
respiro profundo para luego rematar con fuerza, es la pausa necesaria antes del
cierre.

La dltima estrofa mantiene plenamente la segunda persona para terminar el
soneto:

Dichosamente entre sus lumbres arde,
porque al dejar de ser lo que vivias
te empezaste a volver en lo que amabas.

Se regresa a la ambigiiedad anterior con “arde”, pues puede ser un verbo en
tercera persona o en imperativo -lo mismo expuesto con el verbo “ve’-. Las dos

/!
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lecturas pueden ser realizas sin necesidad de que se seleccione una de ellas
comao la mejor, esta flexibilidad es parte de la riqueza del poema. Y si se quisiera
aclarar este juego con una sola lectura especificando que la tercera persona se
refiere al espiritu y la segunda al galan, podria decirse entonces que ¢como
separamos, a nivel légico, el espiritu del galan? ¢ No son la misma cosa en si? Lo
que si enfatiza y quiza aclara es la necesidad de las oposiciones antes expuestas,
pues “arde” “dichosamente”.

Si pasamos a una unién entre los elementos, podemos encontrar uno de los
aspectos mas interesantes del poema que es el efecto invertido de la descripcion:
no es el vidrio fundido que se vacia hacia el recipiente, sino el vidrio que esta
fundiéndose; es la nave que toma la ruta de las velas vivas, para encenderse entre
las tinieblas, pues no busca la luz, sino que es la luz misma, quiza la luz que
incendid la ciudad que ahora son ruinas (recuérdese el verso quinto que tiene:
“obscuras ruinas”). El deseo de la lumbre, de la luz, del vuelo. Al principio del
poema parece ser que el sentido de movimiento es inverso, y ésta seria una de las
posibilidades; otra es que sea un poema escrito como si se regresara la camara
cinematografica, es decir esta escrito en un tiempo que parte del presente hacia al
pasado y no como sucede en la realidad, del presente al futuro.

Hasta aqui se ha buscado una linea interpretativa dentro de las
ambigiiedades que enriquecen este poema. La imagen del vidrio y la prosopopeya
forzosa con el Ultimo verso “lo que amabas”, nos lleva automaticamente a la idea
de la esperanza o en el anhelo del ser humano y parece ser que esta cerrado
todo. Si nos regresamos hay algo que no termina de embonar: el titulo. ¢Por qué
lo de la mariposa? Podemos advertir primero que no se presenta como una
imagen dentro del poema, sino como una referencia cultural. Pues la imagenes
que aparecen son la del vidrio fundido y de la nave incendiada. ¢Y la mariposa?

Sera necesario, antes de ahondar en asociaciones, detenernos en esta
referencia. Podemos caer en la tentacidn de una referencia zoolégica: la
metamorfosis de gusano a mariposa, pero sigue existiendo la idea de que no fue
del todo acertada la asociacién entre la oruga y el vidrio, hacia el vuelo o hacia el
estado liquido. La palabra que mas enfatiza la necesidad de una referencia
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cultural es “mariposa”. Veamos lo que dicen los diccionarios de simbolos al
respecto:

Mariposa. Entre los antiguos, emblema del alma y de la atraccién inconsciente
hacia lo luminoso. La purificacién del alma por el fuego, que en el arte romanico se
expresa por el carbén encendido que el angel pone en la boca del profeta se ve
representada en pequefia urna de Matti por la imagen del Amor, que tiene en su
mano una mariposa a la que acerca una llama. El angel de la muerte era
representado por los gnésticos como pie alado pisando una mariposa, de la cual
se deduce que asimilaba ésta a la vida mas que al alma en sentido de espiritu y
ente trascendente. Esto explica que el psicoanalisis conceptie la mariposa como
simbolo del renacer. En China, aparece con el sentido secundario de alegria y
felicidad conyugal.”

El galan que se acerca a lo luminoso, con el consiguiente riesgo de incendiarse, la
asociacion con el alma queda unida con la imagen del vidrio encendido del primer
cuarteto; asi, varios de estos simbolos pueden estar relacionados con el poema. Y
también podemos unir la idea del renacer, que estaria muy asociada con la
referencia zooldgica. Y si vemos el titulo mantiene una relacién con las imagenes
del poema, pero todavia es dificil saber si se orienta a lo espiritual o a lo amoroso,
o al amor religioso. Veamos otro diccionario:

Mariposa 1. Faciimente consideramos la mariposa como simbolo de ligereza e
inconstancia. La nocion de la mariposa quemandose en la candela no es particular
de nosotros [los europeos -observacion mia-]. “Como las mariposas que se
apresuraron a la muerte en la llama brillante, se lee en el Bhagavad Gita (11,29),
asi corren los hombres a su perdicion” (...)

Otro aspecto del simbolismo de la mariposa esta fundado en sus metamorfosis: la
crisalida es el huevo que contiene la potencialidad del ser, la mariposa que sale es
un simbolo de resurreccion. También es, su periferia, la salida de la tumba. Se
utilizaba un simbolo de este orden en el mito de Psique, que se representa por
mariposa (...)

3. Entre los aztecas la mariposa es un simbolo del alma, o del aliento vital, que
escapa de la boca del agonizante. Una mariposa entre las flores representa el
alma de un guerrero caido en los campos de batalla (...)

5. Una creencia popular de la antigiiedad grecorromana da al ama que sale del
cuerpo de los muertos la forma de una mariposa. Sobre los frescos de Pompeya,
Psique se representa como una nifla alada, semejante a una mariposa. Esta
creencia se halla entre ciertas poblaciones turcas del Asia central, que han sufrido
influencia irania y para quien los difuntos pueden aparecer en formas de mariposa
no diurna ®

7 Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simboios, Colombia, Labor, 1994.
8 Jean Chavalier (dir.), Diccionario de los simbolos, tr. Manuel Silvar y Antonio Rodriguez,
Barcelona, Herder, 1985.
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Retomo el inicio de este escrito, las multiples lecturas que se pueden hacer del
poema enriquecen las interpretaciones del poema, casi como obra abierta. Esto
muestra la riqueza del poema pues sugiere mas de una imagen y la participacion
del lector es importante para la creacion y seleccion de una de las
interpretaciones. Propone una libertad que adjudica lo universal, un poema muy
inscrito en las situaciones propias de su época y un poema que muestra la
independencia de éstas por la apertura en la interpretacion. Extendamos mas las
posibilidades del poema; la mariposa era, entre los antiguos, el emblema del alma.

El simbolo birmano del alma o psiquis era la mariposa. En Grecia, la diosa Psiquis
se representaba generalmente por las alas de la mariposa. En las blasones
heréaldicos —-representada de frente, con las alas extendidas- es emblema del
corazon enamorado o de amistad generosa. En la simbologia religiosa aparece en
los cuadros de la Virgen y del Nifio, significando la Resurreccién de Cristo y en
sentido mas general la de todos los hombres. Tal significacion deriva de sus tres
estados (oru%a, crisalida, mariposa) claros simbolos de la vida, la muerte y la
resurreccion.

La metafora de mariposa lleva al alma y luego a Psiquis. Encontramos un juego
doble de imagen: Psiquis que es como vidrio o el alma que es como vidrio, asi
como la unién de la fragilidad de la mariposa, del vidrio, del alma y de Psiquis. Y
por este medio vamos conectando el titulo con el primer verso. Quiza no
necesitamos una referencia literaria para entender la relacion entre vidrio, alma y
mariposa, pero si se necesita si queremos entender qué hace Psiquis en este
fractal.

Tenemos también que establecer la distincion entre los simbolos que
seguramente asimilé Luis de Sandoval y aquellos que seguramente no le
correspondian, como por ejemplo el del psicoanalisis, también se me hace dificil
que haya asimilado la simbologia de los aztecas. Lo mas probable es que haya
tenido influencia como simbolo de las dos corrientes que marcan su época: la
tradicion grecorromana y el cristianismo. Si nos quedamos con estas dos
versiones vemos que son imagenes opuestas, pues una seria la metamorfosis de
gusano a mariposa y la otra la mariposa que se incendia por la obsesion que le
provoca el fuego. Segln una de estas ideas, es la mariposa triunfante, que dejé un

% José Antonio Pérez-Rioja, Diccionario de simbolos y mitos, las ciencias y las artes en su
expresion figurada, 5* ed. Madrid, Tecnos, 1997. (1* ed 1962). p. 292.
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estadio y ahora vuela; por otra, tenemos a una mariposa en destruccion. Pero
icomo unimos con esto el mito de Psique? Las asociaciones se muestran
fascinantes y de una capacidad connotativa que puede incluir varias culturas. La
amplitud sugerente del poema se extiende, se reconvierte y se puede llevar hacia
varios momentos. Pero al mismo tiempo esto nos dificulta para seguir una imagen
y se recuerda al pasaje de La Odisea cuando Menelao tiene que sujetar a Proteo y
no debe soltarlo a pesar de que cambia su forma en distintos monstruos, debe
abrazarlo hasta que se rinda. Después de sus multiples transformaciones
regresara a su forma original y contestara a todas las preguntas, del pasado, del
presente y del futuro. Parece que como Proteo, la imagen de la mariposa puede
adoptar varios aspectos. Y el poema mismo extiende mas las imagenes y las
connotaciones hasta quedamos estupefactos frente a las posibilidades. La
mariposa puede ser algo bueno o malo, puede ser un dios griego o cristiano,
puede ser una transformacion dulce hacia el cielo con una vida nueva o un
incendio que destruye y quita la vida. Puede ser el alma redimida, el aima perdida
por su ambicién o el enamorado fascinado.

“Riesgo de un galan en metafora de mariposa” revela otro elemento que es
el galan mismo, lo cual implica una cuestion amorosa. Es comun relacionarlo, si
pensamos en las comedias, con el enamorado que pretende los favores de una
dama. Esta puede ser la clave para que la imagen se guie por la idea del amor o
hacia el aspecto negativo, pues tenemos lo de “riesgo”. Quizd entonces la
tradicion grecolatina sea mas fuerte que la tradicidén cristiana. Pero de ser asi
quedarian de cualquier modo varias dudas.

Revisemos lagunas interpretaciones que ha tenido el poema de Luis de
Sandoval y Zapata estan la de Alfonso Reyes: “Como es filoséfico, es erdtico:
‘{Abrasate en el fuego que buscabas —dice al amante, jugando la metafora de la

mariposa-, Dichosamente entre sus lumbres arde!”'°

y la de José Pascual Buxé:
*(...) su tema predilecto de las metamorfosis, ahora para relacionario con la pasion

erdtico-panteista.” ''. Quiza Alfonso Reyes inici6 con la linea interpretativa y de

' Alfonso Reyes, “Letras de la Nueva Espafia” en Obras completas, t. XII, México, FCE, 1983,
p. 362.
" Luis de Sandoval Zapata, Obras, ed. José Pascual Buxd, México, FCE, 1986. p. 34.
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esta manera se ha continuado, pero parece ser que siempre queda la duda de si
se propuso solamente una linea interpretativa, la erdtica mezclada de filosofia —
que no es muy clara-, o existe un proposito de explotar las posibilidades
interpretativas con vuelcos en las imagenes.

Ambos coinciden en orientar el poema, desde el punto de vista tematico,
hacia lo erético. Si es asi, como podemos entender las imagenes del vidrio fundido
tomado en regreso, en su reconversion, en las velas que se acercan a lo luminoso:
es el galan que se acerca a la enamorada y que sera fundido en su amor; ella sera
el espejo de su llama, cuando se reconozca en la ofra persona; tenemos la
posibilidad de un galan que pretende a una dama imposible de conseguir, lo cual
lo lleva a una frustracion incendiada, Sandoval seria entonces un heredero de la
tradicion del amor cortés; puede ser que su dama se convierta en una Beatriz o
Laura, etérea y espiritual. O puede entenderse como una fundicién en la pasién
amorosa, con los riesgos, ¢pero cuales riesgos? La pretension de una mujer
casada para continuar con la tradicion cortesana o ;a qué se refiere? Puede ser
una pasion bastante carnal. Las imagenes del poema estan ahi, pero ¢hacia
dénde se dirigen, cual es el tema o los temas?

Los dos criticos agregan también al tema erdtico un condimento mas;
Alfonso Reyes agrega lo filoséfico y Pascual Bux6, lo panteista. Siempre queda la
sensacion que algo mas esta presente.

La idea de la mariposa que se acerca al veldn podemos relacionarla con el
vidrio del primer cuarteto o con la nave del segundo y vuelve ser una mariposa en
el primer terceto. Es un juego de transformaciones que crea una sensacion
inasible. Es necesaria la pregunta ¢ qué sentido tienen estas transformaciones? La
mariposa es un vidrio animado, dentro de la simbologia revisada; esta asociada
con el alma. Quizd sea una imagen visual cuando hablamos de fragilidad
representada por el vidrio y la mariposa, y cuando decimos que la mariposa es
como la nave con sus velas incendiadas. Se presenta un paralelismo y una
antitesis de valores entre el primer cuarteto y el segundo. Pues en el caso del
vidrio existe una inclinacion hacia lo positivo, pues en el momento que deja ser
vidrio fundido y muere adquiere una forma que se anhelaba. En cambio la imagen
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de una nave con sus velas incendiadas (nétese que no es la mariposa
acercandose a la vela, sino la nave con sus velas incendiadas), sélo le espera
oscuridad. Las “oscuras ruinas”, la “finebre noche”, nos revelan un final muy
distinto al vidrio.

Vemos que el remate del terceto borra cualquier duda sobre el amor y la
transformacién que éste provoca. La finalidad es “amar”. ;Qué es lo que se ama,
desea o anhela? El “vidrio animado” sugiere la idea del alma o de espiritu, de ser
asi, podria relacionarse con la tradicion cristiana. El “vidrio animado” puede ser
interpretado también como el que busca integrarse con el “ser superior” presente
en la naturaleza, entonces puede ser panteista. El amor visto desde estas dos
interpretaciones es positivo.

Se revisdé también que la idea de un galan nos lleva hacia su deseo: la
dama. Sin embargo se mantiene la idea de que la mujer sea el alma. El primer
terceto soluciona muy poco estas posibilidades, se concentra en el abrasarse con
lo que se deseaba: puede ser aquella aspiracion espiritual, el abrasarse seria el
ascenso del espiritu, la crisalida convertida en mariposa, la mariposa unida al
fuego; puede ser la mujer ideal e inalcanzable y en este caso el incendio seria la
frustracion, la mariposa que sigue la luz y se incendia, desaparece y su ambicion
es castigada, o es el deseo hacia una mujer, donde el anima y el fuego seran en si
la pasion y el deseo sexual, el hombre que se funde con la mujer.

Sin embargo, sigue quedandonos una sensacioén de un extremo oscuro y
pesimista, de una seccion de riesgo. Es decir que no podemos dejarlo sélo desde
un extremo positivo, el poema contiene lo negativo también, es como la dureza y
fragilidad del vidrio. Asi podemos observar que las connotaciones de la imagen de
la mariposa, es propuesta en el poema conservando esa capacidad de
ambigiedad: entre lo bueno y lo malo que resulta de la metamorfosis.

El remate de entrega hacia el fuego, el amor y la transformacién hace
pensar que la ambiciéon puede tener su parte positiva. Pero siempre deja esa
duda, pues pueden ser las “oscuras ruinas” de la pasion. Creo que es evidente
que Luis de Sandoval realizo el poema con toda intencidon de no cerrar la imagen
de la mariposa, sino extenderla y revisar las posibilidades significativas para el ser
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humano dentro de su cultura novohispana. La ambicién como tema deja libre la
posibilidad de agregar las infinitas posibilidades y pesos valorativos. Las multiples
metamorfosis pueden permitir la asociacién con distintas interpretaciones hacia lo
positivo o lo negativo. De esta manera, el poema sélo exalta la sensacién del
deseo, de la ambicion, por esto cambiamos el tema del poema y su materia es la
ambicién.

El siguiente poema puede verse como una continuacion de las
transformaciones mencionadas. Hemos visto como Luis de Sandoval transformé a
la mariposa en un vidrio animado y en una nave incendiada. Ahora se convierte en
una garza:

2212
A una garza remontada

Tu que rompiste esa ciudad del viento
trepando al sol, alcazares de nieve;
que por enamorada, si por breve,
ya fuiste girasol, ya pensamiento.

Ya tu ambicién al parpado sediento
paciendo en tanto espiritu no muere
y cuando en golfo imperceptible bebe
le paga en parasismos el aliento.

En dos alas espiritu embarcado,
si por ardiente de tan grande abismo
vol6 planeta de erizada espuma,

no descienda tu espiritu elevado,
pase a constelacién tu parasismo,
quédate estrella, ya no bajes pluma.*?

Partamos de la simbologia de la garza:

Simbolo de la maiana de la generacién vital, entre los egipcios, considerandose,
con el ibis y la cigiefia, como ave favorable "

'2 | uis de Sandoval, ob. cit., p. 89.
' Juan Eduardo Cirlot, ob. cit., p. 219.
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Lo de “generacion vital” y la “mafiana” se asocia con lo positivo. Antes de

continuar veamos si esta connotacion se mantiene en otras referencias:

En Egipto era, ocasionalmente, pajaro sagrado; el pajaro Benu (Fénix) aparece
espontaneamente en forma de garza. Por su largo pico, se encuentra a veces
como simbolo de busqueda de la sabiduria escondida; otras, como simbolo de la
curiosidad (que mete su pico en todas partes). En la Edad Media, al igual que otros
animales que devoran serpientes, simbolo de Cristo. Por su plumaje ceniciento, la
garza gris era considerada como simbolo del arrepentimiento. Segin Plinio, la
garza puede derramar lagnmas de dolor, causa por la que se le relaciona
simbélicamente, con Cristo en el monte de los Olivos.™

Esta tltima referencia la podemos observar con mas detalle en la descripcion del

Bestiario Medieval:

Dijo el salmista: “La morada de la garza le sirve de guia” (Salmos 103,18)

El Fisiélogo ha dicho: este pajaro es bastante prudente, mas que muchos otros.
Tiene un solo nido y una sola morada: no busca muchos nidos, sino que, alld
donde construye el suyo, alla se alimenta y duemrme; no come cuerpos muertos, ni
vuela a muchos lugares: su nido y su comida estan en un solo lugar.

Ta tampoco, fiel, no debes buscar los muchos lugares de los herejes: que
tu dnico nido sea la Santa Iglesia de Dios, y tu unico alimento el pan bajado del
cielo, Nuestro Sefior Jesucristo; no toques las ensefianzas muertas, si quieres
recibir el pan celeste bien cocido, y no busques los numerosos lugares de los
herejes.

Bien ha hablado el Fisiélogo de la garza. .

En este poema observamos otra vez la paradoja con la garza, pues es un animal

sedentario y estable, segin la simbologia presentada; el poema presenta una

garza ambiciosa, que despliega su vuelo. También podemos destacar como el

titulo es la introduccién de la imagen que se desenvuelve en el poema, pero no

cambia de sujeto poético como en el anterior poema.

Revisemos ahora el primer cuarteto para seguir el orden iniciado en el

poema anterior:

Ta que rompiste esa ciudad del viento
trepando al sol, alcazares de nieve,
que por enamorada, si por breve,
ya fuiste girasol, ya pensamiento.

" Marianne Oesterreicher-Mollwo, Diccionario de simbolos, tr. Purificaciéon Murga, Madrid,

Rioduero, 1983. p. 109.

'3 Bestiario Medieval, ed. Ignacio Malaxechecerria, Madrid, Siruela, 1986. p.105
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Podemos destacar que mantiene la segunda persona, con lo cual existe cercania
hacia el individuo al que se refiere, pero al mismo tiempo, es un efecto hacia un
posible sujeto imaginado y con ello a la transposicion a la primera persona.

Aparece la ciudad, ahora no son ruinas, sino de viento, el ambiente libre y
ascendente. Vemos como la garza osa transgredir su condicién al ascender hacia
el sol, hasta los alcazares de nieve, si consultamos un manual de ornitologia,
podemos encontrar que:

Las garzas tienen una distribucion practicamente global. Se ausentan de las
regiones articas y antarticas, y de las altas elevaciones nevadas. Son mas
frecuentes y diversas en las regiones tropicales. En algunas especies hay
poblaciones que viven todo el afio en zonas tropicales sin vagar muy lejos de
donde anidan, son sedentarias. Y en esa misma especie hay poblaciones que
anidan al norte o sur de los tropicos y migran par invernar en zonas célidas.'®

En el poema, la garza rompe con su instinto para escalar hacia las alturas,
siguiendo el sol, a los niveles donde aparece la nieve en las montafas, ambiciona
una naturaleza distinta a la suya, quiere igualarse con las aguilas o los halcones.
Es una imagen que rompe con lo que se puede esperar de un ave de este tipo que
sigue lo célido del sol, pero su habitacién no esta entre el frio de las altas
montafias, y por lo tanto expone una contradiccién en su deseo desmedido por la
ambicion de seguir al Sol y llegar a las altas cimas que son frias.

Sigamos adelante en el tercer verso, en la misma estrofa, con el mismo
recurso de cambiar la imagen y el sujeto se transforma en un girasol con la misma
obsesion por la luz. Si unimos esto con lo que hemos senalado en el anterior
poema vemos la siguiente metamorfosis: galan, mariposa, vidrio, nave, garza y
girasol.

Podriamos ahora pensar hacia dénde nos orienta esta imagen, podria ser
que toque la linea del amor, “que por enamorada”, y podriamos identificar,
entonces a la garza con una dama, por el sustantivo femenino. Se recrea la
imagen de la garza dejando la ciudad de viento para ascender rumbo al Sol,
masculino. En el desarrollo de dicha imagen el Sol funciona como contrapeso de

. Mariano Jiménez, Las Garzas, http:/iwww. damisela com/zoo/ave/otros/ciconi/ardeifindex_htm,
consulta: 12, septiembre, 2003.
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la nieve, la flor, el pensamiento y la ciudad de viento; se revela un ambiente
expresado por la garza que aspira a su contrario: de la temperatura de la nieve a
la del Sol, de la fragilidad de la flor a la fortaleza, y de lo efimero del pensamiento
a la permanencia. Asi el Sol funciona como calor, permanencia y fortaleza.
Entonces podemos dirigir, en este primer cuarteto, nuestro tema hacia el amor, y
seria definido como la aspiracién del contrario. La garza, como ente femenino y el
Sol como ente masculino que propone una idea amorosa de complemento. Si
queremos relacionario con el primer problema podriamos hacer la transferencia de
la mariposa en garza y en vez de velon seria el Sol. Asi seria s6lo una sustitucién.
Pero también puede recordamos, por la idea de ave que se acerca al Sol, con
icaro, o con la ambicién de Faetén. Este tipo de asociaciones presentan su
constancia en las mdltiples evocaciones y sugerencias del poema.

Vayamos ahora al segundo cuarteto:

Ya tu ambicién al parpado sediento
paciendo en tanto espiritu no muere
y cuando en golfo imperceptible bebe
le paga en parasismos el aliento.

Vemos cémo los versos 7 y 8 son la cura de los versos 5 y 6: “sediento” — “bebe”,
“no muere” — “aliento”. Y observamos un cambio semantico porque no escribe
“tanto amor”, sino ‘tanto espiritu”, con lo cual presenta otra sensacion, quiza hacia
esa tradicién cristiana que relaciona lo espiritual opuesto a lo carnal, pues solo
habla de la pervivencia del espiritu, nunca de algo tan fisico como incendiar las
alas o cosa parecida. Y remata con el paroxismo. Un éxtasis que no sabemos bien
ubicarlo, si hacia una situacién mistica o hacia una situacién amorosa carnal. La
misma mencion del espiritu la encontramos en el primer poema presentado,
parece ser que estos dos elementos, la garza-mariposa y el espiritu como la parte
asociada se manifiestan en estas imagenes poéticas de la misma manera.

El primer terceto orienta cada vez mas hacia lo espiritual, “espiritu
embarcado”, y entonces aparecen las preguntas sobre qué tipo de espiritu:

En dos alas espiritu embarcado,
si por ardiente de tan grande abismo
volé planeta de erizada espuma,
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Y vemos la enfatica asociacion astrondmica: Sol y planeta y la antitesis espacial
con "grande abismo” y de nuevo la ascension. Esta asociacion astrondémica nos
lleva a algo también etéreo y por lo tanto de una exigencia intelectual, de
ascendencia hacia un estadio superior.

En la dltima estrofa encontramos elementos que siguen desconcertando
pues no podemos orientar bien hacia dénde conduce nuestros sentimientos:

no descienda tu espiritu elevado,
pase a constelacion tu parasismo,
quédate estrella, ya no bajes pluma.

Pues por momentos lo relaciona con lo amoroso, después con lo espiritual, ¢sera

una cosa religiosa? El ultimo terceto extiende la ambigiiedad, como lo vimos en el
poema anterior. Su espiritu esta en un paroxismo, no sabemos por qué, y este
estadio del sentimiento asciende cada vez méas, con un nuevo remate
astronoémico: “quédate estrella”. También cabe la posibilidad de relacionar lo
espiritual con lo amoroso, pero enseguida encontramos una bifurcacion, es decir,
hacia lo amoroso carnal o hacia lo amoroso solamente espiritual.

Sin realizar mas asociaciones, podemos orientar el poema hacia la
exaltacion del sentimiento, del espiritu como una forma suprema del ser. No
importa en realidad su causa, sino el éxtasis y el sentimiento de ascender; de
negar, quiza, la materia, de sentirse en “las nubes”. ¢Las causas? Amor, religion,
pensamiento, etcétera. Es una ambicion, pero podriamos decir que es la ambicién
del espiritu.

Nos encontramos frente a un poema con la imagen del ser alado que se
acerca hacia lo luminoso provocando fuego o paroxismo. Y de nuevo la
ambigiiedad, el cogueteo con lo amoroso carnal y la exaltaciéon del sentimiento.
Podemos especular cosas como que la fragilidad del ser — mariposa o garza —
adquieren significado y fuerza cuando se acercan a la luz a ese estado que le da
forma y fuego al ser. Y encontramos la constante que el poema se orienta hacia el
sentimiento mismo, la ambicion de sentir. Entonces el deseo o el anhelo hacia un
fuerte paroxismo provocado por el sentimiento mismo, no es un medio, sino el fin y
la redencién. La fragilidad de lo insensible adquiere consistencia cuando

experimenta el ascenso de las emociones.
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Antes de realizar mas especulaciones al respecto vayamos a otro poema
que esta vinculado con lo mismo.

2.2:4.3.
Al mismo asunto

Ave que te llevo tu fantasia
a vagaros piélagos del viento
al sol, cuando calzaste al ardimiento
sus plumas del espiritu del dia

Conceden tanto mar de argentaria,
entre respiraciéon y movimiento,
cuando encendido, inmdvil el aliento,
fuiste centella de su abismo fria.

Te derretiste, tan de luz avara,
que cuando un Mongibelo desataste,
no volviste sefal de una centella;

Porque la emulacién no te intentara
apagar el ardor, mas afectaste
perderte polvo que bajar estrella.'”

Este titulo rompe con algo que hasta ahora se habia mencionado: la
independencia significativa de los poemas (ver arriba lo abordado en Octavio Paz).
Esta tesis trata de establecer una relacién entre los poemas de los mismos temas
y entre algunas imagenes que se repiten. Al leer “al mismo asunto”, permite la
relacion de dos poemas, pues tematicamente pudo hablar de lo mismo sin
necesidad de recurrir a este titulo, sobre todo porque se ha visto que para Luis de
Sandoval los titulos tienen una importancia significativa para el sentido del poema.
Asi que son dos poemas con su independencia, pero al mismo tiempo se puede
abstraer su relacion (recuérdese lo abordado sobre los fractales)

Este poema estd a continuacién del poema “A una garza remontada’,
podemos, entonces, comprenderlo como una metafora extendida o como un
apéndice de otro. ;Este poema se tiene que leer por si solo o es parte del poema

'7 Luis de Sandoval, ob. cit., p. 90.
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anterior? Esta es una pregunta que puede romper los limites de la critica con lo
cual siempre se percibe al fendmeno estético por encima de las especulaciones
criticas.

Los dos poemas tienen sustantivos que se repiten y casi adoptan la misma
intencion: ave, viento, sol, el volcan y el mismo remate.

En el primer cuarteto vemos un cambio con respecto a lo expuesto con
anterioridad, pues ahora la imagen no es de un ave que rompe su condicion
natural, sino que enfatiza lo de “fantasia”, no asciende en forma “fisica”, sino que
tenemos un ascenso mental, ;sera el camino como deben de leerse los demas
poemas? No menciona la parte amorosa, ahora sélo es esencia, espiritu en si:

Ave que te llevo tu fantasia
a vagaros piélagos del viento
al sol, cuando calzaste al ardimiento
sus plumas del espiritu del dia

De esta manera, el pensamiento o la fantasia, sera quien permite el ascenso con
lo cual queda a un lado una atraccion fisica o el ardimiento de la pasion sexual.
Nos queda como imagen recurrente la idea de las alas incendiadas por la
ambicidn, y estas alas son las mismas que permiten ascender para incendiarse y
son las primeras en hacerlo.

En el segundo cuarteto, encontramos un verbo en tercera persona del plural
que enseguida lo tenemos que relacionar con un sujeto. Parece ser que el sujeto
mas evidente se encuentra en las plumas encendidas, asi podria leerse: “Sus
plumas del espiritu del dia conceden...”. Las alas encendidas seran el mar de
argentaria. Veamos como se regresa a la palabra mar, recordemos el primer
poema analizado, esta unién entre mar y luz se vuelve a presentar:

Conceden tanto mar de argentaria,
entre respiracién y movimiento,
cuando encendido, inmévil el aliento,
fuiste centella de su abismo fria

Asi los elementos de luz, mar, abismo y ascenso se presentan como constantes

de estos poemas ademas de la imagen principal de la mariposa-garza. Al mismo
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tiempo, también se llega al fin: la incandescencia como remate de las
pretensiones.

Para el primer terceto, recurre a otra imagen mas para seguir extendiendo
lo que se ha mencionado, ahora con el Mongibelo, se cree que hace referencia al
volcan Etna, lo cual recuerda al fuego de Vulcano y presenta un cambio en el
ascenso que hasta ahora se habia presentado, es decir que hace énfasis en el “no
volviste sefial de una centella™

Te derretiste, tan de luz avara,
que cuando un Mongibelo desataste,
no volviste senal de una centella;

El fin el fuego o la fundicidn con la parte superior y desprecio a lo inferior, al
abismo mencionado. Ademas, otra constante es las plumas que se incendian, el
volcan como una forma terrestre que asciende, con lo cual vemos que no es que
se acerque al fuego, sino es el fuego mismo que nace del la tierra y vuela por los
vientos.

Porque la emulacion no te intentara
apagar el ardor, mas afectaste
perderte polvo que bajar estrella.

En el dltimo terceto observamos una vuelta a la imagen del ave incendiada y al
mismo tiempo al complemento. La emulacién se asocia con la individualidad, pues
prefiere el ardor que fundirse con el fuego general. Se asciende a tal grado que
prefiere convertirse en polvo que volverse parte del volcan ardiente. La garza, el
ave, el galan no buscan fundirse con el todo, sino consumirse en el sentimiento
mismo hasta agotarse con el fatalismo que implica.

Tenemos entonces una transposicion de los atributos de la mariposa a los
de un ave y de la llama del velon transportada a una incandescencia propia, y al
mismo tiempo, una ascension representada por el Sol primero y luego al fuego de
un volcan en actividad. Vemos que no solo en estos tres poemas observamos Io
mismo, pues tenemos el siguiente poema:
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2214
A un pajarilio

Pimpollo sensitivo de los vientos,
esmeralda con vida de las aves,
aunque el idioma racional no sabes,
imitas los humanos movimientos.

Lazos el cazador pone violentos
a tu prisién, en que la vida acabes;
centellas pone que, lucientes llaves,

abran puerta fatal a tus alientos.

En tu fuga tus plumas no desveles,
porque cuando las bates vas soplando
en la hoguera, la muerte y el estruendo.

jAh desdichado pajaro, no vueles,
que son peligros que te van quemando
las mismas alas con que vas huyendo!'®

En el titulo encontramos nuevamente al ave, de una forma mucho mas simple, no
como aquellos titulos que se han comentado. Encontramos las siguientes
relaciones semanticas: ave, viento, incendio.

En el primer cuarteto, continda con una constante que se ha subrayado, la
transformacion del sujeto poético (mariposa, vidrio, nave, ave y pimpollo). Segun
el DRAE, pimpollo es: “Pino nuevo. //2. Arbol nuevo. 3// Vastago o tallo nuevo de

' Se tiene que resaltar que en cada

las plantas. //4 Rosa por abrir..."
transformacion se agrega un nuevo matiz a la imagen general del ser alado y el
fuego. Decirle al pajarillo pimpollo, conduce al pensamiento a la frescura, a lo
novel o a lo ingenuo. Enfatiza esta idea con el verde "esmeralda” y su asociacion
con el pimpollo. Se resalta también la insistencia de destacar lo sensible:
*sensitivo”. Existe un contraste entre el énfasis de la animalidad (“idioma racional
no sabes”) y al mismo tiempo su humanidad (“imitas los humanos movimientos”).
Esto hace pensar ¢hacia dénde esta llevando la imagen? ;No sabe el idioma
racional por su verdor, por su corta edad? ¢Cuales son los humanos movimientos

de esta ave? Podemos encontrar una unién entre los contrarios y la

'® Luis de Sandoval, ob. cit., p. 88.
19228 ed,, 2001.
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indeterminacion de estos sujetos poéticos que se diluyen y aumentan las
posibilidades interpretativas. Puede asociarse también con la union entre los
contrarios, entre lo bajo y lo alto. Destaquemos que las plumas en el anterior
poema eran de color de plata, incendiadas; ahora son de “esmeralda con vida" la
asociacion entre lo incendiado con lo vital del verde.

En el segundo cuarteto, vemos una situacion narrativa, los sucesos de esta
ave que termind en prision:

Lazos el cazador pone violentos
a tu prision, en que la vida acabes;
centellas pone que, lucientes llaves,

abran puerta fatal a tus alientos.

Sin mayor explicacion observamos una posibilidad de escapar y su relacion con la
luz, el fuego: “lucientes llaves”. Y también la idea de lo fatal, ahora no es que se
acerque, ahora es una puerta con lo cual presenta un vuelco a la imagen. Lo
mismo se observo en el poema “A un garza remontada”: la palabra “aliento”, en el
primer caso era el aliento en paroxismos, en este caso también se encuentra la
idea de anhelo. Recordemos también, como en el primer poema analizado “Riesgo
grande de un galan en metafora de mariposa” encontramos una imagen donde
aparecia una inversion del movimiento, con el vidrio que toma forma cuando sale
del fuego. En este caso, observamos una imagen invertida, donde no se busca,
sino que se huye, pero al igual que aquella imagen, ésta tiene su fuego propio.
Con el primer terceto se enfatiza esta regresion a la imagen: si huye, sus
alas seran incendiadas:
En tu fuga tus plumas no desveles,

porque cuando las bates vas soplando

en la hoguera, la muerte y el estruendo.
Es como tener la imagen de la mariposa, luego convertirla en ave, después invertir
el movimiento, ahora en vez de acercarse, se aleja. De cualquier manera las alas
estan incendiadas, pero ¢como alejarse sin desplegar las alas? Es lo mismo que
hemos visto en los otros poemas: ;Como puede la mariposa acercarse al fuego

sin ser incendiada? ;Como subir a los volcanes para estar mas cerca del sol sin

19222 ed., 2001,
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romper con la naturaleza propia de la garza? ¢ Cémo no derretirse si se esta cerca
del sol?

La dltima estrofa contiene signos de admiracion para destacar la idea
expresada en el primer cuarteto, es como una extensién de la fatalidad y la
contradiccion presentada:

jAh desdichado pajaro, no vueles,
que son peligros que te van quemando
las mismas alas con que vas huyendo!

Este remate no tiene el mismo tono de invitacion, en este sentido es distinto a los
anteriores poemas, donde el imperativo destacaba la posicion del autor literario y
animaba la culminacién del deseo. En este caso no es asi, existe el “no vueles”.

Observemos que la ambicion lo mismo provoca su obseso deseo y al
mismo tiempo lo lleva a la perdicion. No se evita una parte de la accion hacia el
deseo, sino que existe una fatalidad implicita, pero es una entrega a ella que,
como constante, podemos observar el apego al sentimiento mismo que provoca el
deseo.

Quiza dentro de esta linea, pero sin la imagen de lo alado hacia lo
flameante, encontramos otro poema que sigue dentro del tema de la ambicién. Se
pueden extender las alas del significado hacia otra preocupacién, es como
extender y abstraer esta paradoja a otro nivel existencial: el amor. Pero antes de

esto nos detendremos un poco en el poema siguiente:

2215, Daba Lisida de beber a un pajaro

A chupar un coral vivo se atreve
un pajarillo, candido rocio;
hoy entre brindis del hechizo frio
en contactos de yelo fuego bebe.

Deja esos Etnas de volcan de nieve,
vuela a beber carambanos al rio,
que sera tu sediento desvario,
con llama blanca, mariposa breve.

Liquidas brasas, fuego cristalino,

inundad ese pajaro con agua,
en éxtasis fogosa, hoguera fria.
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Infeliz a favor tan peregrino,
solo porque no supo en esa fragua
que tan dichosa muerte bebia.”

Sen ha explicado hasta ahora que la imagen comentada, el ser alado que por su
pretension se incendia, tiene varias transformaciones en los poemas
seleccionados manteniendo una estrecha relacién alrededor del tema de la
ambicion. Este poema es otra de las metamorfosis que sufre la imagen
mencionada. El giro que adopta este poema se inclina hacia el tema amoroso. Se
ha puesto en esta seccién porque recurre a la misma imagen; sin embargo, esta
ambicion es amorosa y no podemos enfatizar un panteismo pues las referencias
parecen ser bastante concretas. En el titulo se encuentra un sustantivo femenino
(Lisida) y un sustantivo masculino (el pajarillo), lo cual conduce a una relacién con
tonos amorosos. Si continuamos con las relaciones, el pajarillo seria el galan del
primer poema analizado®'. Se puede también considerar que esta misma imagen
extendida tiene demasiados elementos que sugieren una especie de juego en el “ir
y venir” de las posibilidades poéticas de una sola imagen. Cabe destacar que se
presenta la transformacién pajaro-mariposa; ambas imagenes aparecen en el
cuerpo mismo del poema, en los dos cuartetos. Si seguimos el titulo podemos
relacionarlo con el cuarto poema analizado, “A un pajarillo”; ahora la relacién se
establece con lo volcénico, el Etna, y se continta el hilo conductor con el tercer
poema?’. Es como si este soneto estuviera conectado con los anteriores por medio
de las cuerdas significativas que se han tendido.

Vayamos por estrofas. El titulo proporciona los primeros trazos del dibujo,
una mujer que da de beber a un pajaro, en el primer cuarteto vemos que se
extiende la imagen desde la perspectiva del pajarillo, no de la dama:

A chupar un coral vivo se atreve
un pajarillo, candido rocio;
hoy entre brindis del hechizo frio
en contactos de yelo fuego bebe.

2 L uis de Sandoval, ob. cit.,, 94.
“Riesgo grande de un galan en metéfora de mariposa”
Z Al mismo asunto” Ave que te llevo tu fantasia..
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Luis de Sandoval propone el color en este poema, el “coral vivo”, lo cual puede
llevarnos a la asociacion con el rojo de un volcan activo (Mingibolo) o del fuego de
la vela; sin embargo esa insinuacion erética estd presente, porque tenemos el
referente de Lisida dando de beber, ella es quien propone el liquido. Este
coqueteo con lo erético sigue con el frio y el fuego que bebe. Resalta la frialdad de
ella frente al ave, “candido rocio”. Con la antitesis entre los extremos expuestos en
la idea de la frialdad de la mujer y el ardor del galan. Es indudable que esta
ambicién esta cerca de lo amoroso, pero entonces planteariamos la pregunta ¢asi
deben leerse los otros poemas? Se cree que la respuesta es no, porque en si
estamos viendo las posibilidades de esta imagen y vimos que dentro la ambicion
se intercambia solamente el objeto y el tema adquiere un tono distinto, es lo que
sucede en este poema.

En el inicio del quinto verso aparece la palabra “Deja", con lo cual nos
remite a un imperativo, presentandose otra vez esos cambios de persona

gramatical, de acercamientos y alejamientos de la imagen:

Deja esos Etnas de volcan de nieve,
vuela a beber carambanos al rio,
que sera tu sediento desvario,
con llama blanca, mariposa breve.
Continia con las oposiciones: volcan-nieve, un hecho que asi sucede en la
realidad y expone la paradoja de la naturaleza de los volcanes al ser fuente de
fuego y al tener alrededor de su boca nieve, lo cual es paraddjico como la
intencién buscada por los poemas. Pero queda clara la aspiracion del ave hacia lo
alto y su pretension que no corresponde con su naturaleza; éste es otro punto de
asociacion con el poema dedicado a una garza, pues esta ave tiene su habitat en
el rio y nada tiene que buscar entre la nieve y las alturas de los volcanes. El
deseo del ascenso terminara en un congelamiento o en un incendio, “llama
blanca”. Esto sorprende, porque existe un giro a lo que habia estado proponiendo,
pues esta congelacion, y al mismo tiempo incendio, deja atras la idea de que el
ave o mariposa sea la portadora del fuego. Es decir, su ascenso hacia lo calido
como el volcan llena al pajaro de lo frio, él no tiene el fuego ni es nieve. Esta
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estrofa se relaciona mas con la idea de una ambicion en general y no aparecen
insinuaciones eroéticas.

La parte temporal sigue siendo importante en este poema, no en un sentido
filosdfico, sino solo en el cambio de situaciones; en el primer terceto, encontramos
que cambia de sujeto para llamar la atencidén, como si se hubiera fastidiado de la
terquedad del ave:

Liquidas brasas, fuego cristalino,
inundad ese pajaro con agua,

en éxtasis fogosa, hoguera fria.
Ahora se dirige a las brasas, en un curioso “vosotros inundad”; esta marca
gramatical en plural provoca otra vez un amplio margen de preguntas; lo que se
destaca es que sigue con cambios de personas gramaticales. Provoca un
movimiento y una referencia a otro momento del poema que se concreta al
momento en que el ave bebe.

Con el final del poema se obvia la distancia con el pajarillo. La voz poética
gueda atras, no se involucra como lo hizo con los otros poemas, sino que se
transforma en un juez que advirti® a tiempo y ahora contempla el castigo
merecido:

Infeliz a favor tan peregrino,
solo porque no supo en esa fragua
que tan dichosa muerte bebia.
El tono de este poema es de mayor prudencia, de una cierta madurez de vida.
¢ Sera que fue escrito en otra época distinta? La respuesta remite a las fechas de
creacion o de publicacion, pues si se compusieron en una misma época, pueden
ser los experimentos que el poeta realizé alrededor de una misma materia poética
y de una imagen transformada; de ser asi, estos poemas de Luis de Sandoval
pueden compararse a los giros de una columna saloménica llena de adornos y
metamorfosis. Si fueron escritos en diferentes épocas, se entenderian como un
didlogo que realizé a lo largo de su vida. Estas especulaciones sélo podran ser
negadas o corroboradas cuando se descubra algun documento que verifique su
fecha, cosa que se espera bastante dificil.
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Regresemos a la situaciéon de cudl sera el tema, pues parece que los
indicios llevan mas hacia la figura amorosa. No aparece el espiritu como en los
otros poemas, ni su incendio propio. Podemos ver este poema como un aviso para
indicarnos que existe un tono amoroso dentro de la ambicién; ambos, lo amoroso
y la ambicion, tienen su punto de union en el “deseo” y éste, como se menciond
arriba, puede variar dependiendo del objeto deseado, por lo tanto estas imagenes
de ambicién pueden relacionarse con algo etéreo, espiritual o, como en este
poema, con el deseo carnal hacia una mujer.

Si partimos en general de los cinco poemas comentados, la ambicion se
dirige hacia una ascensién. Esta provoca la muerte o el incendio del pretencioso
que esta relacionado con lo alado y al mismo tiempo se encuentra en el viento. Se
presenta la paradoja constante que se ha comentado, por lo cual, dicho ascenso
tiene connotaciones positivas o negativas. ¢Qué ambiciona? Es decir el objeto
directo de lo que se menciond en la definicidn conduce hacia un estado superior
del espiritu o del amor que es preferible a la humildad o prudencia. Estos poemas
exponen la emocidn incendiada entre sus contradicciones y con plena conciencia

de las consecuencias.

2.2.2. Sor Juana Inés de la Cruz

El segundo poeta novohispano analizado en esta tesis es Sor Juana, de la misma
manera se seleccionaron poemas que estan dentro del tema especifico de la
ambicién y se contempla el contraste que existe entre ambos poetas.

El siguiente soneto seleccionado tiene su matiz tematico acentuado en lo
temporal, después, al cierre del poema, cuando el “yo poético” se involucra,
cambia de matiz y se orienta hacia una critica del frenesi juvenil. Asi como en Luis
de Sandoval veiamos que sus poemas de la ambicién estan orientados hacia lo
erético en este caso la orientacion seria hacia tempus fugit. El soneto es el
siguiente:
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22.21.
Verde embeleso...
Verde embeleso de la vida humana,
loca Esperanza, frenesi dorado,
sueno de los despiertos intrincado,
como de suenos, de tesoros vana;

alma del mundo, senectud lozana,
decrépito verdor imaginado;
el hoy de los dichosos esperado
y de los desdichados el mafiana:

sigan tu sombra en busca de tu dia
los que, con verdes vidrios por anteojos,
todo lo ven pintado a su deseo;

que yo, mas cuerda en la fortuna mia,
tengo en entrambas manos ambos ojos
y solamente lo que toco veo.?

El inicio de este poema concuerda perfectamente con el poema “A un pajarillo”: el
“verde embeleso de la vida humana” de Sor Juana es el “esmeralda con vida de
las aves” de Luis de Sandoval. Parece ser que existe una correspondencia en las
imagenes, pero la actitud es distinta. Existe la posibilidad que Sor Juana haya
leido el poema de don Luis, es casi imposible comprobarlo y esta afirmacion se
expone como una especulacion. Partamos del imaginario de que si lo ley6 para
proponer un didlogo entre imagenes poéticas, una discusion desde el parnaso
novohispano, lo cual permite hurgar en los poemas y en su actitud ante la
ambicion.

Se destaca, en el primer cuarteto, una tendencia a lo negativo: loca y vana
esperanza o suefio intrincado de los despiertos, existe un cierto desprecio hacia el
porvenir, el frenesi, el ensuefio y el tesoro como simbolo de lo material y
superficial. Estos sustantivos asocian este poema con la ambicion y tienen la
direccion hacia lo falso de la vida, aquello que no es verdadero. Pero antes de
llegar a una conclusion apresurada pasemos a la siguiente estrofa.

2 Sor Juana Inés de la Cruz, Obras completas, Lirica personal, t. |, ed. Alfonso Méndez Plancarte,
FCE, 1995 (Biblioteca americana, 18). pp. 280-281.
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alma del mundo, senectud lozana,
decrépito verdor imaginado;
el hoy de los dichosos esperado
y de los desdichados el mafana:

Las oposiciones aparecen, como también aparecieron en los poemas de Luis de
Sandoval, “senectud lozana” o “decrépito verdor”, lo cual acentia el engafio de lo
verde y de la aparente lozania. El verde se transforma de un adjetivo a un
sustantivo: “verdor” y las criticas se vuelven mas severas: “decrépito” y extiende
sus precisiones hacia la esperanza, cuando duda de ella y la garantiza como una
desdicha. En esta estrofa el transcurrir entre el hoy y el mafiana es manifiesto y el
futuro vera aquel desengario.

En el primer terceto, se observa que también acude a los sentidos,

predomina el de la vista: “verde”:

sigan tu sombra en busca de tu dia
los que, con verdes vidrios por anteojos,
todo lo ven pintado a su deseo;

Este color mantiene la unidad del poema, las vision es verde por los anteojos que
se utilizan para ver la realidad, sigue la critica hacia la esperanza, el engafio en la
percepcion es precisamente aquello que se quiere y desea; lo vano esta en el
engafio mismo.

Aparece el cambio de la persona gramatical (*que yo", “mia”, "toco”) con un
“yo” que no habia aparecido en el poema hasta el ultimo terceto. Provoca un
efecto distinto al que se ha mantenido a lo largo del poema, es como una
intromision y tiene el halo de una sentencia ejemplar: el “yo poético” se arroga la
verdad:

que yo, mas cuerda en la fortuna mia,
tengo en entrambas manos ambos ojos
y solamente lo que toco veo.

Asi que esta voz de juez cierra las connotaciones y cierra la interpretaciéon del
poema: el presente y lo tangible como una posibilidad vital. Se tiene que

mencionar que este mismo cambio, con la persona gramatical, ya se habia
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observado con Luis de Sandoval Zapata, asi que es una constante en los poemas
analizados hasta ahora.

Esta sentencia conduce a un rechazo de la esperanza y la ambicién. Los
poemas de Luis de Sandoval, a excepcion de "Daba Lisida de beber a un pajaro”,
muestran una actitud positiva hacia la ambicion y el “yo poético” insta para que se
acepte y se entregue a pesar de su muerte. En cambio, en este poema
encontramos que este “yo” es prudente, inmediato y prefiere lo real tangible a la
ilusidén creada por los lentes verdes. Asi Sor Juana se pondria en una seccion de
verdad comprobable por los sentidos, la cual abre varias preguntas: ;jes una
filosofia distinta?, ¢ es desde una postura femenina?, s es porque revela el caracter
de Sor Juana, como una mujer racional y equilibrada? Hasta ahora podemos
concluir Luis de Sandoval es osado y Sor Juana prudente.

Antes de confirmar o negar lo anteriormente dicho veamos otro poema de

Sor Juana:

2222 Encarece de animosidad la eleccion de estado
durable hasta la muerte

Si los riesgos del mar considerara,
ninguno se embarcara; si antes viera
bien su peligro, nadie se atreviera
ni al bravo toro osado provocara.

Si del fogoso bruto ponderara
la furia desbocada en la carrera
el jinete prudente, nunca hubiera
quien con discreta mano lo enfrenara.

Pero si hubiera alguno tan osado
que, no obstante el peligro, al mismo Apolo
quisiese gobemar con atrevida

mano el rapido carro en luz bafado,
todo lo hiciera, y no tomara sélo
estado que ha de ser toda la vida.**

Aparece la referencia cultural de Apolo, una imagen que no se forma con los
sentidos, sino con el conocimiento y la imaginacion. Referencias miticas que hasta

# Sor Juana, op. cit., p. 279.
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ahora no han aparecido en los poemas revisados de Luis de Sandoval, sin
embargo vimos que para acceder a algunos de estos poemas fueron necesarias
otras referencias culturales, ambos poetas no se atienden exclusivamente a los
sentidos 0 a un conocimiento de la naturaleza, también se extiende a las
referencias intelectuales, como ejemplo mencionamos todos los caminos
asociativos que present6 la mariposa en el caso de Luis de Sandoval. Lo que
podemos observar también, en una simple lectura, es que Sor Juana presenta
imagenes poéticas diafanas y menos connotativas en relacion a los poemas
analizados de Luis de Sandoval.

En este poema, se continda con la linea de la prudencia, sin embargo, no
hay una eleccién tan clara como en el anterior poema. Parece ser que deja mas
posibilidades, avisa sobre el riesgo de emprender tales ambiciones y su
desenlace.

No es un poema aleccionador como el anterior, es un poema que extiende
mas las interpretaciones y que el tono valorativo no esta cargado hacia un
extremo. Claro que si advierte de los riesgos donde se puede dejar la vida misma.
Pero esta puede ser una circunstancia filoséfica: la vida se justifica con la
aceptacion de la muerte.

En la primera estrofa se destaca el parecido con el poema de Luis de
Sandoval: “Riesgo grande de un galan en metafora de mariposa”, en el sentido
que ambos sonetos utilizan distintas imagenes que se pueden asociar entre si

para componer un significado general:

Si los riesgos del mar considerara,
ninguno se embarcara; si antes viera
bien su peligro, nadie se atreviera
ni al bravo toro osado provocara.
Esta estrofa vincula la imagen del torero con el marino, éste marinero recuerda a
la nave del primer poema de Luis de Sandoval Zapata: el mar es una imagen de

riesgo.
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A la asociacion entre el torero y el marinero, se puede aumentar ahora la
del jinete:

Si del fogoso bruto ponderara
la furia desbocada en la carrera
el jinete prudente, nunca hubiera
quien con discreta mano lo enfrenara.

Recordemos ese recurso de transformar un sujeto poético en distintos que tienen

un parecido: en Luis de Sandoval: mariposa-garza-pajarillo; ahora, en Sor Juana:

marinero, torero y jinete. En estas dos estrofas en la extensién de una misma

intencidn con tres sujetos poéticos, en este caso sélo estamos frente a uno, se

relaciona lo peligroso de la actividad y tenemos ahora que si el anterior poema de

Sor Juana se orientaba hacia lo temporal, este poema se orienta hacia la osadia.
En el primer terceto, se presenta la referencia mitica de Apolo y Faetén:

Pero si hubiera alguno tan osado
que, no obstante el peligro, al mismo Apolo
quisiese gobermar con atrevida
Sobre esta imagen mitica, y también en referencia a sor Juana, sobre el poema

“Primero suefio”, Dolores Bravo comenta:

Volamos a la presencia de Faeton y veremos como éste simboliza la atraccion del
pathos, que incita al espectador a la admiracion temerosa que el héroe despierta
en él. La gloria del joven auriga —signo del desafio a la autoridad- consiste en ser
también él una sinécdoque del perturbador elemento tragico que alienta al ser
humano a exceder —por decisién osada de su albedrio- los limites impuestos a la
fuerza perturbadora de su libertad y de su imaginacion.?
El parecido de este personaje con el marinero, el toro y el jinete embona
perfectamente y sigue recalcando el riesgo que se corre, pero cambia de imagen y
recurre a la referencia grecolatina.
El ultimo terceto nos vuelve a revelar la actitud de la poetisa frente a la

ambicion del riesgo:

% Dolores Bravo Arriaga, La excepcion y la regla, México, UNAM, 1997 p. 34.
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Mano el rapido carro en luz bafado,
todo lo hiciera, y no tomara sélo
estado que ha de ser toda la vida.

La ambicién a un “estado” que puede llevar la vida misma. En este remate no se
percibe un tono de censura hacia esta posicién frente a la vida, es sélo una
observacion y el juez que percibimos en el poema anterior desaparece y toma una
postura quiza filosofica, de mera observadora de la vida. Asi entonces, la
prudencia, al igual que en el poema “Verde embeleso...", no estd determinada por
un “yo”, pero advierte de igual manera el riesgo.

Si tomamos estos dos poemas de Sor Juana, encontramos la misma
postura de la ambicién, una posicién prudente a tales riesgos. Si estos poemas
fueran un didlogo, encontrariamos lo que se ha mencionado, la prudencia de la
poetisa frente a los riesgos que llenan de significado la existencia del poeta
novohispano. Ella no estaria de acuerdo con la seleccion que te lleve a arriesgar
su vida. Y realmente asi nos imaginamos a Sor Juana en la corte como una joven
prudente y discreta, pero con algo quiza excepcional para la época y para lo que
se esperaba de ese entonces de una mujer, la cortesana racional y esquiva de
alguna loca pasion que la llevara a un futuro catastréfico. Sin embargo tenemos
que recordar que al final de su vida, se dedico a cuidar a las enfermas y encontro
la muerte. ¢Fue un riesgo como el de Faeton?
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2. 3. LA AMBICION EN LOS POETAS ESPANOLES

2.3.1. Luis de Géngora y Argote

Se ha propuesto un didlogo desde la ficcion del andlisis critico. La comparacién
entre los poemas seleccionados de Luis de Sandoval Zapata y Sor Juana Inés de
la Cruz inici6 el intercambio de imagenes que permiten encontrar los fractales
comunes. Este coloquio estaria incompleto si no participan las influyentes figuras
espafiolas de la época.

Luis de Géngora propuso la imagen de la mariposa para proponer el tema
de la ambicién. Luis de Sandoval establecio un tinel directo con esta imagen con
su poema “Riesgo grande de un galan en metafora de mariposa”. La unién tan
cercana entre este poema y el que adelante se presenta sugirié la creaciéon de un
tema relacionado con el amor y el tiempo: la ambicidn. Si se contrastan, crean una
visién multiple de la imagen de la mariposa acerandose al velén, permitiendo
enfatizar constantes y claras diferencias. Los tineles entre los poemas analizados
se multiplican desde las perspectivas tematicas o de imagenes creando una red
de fractales alrededor de la ambicién. Veamos el poema de Luis de Géngora:

2.3.1.1. De la ambicién humana

Mariposa no solo no cobarde,
mas temeraria, fatalmente ciega,
lo que la llama al Fénix aun le niega
quiere obstinada que a sus alas guarde

pues en su dafio arrepentida tarde,
del esplendor solicitada, llega

a lo que luce, y ambiciosa entrega

su mal vestida pluma a lo que arde.

Yace gloriosa en la que dulcemente
huesa le ha prevenido abeja breve,
suma felicidad a yerro sumo.

No a mi ambicién contrario tan luciente,
menos activo si, cuanto mas leve,
cenizas la hara, si abrasa el humo.'

! Soneto de 1623 de Luis de Géngora y Argote, Sonetos completos, ed. Biruté Ciplijauskaité,
Madrid, Castalia, 1992 (Clasicos Castalia, 1). p. 244.
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Se han encontrado algunas diferencias entre tres ediciones’, se seleccion6 ésta
porque se cree que la puntuacion corresponde mas con el significado. Este no es
un poema “abierto™ como el de Luis de Sandoval: “Riesgo grande de una
galan...". El titulo del poema de Géngora proporciona una pista de por donde hay
que entender la materia de ambos poemas: la ambicion.

Si los fractales son imagenes, se puede comparar con las imagenes que
crea un caleidoscopio, el lector lo hace girar y encuentra una repeticion de figuras
por los espejos que contiene. Con cada giro aparecen nuevas imagenes que en
cierta manera son similares a la anterior; un poema relacionado con otro crea una
vuelta al caledoscopio; un tercer poema, otra vuelta y asi sucesivamente. Ademas
que con cada poema la imagen que se presenta es cada vez mas compleja
porque, siguiendo el simil, es como agregar un vidrio de color distinto en el
juguete.

La combinacion creada entre los dos poemas presenta dos posturas
distintas frente a la ambicion. Luis de Gdngora estd mas cerca de la mesura de
Sor Juana. Varios calificativos que censuran el atrevimiento de la mariposa:
“temeraria”, “ciega” y “obstinada” aparecen en la primera estrofa. La ambicién
puede ser negativa o positiva seglin la posicion del poeta; en este caso se
establece una censura:

Mariposa no solo no cobarde,
mas temeraria, fatalmente ciega,
lo que la llama al Fénix aun le niega
quiere obstinada que a sus alas guarde
Gongora funde dos imagenes que pertenecen a una tradicion grecolatina: la
mariposa y el ave Fénix. El fuego devora todo lo que abrasa, ni el ave mitica
puede escapar a su devastacion, sélo se le permite resucitar. La confrontacién
entre el ave ignea y la mariposa resalta su fragilidad y aumenta la osadia de su
deseo. La fortaleza y eternidad del ave Fénix contrasta con lo efimero y fragil de la

mariposa. La comparacion es tan extrema que crea una hipérbole, la mariposa

? La version que esta escrita es la misma que tiene la edicion de la edicion de Aguilar, los hermanos Gimenez
en sus obras completas. La edicion de Antonio Carreira, en Castalia Didactica, tiene algunas diferencias. en el
primer verso, después de Manposa, no tiene coma, la segunda diferencia es que Carreira le suprime los
signos de admiracion a la tercera estrofa.

3 Ver: Umberto Eco, La obra abierta
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pretende que el fuego no afecte sus alas, lo cual ni al Fénix le esta permitido. La
idea de relacionar la mariposa con un ave, evoca las transformaciones de Luis de
Sandoval (mariposa — garza — ave — pajarillo). Luis de Géngora no acepta la
fusion, una cosa es la mariposa y su fragilidad y otra es el ave Fénix.

La imagen se extiende al segundo cuarteto, no se recurre a la asociacion
con otras imagenes parecidas, como lo realizd Sor Juana (jinete — marinero —
torero), sino que Luis de Géngora se queda con el mismo dibujo de la imagen
poética trabajando los detalles.

pues en su dafo arrepentida tarde,

del esplendor solicitada, llega

a lo que luce, y ambiciosa entrega

su mal vestida pluma a lo que arde.
La obsesion de las mariposas por la luz hace que el fuego de la vela queme sus
alas. La llama es presentada como un objeto de la veleidad: “esplendor” y “luce”, y
en seguida se destaca el retorno a la tan enfatizada asociacion: la mariposa puede
ser un ave (“su mal vestida pluma®). Se observa, a diferencia de los poemas de
Luis de Sandoval, que no existe una alteracion légica, el dibujo sigue los hechos
como sucederian en la realidad; es decir, la mariposa seducida se acerca hacia el
fuego, no es la mariposa quien lleva el fuego como lo hace el poeta novohispano.

La complejidad del primer terceto hace detenernos un poco, pues
podriamos pensar que abandoné la logica, pero no como un recurso poético, sino
por una expresion confusa, lo cual es falso:

Yace gloriosa en la que dulcemente
huesa le ha prevenido abeja breve,
suma felicidad a yerro sumo.

Propone alternativas y complicaciones en el hipérbaton que rompe con la
diafanidad; organiza la idea de la siguiente manera: la mariposa yace gloriosa [en]
la huesa que la breve abeja le ha prevenido dulcemente suma felicidad a yerro
sumo. Se entiende que este tipo de transcripciones descompone la intencién
poética y orilla hacia el rincon de Perogrullo, pero se cree que es muy importante
ponernos de acuerdo en el significado y partir de lo elemental hacia los ascensos
asociativos. La mariposa esta en su tumba, pero ;qué hace la breve abeja?,
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ipreviene de un error que la hara feliz? Si sélo fuera imagen de lo efimero, seria
un recurso extrano y quiza forzado.

Para ampliar la significacion del poema, se atiende a una nota de pie de
pagina expuesta por Biruté Ciplijauskaité en su edicion de Sonetos: “Este verso ha
sido interpretado de varias maneras. Creemos que es una alusion a la cera
derretida sobre la cual cae, muerta.” * Asi, tenemos la asociacién de la cera de la
abeja, con la cual se hacen velas y tendra implicita la dulzura de la miel. En la
tumba de cera morira la mariposa y quedara incendiada debajo del pabilo. Con
esto podemos imaginamos el dibujo que propone el poema antes de cambiar de
escala de los fractales. La abeja se asocia con la fragilidad y la brevedad de la
mariposa, tienen una condicion parecida (las dos son insectos y vuelan), por lo
tanto el consejo que puede proporcionar la abeja debe ser confiable, pero al
mismo tiempo ambiguo. La abeja crea y la mariposa se destruye.

No a mi ambicién contrario tan luciente,

menos activo si, cuanto mas leve,

cenizas la hard, si abrasa el humo.®
En el segundo terceto también observamos el cambio de la persona gramatical, un
recurso comentado supra cuando se revisaron los poemas novohispanos. La
tercera persona que se ha utilizado para describir cambia a un “yo” y califica a la
ambicion como un contrario luciente. Este cambio propone una correspondencia
entre el "yo” del poeta y la imagen de la mariposa.

Todavia existen algunos cabos sin atar, aparece en el verso décimo tercero
una seccion de nuevo criptica: “menos activo si”. Ciplijauskaité hace otro
comentario: “menos activo y mas leve: el humo. Implica que su ambicidén podra ser
destruida por el humo solo, sin necesidad de la llama, remarcando asi su poca
sustancia.”® Vemos que puede ser una interpretacion valida y aclaratoria, por lo
tanto nos quedamos con ella.

* Luis de Géngora y Argote, Sonefos, ed, Bituté Ciplijauskaité, Madrid, Clasicos Castalia, 1985.
p. 245.
% Soneto de 1623 de Luis de Gongora y Argote, Sonetos completos, ed. Biruté Ciplijauskaité,
2 Madrid, Castalia, 1992 (Clasicos Castalia, 1). p. 244.
ib.
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Otra constante en relacion con los poemas novohispanos es que hay un
flujo de imagenes con lo cual entendemos un transcurrir temporal; por ejemplo, en
la pintura podemos contemplar el todo en un momento; en cambio, en el cine las
imagenes son un suceder. Los poemas revisados hasta ahora entran en el orden
cinematografico. Una figura como la mariposa adquiere la ilusion de vida, no es
estatica como una fotografia: existe un movimiento desde que la mariposa se
acerca al velon, luego se detiene en la cera y la abeja, hasta que es incendiada.

Cabrian algunas preguntas para extender los significados del poema a
partir de la confrontacion con el poema gongorino. Estas preguntas estan
relacionadas con la idea expuesta al principio de este capitulo sobre los tineles
establecidos entre este soneto y el del poeta novohispano. En este caso, los
fractales crean sus formas en el ambito del contexto: ¢ Luis de Sandoval y Zapata
pudo leer el poema de Gongora? ;Influyd la diferencia de edad? ¢Sera que
estamos tratando de dos épocas distintas y por lo tanto de dos movimientos
literarios que representan? ¢ Es la disparidad entre el mundo novohispano en sus
comienzos y una Espafa en decadencia economica y politca? ;Son dos estados
de animo?

Para responderlas se necesitara recurrir a los permisos que presenta un
analisis por fractales. Las imagenes poéticas adquieren una interpretacion
extratextual sin perder el mismo sentido y continuidad: se parte de los dos sonetos
y del tema como bases, se respeta el aspecto y la distribucion estadistica, sélo
cambiamos la escala. El “fragmento” contextual (recordemos lo cercano que esta
fractal de fragmento) mantiene la matera de la ambicién.

La coincidencia de este poema de Luis de Gongora con “Riesgo grande de
un galan...” es tan evidente y con tantas correspondencias que valdria la pena un
breve paréntesis para especular sobre el porqué de tantos puntos en comun y si el
poema de Luis de Sandoval es una respuesta directa a este poema o sélo es un
intercambio de imagenes alrededor del tema sobre la ambicion.
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Segun Alfonso Reyes en sus Cuestiones gongorinas’, uno de los
recopiladores de la obra de Luis de Gongora fue Juan Lopez de Vicuiia quien
tardé veinte afios en recoger la obra del cordobés; otro fue Antonio Chacén Ponce
de Leon quien tardé ocho afios en la recoleccién de los poemas, ésta coleccion
aparece medio ano después de la muerte de Goéngora. Pongamos como fecha de
esta coleccion 1628. Para entonces, Luis de Sandoval tenia ocho afios
aproximadamente. Los datos biograficos de Luis de Sandoval y Zapata eran mas
vagos, pero han ido aclarandose gracias a los estudios de Ignacio Osorio Romero:
las fechas de nacimiento y muerte son ¢1620? - 1671, Y en nota a pie de pagina
Pascual Buxé cometa lo siguiente:

(...) con datos aportados por [lgnacio] Osorio [Romero], Sandoval Zapata fue hijo
de Jeronimo de Sandoval y Zapata y de Bernardina de Porras; nacio entre 1618 y
1620, muy probablemente en la Ciudad de México; hacia 1640 se caso con Teresa
Villanueva Zapata con la que procred cuatro hijos; fallecié en la Ciudad de México
el 29 de enero de 1671.°

Se cree poco probable que el libro de Géngora haya llegado inmediatamente a las
manos de Luis de Sandoval. Dentro del margen de unos diez a veinte afios mas,
aumentan las posibilidades.

La fecha del poema de Luis de Géngora es muy concreta o al menos asi se
conserva: 1623, es decir Gongora tenia 62 afios cuando lo escribid. Podemos
pensar en un poema mas reflexivo, podria ser natural el cuestionamiento de la
ambicién, como algo superfluo y que puede ser peligroso. La fecha de publicacion
de los sonetos de Luis de Sandoval, como se mencioné arriba, no la sabemos, y
menos el afio en que fueron creados. Asi que nos encontramos de nuevo con las
mismas preguntas: ;es la respuesta de un poeta joven a uno maduro o son dos
perspectivas entre la Nueva Espana y Espana o son dos formas individuales de

ver el mundo?

7 Alfonso Reyes, Obras completas, t VI, México, FCE, 1996.

8« uis de Sandoval Zapata: la poética del fuego y las cenizas” en el prologo de Obras de Luis de
Sandoval Zapata. México, FCE, 1986. p. 7-8. Existen estudios como el de Arnulfo Herrera que
notan la imposibilidad de determinar, con los documentos que se tienen actualmente, el lugar de
nacimiento, pues pudo haber sido también San Luis de la Paz o Colima.
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Segun la edicion de José Pascual Buxé, se conservan 31 sonetos de Luis
de Sandoval (Helena Beristain® menciona que escribié 34 sonetos, dato que
confirma Arnulfo Herrera'®). Por otro lado, se conservan 167 sonetos de Luis de
Géngora mas los sonetos atribuidos. Este es un primer contraste entre ambos,
sefialemos otros.

En cuanto a la parte histdrica, existen también contrastes marcados, a
pesar que la Nueva Espaia era un virreinato del imperio. La decadencia espafiola
comenzada con Felipe |l se continué a lo largo de los dos reyes que gobernaron
en vida de ambos poetas (Felipe Il y Felipe IV). Catalufia se sublevaba; los
franceses invadian ciudades importantes del dominio espaiiol; los piratas ingleses,
franceses y holandeses cruzaban los océanos y asaltaban los barcos espafioles;
los favoritos en las cortes eran los Unicos beneficiados; el rey solicitaba grandes
cantidades de dinero a sus colonias para sostener sus guerras y por lo tanto, los
virreyes tenian la obligacion de mandar toda la riqueza posible a la corte; el
endeudamiento, el déficit y la inflacion aumentaban cada vez mas en Espaia.

Nueva Espafa recibia onerosamente los endeudamientos de la Metropoli y
los privilegios para la colonia eran reducidos. Se presenta un ambiente de
descontento por no participar en los privilegios de Espaia y al mismo tiempo de
mandar grandes cantidades de dinero para mantener los privilegios. Con lo cual se
puede entender una reafirmacion de la Nueva Espafa y un incipiente coqueteo
con la independencia. Nueva Esparia tenia un espiritu nuevo con su paisaje,
gobierno y sociedad distintos. La sociedad novohispana, con sus primeras voces
criollas, esta en una blsqueda de su “centro” fuera de una Metrépoli alejada y
abstracta; contrasta con esto la burocracia espafola cada vez con mayores
problemas de control de la administracién de las riqueza procedentes de las

colonias.

e Heiena Beristain, El barroco mexicano, Luis de Sandoval Zapata, México Marsabe, 2001. p. 55.
'% Arnulfo Herrera, Tiempo y muerte en la poesia de Luis de Sandoval Zapata, México, UNAM,
1996.
' Cfr. Carl Grimberg y Ragnar Svanstrém, “La hegemonia espafola” en Historia Universal Daimon,
v. 7, México, Daimon, 1987
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Si se asocia este contexto alrededor de los dos interlocutores mencionados,
se entiende la respuesta de Sandoval a Géngora sobre la ambicién. El primero
pertenece a una sociedad nueva con sus primeras preguntas de identidad, la
fascinacion por el fuego se explica mejor dentro del contexto novohispano.

Las primeras generaciones de criollos aparecen en la vida del virreinato y
se inicia el conflicto entre pertenecer a la corona espaiiola y no nacer ni vivir en
Espana. Un ejemplo de esto lo muestra el poema “Relacion finebre a la infeliz,
tragica muerte de dos caballeros de lo mas ilustre desta Nueva Espafia, Alonso de
Avila y Alvaro Gil Gonzalez de Avila, su hermano, degollados en la nobilisima
Ciudad de México a 3 de agosto de 1566". El titulo completo aporta el tema del
poema “La muerte ignominiosa de los Avila® es atribuida por Sandoval Zapata
exclusiva e insistentemente a la “pasion” y “envidia” de los gobernantes
peninsulares y nos es presentada como un acto de “criminal injusticia’?. Explica
José Pascual el mismo hecho: los hermanos Avila se unieron a Martin Cortés
contra la cédula real que mandaba suspender la sucesion de indios en tercera vida
(1566), asi que los jovenes criollos se quedarian sin ese privilegio. La rebelion o
protesta fue aplacada con la horca de los hermanos Avila. Luis de Sandoval
contempla el hecho a distancia, cien afios después, y toma partido como
novohispano, “(...) el poeta, también desciende directo de conquistadores, (...)"."*
Al igual que Martin Cortés, observa el establecimiento de leyes y normas desde
una Espana alejada y autoritaria.

Asi, la degollacién de los hermanos Avila se convertira para el poeta y para sus
lectores contemporaneos en un tragico simbolo de las injusticias a que se halla
sometido todo un grupo social el de criollos afrentados en su propia patria por una
burocracia gobernante (...)"*

En el momento que Luis de Sandoval publica el poema a los hermanos Avila
(1660-1664), gobernaba el virrey Juan de Leyva y de la Cerda, marqués de Leyva,
conde de Barios. Su hijo despreciaba a los criollos; mientras éstos defendian sus
privilegios. Su gobierno no era visto con buenos ojos en la colonia, tuvo choques
con el arzobispo don Diego de Osorio, a tal extremo que la Audiencia tuvo que

‘2‘. 1
e
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dirimir el conflicto.' Si el virrey era el maximo representante de la Metrpoli y tenia
choques constantes con la vida social de la colonia, no se observa tan atrevida la
idea de busquedas distintas a las propuestas espafolas: la mariposa de Sandoval
no debe ser, por lo tanto, timorata como la de Gongora. Dejemos con esto el
fractal social y veamos otra especulacion.

Otra posibilidad entre el contraste de las posturas podriamos encontrarlo en
el factor de la fortuna. Quizad Luis de Sandoval se encontraba en una mejor
posicién econdmica y social cuando escribié su poema, que Luis de Gongora. Con
el primero no sabemos mayor cosa que lo mencionado, para el segundo si
tenemos elementos para entender que al final de su vida pasaba por malos
momentos. Para esto hay que mencionar las cartas dirigidas por el poeta a
Cristobal de Heredia, en especial de la del 11 de julio que dice:

Ahora, sefior, tomo la pluma por no tomar la soga que acabe con todo y deje
descansar a Vuestra merced de mis pesadumbres. Con ella suplico a Vuestra
merced se sirva de considerar que de 800 reales no se puede pagar casa ni vestir
mi persona...'®

Esta cita presenta un Géngora que no tiene muchas respuestas, es entendible una
vision pesimista, con mucho peso en el alma y con la idea de que la ambicién es
castigada -;serd el naufrago en las soledades tercera y cuarta?-. Si me
preguntaran cual es la idea de la vida que tuvo Gongora en este soneto, la
respuesta seria: “la vida es engafiosa brevedad”.

Esta digresion al analisis del poema fue hecha para ejemplificar que la
postura distinta ante imagenes y tema mantienen puntos de unién, sin embargo
pueden ser organizadas en posibilidades infinitas de interpretaciones. Por fortuna
los campos para crear sentidos a la poesia no son limitados. También cabe
destacar, si retomamos las especulaciones en el contexto, que con Sor Juana se
presenta una posicion singular sobre la ambicidén, quiza no con un pro-criollismo

acentuado, como en el caso de Luis de Sandoval.

4 -

id, p. 13
'3 Informacién tomada de Vicente Riva Palacio. México a través de los siglos, t. IV.
'8 Obras completas, Aguilar, p. 1047
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Regresemos al analisis de los poemas y al didlogo establecido, pues no se
trata cambiar la metodologia hasta ahora utilizada para sesgarnos hacia la critica
social o sociocritica, reitero que fue solo para observar que el ambiente era distinto
y por lo tanto la perspectiva cambiaba e indudablemente la visién de un tema se
matizaba hacia distintas propuestas y percepciones de una imagen poética.

El poema de Luis de Sandoval propone una combinacién de imagenes, de
asociaciones y de posibilidades en el movimiento, en el paisaje y en los juegos
invertidos que sugieren una extension en el significado; se piensa en una apertura
barroca en los adornos que cada uno significa por si mismo y tienen su retérica
individual y al mismo tiempo una retérica de conjunto, esto es imposible no
compararlo con un retablo barroco. Pues el conjunto a su vez nos lleva a una
significacién agregada.

Luis de Géngora opta por una imagen extendida en todo el soneto, sin
abundancia, pero con la distorsion y preguntas existenciales.

La fatalidad es compartida por ambos poetas, Goéngora propone la
resignacion y la ambicion como un error desafortunado; Luis de Sandoval habla de
un rescate en el paroxismo del deseo, la imagen alta e inalcanzable es el Sol.

2.3.2. Lope Félix de Vega y Carpio

Se revisara, dentro del mismo tema de la ambicién, dos poemas de Lope de Vega,
los cuales recurren a imagenes similares para abordar la misma materia. Estos
poemas extienden la relacién de lo revisado con otras imagenes, sobre todo en la
imagen de la torre que parece una constante de Lope en este tema. Hay que
mencionar que el Fénix tiene un poema que utiliza la imagen de la mariposa y de
Filis ("Contemplando esta Filis”). No se ha incluido porque no es una obra con una
unidad propia, ademas que es un poema descriptivo de una circunstancia
especifica. Se han preferido estos sonetos de Lope porque ademas abren las
relaciones entre los fractales, sdlo cabe mencionar que dicho poema relaciona el

mito de la mariposa con el ardor amoroso.
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Vayamos al primer poema:

23.21.

Cayd la torre que en el viento hacian
mis altos pensamientos castigados,
que yacen por el suelo derribados
cuando con sus extremos competian.

Atrevidos, al sol llegar querian,

y morir en sus rayos abrasados,
de cuya luz contentos y engaiados,

como la ciega mariposa, ardian.

jOh, siempre aborrecido desengario,
amado al procurarte, odioso al verte,
que en lugar de sanar abres la herida!

ijPluguiera a Dios duraras, dulce engario:
que si ha de dar un desengafio muerte,
mejor es un engafo que da vidal'’

En la primera estrofa podemos destacar “el viento” como una de los fractales
menores que se han utilizado en los poemas anteriores. Parece ser que éste se
convierte en un recurso constante y que se relaciona con los elementos
mencionados de ascenso y pretension. Después encontramos los “altos
pensamientos”. ;Qué son? El poema puede ser interpretado hacia diferentes
rumbos, pues la generalidad de la palabra “pensamientos” asi lo sugiere.
Podemos afirmar que hace una generalizaciéon de la ambicién como hasta ahora
se ha repetido en los poetas mencionados, pues no aclara la ambicion de qué, no
hay un objeto directo del desear. El sujeto de la imagen poética es la torre que de
la misma manera nos puede llevar por varias tendencias evocativas. Nos
detendremos un poco en el sujeto de la imagen:

En el sistema jeroglifico egipcio, signo determinante que expresa la elevacion de
algo, o a la accién de elevarse por encima de la norma social. La torre, pues,
corresponde al simbolismo ascensional primordialmente. En la Edad Media, torres
y campanarios podian servir como atalayas, pero tenian un significado de escala
entre la tierra y el cielo, por simple aplicacion del simbolismo del nivel para el cual

"7 Lope de Vega, Poesia selecta, ed. Antonio Carrefio, Madrid, Catedra, 1998. p. 252. En nota a pie
de pagina se menciona que “El soneto procede de la comedia Los Benavides (Ac. VII,
pagina 530°; OS, IV, pag. 239) con dos variantes que, de acuerdo con Montesinos,
empeoran el texto.”
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altura material equivale a elevacion espiritual. (...) Finalmente, queremos indicar
una analogia: torre, hombre. Asi como el arbol se acerca a la figura humana mas
que a los animales, que avanzan con el cuerpo horizontal, asi la torre es la unica
forma de construccion que toma la vertical como definicion. Las ventanas del
ultimo piso, casi siempre grandes, corresponden a los ojos y al pensamiento. Por
esta causa se refuerza el simbolismo de la torre de Babel como empresa
quimérica, que conduce al fracaso y al extravio mental."®

Veamos otras asociaciones:

Simbolo de poder o de la superacion del nivel diario. (...) La torre escalonada
babilénica, zigurat, era, probablemente, simbolo de la memoria césmica; cada
peldafio simbolizaba el ascenso espiritual gradual del ser humano hacia el cielo.
La construccion de la torre de Babel era un zigurat."

Con estas referencias se pretende sustentar algo que en si parece ser persistente,
pues ademas de la mariposa-ave como el sujeto de la imagen mas recurrente,
ahora se propone otra figura visual la cual tiene una analogia con la ambicién. La
transferencia del hombre o el pensamiento por una torre es totalmente explicita,
debemos sumar la idea de ascensién y sobre todo una ascensién espiritual, se
tiene que aceptar que el poema no menciona el espiritu, pero veamos cémo si
puede simbolizarlo, y en este sentido coincide con Luis de Sandoval, pues para
ambos puede ser una ambicion espiritual. Quiza la forma ascendente de la torre
nos aclara cuales son los extremos: entre lo bajo y lo superior, entre lo terrenal y lo
celeste; de esta manera viene a embonar perfectamente la imagen de la Torre de
Babel, como el vano deseo de lo divino en el ser humano.

La segunda estrofa contiene la referencia tan mencionada sobre la
mariposa. Las reiteraciones a esta imagen trascienden a un autor y esta insertada
en lo profundo de la poesia de la época:

Atrevidos, al sol llegar querian,

y morir en sus rayos abrasados,
de cuya luz contentos y enganados,

como la ciega mariposa, ardian.

El fuego con sus opciones representativas vuelve a aparecer, se convierte en
rayos o luz, junto con la mariposa y el viento, el sol es otro de los fractales

'8 Juan Eduardo Cirlot, ob. cit., pp. 449450
'% Marianne Oesterreicher-Mollwo, ob. cit., pp. 211-212.
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menores o “fractales motivos” (recuérdese lo de “motivos” en el primer capitulo)
que se intercambian en las tres materias tratadas en este trabajo, como también
se comentd con “el viento”. El primer verso conduce también a la asociacion con
icaro, asi lo relaciona Antonio Carrefioc en nota de pie de pagina. Tenemos
entonces que se extienden los fractales desde los minimos: mariposa, ave, torre,
hasta los fractales miticos: Psique, Fénix, icaro, Faeton.

El terceto siguiente comienza con el signo de admiracion que hace el
mismo cambio tan recurrente del sujeto “narrador”, toma la palabra y se percibe
una primera persona que ataca a algo:

jOh, siempre aborrecido desengafio,
amado al procurarte, odioso al verte,
que en lugar de sanar abres la herida!

No hay descripcion de imagenes, con cierta distancia, sino que adopta el
sentimiento mismo y recurre, como los anteriores poemas, a una generalizacién
(“aborrecido desengafio”) presentada como un elemento de rechazo, “aborrecido”,
“odioso”, “abres la herida”, y al mismo tiempo, se presenta otra de las figuras
expuestas, la paradoja, cuando se contraponen los calificativos de rechazo contra
los positivos y de deseo, "amado” y “sanar”.

La ultima estrofa se repite dentro de los signos de admiracion, y el sujeto de
la voz que declara opta por uno de esos extremos, la aceptacion del “dulce
desengario”, pues contrastados los elementos es “mejor” el engafo que da vida:

iPluguiera a Dios duraras, dulce engafio:
que si ha de dar un desengaiio muerte,
mejor es un engarno que da vidal

No nos detendremos, por el momento en otras asociaciones generales que
llevarian a niveles de relaciones légicas y visuales entre los poetas mencionados,
antes pasaremos a otro poema del mismo Lope, el cual reafirma la posibilidad de
las imagenes de repetirse y adoptar otros elementos paralelos entre las imagenes,
un recurso que Luis de Sandoval utilizaba constantemente. Es decir, en este
poema expuesto, la torre se convirtié en mariposa.

101



2.3.2.2. Este es otro poema de Lope de Vega que hace referencia a la ambicion:

Cayo la Troya de mi alma en tierra,
abrasada de aquella griega hermosa:
que por prenda de Venus amorosa
Juno me abrasa, Palas me destierra.

Mas como las reliquias dentro encierra
de la soberbia maquina famosa,
la llama en las cenizas vitoriosa
renueva el fuego y la pasada guerra.

Tuvieron y tendran inmortal vida
prendas que el alma en su firmeza apoya,
aunque muera el troyano y venza el griego.

Mas, jay de mi!, que, con estar perdida,
aun no puedo decir: “Aqui fue Troya",
siendo el aima inmortal y eterno el fuego.”

El mito de Troya y la manzana de la discordia son las transformaciones de la
mariposa en ave y ahora en torre. El fuego vuelve a tener su presencia y cada una
de las diosas tiene su representacion “alegérica”: el amor, la sabiduria, etcétera y
el juego de correspondencias, pues por el amor (Venus) la sabiduria, lo destierra
(Palas) y Juno lo incendia. La parte espiritual e interna también hace su presencia,
“la Troya de mi alma”, y quiza sea conducida hacia lo amoroso, lo cual puede ser
entonces una representacion especifica, sin embargo no ha aparecido la imagen
de una dama, como lo haria pensar la presencia de Venus y su asociacion con
Helena, al contrario, parece ser que se prefiere una abstraccion en el sentimiento
que asciende a lo espiritual.

Existe un deslizamiento cronolégico en la segunda estrofa, pues Troya es
ruinas. Las reliquias vueltas cenizas recuerdan un momento glorioso y el fuego en
el combate, el cual no aparece como punto obsesivo, sino como un complemento
bélico.

En la tercera estrofa existe una desviacion del tema. Parece que la
trascendencia es el objetivo central del poema dejando a un lado el significado

102



presente de la historia y sus vestigios, éstos son sefial de momentos gloriosos y
de los incendios ancestrales.

Tuvieron y tendran inmortal vida
prendas que el alma en su firmeza apoya,
aungue muera el troyano y venza el griego.

Si esta interpretacion fuera la indicada, entonces no deberia aparecen en esta
antologia, pues su tema no es la ambicién. Lo que hizo incluir este poema en el
tema fue el primer verso, pues impone una idea de derrumbe, “Cayé la Troya de
mi alma...". También que el poema insistiera en lo interno, en una caida espiritual
y que existe una estrecha relacion entre los siguientes dos versos: “Cayd la

torre...” y “Cayd la Troya...” Por esto mismo se mencionaba la asociacion con Luis
de Sandoval, pues sus poemas parecen, mas que obras terminadas en si,
esculturas dentro de un grupo; como se menciond, recuerda un retablo, pues el
valor de cada escultura puede ser destacable y al mismo tiempo valioso en si
mismo, por su individualidad y su expresion, pero si damos unos pasos hacia
atras, desde la perspectiva adecuada, tenemos que esa gran escultura forma
parte de un todo donde armoniza en forma perfecta. Entonces es cuando
recurrimos a la idea del analisis por fractales, expuesta en el primer capitulo, pues
este efecto, el de los poemas como formas individuales y terminadas en si, y al
mismo tiempo son entendidos dentro de una composicién mayor, es idéntico a las
imagenes de fotografias de fractales. Las pequefias esculturas pueden estar
formadas por elementos menores y al mismo tiempo tienen una similitud con el
todo contemplado, s6lo cambia la escala. Ahondaremos mas en esto en las
conclusiones.

Regresemos al remate y a la inclusién o exclusion dentro de la materia
abordada:

Mas, jay de mil, que, con estar perdida,
aun no puedo decir: "Aqui fue Troya",
siendo el alma inmortal y eterno el fuego

2 Lope de Vega, Lirica, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1987. (Clasicos Castalia, 104).
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Un “yo” es evidente en el “jay de mi” destacando un elemento mas de comunion
con los poemas expuestos; el cambio de persona, después de una distancia en
tercera persona, enfatiza un giro hacia la abstracciéon y el énfasis de que esa
imagen es una alegoria de un sentimiento, también la revelacion de la primera
persona como un actor del poema y su identificacion, el alma es un “eso” y al
mismo tiempo un “yo”, esta perdida y por lo mismo “yo" estoy perdido, el aima es
inmortal y “yo” lo soy en cierta manera, pero lo importante es que el fuego llena el
alma y se vuelve eterno. Quiza no sea tan evidente la ambicidn en si, pero con los
paralelismos de los dos primeros versos mencionados vemos que se extiende el
significado y tenemos hasta ahora las siguientes posibilidades de esta imagen
general: mariposa, nave, vidrio, ave, esmeralda de las aves, verde embeleso, alma
del mundo, atrevimiento del jinete, aventura maritima, torre (Torre de Babel) vy,

ahora, Troya.

2.3.2.3. Sigamos con el recorrido propuesto, este es otro mas de los sonetos de
Lope Félix de Vega:

Pusieron los beligeros gigantes
un monte en otro, por subir al Cielo;
que la soberbia, que produce el suelo,
engendra pensamientos semejantes.

Mas cuando de sus fllgidos diamantes
tocar pensaron el celeste velo,
cayeron con Nembroth, y el fuego en hielo
sepulté sus cervices arrogantes.

Vos, gigante divino, de otro modo
subis al Cielo, sin que el paso os tuerza
para alcanzarle, la que mas le impide;

pues la tenéis sobre los hombros todo,
que aunque el Reino de Dios padece fuerza,
no la consiente a quien sin Dios le pide. *'

Este poema confrontas con otra de las imagenes utilizadas para describir la
ambicién, y que su relacién con la soberbia, también nace de una construccion ya
comentada anteriormente, la torre:
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La tradicion ha quedado unida a las ruinas de esas elevadas torres con pisos que
se construian en Mesopotamia como simbolo de la montafia sagrada y altar de la
divinidad. Los constructores habrian buscado un medio para hallar a su dios. Pero
el yahveista ve en ello la empresa de un orgullo insensato. Este tema de la torre se
combina con el de la ciudad: es una condena de la civilizacién urbana.?

Ahora estamos frente a un mito biblico, la construccién de la torre; Nembrod se
transforma en un sujeto que simboliza esta ambicién, encontramos la afrenta
contra lo divino, lo superior, lo excelso y lo celeste. Una ambicion que busca y
aspira a la perfeccion divina.

Kus engendrd a Nemrod, que due el primero que se hizo prepotente en el a tierra.
Fue un bravo cazador delante de Yahveh, por lo cual se suele decir: “Bravo
cazador delante de Yahveh, como Nemrod." Los comienzos de su reino fueron
Babel, Erek y Acad, ciudades todas ellas en tierra de Sennar™

Frente a un pueblo semita como los hebreos, los sumerios y acadios son el
emblema de la civilizacion y la ciudad; el pueblo semindmada de Abraham
recordaria a Nemrod y sus construcciones de zigurat como el simbolo de la
soberbia, el lujo, las comodidades y lo superficial. Un pueblo humillado que huye
del déspota, recuerda que el hombre es imperfecto y que no debe querer ser como
Dios. En este poema se enfatiza, por un lado, la paradoja de la arrogancia: querer
ser divino sin jamas serlo, el fuego en hielo, y también el castigo divino con la
referencia biblica de doblar las cervices que en este caso es sepultar.

La ambicién es de nueva cuenta negativa, merece un castigo ejemplar. Se
presenta el arrepentimiento por querer escalar tan alto y se somete a lo divino, no
como un justo medio, sino como una resignacion a la limitacién del hombre. Un
castigo que puede engendrar la separacién, no sélo del hombre con el dios, sino
entre los hombres mismos:

(...) Después dijeron: “Ea, vamos a edificarnos una ciudad y una torre con la
cuspide en los cielos, hagamos famosos, por si nos desperdigamos por toda la haz
de la tierra.”

Bajoé Yahveh a ver la ciudad y la torre que habian edificado los humanos, y
dijo Yahveh a ver la ciudad y la torre que habian edificado los humanos, y dijo
Yahveh: "He aqui que todos son un solo pueblo con un mismo lenguaje, y este es
el comienzo de su obra. Ahora nada de cuanto se propongan les sera imposible.

2! Poema de Lope de Vega tomado de Baltasar Gracian, Agudeza y arte de ingenio, p. 160.
2 Nota a pie de pagina en: La Biblia, ob. cit., p. 24, Referencia al versiculo 4, cap. 11.
B | a Biblia de Jerusalén, Bilbao, Desclee de Brouwer, 1975. pp. 23-24. (Génesis, ¢. 10, vv. 8-10).
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Ea, pues bajemos, y una vez alli confundamos su lenguaje, de modo que no
enrienda cada cual el de su préjimo."**

Se cita otra referencia importante en la tradicion cristiana para hablar de las
pretensiones del hombre hacia lo divino. Si existe algo sobre los humanos,
entonces se puede hablar de una igualdad entre ellos. Esta version parece ser la
seleccionada por Lope de Vega en los poemas elegidos, a modo de breve
conclusion podemos ver una actitud de castigo asumido por la osadia, desprecio
de aquellos modos pretenciosos del alma. Conserva la paradoja del tema y su
rasgo de ascenso, sus recursos de imagenes se apegan a las dos tradiciones
recurrentes, la biblica y la grecorromana (los beligeros gigantes pueden ser
también los Titanes o los hombres androginos de Aristofanes), y aparece la
mariposa como un rasgo menor. Tiene una parte de imagenes combinadas en uno
de los sonetos y otra de imagen extendida a lo largo del poema.

Pasemos a otro autor, quién también vivié y produjo dentro de las fronteras
del siglo XVI y XVII. Su Fabula de Acis y Galatea tuvo una influencia decisiva
sobre La fabula de Polifemo y Galatea de Luis de Géngora. Sus recursos, mas alla

de lo tematico, tienen también una presencia en la obra del cordobés.

2.3.3. Luis Carillo Sotomayor
Veamos un soneto de Luis Carrillo Sotomayor para abrir el abanico en la
expresion de la materia ambiciosa.

2.3.3.1.

¢ Caiste? Si, si valeroso osaste;
¢ osaste?, y cual osado en fin caiste;
si el cuerpo entre las aguas escondiste,
tu fama entre las nubes levantaste.

Nombre, joh, terrible error!, mozo dejaste,
de que a estrella cruel obedeciste;
¢Lampice gime tal?, ;tal Pheba triste?
una, y otra, tu losa verde engaste.

*id p 24 (Génesis, c. 11, w. 4-7).
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Intentaste, joh, gran joven!, como osado;
seguiste al hado, que te vio vencido;
caiste mozo, mas que desdichado.

Y asi, en mi mal, gigante te he excedido,
pues sin haber tus hechos heredado,
cual tu, menos tus llantos, he caldo.”

En este poema podemos destacar su busqueda en las posibilidades sonoras y los
juegos de las preguntas y respuestas; si atendemos al significado aparece la
sutileza muy relacionada con Luis de Sandoval y la imagen de Faetén, como un
fractal recurrente. Sera necesario detenemos en la segunda estrofa, sobre todo
por la pintura del verde, un elemento que parecia diluido. En la edicién de Rosa
Navarro Duran aparece la siguiente cita a pie de pagina:

Lampecie, Feba: dos de las Heliades, hermanas de Faet6n, que lioraron tan

desconsoladamente su muerte que fueron transformadas en alamos, verde

engaste.?
Asi nos vemos conducidos por la complicacién y la insinuacién a las referencias
poéticas: Ambicién, Faeton (mito), su muerte, llanto, las Heliades, su
transformacion, alamo, verde. Y de esta manera tendra una relacién con el verso
de Luis de Sandoval: "esmeralda con vida de las aves”. El verde es plumaje,
(como la metamorfosis revisada de la mariposa en ave) y es una figura que se nos
transforma en algo como un cuadro lleno de simbolos y significados en los
detalles; también tenemos el “verde embeleso de la vida humana” de Sor Juana,
en ascension hacia algo mas filoséfico y de valor totalitario. Con lo cual ya no se

% poema tomado de Baltasar Gracian, ob. cit., p. 505. Este poema aparece en Luis Carrillo y
Sotomayor, Obras, ed. Rosa Navarro Duran, Madrid, Castalia, 1990. (Clasicos Castalia, 182).
Existen grandes diferencias entre ambos: el titulo, en la versién de Rosa Navarro es el siguiente:
"Comparandose con Featén en su mal”; en el segundo verso, la version de Rosa Navarro no tiene
signos de interrogacion en “osaste”; existe coma después de “osado”; hay punto después de
caiste; en el verso quinto "-joh, terrible errorl-* tiene guiones; después de mozo hay coma; después
de obedeciste pone punto; cambia Lampiece por Lampice; quita los signos de interrogacion en el
verso séplimo; en el octavo pone “a tu losa”; quita entre comas a "y otra”; y le pone tilde a “tu” del
ultimo verso. Se creyd pertinente optar por la versién que aparece en Agudeza y arte de ingenio,
pues los signos de interrogacién, el cambio mas significante, son de importancia en el significado,
ademas que no dejan aislada a la primera interrogante, sino que se mantienen dos interrogantes
en cada cuarteto con lo cual se logra mayor unidad. Quiza un cambio necesario en que aporta
Rosa Navarro sea la tilde en el “tG™. No se quiso presentar una version hibrida, asi que se trat6 de
apegarse a la version mencionada sin cambios.

Luis Carrillo Sotomayor, op. cif., p. 182.
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menciona a Featdn, tampoco al hijo del Sol, menos aun carro de fuego; se
rebusca en una escena sumaria: en el llanto de las Heliades, se llega hasta la
transformacion misma y se extrae sélo su color. Este juego de asociaciones llega
al extremo con las conversiones de Luis de Sandoval y con la perspectiva
ecuanime de Sor Juana.

En el soneto de Luis Carrillo, advertimos la constante que se ha mantenido
en varios de los poemas comentados en cuanto al remate, el cambio de sujeto y la
personalizacion de la imagen, “en mi mal” (...) “he caido”. Es decir, un cambio de
un “td” (;caiste?) a un “yo". Se enfatiza mas la parte de una caida que del
atrevimiento o de la ambicién misma, de esta manera podemos unirlo a la misma
actitud tomada por Luis de Géngora y Lope de Vega.

2.3.4. Francisco de Quevedo
Sigamos en este somero recorrido de ejemplos y observaremos un cambio formal.
Con Francisco de Quevedo y Villegas tenemos un poema que trata sobre igual

asunto, pero no utiliza un soneto para exponer la misma materia:

2.3.4.1. TUMULO DE LA MARIPOSA

1 Yace pintado amante, 3 Clementes hospedaron
de amores de la luz, muerta de amores, a duras salamandras llamas vivas;
mariposa elegante, su vida perdonaron,
que visitd rosas y volé con flores, y fueron rigurosas, como esquivas,
y codicioso el fuego de sus galas con el galan idélatra que quiso
ardié dos primaveras en sus alas. morir como Faetén, siendo Narciso.
2 El alifio del prado 4 No renacer hermosa,
y la curiosidad de la primavera parto de la ceniza y de la muerte,
aqui se han acabado, como fénix gloriosa,
y el galan breve de la cuarta esfera, que su linaje entre las llamas vierte,
que, con dudoso y divertido vuelo, quien no sabe de amor y de temeza
las lumbres quiso amartelar del cielo. lo llamara desdicha, y es fineza.
5 Su tumba fue amada;
hermosa, si, pero temprana y breve;
ciega y enamorada,

mucho al amor y poco al tiempo debe;
y pues en sus amores se deshace,
escribase: Aqul goza, donde yace.”

? Francisco de Quevedo, Obra poética, t. |, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1969
pp. 391-392.
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La observacién mas obvia es que se trata de una composicion de cinco sextetos
lira, por la combinacion de su rima, pues cada uno de las estrofas sigue la
secuencia ABABCC, ademas por la alternancia entre los endecasilabos y los
heptasilabos, sin embargo la seleccién libre del nimero de estrofas, seleccion
hecha por la exigencia tematica, apunta hacia un ensayo poético mas que al
apego ordenado de una forma consolidada. El propdsito experimental se puede
entender desde la intencion del poema hacia una “suma” de imagenes. Tratemos
de seguir el poema en cada uno de sus cinco sextetos.

La primera estrofa es una propuesta de la comentada mariposa. El
hipérbaton provoca cierta ambigledad, pero sigamos con la siguiente imagen:
“mariposa elegante yace muerta de amores’. Amplia la situacién, al igual que lo
hace Luis de Goéngora, pues aborda la vida de la mariposa que visito flores y rosas
antes de arder, no debemos perder de vista el simil con el amante. Fuera de la
imagen y de la comparacién, observamos un tono menos pesimista y mucho mas
animado, pues la pintura de amores, la elegancia de la mariposa y su abrasar las
dos primaveras, indican una linea semantica positiva.

El segundo sexteto tiene varias asociaciones y referencias culturales que

dificulta la cabal comprension:

El alifio del prado
y la curiosidad de la primavera
aqui se han acabado,
y el galan breve de la cuarta esfera,
que, con dudoso y divertido vuelo,
las lumbres quiso amartelar del cielo.

El primer problema lo encontramos con el “alifio”, el Diccionario de Autoridades
indica que es “Composicion, aderezo, adorno, aseo”, que dentro del paisaje del
prado queda solucionado, asi como la curiosidad de la primavera cualidad propia
de los animales, una animacién concedida a la anteriormente nombrada

primavera, pero se debe dejar en claro que tal alifio puede ser muy extenso. Esta
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la podemos relacionar estrechamente con el amante, con el florecimiento, con el
calor y con la fertilidad. El tercer verso se vuelve pesimista y rompe con la
descripcion de tanta vida.

Luego el “galan de la cuarta esfera”. Para esto tenemos que remontar a una
imagen que viene consolidandose a partir de una vision del cosmos nacida en la
Edad Antigua con Pitagoras, quien explica que existia un fuego central, alrededor
de éste se encontraban los 10 cuerpos celestes®®. El Sol sera entonces la cuarta
esfera, y el galan de la ésta, Faeton. Parece ser que las sutilezas y evocaciones
manifiestan su presencia de una manera mas oculta. Este afan criptico no es para
excluir de una forma un tanto pueril a los lectores no “cultos”; sino que tiene el
propésito de inmiscuirse en asuntos profundos del espiritu con el relieve en el
detalle de una imagen.

El galan breve sera entonces' Faeton, el etiope, personaje de la mitologia
grecolatina: su amigo, Epafo, se burla por que no cree que su padre sea un dios.
Faetén quiere confirmar su origen, llega con su madre, Climene, la cual confirma
que su padre conduce el carro del sol. Faetén llega con Helios quien acepta la
paternidad, para probario ante todos quiere conducir por un dia el carro celeste.
Helios le advierte del peligro, a pesar de eso insiste y muere.? ;Qué referencia
puede tener esta historia con Pitagoras y a su musica celestial? ¢Qué relacién
tiene Pitagoras con la ambicién castigada? Esta imagen del cosmos, con un
equilibrio entre matematicas, geometria y musica eleva hacia esferas superiores
del espiritu y ademas conduce hacia un significado que rebasa el afan carnal por
una compaiia humana. Esto hace pensar en una armonia en lo espiritual, en una
musica inalcanzable por las deficiencias materiales y cerramos en un mundo
mental y espiritual. Con lo que vemos que puede ser el galan de la materia, que
quiso amartelar o enamorar, las lumbres del cielo o de Dios. El amor, como el
movimiento que lleva a la belleza y a la perfeccién de las formas. Faetdon se
incendio con los rayos del espiritu explicado por Pitagoras.

7 Francisco de Quevedo, Obra poética, t. |, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1969. pp

391-392.

2 \séase: Pedro Miguel Gonzalez Urbaneja, Pitdgoras: el filésofo del nimero, Madrid, Nivola, 2001.
pp. 137 — 148
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El tercer sexteto también necesita de referencias culturales. Primero
tenemos a las salamandras perdonadas por las llamas e inclementes con el galan:

Clementes hospedaron
a duras salamandras llamas vivas;
su vida perdonaron,
y fueron rigurosas, como esquivas,
con el galan iddlatra que quiso

morir como Faetdn, siendo Narciso.
La salamandra tenia una imagen caracteristica para significar los contrarios, pero
en este caso es porque se tenia la creencia que la salamandra podia soportar el
fuego. El Diccionario de Autoridades dice: “Insecto muy parecido al lagarto,
aunque mas pequefo (...). Echada en el fuego parece que por su humedad, o por
su peso, le amortigua por algln espacio (...)" Afirmacién que da desconfianza a un
lector contemporaneo, pero en otra entrada dice: “Metaféricamente significa los
que se mantienen en el fuego del amor, o afecto.”. Las asociaciones se disparan.
Pues ¢ quiénes son las salamandras amorosas a las que el fuego perdona y que al
galan incendian? “Espiritu del fuego, figurado en forma de lagarto mitico que se
creia puede vivir en ese elemento. En el simbolismo grafico, la salamandra
significa el fuego; lo mismo en la alquimia.” *

Ademas de la asociacion propuesta por Francisco de Quevedo, podemos

unir la idea que la mariposa se acerco al fuego, lo mismo hizo Faetén y vemos en
el Bestiario Medieval como se argumenta algo parecido:

En los montes de Sicilia y en otras partes del mundo donde hay fuego perenne,
nace y vive la salamandra. Ya se captura del modo siguiente: se localiza un sitio
en el monte, donde suele vivir en medio del fuego. Hacen una hoguera los
hombres que quieren atraparia, y el fuego es prolongado durante un largo trecho a
partir del monte. La salamandra, entusiasmada por el resplandor del brillante
fuego, al contemplario penetra dentro del fuego encendido, y mientras continta el
fuego extendido hasta el fin, detras de ella se va apagando y asi, antes de que
pueda regresar al monte, es capturada por los cazadores.”

* vease Ovidio, Las Metamorfosis.
* Juan E. Cirlot, ob. cit., p. 397.
% Bestiario Medieval, ob. cit., pp. 129-130.



Entonces el entramado continta hacia Narciso como remate de la estrofa. Tiresias
en un oraculo veraz dijo que el hijo de Laripe, Narciso, vivira si no llega a
conocerse. Narciso era de gran belleza y habia despreciado a varias diosas,
clamaron en venganza y pidieron que se enamorara y que no pudiera gozar del
ser amado. La diosa Ramnusia escucho las voces de venganza y condujo a
Narciso a un manantial con aguas cristalinas, cuando se acercé a beber vio su
imagen y se quedo perdidamente enamorado de si mismo. Tanto fue que no se
pudo separar del lugar y murié ahi.** La salamandra es el fuego que como Narciso
se enamoro de si mismo, nos lleva a su vez a entender plenamente los recursos
de Luis de Sandoval, pues en sus sonetos la nave lleva el fuego mismo, lo
persigue y es al mismo tiempo el fuego.

Las asociaciones que se han construido alrededor de la ambicion parece
que se concretan en este poema. En la cuarta estrofa, los primeros cuatro versos
se abocan al Fénix; pero en el primero aparece una alusién extrafia, como
mandato:

No renacer hermosa,
parto de la ceniza y de la muerte,
como fénix gloriosa,
que su linaje entre las llamas vierte,
quien no sabe de amor y de terneza
lo llamara desdicha, y es fineza.

El “No renacer hermosa” hace pensar en dos posibilidades interpretativas: puede
ser que no debe nace hermosa o que el ave Fénix es hermosa pero que no debe
renacer. Existe un regocijo alrededor del las llamas y resta importancia al hecho
mismo de renacer, éste es uno de los significados mas fuertes del mito ¢ Por qué
prefirié exaltar el proceso y descartar el fin? Se entiende, de esta manera, que el
proposito igneo ostenta mayor significado en el poema que su evolucién hacia el
renacer.

Los dos versos finales cambian la imagen del Fénix. Vuelve al tema
amoroso que conduce hacia los caminos del amor terrenal, deja atras los viajes

pitagoricos, el amor y la terneza son fineza y no desdicha. El amor no es un

32 vése: Ovido, Las Metamorfosis, ob. cit.
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puente con lo sublime y celeste, tampoco se concreta en el objeto deseado,
parece ser que el sentimiento de amor (transitorio y en bisqueda de un objeto de
satisfaccién) no es un medio, sino que adquiere significado en el hecho mismo del
incendio (el cual contiene una ambicién efimera). Nos deja sin el deseo de lo
celeste, tampoco de lo corpéreo, mantiene una linea filoséfica que trasciende a
ambos y se concentra en la importancia del sentimiento amoroso. El fuego por si
mismo adquiere su propio sentido.

Este significado parece enfatizarse con la ultima estrofa cuando el objeto
deseado es la tumba misma, una tumba “breve” lo cual sigue su camino hacia lo
que se ha comentado, pues se regresa al amor y un amor hacia el término mismo,
sin importar la brevedad, pues “en sus amores se deshace”; viene el remate para
colaborar, como lo haria un soneto, el sentido que estamos dando al poema.

La quinta estrofa cierra las propuestas de las cuatro anteriores, podemos
relacionar la estructura de este poema con la del soneto, por la sentencia final,
que como hemos visto, cambia de persona gramatical a un “yo" y aporta un cierre
resumiendo las anteriores. Este remate es muy significativo e indica hacia dénde
se encuentra el sentido:

Su tumba fue amada;
hermosa, si, pero temprana y breve;
ciega y enamorada,
mucho al amor y poco al tiempo debe;
Y pues en sus amores se deshace,
escribase: Aqui goza, donde yace.
A pesar de la tumba, no existe una imagen concreta, es una abstraccion y tiene
su verso final que envuelve todo el sentido del poema. Sin embargo el “*Aqui goza,
donde yace” como un epitafio, no es en si una sentencia aclaratoria; se especifica
la cualidad que comparten las imagenes miticas de cada estrofa: mariposa,
Faetén, salamandra y Fénix; la tumba ignea es el objetivo de estos sujetos
poéticos, un fuego que es de Narciso. Los cuatro primeros fractales miticos
renuevan y complican su significado con la asociacion de Narciso creando un tapiz
poético que, con su apropiada perspectiva, esboza un paisaje del fuego interior
como el unico sentido posible.
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Se menciond que el remate explica el entramado, pero no crea un dibujo
diafano en cuanto al sentido final del poema. El recurso de Quevedo en este
poema es presentar una idea en cada estrofa y cuando creemos que la hemos
aprehendido, agrega un significado distante en la siguiente estrofa que fuerza a
iniciar otro camino interpretativo. Entonces, nos cuestionamos hacia dénde
conduce el poema: ¢lo amoroso? ¢lo divino? ¢lo fatalista? Podriamos recurrir a
uno de los elementos constantes en la materia de la ambicion, y que Francisco de
Quevedo no ha subrayado en el poema: la paradoja. El esfuerzo de someter dos
realidades que existen y al mismo tiempo se contraponen, parece ser una esencia
de la materia abordada: aquello que tanto se ambiciona es el término de la
existencia. En el proceso de esta paradoja parece ser que cada poema enfatiza
distintos niveles segun el estilo o personalidad del poeta.

Este poema se convierte entonces en un resumen de lo abordado hasta
ahora en cuanto a la materia de la ambicién. También expone la postura de
Quevedo, desde la perspectiva de este poema, sobre el deseo que no es un
medio moral para llegar a Dios, sino que el fin es lo que vemos y algo mas que se
encuentra dentro de si como Narciso. Pitagoras con la realidad de los materiales
pudo observar la relacién entre distancia y sonido, pero las correspondencias
perfectas solo las pudo encontrar mentalmente entre el aima y lo divino, lo cual, al
mismo tiempo, niega lo material e imperfecto. Esta paradoja de la ambicion,
Quevedo la resuelve desde el “yo interno” que al mismo tiempo es la tumba
candente.

2.3.5. Pedro Calderdn de la Barca
Primero vayamos al remate del siglo XVIl: Pedro Calderén de la Barca. Los
fractales sobre la ambicién no sélo los encontramos en los sonetos en las liras,

también los encontramos insertados en obras de teatro. Es el caso del siguiente

romance:

2.3.51.

¢ Qué mariposa, que el sol iluminaba a visos,
batiendo rayos, halagiiefia con su

las blancas alas de vidrio que el viento dibuja a muerte,
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cercos a la llama hizo,

como yo, pues he de
hacer

festejos a mi peligro?

¢ Qué flamante flor, que

ser

estrella del prado quiso,

inclinando la cabeza

al soplo del cierzo frio,

el malogro de sus hojas

sabomaé con

desperdicios,

como yo, que,

obedeciendo

al cierzo de mis
suspiros,

ceremoniosos he de
hacer

halagos a mi castigo?

&0 qué gusano,
afamado
con codicioso ejercicio,
parca de su misma vida,
labré su muerte hilo a
hilo,
cuando en la breve
prision
del acabado capillo,
fue su tumba su tarea,
quedandose dentro vivo,
como yo, que,
trabajando
en festejar mi homicidio,
ha de ser mi afan mi
muerte,
y labor mi martirio?
Pero ya que he de morir
a manos de mi destino,

flor, mariposa y gusano,
antes que del fuego
activo,
antes que del soplado
airado,
antes que del centro
esquivo
sienta el abrasado ardor,
padezca el desdén
impio,
llore la prisién oscura,
abrame el Cielo camino
para rondar mis
desdichas,
para halagar mis
peligros,
para festejar mi muerte,
gue es lo mas solicito.

33

Este poema ha sido extraido de la obra de teatro La sedora y la criada. El
personaje principal, Crotaldo, es quien recita estos versos casi al principio de la
obra de teatro introduciendo su obsesion por Diana; los dos son nobles y sus
amores se corresponden, pero sus familias italianas han sido enemigas por
tradicion. Los amantes son transgresores de dicha tradicion y la ambicién adquiere
un final positivo, pues consiguen su propédsito a pesar del dictamen prohibido de
sus familias.

En el poema podemos observar que se recurre a la imagen mencionada de
la mariposa, dicho dibujo se expresa totalmente en la primera estrofa con los
elementos que se han venido identificando en los demas poemas como “las alas
de vidrio” (recordemos el primer poema de Luis de Sandoval), “el sol”, “el viento" y
con el cambio de persona, aunque en este caso es al final de la estrofa. De la
misma manera que fue planteado por Luis de Sandoval, la mariposa sufre distintas
metamorfosis: segunda estrofa, flor; tercera estrofa, gusano de seda.
Formalmente, al igual que Francisco de Quevedo, utiliza una estructura distinta,

¥ En La sedora y la criada de Pedro Calderdn de la Barca, Jornada |, Romance dicho por
Crotaldo.
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romances agrupados de ocho versos en la primera y aumenta dos en cada estrofa
hasta llegar a la cuarta con catorce.

Se puede especular que entre mas avanza el siglo, se buscan no soélo
propuestas en la forma de interpretar las imagenes (Géngora y Lope conciben la
ambicién como negativa; Quevedo, Sandoval y Calderon, como positiva), ademas
se busca distintos efectos desde la forma misma. En este caso es un romance que
busca el equilibrio con tres largas preguntas para responder posteriormente, de
nuevo el remate, si recordamos los sonetos revisados, adquiere un cierre de
sentencia y fuerza significativa. También existe similitud con el soneto en cuanto a
la organizacion del poema en cuatro estrofas. Entendido desde esta perspectiva
parece que Pedro Calderdn propone un sincretismo de las influencias que habian
llegado a él, como uno de los exponentes del final del barroco.

Los sonetos anteriores, presentados sin un contexto, extienden las
alternativas interpretativas; en el caso de este romance, existe un camino mas
estrecho pues la trama de la obra de teatro limita la connotacion. No existe
ninguna culpa, ningan arrepentimiento frente a la ambicion, sino un triunfo al
apegarse a los deseos intimos sin someterse a decisiones de una sociedad; pero

claro, no va mas alla pues finalmente es amor entre la alta nobleza italiana.
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3. ELAMOR

3.1. ACERCAMIENTO A UN CONCEPTO DE AMOR
Se partira desde las definiciones mas sencillas, después se buscara una idea mas

amplia sobre lo amoroso para construir un concepto con el cual se puedan

interpretar los poemas seleccionados:

Sentimiento intenso del ser humano que, partiendo de su propia insuficiencia,
necesita y busca el encuentro y union con otro ser. 2. Sentimiento hacia otra
persona que naturalmente nos atrae y que, procurando reciprocidad en el deseo
de unién, nos completa, alegra y da energia para convivir.'

Se puede destacar “necesidad”, “busqueda”, “unién”, "atraccion”, pero notemos

que después del numero dos, €l amor se concibe como felicidad: “completa”,

“alegra”,

“energia para vivir". Esta definicién conecta desde un estado de deseo

con un estado placentero, el amor es entonces una busqueda positiva. Sigamos

con la revision de otras definiciones antes de concretar el concepto:

a)

b)

c)

d)

e)

)

la palabra amor designa, en primer lugar, la relacion entre los sexos, cuando
esta relacién es selectiva y electiva y se halla acompaiada, por lo tanto, por la
amistad y por efectos positivos (solicitud, ternura, etc.). En este sentido, se
distingue a menudo entre el amor y las relaciones sexuales de base puramente
sexual, que se fundan no en la eleccién personal sino en el anénimo e
impersonal deseo de relaciones sexuales. Pero a menudo el mismo lenguaje
comin extiende también a este tipo de relaciones la palabra amor, como
cuando se dice “hacer el amor”;

en segundo lugar la palabra amor designa una vasta gama de relaciones
interpersonales, como cuando se habla del amor del amigo hacia el amigo; del
padre hacia el hijo o reciprocamente, de los ciudadanos entre si, de los
conyuges entre si,

en tercer lugar se habla del amor con referencia a cosas y objetos inanimados:
por ejemplo, el amor al dinero, a los cuadros, a los libros, etc.;

en cuarto lugar se habla del amor por los objetos ideales: por ejemplo, el amor
a la justicia; al bien, a la gloria, etc.;

en quinto lugar se habla de amor por actividades o formas de vida: amor al
trabajo, a la profesion, al juego, al lujo, a la diversion, etc.;

en sexto lugar se habla del amor por comunidades o entes colectivos: por
ejemplo, amor a la patria, al partido, etc.;

en séptimo lugar se habla de amor al préjimo y de amor a Dios.?

' DRAE,

% Nicolai Abbagnano, Diccionario de filosofia, tr, Alfredo N. Galleti, México, FCE, 1993. p. 47.
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Se parte de la primera idea del amor de la cita, la que implica una unién sexual, y
del dltimo de los conceptos citados, el que se dirige hacia al projimo o hacia Dios.
Estos dos conceptos resultaran Gtiles para abordar el analisis de los textos.

Estas definiciones sobre el amor fueron contrapuestas: lo corporal y lo
espiritual, uno tuvo un peso negativo, el otro una asociacion positiva. El deseo era
compartido por ambos y entonces aparecio el conflicto que provocd mezclas y
confusiones. En esencia, era un movil que adquirid las propiedades de un daimon
o demonio, era un motor que activa al mundo hacia la bisqueda de un estado
placentero (espiritual o corporal). Queda claro que, desde esta forma de entender
el deseo amoroso, no se podia llegar a lo espiritual por medio del cuerpo. Para
explicar lo abstracto se recurre a ejemplos concretos y esto aumentaba su relacién
constante y al mismo tiempo se enfatizaba una posicion maniqueista. Se trato de
explicar y distinguir entre un amor que nace de un instinto basico como el sexual y
un amor que lleva al ser humano a su contacto con lo perfecto y celestial. Por lo
tanto, no se trataba de un amor, sino de dos y habia que saber distinguirlos: lo
ideal-racional opuesto a lo instintivo-corporeo.

El neoplatonismo fue un defensor de la existencia de dos tipos de amor que
se contraponian y que debian entenderse en dos esferas distintas. Su filosofia se
esforzo por explicar el mundo desde la division entre la tierra y el cielo. Su
influencia fue muy fuerte durante el Renacimiento; para entender el siglo revisado
es necesario mantener su referencia como una concepcion amorosa de la
sociedad del Barroco. Hay que dejar en claro que no se busca una influencia
estética, sino que se habla de un entendimiento del concepto de amor. Por lo tanto
sera abordado en algunos detalles para entender algunos matices de los poemas
expuestos.

Se puede pensar que el petrarquismo debe participar como una influencia
imprescindible. Su revisién serd somera y al final de este capitulo, cuando se
expongan las ideas de Denis de Rougemont. No se profundizara demasiado
porque se caeria en una desviacion del objetivo del trabajo, el petrarquismo afecta
en el ambito literario, desde sus imagenes poéticas, con lo cual segariamos el
rumbo de la diacronia critica. Este tipo de investigaciones presenta cambios
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sustanciales con respecto al contenido de esta tesis. Para corroborar lo dicho, se
pueden revisar trabajos como el de Maria Pilar Manero, Imagenes petrarquistas en
la lirica espafiola del Renacimiento. Con lo cual no se pretende desconocer que el
petrarquismo también tiene sus conceptos especificos sobre el amor, pero es
dificil establecer qué tanto han sido parte de una influencia anterior o el
petrarquismo formé un concepto especifico de amor. Como se puede observar en
el trabajo de Manero, su influencia en las imagenes es fundamental y, como se
menciond, las influencias no es algo que se trabaje en esta tesis.

Abordemos el neoplatonismo. Este concepto de amor remite a un concepto
de amor estructurado con base en los extremos de lo humano y lo divino.

Los rasgos fundamentales del neoplatonismo son los siguientes:

1) el caracter revelado de la verdad que, por lo tanto, es de naturaleza religiosa y
se manifiesta en las instituciones religiosas existentes y en la reflexion del hombre
sobre si mismo;

2) el caracter absoluto de la trascendencia divina, por la cual Dios, considerado
como el Bien, esta fuera de toda determinacion cognoscible y es considerado
inefable;

3) la teoria de la emanacion, es decir, de la derivacién necesaria de todas las
cosas existentes, a partir de Dios, que resultan cada vez menos perfectas a
medida que se alejan de El, y la consiguiente distincién entre el mundo inteligible
(Dios, Intelecto y Alma del mundo) y el mundo sensible (o material) que es una
imagen o apariencia del otro;

4) el retono del mundo a Dios a través del hombre y su interiorizacion progresiva,
hasta llegar al éxtasis, o sea la unién con Dios.?

Para extender esta concepcion de amor, revisemos dos de las teorias del
Renacimiento sobre neoplatonismo, la teoria de Marsilo Ficino y de Leén Hebreo:

3. 2. EL AMOR PLATONICO DESDE LA PERSPECTIVA DE MARSILIO FICINO Y
LEON HEBREO

Se entendera el amor neoplatdnico desde la mezcla de las tradiciones grecolatina
y cristiana (misma que también aparece en el capitulo anterior, sobra la ambicion).
Dicha unién necesité de grandes métodos filosoficos para llegar a un sincretismo o
fusion conciliadora, pues muchos de los valores de estas tradiciones tienden a

? Nicolai Abbagnano, ob. cit., p. 852.
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oponerse, asi que las interpretaciones de las obras clasicas por un lado y de las
cristianas por el otro se volvieron indispensables para reorganizar un orden del
mundo. Los estudiosos se dieron a la tarea de trabajar el entramado de lo que
sucedia durante el Renacimiento. Dos de los armadores de esta concepcién del
amor fueron Marislio Ficino y Leén Hebreo, los cuales se esforzaron por zurcir la
filosofia platonica, la tradicion latina y los materiales cristianos. Este fue un intento
por reordenar las dos tradiciones y contestar las preguntas que se multiplicaron
cuando se profundizé, durante el Humanismo, en los valores de los grecolatinos.
Comencemos con Marsilio Ficino.

La clasificacion que realiza Marsilio Ficino en Sobre el Amor, comentarios al
Banquete de Platén* se basa en una vision aristotélica por la organizacion de las
ideas: descripcion de los elementos componentes y su clasificacion en una
jerarquia valorativa.

La intensa transformacién mistica de los conceptos, el sincretismo entre filosofia
griega y cristianismo que Ficino logra realizar, las premisas aristotélicas que
subyacen a la sistematizacion de la realidad amorosa, hicieron de este tratado un
hito a partir del cual se desarroll6 la sucesiva tratadisitca sobre el amor platénico, y
las nuevas formas de poesia amorosa.®

En este comentario aparecen varias ideas a las cuales se les puede platear
algunas preguntas, pues se parte de la premisa de que existe “una realidad
amorosa”. La cual se presupone que su existencia no esta puesta en duda y es un
sentimiento independiente del mundo cultural. El amor seria entendido como los
fendmenos de la naturaleza que son analizados y clasificados por Aristoteles.

Asi, si la “realidad amorosa” fuera un fenémeno externo de la cultura, es
posible hablar de una realidad amorosa general, pero si no, entonces se trata de
una invencion cultural, y por lo tanto, no puede existir una sistematizacién
metodologica para entender lo amoroso, pues éste existe dentro de la misma
sistematizacion e imposicion cultural. Se cree que podria ser mejor hablar de una
reinvencion amorosa para asimilar los nuevos valores del Humanismo italiano que

influian cada vez mas durante el Renacimiento europeo. Esta reinvencion se

* Marsilio Ficino, Sobre el Amor, comentanios al Banquete de Platén, tr. Mariapia Lamberti y José
Luis Bernal, México, UNAM, 1994, (Nuestros clasicos, 70).
° Mariapia Lamberti “Nota bibliografica” en Sobre el amor... ob. cit., pp. 9-10.
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puede entender como una justificacion de un sistema clasico frente al cristiano,
para que el primero, tan inmerso en la cultura europea, sea aceptado y no se
contraponga al segundo.

Cabe también la posibilidad de que quizd la “realidad amorosa” sea
posterior a la creacién de conceptos. De ser asi, estamos frente a la creacion de
una idea amorosa que surgidé en el Humanismo y que adquiere sus valores y
significados precisos durante el Renacimiento y el Barroco. Es decir, podemos
hablar de una “realidad amorosa” correspondiente a una cultura y a un periodo,
después puede venir la sistematizacion y el andlisis de esa realidad.

Esta postura se adopta para la revision de las propuestas de Marsilio Ficino
y Ledn Hebreo, como creadores del concepto amoroso renacentista y al mismo
tiempo, con su interpretacion y asociaciones, influyentes en las concepciones
amorosas del Barroco. Cuando los poetas comparten la materia amorosa, no se
parte solo de su experiencia individual y Unica, también del ambiente cultural pues
no se puede amar u odiar como alguien de otra época. Las formas amorosas y
concepciones de lo que debe ser el amor solo corresponden a un periodo
determinado. Con lo cual no quiere decir que distintas épocas compartan los
mismos valores amorosos o similares.

Pero Ficino no se encuentra en un momento donde el concepto amoroso
esté terminado, tiene que afrontar el mestizaje cultural, con lo cual se provocan
dudas, el choque entre dos culturas crea una inestabilidad que siembra un didlogo
y una busqueda para encontrar un sistema general que incluya a ambas, pero no
deja de existir una violencia en el proceso, la agresién que se observa en
paradojas y recursos de orden divino y adaptacion de mitos griegos a una
cosmovisién critiana.

Se insiste en lo cultural porque la relacién entre Ficino y Le6n Hebreo con la
poesia del XVII tiene este vinculo. Por lo tanto no se quiere enfatizar en la realidad
del deseo sexual que evidentemente si es parte de una universalidad -y no sélo
humana-, sino de esas significaciones que adquieren los deseos dentro de una
cultura concreta. Ficino y Ledn Hebreo presentan una concepcion amorosa
ajustada a las necesidades que requirid el Renacimiento.
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Ficino encuentra el origen del Amor en los mitos griegos: escritos sobre
Orfeo, o los relatos de Hesiodo y Platon. El primer dios sera unido con la idea de
un Dios cristiano, la convivencia entre lo griego y lo cristiano crea un efecto
extrafio. Se cita a los sabios griegos como portadores de una verdad irrefutable y
como antecesores necesarios para comprender y explicar el mundo del Dios
cristiano. Aparece el caos, punto de partida que Ficino define como el “mundo sin
formas™®, pero no es el origen de todo, éste sdlo se encuentra en Dios y no en la
materia. Es sélo una cuestién de sustituciéon temporal para que no se violenten las
imagenes del origen y esencia en el Dios cristiano, es un recurso para conciliar
posturas: el “antes” y el origen es Dios; después, el caos, lo material que de
cualquier manera proviene de éste mismo.

Dios es el creador del caos que Ficino organiza dividiéndolo en tres partes:
la mente angélica (o esencia), el aima del universo y el mundo concreto y visible’.
Estos tres mundos, que antes fueron tres caos, se atraen hacia Dios; esta
atraccion es provocada por el amor. Al igual que en Platon, el Amor se considera
como uno de los primeros dioses, se ubica su existencia después de la de Dios.
Tiene que organizar el caos y la forma, cuando el primero se transforma en la
segunda lo hace por la belleza, la mente angélica era fea, pero atraida hacia Dios
por el poder del amor se transforma en belleza. Podemos esquematizar entonces
que lo que se acerca a Dios es por el amor y se vuelve bello. El amor se entiende
mas como una accion de deseo y atraccién que como un fin en si.

Aparece otra division en la teoria expuesta por Ficino®. se organiza la
percepcion de lo material inferior a lo superior. Sélo se puede hablar de amor en la
mente, la vista y el oido®, en cambio en el caso del tacto y del gusto existe una
tendencia hacia lo bajo, se dirige a una direccién opuesta a la del amor: lo
deformado y “feo”. El olfato queda excluido de esta explicacién, pero se deduce
que no entra en el sentido ascendente. Ficino precisa que el olfato, el gusto y el

:Marsiiio Ficino, ob. cit., p.19.
ib.

8id., p. 29.

9d., p. 32.
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tacto llevan al hombre a la intemperancia y lo alejan de lo bello y si no hay belleza,
no hay amor. Segln esta idea, el deseo sexual queda fuera de lo amoroso.

El amor se vuelve Util para conseguir las cosas sublimes y loables,
equilibradas y perfectas, lo cual traza el camino para unirse al alma, luego hacia el
alma angélica y por dltimo a Dios. En resumen, es un deseo de Dios por el camino
de la belleza que es lo equilibrado y que s6lo se percibe por las vias de la mente,
la vista y el oido: las tres potencias del alma. La belleza por esencia es Dios y la
belleza del mundo terrenal muestra sélo una parte del mundo superior.

Pasemos ahora a la clasificacién del amor, el cual tiene una compaiiera que
es Venus; existe una “Venus celeste” y otra “vulgar"'°. Podemos observar algunas
organizaciones curiosas de como los dioses griegos se acomodan en este nuevo
planteamiento. La mente angélica puede ser a veces Saturno, cuando se hace
refiere a la esencia; puede ser Jupiter cuando se habla de su vida; o Venus
cuando se habla de su inteligencia, sin embargo Dios esta por encima de todos
ellos. Serian parte de su corte angelical lo cual recuerda imagenes de La divina
comedia. Los dioses griegos pierden su divinidad y soOlo representan, se
convierten en simbolo de una caracteristica del mundo formado por Ficino.

Es necesario jerarquizar la vision del cosmos: Dios sobre todo el universo;
luego el cosmos divino; le siguen los dioses griegos; aparece el ser humano con
su naturaleza dividida entre lo celestial y lo material. Estas secciones siguen una
correspondencia que busca lo ascendente como una forma final y perfecta de los
mundos. El amor debe conservar la trayectoria ascendente y el deseo de lo
divino''. El amor conserva unidos a los iguales y es quien mantiene la unidad de
los mundos, de la misma manera que la discordia los separa. Donde hay unién
existe el amor y donde existe la discordia se presenta el desorden y el desamor. El
amor también esta en las artes'* objetos inertes que buscan constantemente lo
perfecto.

Para llegar al alma, Ficino inicia con el mito del Banquete y pareciera como
si defendiera el origen del hombre segln la vision del texto griego. Esto llama la

'® Marsilio Ficino, ob. cit., p. 41.
"id, p. 51.
2id., p. 54.
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atencion si vemos que era una propuesta sincrética, como se menciond, para
incluir la tradicion griega en la cristiana. Con estos comentarios parece que la
vision se invierte, sin embargo llega a hacer una aclaracién que resulta bastante
reveladora, no tanto por el contenido del libro en si, sino por la idea de los
significados mas alla de lo evidente:

Era costumbre de los antiguos tedlogos cubrir con umbraculos de figuras sus
sagrados secretos, a fin de que no fuesen mancillados por los hombres impuros;
peor no pensemos por esto, que todas las cosas que estan escritas en las figuras
antiguas, o en las otras, se apeguen todas tan exactamente al sentido."

Entonces la mitologia griega se convierte en una representacion filoséfica y es un
lente para observar la naturaleza interior del hombre; esta mitologia se adapta de
tal manera que no afecta a los valores cristianos, sino que los refuerza, sélo la
parte cristiana se debe entender de forma directa y literal. Esto hay que tenerio
presente cuando Ficino se basa en Platén; lo interpreta y adapta para sustentar su
teoria. Uno de los centros de unién es el alma, la cual define como:

Asi pues, es el alma que hace todas las cosas que decimos que hace el hombre; y
el cuerpo las padece, porque el hombre sdlo es el alma, y el cuerpo es obra e
instrumento del hombre; en especial porque el hombre sin instrumento de cuerpo
ejerce su accion principal, que es el comprender. Puesto que entiende cosas
incorporales, y por el cuerpo no se pueden conocer ofras cosas sino las
corporales.'

Segun este concepto de Ficino, existe una correspondencia estrecha entre el
cuerpo y el alma, ésta es la que entiende y el cuerpo es un instrumento. El aima
es quien conoce realmente. Si lo vemos desde el cientificismo contemporaneo (el
entendimiento parte del cerebro donde se crean procesos fisiologicos, quimicos y
eléctricos), ahora nos hemos quedado sin alma.

Se ha revisado la importancia del alma y el papel del amor como el movil
para aspirar a la perfeccion y a la belleza divina. El cuerpo es materia y algunas de
sus partes tienen contacto con lo espiritual y superior, como son la vista y el oido.
Solo estos sentidos pueden ascender hacia el alma universal; el amor es el motor
para aspirar a la belleza perfecta y abstracta, si lo incorporeo e intelectual es
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superior, el amor se entiende como el intento del hombre de establecerse en alma
y en la belleza.

De inmediato el alma creada por Dios, por un cierto instinto natural se vuelve a su
padre Dios, no de otro modo que el fuego generado en tierra por fuerzas
superiores, de stbito, por impetu de natura, se endereza a los lugares mas altos;
asi que el alma que se dirige hacia Dios, es iluminada por sus rayos; pero este
primer esplendor, cuando es recibido en la sustancia del alma que estaba por si
misma sin forma, se oscurece; y conformandose a la capacidad del alma se vuelve
propio y natural de ella.'®

La dicotomia entre lo exterior y lo interior, entre lo bajo y lo alto, no desaparece en
ningin momento de su exposicion. La belleza se dirige hacia dos direcciones (lo
celeste y lo material), pero nunca deja de ser un signo de Dios, incluso cuando
aparecen en el plano corporal y perceptible. Por ejemplo, puede existir algo de
belleza en el olfato, a pesar de ser uno de los sentidos que te aleja de Dios; se
desciende totalmente cuando se utiliza el tacto, la belleza deja su divinidad.

Las potencias son organizadas por su cercania corporal y por su tendencia
a lo superior: razén, vista, oido, olfato, gusto y tacto. En el alma estan depositadas
la razén, la vista y el oido, los cuales también contiene la belleza y la bondad:

De aqui proviene que el tacto, gusto y olfato sienten solamente las cosas
cercanas; y si sienten mucho, sufren; si bien el olfato capta cosas mas remotas
que el gusto y el tacto. A su vez, el oido capta cosas todavia mas remotas y no se
lastima tan facilmente; la vista actia ain mas lo lejos; y hace en un momento lo
que el oido tarda mas tiempo en hacer; porque antes se ve el relampago, que se
oiga el trueno.

La razén capta las cosas més remotas. Porque no soladamente aprehende,
como el sentido, las cosas que estan en el mundo y presentes; sino las que estan
mas alto que el cielo, y aquellas que han sido o seran."

De la obra de Ficino, se quiere reiterar el movimiento entre el mundo terrenal y el
celestial, el alma es el contacto que comunica lo material con lo incorpéreo y la
belleza corporal con la celestial. Otra idea expuesta, es la referente a las tres
gracias propuestas por Orfeo:

Esas son tres gracias, de las que asi hablé Orfeo: esplendor, verdor y leticia
abundante. Orfeo llama esplendor a aquella gracia y belleza del alma, que
resplandece en la claridad de las ciencias y de las costumbres; y llama verdor,
esto es lozania, a la suavidad de la figura y del color, porque ésta florece sobre

'3 Marsilio Ficino, ob. cit., p. 65.
'®id., pp. 76-77.
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todo en la verde juventud; y llama leticia a aquel sincero, atil y continuo deleite,
que nos brinda la musica.'”

Se subraya la segunda gracia pues puede coincidir con el “verde” comentado en el
capitulo anterior, ese “verde” recurrente se tomara entonces como un elemento de
la vista que esta muy cercano al alma, sélo a un paso atras. Ademas porque estos
elementos seran muy importantes para su discurso posterior, sobre todo cuando
define la belleza corporal. La belleza debe aspirar a Dios para que mantenga lo
divino. Sélo el “verde” y “leticia” son sentidos ascendentes. A estos dos sentidos
se han consagrado mas obras de arte que a los otros; luego, no es raro entender
por qué se han consagrado mas imagenes poéticas a la vista y al oido. Esta
observacién se tendra que tener muy en cuenta al momento de interpretar la
materia amorosa de un poema; por ejemplo, recordemos el verde como fractal
dentro de la ambicion.

“leticia” y “verde” tienen las siguientes caracteristicas: el orden, el modo y
hermosura: “El orden significa las distancias de las partes; el modo significa la
cantidad; la hermosura significa rasgos y colores;(...)"'®. Se puede extraer una
concepcién estética del arte para estos dos sentidos. El amor se presenta en lo
estético y también en lo ético, pues una conducta “correcta” es signo de Dios. Se
busca una organizacién que cubra distintos ambitos y que tenga una explicacién
dentro de un sistema superior y religioso.

Llegamos a la interpretacién sobre Sécrates y Didtima, ambos se entienden
como simbolos filosdficos, son figuras para explicar su teoria.

Y segln mi juicio, queria mostrar que solamente por inspiracion divina los hombres
podian entender lo que era la verdadera belleza, y el legitimo Amor, y de %ué
modo se debia amar; tanta es la potencia y sublimidad, de la facultad amatoria.'

Se quiere destacar el juicio interpretativo que Ficino busca al final del Banquete.
Esto reafirma la idea expuesta sobre la reorganizacién de un sistema clasico para
la realidad del siglo XV europeo, también se quiere explicar que Ficino no
manifiesta una conciencia de la distancia temporal con Platon. Este totalitarismo

"7 Marsilio Ficino, ob. cit., p.78.
'8 id., pp. 86-87.
*id, p. 101.
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viene del mismo sistema planteado, Dios tenia que ubicarse antes que los dioses
griegos.

El amor tiene la paradoja del deseo, pues se conoce algo del objeto
deseado, se ha experimentado su belleza; si no se ha visto, no se puede desear -
advierte Ficino- y en parte no se posee. Asi que el amor comparte esta dualidad,
de conocer lo de “arriba”, lo bello y al mismo tiempo seguir en lo “bajo™ y carecer
de la belleza total.

Y ciertamente por esta razén Didtima, para volver a ella de una vez, llamé demonio
al Amor. Puesto que, como los demonios son espiritus que median entre los
oelesztnes y los terrenales, asi el Amor se coloca en medio entre la belleza y su
falta.

Estos demonios seran entonces unos entes comunicadores en este juego de
contenidos y continentes; se prefiere siempre el género a la especie, porque el
gran “general” seria Dios. Asi que existe un alma para lo particular, pero el ama
superior es aquella que lo contiene todo. De esta manera se parte de Dios como
mente angélica y luego del alma del universo.

Ficino organiza el cosmos siguiendo a Platon de la siguiente manera:
existen doce esferas, ocho cielos y cuatro elementos. Cada una de estas partes
tiene su alma propia. Los demonios del amor revolotean entre una seccién y otra,
provocan deseos en las secciones inferiores para despertar el deseo de ascenso o
perfeccién superior. Cada apartado de estos seria como un escalén mas al cielo.
La perfeccion y la belleza plenos se encuentran en Dios: el dltimo escalén. A cada
esfera corresponde un dios griego.

En especial importan, por el tema del escrito, los demonios venéreos, unos
se encuentran en la Venus celestial, otros en la Venus vulgar y otros mas
acompanan al planeta Venus, estos Gltimos son clasificados en tres: los asignados
al fuego, otros al aire purisimo y otros al aire nebuloso.

Los primeros demonios saetean sus flechas hacia hombres en quienes predomina
la colera, que es humor fogoso; los segundos, a quienes aquellos en los cuales se
ensefiorea la sangre, que es humor aéreo; los terceros a aquellos quienes
prevalece la flema y la melancolia, que son humores acuosos y terrestres.?'

2 id., p. 104.
' Marsilio Ficino, ob. cit., p. 109.
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ContinGa con el planteamiento inicial donde las correspondencias astrolégicas,
divinas y demoniacas tienen que ver con lo corporal; algo asi, como en nuestros
tiempos, cuando se habla de las enfermedades fisicas que tienen su origen en lo
psicologico.

Después de aclarar que el espiritu es una especie de vapor que contiene el
cuerpo y el alma, se insiste que el Amor y Venus mantienen |a relaciéon entre los
extremos. El mito de Poros y Penia: la abundancia que fecunda a la carencia y se
prefia de Afrodita. Este mito trata de relacionar a los opuestos, por lo tanto
podemos afirmar que Venus personifica una paradoja. Ser un punto de
comunicacion y contener una contradiccién en su origen son dos caracteristicas
esenciales del Amor. La Venus vulgar siempre mantiene la enfermedad de los
opuestos, mientras la Venus celestial es la plenitud.

Ficino extiende su propuesta: existen subdivisiones del amor y su influencia
no solo afecta a los hombres, también a los dioses. El amor contiene a Calodemon
(buen demonio) o a Cacodemon (mal demonio). Alrededor de estas dos
posibilidades se organizan otras tres: el amor contemplativo que apunta hacia lo
divino; el amor activo, que es humano; y el amor voluptuoso o bestial.

La influencia del amor en el hombre es uno de los aspectos mas
interesantes del libro, por ejemplo: *(...) por lo que las mas sutiles y las mas
transparentes partes de nuestra sangre, todo el dia se gastan para rehacer los
espiritus que continuamente vuelan hacia fuera."? Cuesta trabajo imaginarse a la
sangre produciendo espiritus en vez de transportar nutrientes para el cuerpo.
Como imagen literaria es bastante rica. Los comentarios de Ficino a cerca de los
espiritus son punto de partida para exponer un tratado de fisiologico de las
enfermedades. La mayoria de éstas tienen su causa en la descompensacion de la
sangre: si sale mucho espiritu de nuestro cuerpo sélo queda la sangre gruesa y
negra que crea el humor atrabilario. Esta enfermedad convierte a las personas en
melancdlicas: la melancolia es pérdida de espiritu. Si a este humor melancélico se
le agrega un poco de locura, el resultado es el amor.

Zid p. 21.
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El amor que provoca enfermedad, pérdida de espiritu y crea un
comportamiento extrafio es el vulgar. Este amor puede ser contagiado por la
mirada: es “el mal de o0jo". Para curarse del mal de amores se sugiere lo siguiente:
sacarse sangre (la negra y pesada), hacer ejercicio y practicar el coito; esto
limpiara completamente la sangre. Un cuerpo sano es el que contiene sélo tiene
sangre ligera.

Pero el alma también puede elevarse y para eso necesita de los furores (el
poeético, el sacerdotal, el adivinatorio y el afecto del amor). El hombre se ve
sometido a una disputa entre estos dos amores. Ficino recomienda olvidarse el
amor vulgar que es una enfermedad y seleccionar el Amor celestial.

Se ha extendido el concepto de amor. Las variedades son mudltiples y
apuntan hacia lo bajo o hacia lo alto; unas eran pecado o clasificadas como de
menor categoria; las altas, el verdadero amor. Hay una preocupacién por ordenar
y distinguir entre lo terrenal y lo sublime: en este punto se relaciona la materia del
“amor” con la materia de la “ambicién”, ambas comparten los extremos y el
movimiento ascendente y el deseo como su mdévil principal. Tienden a ser
entonces dos temas que muchas veces se entrecruzan en el entramado poético.
Reforcemos la idea neoplatdnica con otro escritor renacentista, Le6n Hebreo.

En el caso de Marsilio Ficino, encontramos el discurso para introducir un
ensayo filoséfico; con Ledn Hebreo, se encuentra un didlogo entre dos personajes
imaginarios: Filon y Sofia quienes discurren sobre tres temas centrales, tales
como fueron clasificados por Marcelino Menéndez y Pelayo”: 1. De la esencia y
naturaleza del amor; 2. de su universalidad, y 3. de su origen. Las coincidencias
con Marcilio Ficino son frecuentes, quizéd se encuentran cambios de estructura o
de algunos comentarios. La forma de presentar el discurso es la misma, ambos
tienden a utilizar un sistema loégico de organizacion y clasificacion, tratando de
incluir todos los aspectos posibles y que funcionen articuladamente con su
propuesta filosdéfica.

2 \er introduccién de Marcelino Menéndez Pelayo en Ledn Hebreo, Didlogos de amor, Porrua,
México, 1985 (Sepan cuantos, 484).
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Ledn Hebreo también ubica el amor en lo divino y reconoce que existen
otros amores, pero se orienta hacia el amor celestial (recuerda las dos Venus de
Ficino). Llegar a Dios no es un acto cognoscitivo, sino un acto de uniéon pura.
Aparece una leve diferencia entre Ledn Hebreo y Marsilio Ficino, el amor para
Leén Hebreo no es deseo, sino gozo.

Existe el antropocentrismo que exalta las "virtudes” humanas sobre las
demas especies animales. El hombre tiene algo del amor de la naturaleza (se
halla en los cuerpos inanimados) y del amor de los animales (el amor sensitivo);
pero sdlo el ser humano puede llegar al amor racional y voluntario.

El origen y esencia del amor se conecta con lo bueno y hermoso. El
conjunto de lo bueno es mas amplio que el segundo y aungue todo lo hermoso es
bueno, no todo lo bueno es hermoso. En cuanto al origen del amor, Marcelino
Menéndez y Pelayo® destaca un rasgo curioso cuando Hebreo realiza su
interpretacion a El Banquete de Platén: Aristéfanes describe el origen del amor en
los andréginos, hombres completos, perfectos y poderosos, éstos son
relacionados con los primeros humanos de La Biblia. Se presenta como un
ejemplo de su prurito por conciliar las dos tradiciones:

La fabula fue traducida de autor mas antiguo que los griegos; conviene a saber, de
la Sagrada Historia de Moisén, de la creacidn de los primeros padres humanos,
Adany Eva®

Es una relacién extrafia: los androginos de Aristéfanes se convierten en Adan y
Eva, supongo que cuando estaban en el paraiso. Hay que tomar en cuanta que la
idea de los hombres andréginos fue expuesta por el dramaturgo de la comedia.
Los andréginos o Adan y Eva remite a una idea de plenitud inicial, las
contradicciones por la eterna busqueda de ese estado placentero vienen
posteriormente, cuando el hombre androgino es dividido en dos por Apolo o
cuando el hombre es expulsado del paraiso. La condicion del hombre como tal
esta incompleta y aspira siempre al amor superior y al regreso de su esencia que
parte de Dios y regresa a él.

24 \er: Ledn Hebreo, ob. cit.
Fid., p. 207.
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3.3. ELAMOR Y EL DESAMOR EN LA NUEVA ESPANA

3.3.1 Luis de Sandoval Zapata

3.3.1.1. Amor a un imposible grande

Nace la aurora con renglén de flores,
es luminar prondstico del dia,
cuando en aquel que fiebre padecia
saludan su ardor rubio sus fulgores.

Cuando es la luz testigo a los amores
del que entre finos lazos se domia,
los mismos soplos de la aurora fria
son el despertador de mis ardores.

Llega la tarde y ese sol detiene
los pasos fervorosos de su curso.
jAy de quien vive y llora y nunca yace,

y a amar un imposible se contiene!
Que la aurora, aunque gime, es sin discurso,
y aunque hoy expira el sol, mafana nace.”

El titulo enfatiza “grande” provocando un poco de sorpresa, pues el adjetivo recae
en lo imposible y no en el amor. Este adjetivo conduce por varios caminos de
significado. ¢Por qué la imposibilidad? ;Camina hacia lo prohibido, hacia la
dimensién temporal o hacia la distancia?

En el primer cuarteto vemos la imagen del amanecer, quiza un tanto
bucdlico, y trae a la memoria los paisajes descritos en la poesia renacentista. En
el tercer verso se encuentra: “en aquel que fiebre padecia’, esta imagen esta
relacionada con el sol, aunque mantenemos la posibilidad de que “aquel” no sea el
astro, sino el amante iluminado por el calor del sol. Con esto se fusionan ambos
ardores, el de la estrella y el del amante.

En el siguiente cuarteto, el primer verso puede tener un hipérbaton que
podria llevamos a una lectura distinta, después de “testigo” aparece la preposicion

® Luis de Sandoval Zapata, ob. cit., p. 91.
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“a” con lo cual nos hace dudar que sea el complemento de testigo. Encontramos
la preposicién “de” en el siguiente verso, quedando asi: “testigo del que entre finos
lazos se dormia a los amores”. La imagen presenta al amante despertado por la
luz, puede tener varias vias interpretativas sobre todo por el peso semantico que
tiene el octavo verso, “despertador de mis ardores”. Primero se destaca el cambio
de la persona gramatical, tan mencionado arriba; vuelve a marcar un giro y
ademas asume sus ardores, con lo cual podemos conectarlo con la estrofa
anterior y corroborar que “aquel que fiebre padecia” es el mismo de “mis ardores”.
Siguiendo con la polisemia caracteristica de Luis de Sandoval, propone una
bifurcacion: entre un “él” y un “yo”.

Regresemos al hecho temporal, pues no sabemos si el amante fue
despertado por la aurora fria y tiene que interrumpir sus acercamientos amorosos,
o despierta y se renuevan sus deseos. Si regresamos al titulo entonces sabemos
que la “imposibilidad” no tiene que ver con el acercamiento corporal, pues el
“galan” esta con la amada. Se puede especular mas alla y creer que todo fue un
suefio y que todo tuvo su causa en la imaginacion nocturna, se despierta y piensa
en la amada lo cual coincidiria con lo mencionado por los ardores.

El primer terceto aporta la pauta hacia donde debemos conducir la imagen.

Llega la tarde y ese sol detiene
los pasos fervorosos de su curso.
jAy de quien vive y llora y nunca yace,

Otra vez el tiempo aparece para seguir el curso de la imagen que no es estatica,
de la aurora a la tarde, sobre todo tenemos el inicio de la exclamativa, “nunca
yace” lo cual lleva de nuevo a la disyuntiva. Veamos el significado de yacer para

saber hacia donde conducir nuestro pensamiento:

Dicho de una persona; Estar echada o tendida. //2. Dicho de un cadaver: Estar en la fosa o
el sepulcro. //3. Dicho de una persona o de una cosa: Exisitir o estar real o figuradamente
en algun lugar. //4. Tener trato carnal con alguien. //5. Dicho de una caballeria: Pacer de
noche.

Segun el titulo, podemos inferir el trato carnal, lo cual no ha sido el significado
comun, pues “yacer” estaba mas relacionado con la muerte:

¥ DRAE, 2001.
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Estar echado, o detenido. Usase en propiedad por el que esta en el sepulcro, o
muerto. Significa también estar alguna cosa fija, situada en algtn parque.

Si tomamos el significado de “muerto” para “yacer” no tiene sentido, porque el
ultimo verso quedaria de la siguiente manera: “jAy de quien vive y llora y nunca
muerel y a amar a un imposible se contiene!” Como se puede ver la primera
interpretacion conduce por la idea de la vida eterna en este mundo. Podria
entenderse, desde una perspectiva contemporanea, la relacién entre amor y
muerte; también puede dirigirse hacia la mistica, pero en ambas existe un
contorcion que elimina una primera lectura de “nunca muere”. Asi que nos
quedamos con el significado amoroso de “yacer” con algunos coqueteos
mortuorios.

Los dos tercetos estan unidos por un mismo enunciado. Asi como buscé un
significado distinto para la época en “yacer’, también experimenta un poco con
esta unién de cuartetos:

y a amar un imposible se contiene!
Que la aurora, aunque gime, es sin discurso,
y aunque hoy expira el sol, mafana nace

El enunciado exclamativo que une a los dos versos seria mas propio para los
versos finales. Puede ser que esté buscando formas distintas para la estructura
del soneto y en vez de cerrarlo estridentemente, después de la exaltacion cierra
con dos versos tranquilos y filoséficos, la sentencia final puede tener mas fueraza
con este efecto.

En los dos dltimos versos, primero encontramos a la aurora ¢Por que se
enfatiza que la aurora gime, pero sin discurso? ;Sera que la aurora no puede
revelar los amores? Esta pregunta se platearia si nos dirigimos por el camino del
amor prohibido.

Por dltimo encontramos la idea circular del tiempo que puede estar
relacionado con una esperanza futura, es decir otra oportunidad mas para el
enamorado de estar con su imposible, quiza con una actitud de “no pasa nada”.

% Diccionario de Autoridades,
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Segun la lectura que se realizd, se observa que el poema de Luis de
Sandoval es de una total aceptacion a ese amor y que el que sea un imposible
grande lo vuelve mas atractivo. Revela la invitacion que se presenta en el
enunciado exclamativo. Es dificil, entonces entender este poema desde la
perspectiva del amor neoplaténico revisado con Ficino, pues se acepta el amor de
la Venus vulgar. El sol es un emblema de lo superior y del ascenso, en este caso
forma parte del ambiente, marcar la diferencia entre el dia y la noche. El sol
enaltece el ardor de los amantes, no es un simbolo de lo celeste al que el hombre
debe aspirar.

Si se guarda un poco el tono de osadia que revisamos en sus poemas
sobre la ambicion, parece ser que es la misma postura: el atreverse y sentir el
momento. Esto hace pensar que quiza Luis de Sandoval cruzé los umbrales del
amor neoplaténico.

3.3.2. Sor Juana Inés de la Cruz

3.3.21. En que satisface un recelo con la retdrica del llanto

Esta tarde, mi bien, cuando te hablaba,
como en tu rostro y tus acciones via
que con palabras no te persuadia,
que el corazon me vieses deseaba;

Y Amor, que mis intentos ayudaba,
vencid lo que imposible parecia:
pues entre el llanto, que el dolor vertia,
el corazén deshecho destilaba.

Baste ya de rigores, mi bien, baste,
no te atormenten mas celos tiranos,
ni el vil recelo tu quietud contraste

con sombras necias, con indicios vanos,
pues ya en liquido humor viste y tocaste
mi corazén deshecho entre tus manos.?

2 Sor Juana Inés, ob. cit., 287,
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El primer cuarteto es sobre la persuasion, no podemos asegurar con certeza cudl
es el antecedente. Hay dos posibilidades: el inicio de una relacidn o la busqueda
de un perdén. Cualquiera de estas dos se busca por medio del humor fisico, no
por medio de la palabra, “que con palabras no te persuadia”, lo cual resulta
contradictorio dentro de un poema.

Aparece el Amor, con mayuscula, que puede remitirnos al dios y no al
concepto. Como se observo con Ficino, los dioses griegos eran simbolos. El amor
o0 demonio que comunicaba un puente con otro es el movil para ascender hacia
Dios. En el Amor radica el deseo de belleza de algo superior. En el poema no
existe el deseo de lo divino, estamos frente a un deseo mundano, por lo tanto el
Amor no conduce a una ascendencia, pero si a un deseo de hermosura
(suponemos que para la dama suplicante, el amante es atractivo). Entonces
estamos frente a un amor de la Venus Vulgar, igual que se observd en Luis de
Sandoval.

Otro de los puentes que se establece con Ficino es la idea de los humores
que estan relacionados con el estado de animo, pues no separaba lo fisiolégico de
lo sentimental. El llanto es la imagen mas fuerte del poema y es la muestra de una
intencién de suplica. Sor Juana propone la unidn del sentimiento (“el corazén me
vieses deseaba”) y humores (“el corazén deshecho destilaba”) mas la renuncia de
la palabra (“que con palabras no te persuadia”).

El mundo de la Venus vulgar desciende a lo corporal y a lo humano, lo cual
también implica sus pasiones. Los celos y la inquietud estan relacionados con este
tipo de amor, pues no cabrian en un amor celeste. Existe un enojo que ella quiere
curar, no la persuasion para enamorarse, sino para tranquilizarse o para perdonar
alguna falta:

Baste ya de rigores, mi bien, baste;
no te atormenten mas celos tiranos,
ni el vil recelo tu quietud contraste

El dltimo terceto es bastante interesante por la forma en que se presenta el Amor,
pues se consigue la persuasion por medio de los sentidos, no de las palabras:

con sombras necias, con indicios vanos,

# Sor Juana Inés, ob. cit., 287,
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pues ya en liquido humor viste y tocaste
mi corazén deshecho entre tus manos

Recordemos que Ficino dividia los cinco sentidos dependiendo de la distancia que
alcanzaran: la vista y el oido son los sentidos que permiten ascender al hombre,
los otros tres lo descienden al amor vulgar. En el caso de este poema, Sor Juana
establece una unién entre los sentidos que estan en los extremos: la vista alcanza
enormes distancias, el tacto exige la mayor cercania. El amante se presente sujeto
entre estos dos extremos, uno conduce al amor celestial, y el otro, al amor vulgar:
“pues ya en liquido humor viste y tocaste”. El humor del llanto tiene que ver con el
sentimiento, pero este se cura con el tacto del amante y cuando se conmueve (“mi
corazén deshecho entre tus manos). Al respecto la doctora Dolores Bravo
comenta:

Tanto icaro como Faetén se significan por alusiones visuales; el primero, como ya
vimos, se atreve contra el objeto deifico que es el sol, y queda en sus propias
lagrimas anegado, maravillosa metafora para designar el llanto como humor
proveniente de los ojos, el “liquido humor” soberbiamente expresado en el célebre
soneto de sor Juana que comienza: “Esta tarde, mi bien, cuando te hablaba™

En el mismo ensayo de Dolores Bravo, encontramos una revision sobre el
protagonismo del “oir” y el “ver" en “Primero suefio” que escribié por gusto, como
Sor Juana misma lo sefialé y no por encargo (el soneto analizado fue por
encargo). El “Primero suefio” tiene una intencion ascendente; no asi el soneto
presentado, pues baja la vista hacia un ser humano. Utiliza el liquido de la vista:
las lagrimas para convencer a un amor terreno. Hace descender al dios para
ayudarla en sus deseos.

Los dos sonetos analizados sobre el amor tienen la misma caracteristica de
que estan regidos por la Venus vulgar. Una observacion obvia que sera entretejida

en las conclusiones.

% M. Dolores Bravo Arriaga, La excepcidn y la regla, México, UNAM, 1997. p. 33
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3.3.2.2. EN QUE DESCRIBE RACIONALMENTE LOS EFECTOS IRRACIONALES DEL AMOR

|

Este amoroso tormento
que en mi corazon se ve,
sé que lo siento, y no sé
la causa porque lo siento.

Il

Siento una grave agonia
por lograr un devaneo,
que empieza como deseo
y para en melancolia.

1}

Y cuando con mas temeza
mi infeliz estado lloro,

sé que estoy triste e ignoro
la causa de mi tristeza.

v

Siento un anhelo tirano

por la ocasién a que aspiro,
y cuando cerca la miro

yo misma aparto la mano.

\")

Porque, si acaso se ofrece,
después de tanto devaneo,
la desazona el recelo

o el susto la desvanece.

Vi

Y si alguna vez sin susto
consigo tal posesion,
cualquiera leve ocasion
me malogra todo el gusto.

Vil

Siento mal del mismo bien
con receloso ameor,

y me obliga el mismo amor
tal vez a mostrar desdén.

Vi

Cualquier leve ocasiotn labra
en mi pecho, de manera,

que el que imposibles venciera
se irrita de una palabra.
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IX

Con poca causa ofendida,
suelo, en mitad de mi amor,
negar un leve favor

a quien le diera la vida.

X

Ya sufrida, ya irritada,

con contrarias penas lucho:
que por él sufriré mucho,

y con él sufriré nada.

Xl

No sé en que légica cabe

el que tal cuestion se pruebe:
que por &l lo grave es leve,

y con él lo leve es grave.

Xl

Sin bastantes fundamentos
forman mis tristes cuidados,
de conceptos engaiiados,
un monte de sentimientos;

Xl

y en aquel fiero conjunto
hallo, cuando se dermriba,
que aquella maquina altiva
solo estribaba en un punto.

Xiv

Tal vez el dolor me engafa
y presumo, sin razén,

que no habra satisfaccién
que pueda templar mi safa;

XVi

Y cuando a averiguar llego
el agravio porque rifio,

es como espanto de un nifio
que para en burias y juego.

XVI

Y aunque el desengaiio toco,
con la misma pena lucho,

de ver que padezco mucho
padeciendo por tan poco.



XVl

A vengarse se abalanza
tal vez el alma ofendida;

y después, arrepentida,
toma de mi otra venganza.

Xvin

Y si al desdén satisfago,
es con tan ambiguo error,
que yo pienso que es rigor
y se remata en halago.

XIX

Hasta el labio desatento
suele, equivoco, tal vez,
por usar de la altivez
encontrar el rendimiento.

XX

Cuando por soiiada culpa
con mas enojo me incito,
yo le acrimino el delito

y le busco la disculpa.

XXI1

No huyo el mal ni busco el bien:

porque, en mi confuso emor,
ni me asegura el amor
ni me despacha el desdén.

XX

En mi ciego devaneo,

bien hallada con mi engafio,
solicito el desengaiio

y no encontrario deseo.
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XX

Si alguno mis quejas oye,
mas a decirlas me obliga
porque me las contradiga,
que no porque las apoye.

XXIV

Porque si con la pasién
algo contra mi amor digo,
es mi mayor enemigo
quien me concede razon.

XXV

Y si acaso en mi provecho
hallo la razén propicia,

me embaraza la justicia

y ando cediendo el derecho.

XXVI

Nunca hallo gusto cumplido,
porque, entre alivio y dolor,
hallo culpa en el amor

y disculpa en el olvido.

XXV

Esto de mi pena dura
es algo del dolor fiero;
y mucho mas no refiero
porque pasa de locura.

XXV

Si acaso me contradigo
en este confuso error,
aquél que tuviere amor
entender4 lo que digo.”

3 Sor Juana, ob. cit., pp. 213 - 216.



En este poema, a pesar de su extensién, existen pocas imagenes poéticas. Estas
se encuentran en la asociacién de conceptos, no en la relacion con alguna figura
visual, auditiva o mitica, lo cual viene a corroborar el titulo en lo referente a lo
racional. Para acceder a este texto se recurrid a una division mas extensa que la
estrofa, se ha dividido el poema en seis secciones con base en su significado y en
las relaciones de los enunciados. La estructura es la siguiente:

Seis secciones

1. 9 estrofas (I - IX): Busca la causa y revisa las ocasiones contradictorias.

2. 2 estrofas (X - Xl): Pausa: enfatiza un elemento dentro de la causa: “élI”.

3. 9 estrofas (XIl - XX): Se busca hacer el mal al amado y termina haciendo el
bien.
2 estrofas (XXI — XXIl) Pausa: confusidn entre el querer y el no querer.
3 estrofas (XXIII — XXV) Un interlocutor: busca un consejo para no oirlo.

6. 3 estrofas (XXVI — XXVIII) Conclusion: “aquel que tuviere amor”

Sor Juana no buscd una organizacion de las estrofas al azar, parece como si cada
estrofa fuera un verso acomodado en un grupo determinado para buscar una
“racionalizacion de lo irracional”, y juega con la sistematizacion de lo racional que
termina en una constante paradoja y disyuntiva sin término. Los ciclos estan bien
determinados, en el comienzo los periodos son mas extensos —aunque hay que
mencionar que la primera seccién puede tener sus subdivisiones en tres estrofas:
la primera aborda la causa, la segunda la ocasion y la tercera la causa
nuevamente-, luego los precipita de 9 a 3 tres estrofas manteniendo la relacién
entre los nones; de la misma manera, las pausas son numeros pares, por eso
funcionan como contrapeso o contrapuntos. Al final, las ultimas dos secciones
guedan con la constante del tercio, pero separadas para no buscar el par, asi se
coquetea entre los nones y los pares. Esta estructura o fractal formal sustenta
completamente el significado del poema.

La propuesta de dividir el poema en seis secciones esta también sustentada
por la sintaxis y los signos de puntuacion.

139



Es una estructura racional y bien equilibrada: 9, 2, 9, 2, 3, 3; después
vienen los adornos y los cambios. Se puede comparar con una columna dérica
que posteriormente es retorcida y se le aumentaron los adornos con motivos
variados, cambios de figuras con distintas perspectivas hasta quedar en una
columna saloménica. Los adornos expresivos serian los “ires y venires” formales:
sus relaciones sintacticas, periodos marcados por signos de puntacion,
conjunciones con sus propios ritmos, uniones y constantes en el manejo de los
enunciados y las rimas y metros correspondientes. Nos hemos detenido en la
parte formal del poema porque corrobora el contenido del poema, se convierte en
un esquema simbdlico del tema tratado. También para exponer la flexibilidad del
andlisis por fractales, pues en este caso se repite la misma figura del significado
en la escala formal.

Dentro de esta composicion no podemos hacer a un lado que estamos
frente a un objeto de arte de la primera potencia (ver supar el capitulo sobre
Baltasar Gracian), pues se exponen conceptos. Se habia abordado la materia de
un poema desde la perspectiva de la imagen poética, pero ahora tenemos este
ejemplo, donde la agudeza se encuentra en la unién de los conceptos, sin ir hacia
la creacién de una alegoria o metaforas, sélo aparecen algunas esporadicas como
la relaciéon como la “maquina altiva” o el *espanto del nifio”.

Sor Juana propone un experimento distinto a lo que hemos revisado hasta
ahora, la esencia no parte de algin tipo de imagen; el efecto se logra con las
palabras. Sor Juana diria -en un estilo apegado a Gracian- que también se pueden
formar imagenes con los conceptos, con lo cual extendemos la lista, pues se
pueden formar imagenes con los sentidos, con las referencias culturales y con los
juegos de la logica o, apegados a este poema, con los efectos cuando hacemos
chocar lo racional con lo irracional.

Introduzcamonos un poco mas en la materia de este poema, la primera
seccion, con sus tres subdivisiones, tiene su unidad tematica alrededor de las
palabras: “causa” y “ocasion’, las cuales aparecen a lo largo de las primeras
nueve estrofas como si fueran el punto de apoyo de las columnas de este primera
“sala” del poema. Esta es la definicién de ocasion:
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Oportunidad que se ofrece para ejecutar algo. //2, Causa o motivo por que se hace
o acaece algo (...)*

Con esta definiciéon se quiere destacar lo cerca que se encuentran los conceptos y
que pueden utilizarse como sindénimos, y al mismo tiempo utilizarse las dos
posibilidades de la palabra “ocasién”. El significado de esta término es la
oportunidad o el motivo para hacer algo; los dos significados pueden aplicarse al
poema proporcionando dos sutiles cambios o dos tenues posibilidades. Con la
primera estrofa se establecen las oposiciones dentro de una composicién casi
matematica y racional. No crea en la mente alguna figura visual, desaparecen los
colores, tampoco escuchamos algun sonido (como imagen), este poema es la
abstraccion pura; como ejemplo veamos esto de “y no sé la causa porque lo
siento”, el sentir y el saber parecen opuestos y cuesta trabajo concebir una
distancia entre uno y otro. Con estos conceptos encontrados, el poema afirma que
el saber es racional, el sentir irracional. Al mismo tiempo se persigue la oposicion
entre el sufrir y gozar.

Las estrofas décima y décimo primera (primera pausa, segun el esquema
propuesto) agregan un “él’, pues las dos presentan el pronombre y las dos
mantienen una estructura de dos puntos a la mitad de la estrofa, esto permite
confirmar claramente que marcan una unidad para éstas dos y su brevedad
concuerda con la intencion de ser mencionado someramente:

X Xl

Ya sufrida, ya irritada, No sé en que légica cabe
con contrarias penas lucho: el que tal cuestion se pruebe:
que por él sufriré mucho, que por él lo grave es leve,

y con él sufriré nada. y con él lo leve es grave.

Aparece un personaje masculino como objeto amado y la causa de la
contradiccion, sigue con los juegos que no se detienen en un punto especifico,

sino que oscilan constantemente.

* DRAE, 2001
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La tercera seccién (de la estrofa Xll a la XX) muestra las  siguientes
asociaciones: por qué hacemos una cosa cuando queremos hacer otra distinta, es
decir que no sélo opone lo racional con lo irracional, el gozo frente al sufrimiento,
sino que agrega las causas inexplicables de las acciones. Es un movil
desconocido e irracional que conduce los actos de la vida, en vez de tener una
causa racional y controlada.

La siguiente pausa (estrofas XXI y XXIlI) es como un lamento del “yo’
poético frente a esta confusion sin fin y ante la impotencia. Después llegamos a la
quinta seccion (estrofas XXIIl — XXV): parece ser que la confusion tiene necesidad
de un interlocutor para buscar una objetividad, seria ahora la confrontacion entre
un “yo” subjetivo y el “otro”, donde el deseo tampoco vuelve a convivir con esa
objetividad.

Por ditimo el remate, con el énfasis hacia el “aquél”.

XXVI

Nunca hallo gusto cumplido,
porque, entre alivio y dolor,
hallo culpa en el amor

y disculpa en el olvido.

XXVl

Esto de mi pena dura
es algo del dolor fiero;
y mucho mas no refiero
porque pasa de locura.

XXVIHI

Si acaso me contradigo
en este confuso error,
aquél que tuviere amor
entendera lo que digo

Estamos frente a un poema de amor de la Venus vulgar; si relacionamos lo
revisado con Marsilio Ficino, veremos que estas contradicciones deben estar
enfocadas a un amor bajo. El amor que aspira a Dios es un amor que tiene la
aspiracion al equilibrio y a la cordura.

Aparece la melancolia (estrofa segunda: "que empieza como deseo/ y para
en melancolia”) que, como lo sefiald Ficino, es un condimento del amor, sélo le
faltaria la locura, la cual tampoco ha sido descartada por Sor Juana: “y mucho mas
no refiero/ porque pasa de locura” (estrofa XXVII). El equilibrio propuesto de la
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poetisa se presenta de nuevo: la palabra “melancolia” aparece en la segunda
estrofa; la palabra “locura” en la penultima; son dos lugares estratégicos del
poema. El amor (vulgar) como lo mencioné Ficino es melancolia mas locura. Es un
amor corporal que altera los flujos naturales, los humores pierden su equilibrio, es
decir, el amor es abordado como una enfermedad.

Los opuestos que se presentan en el poema tienen que ver con la tradicién
platénica. E/ banquete expone que en la fiesta llevada a cabo en honor del
nacimiento de Afrodita®®, se reunieron varios dioses, entre ellos se encontraba
Poro (la Abundancia), hijo de Metis (la Prudencia) quien después del la comida
bebié néctar hasta emborracharse. Penia (la Pobreza) se encontraba mendigando
en la puerta, cuando vio la crapula de Poro quiso aprovechar la oportunidad y
durmié con él para engendrar un hijo de la Abundancia. De esta unién nace el
Amor. Por esto el Amor es epigono de Afrodita, esta situado entre la abundancia y
la pobreza, una contradiccion que le provoca deseo constante. La abuela de Eros
es entonces la prudencia relacionada con el equilibrio, tan reclamado por Ficino y
su aficion a lo celestial. El deseo es el movil para conseguir el objeto de bien, ya
que no se posee. Eros es el daimon que anima al amante para conseguir al
amado.

Existe una circunstancia que despierta algunas dudas y que no termina de
complacer del todo: las tres primeras estrofas contienen como conceptos
principales: tormento, agonia e infelicidad. ¢ El deseo del amado es igual al dolor?,
iexiste un componente social que determina tal relacién?, ¢puede ser una
conducta universal del fendmeno amoroso? Estas preguntas sirven para analizar
la situacion entre el dolor y el deseo.

¢ Podriamos pensar mas en una tradicion de occidente que ha entendido al
amor a partir del sufrimiento? Esta pregunta se plantea pensando en las ideas de
Denis de Rougemont™ que seran abordadas al final del capitulo como una posible
respuesta; también se piensa en Marsilio Ficino: si la literatura ha influido en
Occidente para amar de cierta manera o los escritores sélo han plasmado ese

& Platon, El banquete, tr. Luis Gil, Argentina, Aguilar, 1980. p. 91.
* Ver: Amor y Occidente.
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pensamiento y comportamiento colectivo traduciéndolo en una obra artistica, asi
tenemos la pregunta a la cual se ha querido llegar: ;,Sor Juana plantea este
poema desde una tradicion literaria o desde su observacion filosofica de la
sociedad?

El amor se entiende como una enfermedad donde se ve al amante tirado en
los quicios de las casas, pierde el apetito o el suefio o sus acciones son un mundo
de contradicciones. O quizd Sor Juana pudo ir mas alla de Ficino, pues no sélo
entiende al amor humano como una mezcla de melancolia y locura, reduciéndolo
a un sintoma de un desorden corporal y “espiritual”, sino que ademas, quiza por
haber vivido dos siglos después que Ficino, entiende que puede estar en una
confrontacion mas compleja, entre la confrontacion razén e irracionalidad.

La respuesta entonces seria que Sor Juana se encontré entre dos
posiciones: desde la postura de una tradicion intelectual y al mismo tiempo fue una
observadora espontanea evitando todo prejuicio. La confrontacién entre estos dos
elementos, racional e irracional, evoca un tratamiento muy contemporaneo del
deseo amoroso.

Si retomamos la divisién propuesta del poema, tenemos que la primera
parte pertenece a la tradicion, el amor como dolor y enfermedad; la tercera parte
son las acciones que realiza el amante contrarias a la razén, movido por la
irracionalidad que no se controla. En E/ banquete, Fedro llama la atencién de los
invitados comentando que no se le presta la debida importancia al amor cuando
éste es el moévil del mundo.

Podemos estructurar un fractal distinto para otra interpretacion, pues la
situacién planteada por Sor Juana recuerda a Freud, quien llamo al movil la libido
y la define de la siguiente manera: “El instinto sexual, cuya manifestacion dinamica
en la vida animica es lo que denominamos libido (,,.)"35. No se pretende de
ninguna manera analizar el poema de Sor Juana desde una perspectiva
psicoanalitica ni mucho menos, se mantiene el nivel de asociaciones vy
evocaciones a los cuales nos conduce un poema y las correspondencias desde

s Sigmund Freud, “Psicoanalisis y teoria de la libido” en Obras completas, t. lll, tr. Lopez
Ballesteros y Torres, Madrid, Biblioteca Nueva, 1981. p. 2669
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una lectura contemporanea. Se quiere enfatizar la vision que tiene Sor Juana a
partir de la tercera seccion del poema. Se agrega otra coincidencia mas,
suponiendo que Freud no tuvo noticia de nuestra monja, cita a un tal Groddeck:
“en vez de vivir somos vividos por poderes ignotos e invisibles"®. Asi Sor Juana
describe sobre lo irracional que nos lleva a realizar lo opuesto de aquello que
queriamos hacer racionalmente.

La confrontacion entre opuestos no es exclusiva de estos dos poemas
seleccionados, también aparece en otros poemas de la misma autora. Y no son
exclusivos de Sor Juana: “Asimismo es perfecta la correspondencia metaférica
entre la oposicién accional de la sombra y la luz [sobre el poema “Primero suefio”],
auténticos protagonistas inherentes a la estética barroca de la fusion de
opuestos™’. Si entendemos que el Amor nace de una fusién de opuestos, el Amor
puede ser un buen simbolo de la estética del Barroco.

La luz y la sombra del barroco son entendidos, en este poema, como
vertientes que eran separadas en vez de conciliadas y si habia fusién pero
manteniendo el contraste, sin diluir los opuestos en un tercero. Con lo anterior
establecemos el dibujo fractal, ahora desde la légica de opuestos que se relaciona
plenamente con lo amoroso.

También hay que mencionar lo contemporaneo de su descripcion racional,
el didlogo, la opinién de los demas, el intercambio de ideas, la confrontacidon de
pareceres, todo esto es evocado en la quinta seccion; se menciona el parecer de
los demas, el que escucha, el que aconseja, el choque entre los deseos y la
sociedad con lo cual podemos encontrar multiples coincidencias en libros como
Eros y civilizacién de Herbert Marcuse o Eros y Ténatos de Norman Brown.

Sor Juana termina el poema también con la sentencia de clausura y revela
una parte muy importante que no habia incluido en el poema: si no se puede curar
el amor como creia Ficino, queda la compasion y empatia con un sufrimiento

amoroso: “aquél que tuviere amor entendera lo que digo”.

ol Ver: Freud, ob. cit.
¥ M. Dolores Bravo Arriaga, La excepcion y la regla, México, UNAM, 1997 (Estudios de cultura
literaria novohispana, 8).
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3.4. AMOR EN ESPANA

En esta seccion se pretende realizar una revisién de poemas espanoles para crear
fractales a partir de taneles interpretativos con los poemas novohispanos
seleccionados. Dicha revision conduce a algunas conclusiones parciales sobre el
tema amoroso desde la perspectiva neoplaténica. Algunas respuestas quedarian
en el aire si sélo se establece la plataforma renacentista; se buscaron algunas
respuestas en un autor contemporaneo manteniendo otra de las asociaciones
constantes de esta tesis: comunicacion entre los siglos XV1 y XVII. La visién en
conjunto presenta una figura fractal con repeticiones en los contornos menores y
que se asimilan para crear una figura mayor sin perder la proporcién o escala. El
efecto se logré gracias a la confrontacién o didlogo que se ha venido
estableciendo desde la ficcion de la critica. Comencemos con Luis de Géngora.

3.4.1. Luis de Géngora y Argote

Hemos tratado el amor como el deseo hacia el ser humano o a lo divino. Los
poemas novohispanos revisados han mantenido su tendencia hacia el amor de lo
humano. Es decir que se ha enfocado hacia lo que se relaciona con lo sexual, con
el disfrute de la belleza fisica o de la atraccion de las cualidades de una persona.
Confrontémoslo con este poema de Géngora en el cual aparece una situacion
similar a la propuesta por Luis de Sandoval en su poema “Amor a un imposible
grande”:

3411,
Al sol, porque salid, estando con su dama,
y le fue forzoso dejaria

Ya besando unas manos cristalinas,
ya anudandome a un blanco y liso cuello
ya esparciendo por €l aquel cabello
que Amor sacd entre el oro de sus minas,

ya quebrado en aquellas perlas finas
palabras dulces mil sin merecelio,
ya cogiendo de cada labio bello
purplreas rosas sin temor de espinas,
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estaba, oh claro sol invidioso,
cuando tu luz, hiriéndome los ojos,
matd mi gloria y acabé mi suerte

Si el cielo ya no es menos poderoso,
porque no den los tuyos mas enojos,
rayos, como a tu hijo, te den muerte.’

La unién amorosa en este poema tiende a llevarnos explicitamente hacia el
contacto carnal, sin ninguna intencién de la evocacion espiritual. La noche se hace
presente sin mencionarla, como un contrario del dia. El sol deja de ser ese
simbolo positivo que se ha revisado a lo largo de este trabajo, esta es una idea
distinta, ahora es el que se interpone entre los amantes. También vemos que se
desarrolla una trama, hay acciones que se desenvuelven en un tiempo
determinado con lo cual podemos remitirnos a una anécdota.

La primera estrofa parte del sentido del tacto que, como hemos comentado,
no es uno de los sentidos admitidos en el mundo celeste: besando, anudandome y
esparciendo:

Ya besando unas manos cristalinas,
ya anudandome a un blanco y liso cuello
ya esparciendo por él aquel cabello
que Amor saco entre el oro de sus minas

Solo en el remate de este cuarteto se presenta la alusién al cabello dorado de la
amada, que esto lo suponemos, pues no existe ninguna marca que hable de lo
femenino.

En la siguiente estrofa se extiende el regodeo del beso y el acercamiento
corporal con la amada:

ya quebrado en aquellas perlas finas
palabras dulces mil sin merecello,
ya cogiendo de cada labio bello
purpureas rosas sin temor de espinas,

perder la intencion de intimidad y de cercania corporal. La rosa roja aparece con
ese recurso de la descripcién de la boca, nada sorpresivo.

' Tomado de la ed. de Biruté Ciplijauskaité, ob. cit., p. 125. El titulo fue tomado de la ed. de Millé y
Giménez.
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En el primer terceto encontramos el giro interesante del poema, cuando el
sol aparece como el estorbo a los amantes, deja de ser un fin, una aspiracion del
cielo y se convierte su luz un fastidio y el término del placer. La mariposa de la
ambicion se transforma en un ave nocturna:

estaba, oh claro sol invidioso,
cuando tu luz, hirikndome los ojos,
matoé mi gloria y acabé mi suerte

Termina el soneto con el menosprecio de los rayos del sol y una fusién entre la
sentimiento de rechazo al sol y Faeton, una de las referencias miticas que se ha
estudiado arriba sobre la ambicion. Con lo cual vamos descubriendo la relacion
tematica entre ambas materias:

Si el cielo ya no es menos poderoso,
porque no den los tuyos mas enojos,
rayos, como a tu hijo, te den muerte.

El poema tiende a ser una evocacién sencilla sin connotaciones complicadas. Este
soneto se relaciona mas con la diafanidad renacentista que con la complejidad
barroca. Hay que tomar en cuenta la juventud de Géngora, segun la edicion
citada, este poema fue escrito en 1582, a los 20 o 21 afos del poeta. Podemos
aumentar la nota que realiza Biruté Ciplijauskaité al pie de pagina de este soneto:

Denunciado por el Padre Pineda: “Es indecente como lo es el titulo” (en Vicuna: "Al
sol porque salié estando con una dama y le fue forzoso dexarla”). El tema es
también tratado por Ovidio y Ariosto le dedica casi un canto entero en Orlando
Furioso. Habia sido incluido en Flores de Espinosa (1605) y luego fue quitado,
probablemente a causa de la censura.?

Esta cita excluye cualquier duda sobre el contenido sexual del poema. Si
recordamos el poema de Luis de Sandoval, “Amor a un imposible grande”,
observamos que tenia una insinuacion sutil sobre el tema, con lo cual permitia
mayor connotacion. Este poema de Géngora fue seleccionado por su gran
cercania con el poema novohispano, los dos exponen el momento nocturno vy el
cambio temporal que separa a los amantes.

20b. cit, p. 125.
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Si mantenemos el dialogo entre ambos poemas, encontramos que Luis de
Sandoval contesta con el mismo tono sexual y al mismo tiempo con los misterios
interpretativos que presenta, como si la historia de Sandoval, fuera una historia
con mayores complicaciones.

Al amante le enoja que salga la luz del sol con lo cual estamos frente a un
amor que la noche oculta, pues esto jamas lo diria un casado de su esposa pues
goza de una licitud social ¢ cual es el apego del amante a la noche? Y en el caso
de Sandoval, ¢;cual es ese imposible? Quiza en el caso de Gongora sea la
relacion de dos jovenes que no se han casado y en el caso de Sandoval, por el
“imposible” nos lleva mas a una idea de adulterio, pero ambas ideas pueden ser
intercaladas.

En el soneto de Luis de Sandoval encontramos una reincidencia, en cambio
con Géngora parece que solo es un momento que termina con la luz del sol, de
ahi las maldiciones. Si se puede hablar de cierto atrevimiento en el poema de
Géngora (seglun se observd en la cita), en el caso de Sandoval, su soneto es
conducido hasta la “imposibilidad” de una unién buscando una transgresion.

El siguiente soneto de Luis de Gongora tiene una estrecha relacién con el
poema seleccionado de Sor Juana en cuanto a las lagrimas:

3412 Suspiros tristes, lagrimas cansadas,
que lanza el corazén, los ojos llueven,
los troncos barian y las ramas mueven

de estas plantas, a Alcides consagradas;

mas del viento las fuerzas conjuradas
los suspiros desatan y remueven,
y los troncos las lagrimas se beben,
mal ellos y peor ellas derramadas.

Hasta en mi tierno rostro aquel tributo
que dan mis o0jos, invisible mano
de sombra o de aire me le deja enjuto,

porque aquel angel fieramente humano
no crea mi dolor, y asi es mi fruto
llorar sin premio y suspirar en vano.?

* Tomado de la ed. de Biruté Ciplijauskaité, ob. cit., p. 124,
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Este poema gira alrededor de la imagen del llanto y su persuasion. Se recuerda
como ejemplo de esta imagen las lagrimas garcilasianas que se utilizaron para los
padecimientos amorosos (“salir sin duelo, lagrimas corriendo”).

Se hace referencia mitoldgica a Alcides, Hércules o Heracles. Las ramas
del arbol aludido son las de un alamo. Se puede hacer una recreacion visual sobre
la escena. Asi se lleva a la hipérbole del poder de las lagrimas que bafan un
enorme arbol y mueven sus ramas. La imagen del gran llanto se extiende al
segundo cuarteto:

mas del viento las fuerzas conjuradas
los suspiros desatan y remueven,
y los troncos las lagrimas se beben,
mal ellos y peor ellas derramadas

El viento aparece; recordemos que ha sido uno de las imagenes mas frecuentadas
hasta ahora en los temas tratados. Al igual que en la ambicién donde el viento
extendia la flama de la vela y al mismo tiempo consumia mas rapido su existencia
o inflamaba las alas de la mariposa, ahora es el elemento que esparce las
lagrimas. La abundancia y derramamiento del liquido crea un efecto hiperbdlico,
mojan al arbol y lo alimenta.

Como se ha comentado, Géngora no prefiere unir distintas imagenes en un
poema, sino mantener una sola y resaltar sus detalles. El llanto se mantiene en el
primer terceto:

Hasta en mi tierno rostro aquel tributo

que dan mis ojos, invisible mano

de sombra o de aire me le deja enjuto,
Podemos observar el recurso frecuente del cambio de persona gramatical: pasé
de “las lagrimas” a “mi tierno rostro” y “mis ojos". El viento, ahora el aire, también
se mantiene como una constante en este poema. Aparece la prosopopeya cuando
imaginamos |la mano del viento que seca sus lagrimas. Se crea una mezcla del
llanto y la naturaleza.

Durante las primeras tres estrofas no aclara cual es la causa de tantas
lagrimas y mantiene el suspenso hasta que aparece un “angel” en la ultima
estrofa. Este angel puede ser el viento que seca sus lagrimas; se cree que la
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interpretacién mas certera es que se trata de Cupido y por lo tanto expliquemos
que su padecer sea de amores:

porque aquel angel fieramente humano
no crea mi dolor, y asi es mi fruto
llorar sin premio y suspirar en vano.

Esta segunda version causa un poco de incertidumbre por el “no crea mi dolor”, si
es que estamos hablando del amor, Cupido seria una de las causas; o quiza el
problema no sea el amor, sino la desilusion amorosa. No existe ningin detalle
sobre lo que movi¢ a dicho llanto ¢un desdén, la muerte de la amada, un recelo,
un engano, un imposible? Tenemos entonces un poema que deja abierta algunas
posibilidades: desde Cupido y sus variantes hasta la muerte o pérdida definitiva
del objeto deseado, no existe ninguna sefial que marque claramente la
interpretacion. Esta tesis adopta este poema con su orientacion hacia el tema
amoroso.

Se expone que el amor sigue siendo causa de males, de llanto, y otra vez
encontramos al amor doloroso, de ninguna manera el sublime que seria el amor
divino. Por lo tanto mantenemos la idea de que el amor humano es una

enfermedad representada por la Venus vulgar.

3.4.2. Lope de Vega

La paradoja ha sido uno de los recursos constantes que ha aparecido en los
temas de la ambicion y del amor. Lope de Vega tiene una soneto con la misma
conjuncion de contrarios:

3.4.21.

Desmayarse, atreverse, estar furioso,
aspero, tierno, liberar, esquivo,
alentado, mortal, difunto, vivo,
leal, traidor, cobarde animoso;

no hallar fuera del bien centro y reposo,
mostrarse alegre, triste, humilde, altivo,
enojado, valiente, fugitivo,
satisfecho, ofendido, receloso;

151



huir el rostro al claro desengario,
beber veneno por licor suave,
olvidar el provecho, amar el dafo;

creer que un cielo en un infierno cabe,
dar la vida y el alma a un desengaiio;
esto es amor, quien lo probo lo sabe.

Aungue en la primera estrofa comienza con dos verbos en infinitivo, el enlistado se
compone mayoritariamente por adjetivos que se contraponen creando una especie
de rezo. En la segunda estrofa encontramos el mismo recurso de comenzar con el
infinitivo para presentar una larga lista de adjetivos. La obsesion hacia la amada
es patente en el primer verso de esta estrofa.

En el primer terceto encontramos la relaciéon entre el dafo y el amor. Se
repite el amor de Venus que trae consigo el aspecto negativo, y, al mismo tiempo,
la obsesién que éste ocasiona. El remate subraya la oposicion entre el bien y el
mal, “infierno y cielo”, con lo cual se evidencia la descripcion del amor terreno
como enfermedad: una contradiccion y una confusion.

Este poema esta estrechamente relacionado con la redondilla de Sor Juana
revisada supra (“De amor y de discrecion”). Comparemos el final de los poemas
de ambos: Lope: “esto es amor, quien lo probd lo sabe”; Sor Juana: “aquél que
tuviere amor/ entendera lo que digo.” Ambos concluyen sentenciosamente y con la
misma actitud hacia el amor.

Revisemos otro poema de Lope de Vega para extender la idea de amor que

se presento en el anterior poema:

3422

Versos de amor, conceptos esparcidos,
engendrados del alma en mis cuidados,
partos de mis sentidos abrasados,
con mas dolor que libertad nacidos;

expositos al mundo, en que perdidos,
tan rotos anduvistes y trocados,
que solo donde fuistes engendrados
fuérades por la sangre conocidos;

* Tomado de la ed. de Antonio Carrefio, ob. cit., p. 254.
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pues que le hurtais el laberinto a Creta,
a Dédalo los altos pensamientos,
la furia al mar, las llamas al abismo,

si aquel aspid hermoso nos aceta,
dejad la tierra, entretened los vientos,
descansaréis en vuestro centro mismo.®

Este poema presenta una peculiaridad que no habia aparecido en ninguno de los
poemas analizados, el sujeto poético son los versos de amor. El poeta se
relaciona con su creacion y al mismo tiempo que describe el origen de los verso:
sus propios sentimientos.

El primer cuarteto relaciona los versos amorosos con lo negativo:
“conceptos esparcidos”, “sentidos abrasados®”, ‘con mas dolor que libertad
nacidos”. El amor tiene una marca de sufrimiento y parece que existe un regocijo
en este dolor. Dentro de las coincidencias con los poemas anteriores, tenemos la
idea de una distancia entre el poeta y la descripcidn, pero aqui no se utiliz6 el
recurso del cambio de la persona gramatical. Se ha destacado el juego de la
equivalencia entre el “yo” y el “td" de Luis de Sandoval; también entre el “él" y el
“yo" de varios poemas analizados; “Versos de amor” pueden ser entendidos como
un “yo", en este caso se trata de una metonimia.

El segundo cuarteto es solo una continuacion del anterior, los versos de
amor siguen siendo el sujeto:

expositos al mundo, en que perdidos,
tan rotos anduvistes y trocados,
que solo donde fuistes engendrados
fuérades por la sangre conocidos;

No existe un cambio en el sentimiento: “perdidos”, “rotos”, “trocados”. Existe una
sutil alteracion pues el poeta se relaciona con ellos “donde fuistes engendrados”.
En el primer terceto existen las referencias miticas del mundo grecolatino, la
poesia es comparada con la complejidad del laberinto, construccidon hecha por la
genialidad de Dédalo. Su tono pesimista es transformado por ditirambos a los

Versos:

® Tomado de la ed. de Antonio Carrefio, ob. cit., p. 230.
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pues que le hurtais el laberinto a Creta,
a Dédalo los altos pensamientos,
la furia al mar, las llamas al abismo,

El dltimo terceto plantea mas intrigas que soluciones al terceto precedente.
Aparece un cambio que deja bastantes dudas. Lo de “aquel aspid hermoso™ o
“vuestro centro mismo” provocan confusiones sobre el sentido del poema:

si aquel aspid hermoso nos aceta,
dejad la tierra, entretened los vientos,
descansaréis en vuestro centro mismo.

Antes de buscar una interpretacién, revisemos la referencia cultural que aparece,
la del aspid. El mismo editor del libro consultado, Antonio Carrenio, nos pone una
cita aclaratoria, y nos remite al Bestiario Medieval para revisar al aspid. Vayamos
directamente al Bestiario:

El aspid es una especie de serpiente venenosa, que mata al hombre con sus
dientes. Sin embargo, existen de varios tipos; y cada uno tiene una propiedad
nociva, pues el llamado aspid hace morir de sed al hombre al que muerde; y otra,
llamada parialis, lo hace dommir tanto, que muere; y otra, llamada morois, le hace
deramar toda su sangre hasta su muerte; el llamado preste va siempre con la
boca abierta, y cuando aferra a alguien con sus colmillos, se hincha tanto que
fallece, y de inmediato se pudre tan horriblemente que resulta diabdlico. Y sabed
que el aspid tiene una piedra muy reluciente y preciosa, a la que llaman carbuncio;
y cuando el encantador que quiere quitarle la piedra pronuncia sus palabras
magicas, apenas se da cuenta la bestia terrible, planta una de sus orejas en tierra
y tapa otra con la cola, de tal forma que queda sorda, y no oye las palabras del
conjuro. (Brunnetto, 133 (1:138))°

El aspid es semejante a la serpiente, pero es muy prudente y previsor.
Existe otro animal tramposo, engafador y traidor; odia al aspid, y lo mataria de
buen agrado si pudiera. Nadie podria cansarse de oir cantar a esta bestia. Otros
animales van siguiéndolo de lejos, para escuchar su canto. Se dirige a cantar a la
fosa en que vive el aspid, pues piensa sacario de alli. Cuando le oye el aspid, se
da cuenta perfecta de que este animal trata de engafarle: escuchad qué prodigio
hace. Apoya una oreja en tierra, y mete la cola en la otra, de forma que no puede
oir en absoluto. De igual forma obra todo hombre: en resumen, pone en la riqueza
gran parte de su cuidado, y otra parte en pecado de lujuria. La lujuria lo agota y
aturde, y la codicia lo ciega, pues no quiere prédica ni ensefanza de Dios. (g. vv.
1151-1176) 7

® Bestiario medieval, ob. cit., p. 187.
7 id, pp. 187-188.
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El aspid conduce hacia varios sentidos, primero esta la idea de la muerte, pues
mata a los hombres que aspiran a su carbunclo, entonces esta la relacion de los
versos amorosos y la muerte, esta opcion esta relacionada con “dejad la tierra”; la
segunda interpretacién se orienta hacia la trascendencia de la creacion del poeta,
pues es una bestia relacionada con la codicia y la lujuria; la tercera puede estar
orientada hacia la aceptacion del amor, a la entrega, el aspid seria entonces la
realizacion del deseo. “entretened los vientos” crea una relacion extrana, pues
puede adaptarse dependiendo de las tres posibilidades expuestas; soélo
retomaremos que el viento aparece otra vez como constante.

El ultimo verso abre mas las posibilidades interpretativas: ;qué es ‘en
vuestro centro mismo”? Si retomamos la idea de la muerte, el centro podria remitir
a un origen o esencia; si es la ambicion creadora, seria el regocijo con la
perfeccion de la obra, y si es el objeto amado, seria la realizacion amorosa.

Este soneto tiene una apertura connotativa muy amplia, como la poesia de
Luis de Sandoval. Sus dos cuartetos conectn con el pesimismo del amor hasta
ahora observado en los demas poemas. Dependiendo la interpretacion, permite
pensar en un amor vulgar, la constante observada; podemos dirigir, en otra
interpretacion, el deseo a lo divino relacionado con el deseo de la perfeccién que
busca el arte.

Terminaremos este capitulo con el analisis de un soneto de Francisco de
Quevedo.

3.4.3. Francisco de Quevedo y Villegas

3.4.3.1.

Osar, temer, amar y aborrecerse,
alegre con la gloria atormentarse;
de olvidar los trabajos olvidarse;
entre llamas arder, sin encenderse;

con soledad entre las gentes verse,
y de la soledad acompanarse;
morir continuamente; no acabarse;
perderse, por hallar con qué dura,
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ser Fucar de esperanzas sin ventura,
gastar todo el caudal en sufrimiento(s],
con cera conquistar la piedra dura,

son efectos de Amor en mis lamentos;
nadie le llame dios, que es gran locura:
que mas son de verdugo sus tormentos. °

En este poema encontramos un enlistado de contradicciones, en este sentido es
un soneto muy similar al primer poema revisado de Lope de Vega (“Desmayarse,
atreverse, estar furioso,”).

En el primer cuarteto observamos mas variedad que la propuesta por Lope
de Vega, pues éste poeta sélo expone un largo enlistado, mientras Quevedo
presenta estructuras sintacticas mas amplias, pero en cuanto al significado la
similitud es la misma, podrian ser dos versiones de un mismo autor.

El segundo cuarteto, al igual que Lope, contintia con la misma idea de los
contrarios reunidos en un mismo sentimiento. Las coincidencias continian en el
primer terceto, tenemos que esperar hasta el ultimo para encontrar diferencias:
siguiendo el dialogo propuesto entre los poemas como una forma de critica,
Quevedo respondera a Lope que el sentido de estas contradicciones debe ser
otro:

son efectos de Amor en mis lamentos;
nadie le llame dios, que es gran locura:
que mas son de verdugo sus tormentos.

Mientras Lope remato con la definicion de amor, Quevedo cambia a mayuscula
para evocar al dios, y no existe solo el reconocimiento de las contradicciones del
amor, sino que hay un rechazo y censura a la imposicion de los efectos amorosos.
Es interesante ver que Quevedo haya mencionado a la locura, recuerda a la
definicion de Marsilio Ficino: el amor es melancolia mas locura y a la redondilla de
Sor Juana que también en la penultima estrofa la utiliza. Quevedo se acerca a una
idea neoplaténica del rechazo al amor de la Venus vulgar y lo entiende como una

enfermedad; Lope acepta y existe una resignacion.

# Francisco Quevedo, Obra poética, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1969. p. 385
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3.5. UNA VISION A LOS CONTRARIOS EN EL AMOR: DENIS DE ROUGEMONT

Hasta ahora parece ser que existen varias preguntas que se quedan en el aire,
sobre todo las referentes a entender la actitud amorosa, pues el contacto entre
autores novohispanos y espafioles es evidente, sobre todo si mantenemos el
didlogo propuesto de sus posturas tematicas. Las preguntas van encaminadas
hacia el entendimiento del fenémeno amoroso, pues segin hasta ahora, una
visién neoplatonica deja a la deriva cuestiones fundamentales en los poemas, en
especial la parte relacionada con las contradicciones. La paradoja, las antitesis y
el oximoron siguen sin tener una explicacion satisfactoria. Las contradicciones
presentadas no son por confrontar a las dos Venus, sino que aparecen sélo en la
Venus vulgar.

Para resolver estas cuestiones se recurrid a una vision contemporanea de
la materia amorosa, un autor que puede dilucidar este tema es Denis de
Rougemont: en su obra Amor y Occidente encontramos algunas claves que abren
las puertas de estos apartados en las contradicciones amorosas. Veamos algunas
citas:

Amor y muerte, amor mortal; si esto no es toda la poesia, es por lo menos todo lo

que hay de popular, de universalmente conmovedor en nuestras literaturas, y en

nuestras mas viejas leyendas, y en nuestras mas bellas canciones. El amor

dichoso no tiene historia.®
Estas generalizaciones de Rougemont parece ser que se perfilan hacia una
respuesta si pensamos en el "éxito” de las historias amorosas desdichadas; en los
poemas revisados, ninguno de ellos es una apoteosis del amor feliz. Y podemos
ver que en las afirmaciones que expresa el autor francés encontramos los mismos
opuestos: “Occidente ama por lo menos tanto lo que destruye como lo que
afirma’'® Esta frase parece sacada de cualquier poeta espafiol del siglo XVII.

Para responder esto, Denis de Rougemont recurre al mito, lo cual sigue
estando relacionado con aquellas imagenes poéticas que retoman mitos

:uDenis de Rougemont, Amor y Occidente, tr. Ramén Xirau, México, CNCA, 1993 p. 73,
id., p. 17.
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grecolatinos o cristianos para expresar los temas que los obsesionan. Como mito,
de Rougemont entiende:

Podriamos decir de manera general que un mito es una historia, una fabula
simbdlica, simple e impresionante, que resume un numero infinito de situaciones
mas o menos analogas. El mito permite abarcar de una ojeada ciertos tipos de
relaciones constantes y librarlas de la confusién de las apariencias cotidianas. "

El mito, segun esta definicion, comparte varios atributos que hemos destacado en
los poemas revisados. Ademas que esta idea de compartir una esencia con un
numero infinito de situaciones, presenta las variantes posibles de cada poema,
cada época crea la suya propia, esto es una concepcion desde los fractales,
donde las interpretaciones pueden repetir en distintas escalas. Y todo esto se
encuentra en una colectividad a veces inconsciente: el caracter mas profundo del
mito es el poder que tiene sobre nosotros, generalmente sin que lo sepamos. La
busqueda de un analisis por temas, aborda el mismo punto, asi que dentro del
amor existi6 no solo un estilo compartido o la adaptacion de imagenes
tradicionales para la época, sino ademas un sentimiento desde el cual se entiende
y se interpreta el mundo.

Este siguiente paso lo aborda el autor citado para descender al mito de
Tristan e Iseo, el cual no se extendera demasiado pues nos alejaria del propdsito
en vez de proporcionar una anécdota aclaratoria. Este mito expone la
incompatibilidad entre el amor y el matrimonio, esta vision es abordada desde la
perspectiva medieval:

Segun la tesis admitida oficialmente, el amor cortesano nacié de una reaccion
contra la anarquia brutal de las costumbres feudales. Sabemos que el matrimonio,
en el siglo Xll, se habia convertido para los sefores, pura y simplemente, en un
medio de enriquecimiento y de anexion de tierras dadas en dote o esperadas por
herencia.'?

Entonces entendemos por qué el amor y el matrimonio estaban en contraposicion,
en el amor cortesano se buscaba, segun esto, escapar de esta costumbre y
redescubrir una conveniencia sentimental. Se menciona conveniencia, porque

explica adelante que no se trata de una amor al “otro”, como lo profesaria el agape

"' Denis de Rougemont, ob_cit, p. 18
2id.p 34

158



cristiano, sino del amor al amor y del apego al amor pasion como una forma de
disfrute personal.

El matrimonio es una unidon por conveniencia, el amor nace en el mundo
cortesano y tiene el impedimento que la amada esta casada. El matrimonio se
convierte en un obstaculo o “imposible”, el amor esta condenado a su realizacion
sin la licitacién social y a la condena de que jamas podras tener una realizacién
feliz: nace el amor pasion. Esta situacion esta reflejada en el mito de Tristan e
Iseo.

Los impedimentos son una condicion para mantener el amor pasion y el
obstaculo extremo es la muerte, después de ésta solo esta una redencion: la
amada llega a tener dimensiones etéreas o misticas. Entonces el amor pasiéon
creard una larga lista de “imposibles” que se presentan en los poemas en forma de
contradicciones: el amor como enfermedad, locura o paradoja. Asi el amor grande
debe ser a un imposible, como lo declara Luis de Sandoval. Citemos lo siguiente:

Pasién significa sufrimiento, cosa padecida, preponderancia del destino sobre la
persona libre y responsable. Amar el amor mas que a su objeto, amar la pasién
por si misma (...) Creo que se podria definir al romantico occidental como al
hombre para quien el dolor y, especialmente, el dolor amoroso, es un medio
privilegiado de conocimiento'

Posteriormente, el autor estudiado realiza una de las uniones que estabamos
buscando, la asociacion entre Eros, platonismo y el amor pasion. Veamos cémo
define estos términos:

Tal es el amor platénico: “deliro divino”, arrebato del alma, locura y suprema razon.
Y el amante esta, cerca del ser amado, “como en el cielo”, ya que el amor es el
camino que sube por grados de éxtasis hacia el origen Gnico de todo lo que existe,
lejos de los cuerpos y de la materia, lejos de lo que divide y distingue, mas alla de
la desgracia de ser uno mismo y de ser dos en el amor mismo."

Esta definicién coincide perfectamente con lo que se expuso al principio del
capitulo, son las mismas concepciones de Marsilio Ficino. Y al erotismo lo concibe

como:

'* Denis de Rougemont, ob. cit., p. 52
“id,p 63
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El eros es el deseo total, es la aspiracién luminosa, el impulso religioso onginal
llevado a su mas alta potencia, la extrema exigencia de pureza que es la extrema
exigencia de unidad.'®

Continuamos con la idea de amor como soélo aspiracion y no como una concrecién
feliz de un deseo, lo cual refirma lo que se ha analizado hasta ahora. El deseo
puede quedarse en un estado permanente, por lo tanto la amada debe ser
totalmente inalcanzable, es cuando adquiere un grado de divinidad. La asociacion
entre la amada y lo divino, segun Rougemont, se origina con los celtas:
(...) la concepcion de la mujer en los celtas no deja de recordar la dialéctica
platonica del amor. (...) La mujer figura, a los ojos de los druidas, como un ser
divino y profético.'®
Las dos influencias que hemos abordado constantemente, la griega y la cristiana,
no se han manifestado en una forma pura. Nuestro parte de una division en la
concepcion filosofica entre Oriente y Occidente:

Lo que llamo Oriente en esta obra es una tendencia del espiritu humano que ha
hallado en Asia sus mas altas y puras expresiones. Me refiero a una forma mistica
ala vez dualista en su visién del mundo monista en cumplimiento.'”

Y para Occidente observa:

Llamaré a Occidente a una concepcion religiosa que en realidad nos ha venido del
cercano Oriente, pero que solamente ha triunfado en Occidente: es la que

interpone entre Dios y el hombre un abismo esencial, o como Kierkegaard “una

diferencia cualitativa infinita”.'®

Si nos hemos acercado a una leve explicacién de la contradiccion que se
presentan en los poemas revisados no quiere decir que se haya aclarado el origen
del amor pasion (y esta tesis tampoco lo pretende). Rougemont trata de exponer
algunas venas que han alimentado el amor pasion y la cantidad de ellas parece
interminable: Grecia, Roma, Cristo y celtas mas algunas lineas de comunicacion
con Oriente, todo esto crea una mezcla que Occidente reorganizé y creo el
concepto de amor dentro de la dicotomia de lo bajo y lo alto, entre lo terrenal y lo
divino, es decir expone todo un variedad de opuestos y de aspiraciones que

'S Denis de Rougemont, ob cit,, p. 63.
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conllevan en si una amplia gama de contradicciones. Esto inicia un posible sentido
a la interpretacion tematica de los poemas amorosos alrededor de los contrarios y
alrededor de la imposibilidad de un amor feliz. EI amor también es ambicién o la
ambicion puede ser amor.

Podemos ir concretando algunas ideas pues esta mezcla de tradiciones en
Occidente, el amor-pasion, al igual que Eros, nace de varias tradiciones que
muchas veces se oponian, dio como resultado una mezcla que encierra en su
esencia la oposicion:

El amor-pasion aparecidé en Occidente como una de las repercusiones del
cristianismo (especialmente de su doctrina del matrimonio) en las almas donde
alin vivia un paganismo natural heredado.'®

El petrarquismo seria otro de los elementos que compone esta mezcla que su vez
esta compuesto de otros antecedentes, por lo tanto, dentro del nivel tematico sélo
es un condimento mas de esta sopa:

He ahi lo que, en Petrarca, debe sorprendernos: esta inolvidable pasiéon que por
vez primera anima los simbolos de los trovadores con impetu perfectamente
pagano, y ya en modo alguno herético (...) El lenguaje del amor se ha convertido,
al fin en retérica del corazén humano.

Petrarca establece las imagenes que seran retomadas en el Renacimiento?’, su
influencia en los poetas revisados estaria sobre todo en la continuidad de esta
retorica del amor. No se profundizé en esto porque seria un trabajo de influencias
de imagenes del petrarquismo en el Barroco. Este propésito no esta contemplado
en esta tesis, por eso se comenté supra que se busca una relacién sincrénica en
las imagenes de los poemas y solo se hace la consulta de algunos antecedentes
en cuanto al entendimiento de los conceptos de las materias abordadas.
Continuemos con la bisqueda a la respuesta de los contrarios.

La propuesta de Denis de Rougemont es una posible respuesta a la
exposicion de contrarios en el tema amoroso. Lamentablemente no toca la poesia
espanola barroca, pero el esquema coincide. Sobre todo porque en ninguno de los

'® Denis de Rougemont, ob. cit., p. 78

2id p. 172. i

2! Ver: Maria Pilar Manero, Imégenes petrarquistas en la lirica espariola del
renacimiento, Barcelona, Ppu, 1990
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poemas analizados encontramos un poema amoroso del gozo, todos contienen
sufrimiento. No fue suficiente la interpretacion desde la propuesta neoplaténica,
que solo ayudo a entender el proceso, pero no el por qué de la materia amorosa.

Continuamos con las ramificaciones, pues concretamente en poesia, se
habla que Europa es heredera de los trovadores, y éstos a su vez representan
varias venas que nos comunican con diferentes culturas, desde la influencia arabe
hasta de la iglesia catara. La tradicion europea esta liena de tineles que conectan
con ofras tradiciones, solo se puede contemplar el resultado en un poema
concreto, y la interpretacion desde el origen tematico parece ser un trabajo
enciclopédico. Por lo tanto se crea sélo el trabajo sincronico de unos temas
especificos y la interpretacion desde una vision contemporanea. Continuemos con
la revision de otro tinel mas.

Este autor llega a la afirmacion de las transposiciones entre la mistica y el
amor-pasion afirmando que no es la mistica la que copia a la poesia trovadoresca,
sino esta a cierta mistica oriental.

Nuestro lenguaje pasional nos viene de la retérica de los trovadores. Retérica
ambigua por excelencia: una dogmatica maniquea le da los simbolos de la
atraccion sexual. Pero, poco a poco, esta retérica, al destacarse de la religion que
la cre6, pasa a las costumbres y se convierte en lenguaje comun. Ahora, cuando
un mistico quiere explicar sus experiencias inefables, se encuentra obligado a usar
metaforas. Las toma de donde las encuentra, tal como son, sin prejuicios de
modificarlas mas tarde %

La intencion es destacar la transposicion, presente en los poemas revisados para
rastrear la materia del amor y crear una interpretacion mucho mas amplia. Se tiene
que tomar en cuenta la relacién con la mistica espafola, que habia llegado a su
plenitud durante el siglo XVII. Sin extender mas o seguir la ruta de Denis de
Rougemont, la mistica, como trata de demostrar dicho autor, se relaciona con el
amor pasién mas alld de una imitacion formal. Explica estas transposiciones a
través de puntos que se basan en lo tematico, coincidiendo plenamente en el
planteamiento de la tesis presentada. Entonces se puede aclarar el mundo de
contrarios que se movia en el ambiente cultural del siglo XVII: tierra-cielo, cuerpo-

alma y humano-divino, lo cual afecta el concepto de “amor”.
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Esta propuesta, a su vez, concilia el concepto desde un punto de vista
neoplaténico y desde un punto de vista “hereje”. Porque en realidad ambos han
estado influidos mutuamente. Queda claro que el amor, entendido como un
demonio, segun Platén o Ficino, es el deseo de ascension, y lleva consigo la
paradoja y antitesis entre lo terrenal y lo divino; la paradoja de desear lo alto sin
poder desprenderse de lo humano. Sélo la muerte libera de lo terrenal. Esto viene
a explicar, asi se cree, ampliamente los poemas de Sor Juan y los de Lope de
Vega, pero nos queda un poco de incertidumbre respecto a otro tipo de
asociacion, la que se realizé entre Luis de Sandoval y Luis de Géngora.

Esta segunda asociacién ya se ha esbozado, pues el amor entendido desde
la perspectiva analizada mantiene el obstaculo como punto clave para el deseo
constante, para ese amor del amor, y de esta manera, el enamorarse de un
imposible grande como lo indica el titulo del poema de Luis de Sandoval, nos lleva
hacia la linea del amor cortés, de la dama quizd casada. Ambos poetas no
exponen contradicciones para el amor, pero recurren a la idea de la imposibilidad
de mantenerse en el amor. El matrimonio, si seguimos una posible interpretacion,
era un obstaculo y el sol aparece para recordar el obstaculo marital. Serian dos
escenas que vienen de la tradicion del amor cortés. Hasta aqui dejamos a Denis
de Rougemont porque él continla la revision del amor pasién hacia siglos
posteriores al XVII

2 id., pp. 154-155.
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4. EL TIEMPO
4.1. UN ACERCAMIENTO AL CONCETPO DEL TIEMPO

El tiempo es la dltima de las materias abordadas en esta tesis. Se seguira la
misma metodologia que se ha utilizado a lo largo de los dos capitulos anteriores:
se parte de una idea general sobre el tiempo, posteriormente se revisaran algunas
teorias para delimitar el concepto. El primer punto de apoyo es una definicion
sencilla sobre el tiempo:

Duracion de las cosas sujetas a mudanza. //2 Magnitud fisica que permite ordenar
las secuencias de los sucesos, estableciendo un pasado, un presente y un futuro.
Su unidad en el Sistema Internacional es el segundo.'

De esta definicion se extraen dos ideas que definen el tiempo: el cambio y la
medicion de los movimientos. La siguiente clasificacion propone tres conceptos
distintos:

Se pueden distinguir tres concepciones fundamentales:

1) el tiempo como orden mensurable del movimiento;

2) el tiempo como movimiento intuido;
3) el tiempo como estructura de las posibilidades?

El primero coincide con la definicién del DRAE. El segundo concepto es explicado
como el tiempo interior, el del alma. El tercer concepto se refiere al que expone
Heidegger, el cual es explicado por el mismo autor citado:

El andlisis del tiempo en Heidegger contiene, sin duda, un empefo metafisico muy
gravoso, que es aquel que concibe el tiempo como una especie de circulo, por el
que lo que se proyecta el porvenir es lo que ya ha sido y, a su vez, lo que ya ha
sido es lo que se proyecta en el porvenir’

Este trabajo no pretende adentrase en honduras filosoficas, pero si es preciso
aclarar una concepcion de la materia bordad. De las tres concepciones de tiempo,
la primera sera dtil para el andlisis de los poemas, pues no abordan el tiempo
interior ni el tiempo circular de las posibilidades. El concepto de tiempo que sera
util para el andlisis de los poemas es el que se entiende como el movimiento
mesurable o una sucesion infinita de instantes.

' DRAE, 22% ed., 2001.
: Nicolai Abbagnano, Diccionario de filosofia, tr. Alfredo N. Galleti, México, FCE, 1993. p. 1137
id., p. 1139.
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Una vez seleccionado un concepto, se profundizara con la revision de dos
filésofos griegos que abordaron el tema. El primero de ellos es Heraclito quien
inaugura la angustia sobre el suceder de los movimientos irepetibles:

40. Se esparce y se recoge, avanza y retrocede.

41. No puedes embarcar dos veces en el mismo rio

42. (Sobre quienes se bafian en los mismos rios) nuevas aguas corren tras las
aguas.

67. Inmortales los mortales, mortales los inmortales, viviendo su muerte, muriendo
su vida.

81. No:s embarcamos y no nos embarcamos en los mismos rios, somos y no
Somos.

El tempo nunca permite que se repita el mismo suceso, se escapa; las
circunstancias idénticas jamas pueden repetirse; es un tiempo que somete a un
“ser” y “no ser” constantemente. En este sentido el tiempo marca una
contradiccion en si, la existencia se entiende entonces como una inestabilidad del
"ser” y esta condenado a la permanente mutabilidad. El tiempo lleva por lo tanto a
una angustia existencial debido a su indeterminacion.

Esta concepcion del tiempo puede ser contrastada con una idea de un
contemporaneo de Heraclito, Parménides:

“Esta:
Del Ente es ser; del Ente no es no ser.
Es senda de confianza,
pues la Verdad sigue.

Estotra:
De Ente no es ser; y, por necesidad, del Ente es no ser,
te he decir que es senda impracticable

y del todo insegura;

porque no el propiamente no-ente conocieras,
que a él no hay cosa que tienda,

ni nada de él diras:

que es una misma cosa el Pensar con el Ser.
Asi que no me importa qué lugar comience,
ya que una vez y otra
debera amibar a lo mismo.

A Fragmentos de Heraclito, tr. José Gaos, ed. Enrique Hulsz, México, UNAM, 1989 (Cuademos de
apoyo a la docencia). pp. 7, 9.

165



Menester es
Al Decir, y al Pensar, y al Ente ser,
porque del Ente es ser
y no ser del no-ente.®

Con este fildsofo, el “Ente” es estable y no puede entrar nunca en una
contradiccién con el “no ser”. Es decir, su vision de un “Ente” trasciende la tirania
del tiempo, pues a pesar de que el tiempo impone cambios, el “Ente” no deja de
ser, continda con su principio de identidad. Al contrario, con Heraclito seria un
constante “ser” y “no ser” conforme pasa el tiempo.

Se reconoce que ésta es una revisioén superficial de la materia del tiempo,
pero es suficiente para poder deslindar y reconocer un punto de apoyo cuando se
analiza un texto literario. Sélo se quiere dejar en claro que la filosofia, en este
caso, es una herramienta de la interpretacion poética, por lo tanto se mantiene
como una base para acceder a los poemas, no es una explicacion o intento de
“hacer filosofia”.

Después de la tradicion griega, pasamos a la cristiana, dos columnas de
este trabajo. San Agustin es una referencia importante para entender el tiempo:

Lo que ahora resulta meridianamente claro es que las cosas futuras ni las pasadas
existen, no se dice con propiedad: hay tres tiempos, pasado, presente y futuro.
Quiza fuese mas propio decir: hay tres tiempos, presente de lo pasado, presente
del presente y presente del futuro. Existen, en efecto, en el alma, en cierta manera,
estos tres modos de tiempos y no los veo en otra parte: el presente del pasado, es
la memornia; el presente del presente, es la vision; el presente del futuro, es la
espera. Si se nos permite hablar asi, yo veo tres tiempos. Si, lo confieso, hay tres
tiempos.®

Posteriormente en los capitulos XXI y XXIl del libro primero, se realizan varios
comentarios donde se establece la relacién entre el tiempo y el movimiento. Con
San Agustin se entiende que el alma existe y acumula memoria; se mueve dentro

del suceder entre el pasado y el presente. La vida tendria un “Ente” permanente
que es el alma afectada por el suceder registrado en la memoria.

3 El poema de Parménides, tr.Juan David Garcia Baca, México, Imprenta Universitaria, 1943.
® San Agustin, Las confesiones, version de Francisco Montes de Oca, México, Pormia, 2003
(Sepan cuantos, 254). p. 145 (1. X1, c. XX).
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Despueés de lo citado, se entiende que la tradicion de Heraclito vuelva a
estar presente, quiza la aportacion mas significativa se encuentra en la memoria y
la idea del futuro como esperanza que es un fractal importante para el analisis de
los poemas sobre el tiempo. Estos acercamientos al tiempo se basan en una
observacion directa de los sucesos sin fe ni dogma de por medio. Una primera
especulacion seria que las ideas de Parménides concuerdan con el cristianismo
porque el alma es una y puede tener la vida eterna, su ser (Ente) es estable y
llegara, después de la muerte a la estabilidad eterna. Mientras que Heraclito solo
mantiene su confianza en los sentidos; después de percibir el cambio de las cosas
por el tiempo, sus conclusiones se basan en la razén.

Si sometemos estas ideas a lo que se ha expuesto sobre lo divino y lo
terrenal, podemos entender dos tiempos: el que corresponde a la vida (tiempo-
movimiento efimero) y el que corresponde a Dios (tiempo permanente e
inmutable). ¢Por qué insistir tanto en el tiempo terrenal? Como en la parabola de
las virgenes, lo que sucede y se actua en esta vida solo tiene importancia para
alcanzar el cielo o el regreso al paraiso. La esperanza de una uniéon con Dios es
entonces lo que proporciona un significado a la vida presente. Se destacara que
este esquema aplicado al analisis de los poemas seleccionados conducen a
algunas conclusiones extrafias para el contexto del siglo XVII.

Por dltimo confrontemos lo anteriormente dicho con un andlisis realizado
por Amnulfo Herrera en su libro Tiempo y muerte en la poesia de Luis de Sandoval
Zapata. Este autor coincide en la posibilidad de abordar los poemas desde una
perspectiva tematica y afirma que era una necesidad de la época:

Es probable que para nosotros resulte ambigua la division tematica de los
subgéneros literarios que se manejaba durante los Siglos de Oro de la literataura
espanola. Sin embargo, para los poetas de aquella época estaba bien claro que
cada tema requeria de un tratamiento especifico establecido por la costumbre y
sancionado por la tradicion, es decir, de una forma y de un estilo “probados” que
estuvieran acordes con el asunto que ese habria de tratar.’

Ademas agrega la parte de estilo y forma dependiendo de la materia tratada En el
caso de esta tesis nos concretamos a las imagenes que también eran recurrentes

167



segun la tematica abordada. El tiempo, afirma, era entendido segun la definicidn
que parte de Heraclito:

Uno de los toépicos que corrieron con mas fortuna en la literatura hispanica de

aquellos tiempos auriseculares es el que conocemos con el nombre latino de

Tempus fugit (...).°
La materia del Tempus fugit es extendida con el topico del Omnia transit, los
cuales mantenian una relacién con los Memento, homo, quia pulvis es (et in
pulverum reverteris), Carpe diem y Vanitas vanitatum®. La asociacion del tiempo
con otros temas también se abordara en este trabajo pero no desde la misma
perspectiva (coincidiria si el Vanitas vanitatum se asociara con la ambicion arriba
revisada). En el mismo libro de Amulfo Herrera se entiende el tiempo desde el
propédsito moral “que le confieren un significado religioso-moral y le sefialan al
hombre un quehacer ante la necesarniedad de la muerte y el irrevocable dinamismo
del tiempo™'®. Creemos que esta lectura es acertada, pero que difiere de la
propuesta de este trabajo.

Herrera realiza reflexiones acerca del tiempo en el capitulo sobre el “relox”
(sic) como subgénero poético. Este “subgénero” se representa con la imagen del
veldn en varios poemas de Luis de Sandoval:

(...) sus esfuerzos [los de Luis de Sandoval] no van encaminados a igualar las
hazafias de Hércules, Teseo o Pirotoo —anacrénicas para los dias estables de la
sociedad novohispana-; sélo pretenden ensefar la virtud de morir bien. "'

Los poemas de Luis de Sandoval presentan dos vias gque no terminan por
relacionarse plenamente con la virtud del bien morir, se mantiene una fatalidad del
tiempo y una entrega animosa a la muerte. jEsta entrega es por la angustia que
tiene la existencia efimera o porque la muerte permite un estado mejor? Luis de
Sandoval no menciona un futuro o esperanza benéficos, parece ser que sblo se
relaciona con el transcurrir senalado por Heraclito y que se detiene con la muerte.
Observemos otros comentarios de Arnulfo Herrera:

® Amulfo Herrera, op. cit., p. 54.
°id., p. 55.

Yip,

"id. p. 102.
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Por lo tanto, los recordatorios de que el tiempo transcumre y todo pasa, quedaban
atenuados si el hombre tenia presente que el poder, la sabiduria, la belleza, las
riquezas y demas bienes de este mundo son las ambiciones de la vanidad humana
y que la muerte fisica es solo una etapa mas en el recomdo del alma hacia los
gozos de la etemidad. La muerte dejara atras el cuerpo y liberara de las pasiones
terrenales, de la corrupcion y del tiempo al alma.”?

Herrera asocia esta idea del tiempo, como lo transitorio para alcanzar la vida
eterna, con las pinturas o retratos que:

Recordemos las imagenes de los santos o de los hombres virtuosos quienes,
haciendo gala de prudencia, tenian frente a si, como instrumentos indispensables
de su ajuar doméstico, un reloj de arena y un craneo que les advertian
constantemente que el tiempo “se est4 yendo sin parar un punto™"

El subgénero tematico del “relox” es un aviso o despertador a la conciencia de la
fragilidad de la vida. Esta visién, como se menciond, relaciona lo temporal con la
vida eterna cristiana propia de lo que se esperaria de un siglo como el XVIl en
Espafa y la Nueva Espana. Se entendido este siglo como esencialmente cristiano
sin discusion alguna.

Esta tesis no se apegard plenamente a esta concepcién; de ninguna
manera existe el prurito de rebatir, al contrario, se busca extender las posibilidades
interpretativas; se cree plausible otra forma de entender el tiempo segun la época,
pero para exponerla partamos de los poemas mismos. Sélo dejemos una pregunta
para tratar de dirimirla posteriormente: ;Por qué Heraclito es el representante de
la angustia temporal del XVIl y no lo es Parménides? ¢Quién estaria mas cercano
ideal cristiano?

Otra coincidencia de esta tesis con el libro de Amulfo Herrera es la
posibilidad de un didlogo:

Tanto Luis de Godngora como Francisco de Quevedo dejaron sin embargo
muestras de relojeria literaria mucho mas palpables y, segin parece, los relojes
del madrilefio fueron hechos pensando en los relojes del cordobés, lo cual ha dado
lugar para que especulemos sobre un imaginario certamen.

id., p. 60.
Bid., p. B1.
“id., p. 90.
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En este trabajo no se utiliza el nombre de “certamen” -esto puede ser lo mas
apropiado para las rivalidades entre dichos poetas-, sino que se entiende como un
coloquio en el cual cada poeta proyecta su optica enriqueciendo el entendimiento
del periodo estudiado, sobre todo desde la lectura contemporanea tan alejada de
las rencillas entre los grandes autores mencionados. Pasemos a los poemas.

4.2. POETAS NOVOHISPANOS

4.2.1. Luis de Sandoval Zapata

La angustia temporal por la incertidumbre del significado en el suceder, se
presenta en varios poemas del periodo revisado. Para abordar este tema
seguiremos el mismo orden que se ha mantenido hasta ahora, los poemas
seleccionados de Luis de Sandoval seran los primeros en ser analizados. Es uno
de los temas que pesa en especial en la poesia de este autor. Comencemos con
el primer soneto que aparece en la edicion de José Pascual Buxé.

4211, Veldén que era candil y reloj

Invisibles cadaveres de viento
son los instantes en que vas volando,
reloj ardiente, cuando vas brillando
contra tu privacion tu movimiento.

Cada luz, cada rayo, cada aliento
en ese vuelo de esplendores blando,
va deshaciendo lo que va llorando,
vive lo que muridé cada momento.

Cuando durase mas su alada vida,
dira la muerte, mas peligros visto
ha este reloj en sus fatales suertes.

Acabate ya, efimera lucida,
que haber vivido mas es haber visto

mayores desengafos por mas muertes.'®

'S Luis de Sandoval Zapata, Obras, México, FCE, 1986. p. 80.
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Se ha comentado del peso semantico que tienen los titulos de algunos poemas
de Luis de Sandoval. En este soneto encontramos esta constante: una fusion de
dos imagenes que pueden connotar tiempo: el reloj y el candil. ;Cual es el efecto
logrado o hacia dénde podriamos entender una intencién en el significado? Utilizar
un velon es un objeto recurrente para expresar que el tiempo no se detiene.

Este soneto presenta un velén que se consume, recuerda en cierta manera,
a la imagen de la mariposa acercandose al velon. Ahora es algo que alumbra, un
candil, y que marca el paso del tiempo cuando se va consumiendo. Si
continuamos con las relaciones fractales, los poemas analizados en el capitulo de
la ambicién mantienen una actitud de osadia, de arriesgarse; en cambio, en este
soneto, parece exactamente lo contrario, la entrega a lo inminente: el tiempo pasa
y nos acerca a la muerte. Asi, un cierto optimismo que se habia encontrado en
algunos de sus poemas ahora desaparece en éste y quiza las posibilidades de
interpretacion no sean tan amplias.

Los “invisibles cadaveres” conducen a la asociacion de muerte que en cierta
manera se convierte en metafora cuando expone la imagen del velén que brilla
hacia su privacion. El pasar del viento trae a la mente inevitablemente a Heraclito,
otra transformacion propia de Luis de Sandoval: viento = rio. No se bafa en el rio,
sino que “vas volando™

Invisibles cadaveres de viento
son los instantes en que vas volando,
reloj ardiente, cuando vas brillando
contra tu privacion tu movimiento.

El “reloj ardiente” del tercer verso es el velén indicado en el titulo, veamos como
expone nuevamente la metamorfosis de los conceptos, no es que los compare, se
funden creando varias posibilidades interpretativas: velon = candil = reloj ardiente:
fuego y tiempo.

EL brillo del reloj (*vas brillando™) tiene una contradiccion implicita pues su
flama y la combustion conducen al movimiento (vida) y al mismo tiempo a la
“privacion” de ésta: “tu privacion contra tu movimiento®. Existe una fatalidad
irremediable y sin una posibilidad de trascender de alguna manera. El movimiento

normalmente se asocia con libertad, en este caso es igual a limitacién.
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El mantener la vida es sufrir mas, el pabilo entre mas arde, mas movimiento
tiene. Los dos primeros versos del segundo cuarteto son la alabanza al brillo = luz
= rayo = aliento:

Cada luz, cada rayo, cada aliento
en ese vuelo de esplendores blando,
va deshaciendo lo que va llorando,
vive lo que murié cada momento.

Los dos segundos versos de este cuarteto son la “privacion” llanto y muerte. De
nuevo el “‘momento” como marca de la angustia analizada hasta ahora. La tristeza
y la resignacién de que no existe nada importante, ni siquiera el presente que esta
condenado a su desaparicion instantanea en el momento que sucede. No es
suficiente lo que se llegue hacer de todas formas moriremos.

Observamos una asociacion entre “cadaveres” de la estrofa anterior y
“murid” de ésta. Estas palabras tienen una relacion estrecha que provoca una
repeticién de imagen o una extension del primer cuarteto.

En los tercetos encontramos extensiones del significado, pues no se
concreta ya a ese pasar temporal que no puede detenerse, sino que ademas el
poco significado que puede tener el transcurrir, pues si tiene alguno, éste es el de
los riesgos, “mas peligros”:

Cuando durase mas su alada vida,

dira la muerte, mas peligros visto

ha este reloj en sus fatales suertes.
Esta estrofa tiene un cambio sintactico demasiado osado. Aparece la palabra
“visto”, un participio del verbo “ver”. Si lo miramos aisladamente, funcionaria como
un adjetivo y la pregunta seria ¢A cual sustantivo califica? El unico masculino
singular es el reloj: reloj visto. Otra posibilidad es que haya invertido la perifrasis:
“visto ha" por “ha visto". Si seguimos con la amplitud de posibilidades en la poesia
de Luis de Sandoval podrian existir las dos: “mas peligros ha visto este reloj en
sus fatales suertes” o “mas peligros ha este reloj visto en sus fatales suertes”. En
el segundo caso tiene el significado de “tener”, observemos lo que dice Manuel
Seco al respecto de este otro sentido que puede presentarse con “ha": ‘9. El uso

transitivo de haber con el sentido de tener es anticuado y solo excepcionalmente,
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por voluntario arcaismo, aparece en la lengua literaria”'®. Si seguimos este
significado se puede leer de la siguiente manera: “mas peligros tiene este reloj
visto en sus fatales suertes”. Otra fusion del poeta novohispano: ver = tener.

El terceto termina con “sus fatales suertes”, la presencia de la muerte se
hace presente en cada estrofa: 12: “cadaveres”; 22. “murid”; 3% *“fatales”. La
reiteracion o fusién de los significados e imagenes (ejemplo magistral de figuras
fractales) es una caracteristica de la poesia de Luis de Sandoval.

La ditima estrofa mantiene la segunda persona que se matiza con el
imperativo. Y el juego recurrente de un “ti" (como el velon), que puede ser al
mismo tiempo un “yo” (velon = mi vida):

Acabate ya, efimera lucida,
que haber vivido mas es haber visto
mayores desengafios por mas muertes.

“La muerte” sigue apareciendo con el mismo aspecto y proporcion estadistica sélo
que a diferente escala'. Aparecen dos ejemplos maravillosos de “fractales-
motivo"'® o “fractales menores™ el cambio de “peligros” (3* estrofa) a
“‘desenganos”, y la repeticion del verbo “ver” en perifrasis: “ha visto" (3® estrofa)
por “haber visto”.

Los ojos juegan un papel importante, recordemos a Marsilio Ficino, pues
por medio del sentido de la vista se alcanza a percibir algo de lo celeste. También
percibe lo distante. La propuesta del poema puede ser interpretada de la siguiente
manera: “ver las calamidades de la vida es ver la muerte, mas lejana que el
presente, pero inmanente al tiempo”.

Este poema lleva hacia el mismo fatalismo mencionado que se matiza con
la renuncia a mantener una paradoja entre vida y muerte. Antes de dirigirnos hacia
algunas precisiones o derivaciones filoséficas sobre el tiempo revisemos los tres

poemas que tratan sobre el mismo asunto:

'® Manuel Seco, Diccionario de dudas, Madrid, Espasa, 1999, p. 216.

"7 Es una paréfrasis de la definicién de fractal.

' veéase supra: varios motivos conforman un tema. El fractal puede estar en la escala del tema o
en la escala de los motivos.
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4212 Al mismo asunto

Demostenes de luz que mudo clama
que es nada todo el aparato vano,
¢ qué desengados no escribié su mano,
a qué peligros no alumbro su llama?

Mas escamientos que esplendor derrama
al tiempo de las tres Parcas humano,
probando que en su vuelo mas ufano

borra a los muertos titulos y fama.

El aire que te enciende es quien te amaga
y. ventilado de un impulso, paces
vida y muerte en el aire que respiras.

El soplo que antes encendi6 te apaga;
aquella diligencia con que naces
influye en el estrago con que expiras.'®

En los dos primeros versos encontramos una sinestesia entre la voz y la imagen y
al mismo tiempo lo que se ha venido resaltando en la poesia de Luis de Sandoval,
sobre su continua tendencia a girar, mezclar, cambiar de perspectiva o
metamorfosear una imagen para extender la connotacién.

El orador griego, Demostenes, se transforma en un candil. Esta asociacién
se establece porque el titulo nos indica que sigamos con el velén o candil. La
escala fractal cambia con una imagen muy distinta. Vimos anteriormente que el rio
de Heraclito se convierte en viento; luego, en una flama que se consume; ahora en
un discurso:

Demostenes de luz que mudo clama
que es nada todo el aparato vano,
¢qué desengarios no escribié su mano,
a qué peligros no alumbré su llama?

Seguimos con la transformaciones: la “palabra” de Demdstenes es “la luz" del
velén, y al mismo tiempo aparece la idea de enmudecer que seria igual que la
muerte. La relacién entre la oratoria y el enmudecimiento retorna a una actitud
nihilista de la existencia.

' Luis de Sandoval Zapata, ob. cit., p. 81.
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Hay que sefialar la palabra “desengafos” que ya habia aparecido en el
poema anterior. Es un tdnel evidente como el titulo. Ahora los “desengafios” no
son vistos, sino escritos: la oratoria se transforma en escritura. Termina la estrofa
con un aumento de las asociaciones: la mano que escribe es la llama.

El primer verso del segundo cuarteto: “Mas escarmientos que esplendor
derrama” contiene la afirmacién de que en esta vida hay mas penas que gozos:

Mas escarmientos que esplendor derrama
al tiempo de las tres Parcas humano,
probando que en su vuelo mas ufano

borra a los muertos titulos y fama.

El transcurrir del tiempo simbolizado por el rio, ahora son las tres Parcas:

En Roma, las Parcas son las divinidades del Destino, identificadas con las Moiras
griegas, de las cuales se han asimilado casi todos los atributos. Al principio,
parece que las Parcas fueron, en la religion romana, demonios del nacimiento.
Pero este caracter primitivo desaparecié muy pronto ante la atraccién de las
Moiras. Se las representa como hilanderas que limitan a su antojo la vida de los
hombres. Como las Moiras, son también tres hermanas: una, preside el
nacimiento; otra, el matrimonio, y la tercera, la muerte. En el Foro, las tres Parcas
estabag0 representadas por tres estatuas, llamadas comentemente las Tres
Hadas.

Antes de realizar alguna observacién, veamos lo de Moiras para redondear la
idea:

Las Moiras son la personificacion del destino de cada cual, de la suerte que le
corresponde en este mundo. En principio, todo humano tiene su moira, que
significa su parte (de vida, de felicidad, de desgracia, etc.).

Poco a poco parece haberse desamollado la idea de una Moira (Parcas),
Atropo, Cloto y Laquesis que, para cada mortal, regulaban la duracién de la vida
desde el nacimiento hasta la muerte, con ayuda de un hilo que la primera hilaba,
la segunda enrollaba y la tercera cortaba cuando la correspondiente existencia
llegaba a su témino. Estas tres hilanderas son hijas de Zeus y de Temis, y
hemana de las horas.*'

El poema enfatiza la triada, “tres Parcas”, lo cual hace inferir que se preocupa
porque no entendamos la Parca como la muerte, sino como el proceso de nacer,
vivir y morir. Tenemos otra extension fractal del rio, las Parcas. No comparte, igual

que en el poema anterior, la alternativa de un riesgo glorioso, el transitar por la

2 Grimal, Pierre, Diccionario de mitologia griega y romana, tr. Francisco Payarlos, Espafia, Paidds,
1984. pp. 407 — 408.
2 id,, p. 364.
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vida no deja nada a ella y hasta la misma gloria acaba y el tiempo todo lo
desaparece: "borra a los muertos titulo y fama”, continia con el nihilismo
mencionado.

Los fractales-motivo del poema anterior se reiteran (aire, viento y muerte)
en el primer terceto:

El aire que te enciende es quien te amaga
y. ventilado de un impulso, paces
vida y muerte en el aire que respiras.

El oxigeno del aire mantiene y acelera la combustion, es su “impulso”. Esto es otra
repeticion fractal de aquel “contra tu privacion tu movimiento™ que también
observamos en soneto anterior. Encontramos el significado y persistencia del
elemento del viento, pues es el que provoca la causa del transcurrir, del quemar y
consumir la llama, con lo cual adquiere una légica. Pero hay que enfatizar que la
llama no lleva a ninguna idea calor, sélo es lo que consume la existencia del veldn.

Asi tenemos la misma reiteracion del terceto anterior, ahora es el “soplo”
pero la causa de la vida es la misma que la extingue, el velon tiene en su ser parte
de la paradoja que en cierta manera se venia expresando desde los poemas
analizados en el tema de la ambicién:

El soplo que antes encendi6 te apaga;
aquella diligencia con que naces
influye en el estrago con que expiras.

Los fractales de estos poemas son como si nos dijeran “es sobre lo mismo, pero
ademas, muchas cosas mas”, tenemos el siguiente soneto:

421.3.
Al mismo asunto

Inmévil luce cuando alada vuela
en plumas de esplendor ave callada,
esa antorcha que, liquida y dorada
bebe humor blanco, liquida avezuela.

Cuanto mas vive, mas morir anhela,
mariposa en pavesas abrasada,
va invocando con cada llamarada
a la tinieblas que sus luces hiela.
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Alumbra en esa mano, mariposa,
las horas de tus nimeros inciertas,
cambia la luz en pélidas cenizas.

Juzgo es la vida llama numerosa;
te empiezas a abrasar cuando despiertas,
te acabas de abrasar cuando agonizas.”

Se redunda en el titulo, “al mismo asunto”, éste conduce a dos propuestas: la idea
de los fractales que revela una intencion obsesiva del poeta para llevarnos por la
via de una pluralidad en la interpretacion, creo que si nos atrevemos a hablar de
una poética de Luis de Sandoval, €l propone que la poesia debe presentar una
gama amplia en las conversiones y reconversiones de significado.

Las aves y el fuego habian sido imagenes de la ambicion. Ahora se
reconvierten y también estan unidas al tiempo reiterando que ambos temas tienen
una base comun y un sentimiento compartido:

Inmovil luce cuando alada vuela
en plumas de esplendor ave callada,
esa antorcha que, liquida y dorada
bebe humor blanco, liquida avezuela.

El ave es una flama en este poema. Una flama que puede estar sobre el aceite
(“liquida”) del candil o la llama del velon. La repeticion del adjetivo “liquida” llama
la atencion en especial porque se presenta en forma inmediata y también porque
es quien une los distintos elementos que componen la imagen creando un dibujo
onirico: un ave liquida es dificil de imaginar, pero todavia mas lo es una antorcha
liquida, cuando mas sera el aceite que la alimenta, pero la flama liquida crea una
contradiccion que trastoca la logica. La flama es también un ave que bebe humo,
otra sinestesia que crea dibujos alucinantes y llenos de imaginacion, pero sobre
todo son evocadoras y sugerentes. La creatividad expresada en ellas sirve para
extender su significado, como ya se ha dicho, Luis de Sandoval sorprende con la
capacidad fractal que imprime en sus poemas. Debemos agregar que el ave no es
la ambiciosa, ahora es un ave simbdlica del tiempo.

#Z Luis de Sandoval Zapata, ob. cit., p. 82,
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El siguiente cuarteto confirma los giros de las imagenes que presenta Luis
de Sandoval:
Cuanto mas vive, mas morir anhela,
mariposa en pavesas abrasada,
va invocando con cada llamarada
a la tinieblas que sus luces hiela.
La mariposa ha sido un simbolo de la ambicion, esto se revisd cuando se comparo
el soneto de Luis de Sandoval, “Riesgo de un galan en metafora de mariposa” con
el de Luis de Géngora que lleva como titulo “A la ambicién humana”; después se
abordo su relaciéon con Psique y al Amor. En el caso de este cuarteto, la mariposa
se asocia con el tiempo, es la pavesa efimera con una consistencia etérea. Esta
imagen podriamos tomarla como la justificacion del porqué fueron seleccionados
estos tres temas.
En el primero terceto, la mariposa sigue siendo nuestro sujeto y es una
ampliacion de la estrofa anterior:
Alumbra en esa mano, mariposa,
las horas de tus numeros inciertas,
cambia la luz en palidas cenizas.
Presenta una asociacion interesante, pues se relaciona el segundo cuarteto con el
primer terceto. Lo que no sucede comunmente, es como presentar estrofas
abrazadas, no con un criterio de las rimas, sino con un criterio semantico.
En la ultima estrofa encontramos el cambio del significado del fuego, no es
la llama del amor ni de la ambicion; se presenta la llama del tiempo, es la vida que
se extingue:

Juzgo es la vida llama numerosa;
te empiezas a abrasar cuando despiertas,
te acabas de abrasar cuando agonizas.

Es una flama que implica tiempo y fuego, lo cual siempre se orilla hacia una
cuestion vital con gran intensidad, con lo cual se rescata una fuerza vital dentro de
lo efimero, quiza puede estar conectado con el Carpe diem. Pero no podemos
quedarnos en el entusiasmo, la brevedad que encierra el terceto deja sin una
posibilidad hacia lo positivo.
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Con estos poemas podemos formar una trilogia que muestran una posicién
clara ante al tiempo: pasa y nada tiene un significado, todo se acaba. La misma
llama avivada por el viento se alimenta de aquello que la consume.

Veamos el siguiente soneto que también presenta la brevedad del tiempo y
su falta de significado.

4214 Desengaifios a la vida en la brevedad de una rosa

Esa rosa que, en verde movimiento,
la despefi6 Faetén de primera hora;
que siendo travesura de la aurora
la burl6 su camarin el primer viento.

Vio tan efimera su lucimiento
que huéspeda de un breve sol se liora;
el mismo sol la entierra que la dora,
tan cerca esta la muerte del aliento.

jQué tasada respira una ventura!
Aun sin llegar a dos auroras frias
topé el hierro fatal tan bella suerte.

Pierde respiraciones y hermosura,
que si ha de envejecerse con los dias,
mayor mal es la vida que la muerte.?

La llama sufre otra metamorfosis, ahora es una rosa. Antes de avanzar en la
interpretacion sera necesario detenerse en este simbolo y marcar los rasgos que

la han transformado en la flor mas solicitada: “Notable por su belleza, su forma y

su perfume la rosa es la flor simbdlica méas empleada en Occidente™*

también:

La rosa es, esencialmente, un simbolo de finalidad, de logro absoluto y de
perfeccion. Por esto puede tener todas las identificaciones, que coinciden con
dicho significado, como centro mistico, corazén, jardin de Eros, paraiso de Dante,
mujer amada y emblema de Venus. %

. Vemos que

# Luis de Sandoval, ob. cit., p. 97.
24 Jean Chavalier (dir.), ob. cit., p. 891
% Juan Eduardo Cirlot, ob. cit., p. 392
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En especial llama la atencion la que tanto Venus como Eros se encuentren
relacionados con la rosa:

(...) La rosa era entre los griegos una flor blanca, pero cuando Adonis, protegido
de Afrodita, es herido de muerte, la diosa corre hacia él, se pincha en una espina y
la sangre tifie las rosas que le estaban consagradas.®

Este es otro argumento mas para relacionar la materia del amor con la del tiempo.
Se resalta que la rosa como simbolo esta relacionada con la belleza y que en los
poemas el significado gire hacia lo temporal. No es la rosa es la flor mas efimera,
existen otras que son de un solo dia. La fuerza de relacionar la rosa con el tiempo
en este poema — y en algunos mas analizados adelante- es por su asociacién de
belleza y amor. La belleza tiene un cortejo extrano con el tiempo.

En el primer cuarteto encontramos dos fractales que conviven en cierta
manera por el significado asociado a lo temporal. El verde se ha asociado con la
juventud y la ambicion propia de los anos sin experiencia. El verde y la rosa
conviven en este soneto:

Esa rosa que, en verde movimiento,
la despeiio Faeton de primera hora;
que siendo travesura de |la aurora
la burlé su camarin el primer viento.

De esta manera, este cuarteo expone mejor por qué se han unido los tres fractales
tematicos (ambicion, tiempo y amor) en una figura mayor que tiene su esencia en
el deseo. Ademas que es un ejemplo de lo que se ha estado explicando como
analisis por fractales, pues en este caso se forma una figura con aspecto y
relacion con otros en una escala distinta: la estrofa; pero si subimos la escala, a
una interpretacién general de los 37 poemas seleccionados, también utilizariamos
los mismos elementos mas algunas lineas que hace falta como la de mariposa-
ave y la de llama-reloj.

Aparecen la rosa, al verde, a Faetdn, a la aurora y al primer viento. La rosa
como simbolo de la belleza y del amor se relaciona con la juventud, la juventud
por ser osada e irreflexiva se asocia con la ambicion de Faetén, se conecta
perfectamente con aurora, por la salida del sol, padre del joven atrevido, que trae

% Jean Chavalier (dir.), Diccionario de los simbolos, tr. Manuel Silvar y Antonio Rodriguez,
Barcelona, Herder, 1985. p. 892.
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la mafiana que es el inicio del dia y nos conecta perfectamente con lo temporal,
con la primera Parca (comentada supra) y cierra perfectamente con el primer
viento que ha sido otra de los fractales-motivo constantemente utilizado en los
poemas revisados. El viento habia dado vida a la flama y la habia consumido, el
viento de la aurora, trae el inicio de un tiempo que no se detiene y que terminara
con el dia: “Considerado como el primer elemento, por su asimilacion al halito o
soplo creador'?’. El viento al igual que el verde mantiene una asociacién con lo
inicial. También “el primer viento” puede ser el Béreas, viento del norte:

Los cuatro principales unicos que son mencionados por Homero, Béreas, Noto,
Euro y Céfiro fueron segin la Teogonia, hijos de Eos y Astreo, de la Aurora y del
Cielo. Béreas es el viento que saliendo de las montaias del norte sopla con furia
en la superficie del mar Egeo, y se le representa por un anciano alado y de largos
cabellos blancos.®

La Teogonia menciona: “Y de Tifoeo sale la fuerza de los vientos de soplo

himedo, excepto el Noto, el Béreas y el rapido Zéfiro, que proceden de Zeus y
son siempre utilisimos a los hombres.””. Las asociaciones todavia pueden
aumentar, vayamos a otras:

Todos los pueblos han visto en los vientos fuerzas divinas. De ahi a personificarlos
hubo un paso. (...) Eolo es el padre de todos ellos, y los tenia metidos en un odre
de costal (Homero, Virgilio). Los mas bien definidos eran Boreas y Zéfiro.

En la primera etapa se los imaginaba como corceles muy veloces y de alli
la idea de que fecundaban las yeguas. Los caballos de Aquiles eran hijos de
Boreas y una de las harpias. Mas tarde se los figuré en forma humana. Tifén con
todo ello, mantenia sus pies serpentinos. (...) Se tenian por fecundadores, lo cual
en cierta manera es verdad, pues llevan semillas de plantas de una a otra region.
También por ser destructores (...)®

Con las referencias citadas podemos armar un sentido: el primer viento, si lo
tomamos como el Béreas, tiene una estrecha relacién con la Aurora, por lo tanto
con la mafnana; se une el significado de creacién, de inicio y de fecundacion:
transporta las semillas y es el inicio de la existencia; al mismo tiempo puede ser un
viento destructor, termina con la existencia. El proceso del inicio y el fin se
compara con las Parcas (imagen utilizada anteriormente por Luis de Sandoval

7 juan Eduardo Cirlot, ob. cit., p. 467.

* Nueva enciclopedia Sopena, t. V, Barcelona, Ramén Sopena, 1952

? Hesiodo, Teogonia, México, Porria, 1972., p.16.

* Angel Maria Garibay, Mitologia Griega, México, Porrua, 1986 (Sepan cuantos, 31). p. 91
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como se reviso supra) que tejen el hilo de la vida de los hombres, proporcionan el
nacimiento y la muerte.

Este cuarteto estd ensamblado y lleno de los motivos revisados hasta
ahora, podriamos decir que hay una sobresaturacion de adornos, cada verso
aporta el suyo con su carga semantica especifica y al mismo tiempo el cuarteto
mantiene una cohesion perfecta.

En el segundo cuarteto, de regreso con la rosa como sujeto principal,
describe el proceso que esta flor sufre con el sol:

Vio tan efimera su lucimiento
que huéspeda de un breve sol se liora;
el mismo sol la entierra que la dora,
tan cerca esta la muerte del aliento.

El viento se convierte en esta estrella, se revisé que el viento era quien daba vida
y al mismo tiempo la quita (recuérdese la flama o el Béreas), en este caso el sol
cumple con la misma funcion. El sol en este caso es quien la cultiva y quien le
termina con su existencia.

En el primer terceto observamos la misma insistencia de aumentar su
efecto® (con los signos de admiracion para terminar con una sentencia lenta y
dictaminadora):

jQué tasada respira una ventura!
Aun sin llegar a dos auroras frias
topo el hierro fatal tan bella suerte.

La vida de una rosa no la lleva mas alla de “dos auroras”. Se remarca la idea de lo
efimero de su vida, sobre todo en relacién al hambre. Vemos a la ventura como
felicidad y en este sentido lo efimero que es dentro de una tasa o medida. Una
ventura que sera terminada con la muerte. El hierro se asocia con la muerte
provocada por las tijeras del jardinero que corta la rosa o por la hoz.

En la dltima estrofa, destaca la preferencia por la muerte que por una
belleza efimera:
Pierde respiraciones y hermosura,
que si ha de envejecerse con los dias,
mayor mal es la vida que la muerte.

3 Ver el soneto de Luis de Sandoval pagina "Amor a un imposible grande” en la pagina131
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La sentencia final parece ser la actitud filosofica que Luis de Sandoval ha
propuesto ante el tiempo: una entrega a Tanatos como significado de la existencia.

4.2.2. Sor Juana Inés de la Cruz
Se revisara los siguientes sonetos de Sor Juana sin dejar a un lado el didlogo
establecido destacando las posturas entre ambos poetas.

4221,
En que da moral censura a una rosa y en ella a sus semejantes

Rosa divina que en gentil cultura
eres, con tu fragante sutileza,
magisterio purpureo en la belleza
ensefianza nevada a la hermosura.

Amago de la humana arquitectura,
ejemplo de la vana gentileza,
en cuyo ser unid naturaleza
la cuna alegre y triste sepultura.

jCuan altiva en tu pompa, presumida,
soberbia, el riesgo de morir desdeiias,
y luego desmayada y encogida

de tu caduco ser das mustias senas,
con que con docta muerte y necia vida,
viviendo engafias y muriendo ensefias!™

La rosa es el fractal que se repite con el mismo aspecto tematico. El anterior
poema y éste cambian la relacion tradicional de la rosa (amor o belleza) por la
materia sobre el tiempo. Se sigue insistiendo en las transformaciones y
reconversiones que se aplican a las imagenes. La ensefianza de la rosa crea un
contraste entre la delectacién visual y olfativa, y la brevedad de su existencia.

El primer terceto se orienta y describe el simbolo de la rosa como la belleza.
Los versos tercero y cuarto son paralelos, sélo cambia el color. Si sélo se hace la
revision del cuarteto, saltan dos conceptos que serian anémalos dentro del

conjunto: magisterio y ensefianza, dos palabras que pueden llegar a ser sin6nimos

 Sor Juana Inés de la Cruz, Obras completas de Sor Juana, t. |, Lirica personal, México, FCE,
1995. p. 278.
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y que se incluyen perfectamente en el efecto de espejo, paralelismo o repeticion.
La descripcion se orienta hacia los placeres que provoca la flor jqué puede
enseiar si sélo es delectacion? Entonces marca que no sdlo se elabora una
descripcién laudatoria a la flor para que se realice la analogia con el ser amado
terminando todo tipo de connotaciones. Desde estos versos delinea un sentido es
mas amplio.

El siguiente cuarteto comienza con una palabra que aparece con dos
acepciones en el diccionario: “Accion y efecto de amagar. //2. Sefal o indicio de
algo™*. También existe: “Acontecimiento, amenaza, u demostracion, con lo cual se
explica y demuestra mucho mas de lo que se quiere hacer o ejecutar: como
cuando se levanta la mano con furia”.** El sinénimo que puede corresponder mas
con el poema seria “amenaza”

Amago de la humana arquitectura,
ejemplo de la vana gentileza,
en cuyo ser unio naturaleza
la cuna alegre y triste sepuliura

Lo que le sucede a la rosa es una llamada de atencion para los hombres. Si nos
detenemos con el primer verso de esta estrofa seria la relacion entre belleza de
una flor y la belleza de un ser humano. Pero el siguiente verso comienza la
transformacion del simbolo de belleza y sutileza hacia un contenido negativo:
“vana gentileza™. Y comienza un aumento de este sentido: “triste sepultura”.

Luis de Sandoval utiliz6 la rosa para indicar principio y fin de la existencia
efimera. La flor es alimentada por el sol y el viento, y al mismo tiempo ambos la
conducen a su término. Existe una correspondencia similar con el ultimo verso de
esta estrofa: la cuna y la sepultura, la mafana y la noche, la semilla y la
destruccion.

En este poema encontramos la unién entre el tiempo y la ensefianza, desde
el titulo mismo encontramos la relacién sin esconder una moralizacién. Esta no
esta simplificada a una division entre el bien y el mal, sino que la ensefanza

cuestiona el valor de la vida en si.

B DRAE
* Diccionario de Autoridades
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El primer terceto aumenta el contraste entre un esplendor (pompa,
presumida y soberbia) y una decadencia del fin (desmayada y encogida). El
femenino que observamos de los sustantivos y los adjetivos incluyen tanto a la
rosa como a la “la arquitectura humana" manteniendo el simil propuesto por el

poema:

jCuan altiva en tu pompa, presumida,
soberbia, el riesgo de morir desderias,
y luego desmayada y encogida

La rosa en su climax y regodeada con lo futil de su existencia refleja una
“ignorancia” de su futuro. Las asociaciones se mantienen desde los tres elementos
principales del poema: la rosa, el ser humano y le ensefanza.

Se mantiene la comparacion entre la perfeccion y belleza de la rosa con la
lozania del fisico humano, no aparece alguna apertura hacia otra imagenes, el
elemento de la “ensefianza” cada vez tiene mas presencia en el poema y cierran
el ultimo terceto:

de tu caduco ser das mustias sefias,

con que con docta muerte y necia vida,

viviendo enganas y muriendo ensenas!
Los tres elementos mencionados se funden y viene la sentencia del remate: la
vida es mentira y la muerte, verdad. Si comparamos esta actitud con la de Luis de
Luis de Sandoval, podriamos encontrar alguna relaciéon, pues ambos ven en la
muerte la Unica finalidad de la vida. Los dos orientan la explicacion vital con un
fatalismo. No existe una trascendencia de la existencia a otro estadio superior del
espiritu o a la gloria de un paraiso. Sélo se limitan a exaltar que la existencia
humana no tiene ninguna consistencia, ciertamente el tono aleccionador no
desaparece, pero no existe ninglin consuelo o esperanza de la “otra vida".

Los matices entre las distintas actitudes del tiempo, pueden observarse en
algunos cambios de aceptacion o rechazo. En el siguiente poema podemos

observar uno de esos sutiles cambios:

185



4222
Escoge antes el morir que exponerse a los ultrajes de la vejez

Miré Celia una rosa que en el prado
ostentaba feliz pompa vana
y con afeites de carmin y grana
bariaba alegre el rostro delicado;

y dijo: -Goza, sin temor del Hado,
el curso breve de tu edad lozana,
pues no podra la muerte de mafnana
quitarte lo que hubieres hoy gozado;

y aunque llega la muerte presurosa
y tu fragante vida se te aleja,
no sientas el morir tan bella moza:

mira que la expernencia te aconseja
que es fortuna morirte siendo hermosa
y no ver el ultraje de ser vieja.®

El titulo expone un rechazo de la vejez, lo cual hace pensar en el culto a la
juventud, esto puede ser asociado con un Carpe diem. EI poema tiene una
estructura distinta de los poemas revisados: cuenta con un sujeto especifico que
interviene, de tal manera que la voz del poeta no es la Unica.

El primer terceto inicia con una tal “Celia”, este personaje remite a una
narraciéon especifica mas que a una sugerencia por parte de una imagen. Y si
aparece alguna solo es el encuentro entre ella y la rosa, con lo que se establece
una correlacion, de la misma manera como sucedié en el poema anterior entre la
rosa y la humana arquitectura. Por lo demas, encontramos una descripcion de la
rosa, otro elemento mas de una narrativa, con detalle en los adjetivos positivos:
“feliz” y “alegre”.

En el inicio del segundo cuarteto aparece “y dijo”, lo cual hace pensar en un
préstamo del género narrativo, que remite a un didlogo y a la presencia de un
personaje.

El verbo que marca la intencion de este cuartero es “Goza®. Confirma la
misma actitud expuesta en la anterior estrofa: “feliz" y “alegre”. Refirma que se

% Sor Juana, ob. cit., 278-79.
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trata de un poema con motivos que exponen un Carpe diem: existe una confianza
en el presente, y el futuro no amedrenta. Se percibe una distancia con respecto al
anterior poema donde la muerte era la ensefianza y el presente de la vida la
mentira.

El entusiasmo por disfrutar el presente continia en el primer terceto. La
muerte se acepta, pero parece que la belleza efimera tiene mayor significado que
el que podria arrebatarle la muerte:

y aunque llega la muerte presurosa
y tu fragante vida se te aleja,
no sientas el morir tan bella moza:

La aceptacion del presente lo podemos observar con la conjuncién “aunque”. La
vida es efimera y si la muerte tiene que aparecer es mejor cuando esta el climax
de la belleza fisica. También la muerte aparece para marcar el término, si en el
anterior poema la vida era una mentira, ahora seria una mentira que es mejor
gozar y disfrutar.

En el ultimo terceto aumenta su vision de salvar lo efimero en el momento
mismo de su plenitud. No quiere probar la fuerza del ultraje:

Mira que la experiencia te aconseja
que es fortuna morirte siendo hermosa
y no ver el ultraje de ser vieja.

Existe un culto a la belleza en la juventud. Hay un desprecio por la vejez. Este
poema rescata una etapa de la vida, en el anterior soneto, toda la vida era simbolo
de engario.

Hay una diferencia muy marcada entre disfrutar de la belleza presente y
afirmar que la vida en general es una mentira. Estas dos posiciones observadas
en los sonetos comentados de Sor Juana podrian tratarse de dos autores
distintos. Cabria la pregunta que hemos hecho anteriormente: ;son dos poemas
escritos en dos momentos diferentes de la vida de Sor Juana? O ¢ Fueron dos
“encargos’ (recordemos que Sor Juana menciona que sélo escribia por encargo)
de dos personas con distinta vision de la vida?
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4223,
Sospecha crueldad disimulada, el alivio que la esperanza da

Diutuma enfermedad de la Esperanza,
que asi entretienes mis cansados afios
y en el fiel de los bienes y los dafos
tienes en equilibrio la balanza;

que siempre suspendida, en la tardanza
de inclinarse, no dejan sus engafos
que lleguen a excederse en los tamarios
la desesperacion o confianza:

£quién te ha quitado el nombre de homicida?
Pues lo eres mas severa, si se advierte
que suspendes el alma entretenida;

y entre la infausta o |a felice suerte,

no lo haces ti por conservar la vida

sino por dar més dilatada muerte. *
Sor Juana ha incluido en los poemas anteriores la ensefianza y el Carpe diem en
el tema del tiempo, ahora, en este soneto, propone también la esperanza. La falta
de sentido a la vida se mantiene con lo cual se conserva el tinel que la ha unido
con Luis de Sandoval Zapata.

Los fractales que establecen relaciones en este poema son: “Esperanza”,
“‘mis cansados afios”, ‘bienes y dafos". El presente que ansia un futuro y el
pasado que provoca un presente cansado contienen el mismo tono mencionado.

El presente tiene una relacion con una de las propuestas temporales de
San Agustin que arriba se comentd: el presente-futuro que en este poema se
presenta como la “Esperanza”, pues ésta siempre tiene los ojos en el porvenir y no
en lo que sucede alrededor. La existencia dentro del mundo temporal y real del
presente parece que desaparece pues solo se piensa en el futuro, esto seria como
esos “Invisibles cadaveres del viento” de Luis de Sandoval.

Otra de las imagenes que agrega en el primer cuarteto es la balanza para
comparar los “bienes” y los “dafios™. Saber cual de los dos tiene mas peso explica
el valor de la vida, si son mas los bienes, la vida tendria signo positivo. La duda se
mantiene para contestarse en el segundo cuarteto.

% Sor Juana, ob. cit., p. 280.
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La respuesta la encontramos con “suspendida” o “tardanza de inclinarse”,
Asi que la vida no se orienta hacia alguno de los extremos de la balanza. No es
positiva ni negativa. La vida para Sor Juana, segun los poemas seleccionados,
primero era una mentira, después un Carpe diem, ahora un equilibrio entre la
“desesperacion” y la “confianza™

que siempre suspendida, en la tardanza
de inclinarse, no dejan sus engaiios
que lleguen a excederse en los tamaiios
la desesperacién o confianza:

El valor neutro que le concede a la existencia lo orientamos hacia una prudencia.
La vida seria entonces un mundo de contrastes, que ademas no se entienden
como opuestos conciliados, sino suspendidos en una balanza con lo cual se
entienden divorciados.

En el primer terceto continuamos con la misma imagen y la indecision de la
balanza, entre lo bueno y lo malo, el alma s6lo sufre por los cambios de la fortuna:

¢quién te ha quitado el nombre de homicida?
Pues lo eres mas severa, si se advierte
que suspendes el aima entretenida;

Regresa a la “Esperanza” con su signo del porvenir, la llama homicida, pues si
vemos hacia el futuro lo Unico seguro es la muerte y al mismo tiempo el deseo de
un estado mejor. En este sentido la palabra “entretenida” adquiere una importancia
relevante: “Detenido por algin espacio como para diferir, suspender y dilatar
alguna operacion.”> El alma sélo esta dilatando la hora de morir, se entretiene
equilibrando la balanza mientras la muerte llega. También destacamos que esta
actitud de entretener revela a la “Esperanza” como severa y se le une lo de
homicida.
Esta dltima idea la extiende mas en el ultimo terceto:

y entre la infausta o la felice suerte,
no lo haces ti por conservar la vida
sino por dar mas dilatada muerte.

La “Esperanza” mantiene ocupada al alma en equilibrar su balanza, una actividad

que pierde valor cuando s6lo se espera la muerte. Es como destacar una crueldad

¥ Diccionario de autoridades.
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0 un engarno, lo cual conecta perfectamente con el verso: “mayor mal es la vida
que la muerte” o con “viviendo engafias y muriendo ensefas”. Existe una
reiteracion, de la cual sélo se escapa el poema que comienza “Miré Celia una rosa
que en el prado”, el cual busca un sentido positivo en un Carpe diem sin olvidar
que atras de esto existe también un culto a Tanatos.

Asi podemos observar que Luis de Sandoval tiene una filosofia constante
ante el tiempo, una posiciéon que no cambia y que el fatalismo y el nihilismo es la
anica explicacion posible a la vida. Este fatalismo se puede entender como un
recuerdo de lo efimero de la vida y un ejemplo moralizante; sin embargo, no se
encuentra la esperanza después de la muerte, creo que la perspectiva de una
justificacion de la existencia por la vida eterna se encuentra ausente, sblo se
observa el angustioso pasar de las cosas y la falta de sentido.

Sor Juana y Luis de Sandoval se unen en un fractal mayor sobre el tiempo,
dejan a la existencia humana sin esperanza, enfatizan el absurdo de las cosas
cotidianas si de todas formas se acerca la muerte.

Podemos llegar a otras conclusiones dentro del ambito de las imagenes,
ambos poetas pueden unirse en la imagen de la rosa. Luis de Sandoval se
obsesiona con el veldn, mientras Sor Juana busca distintos puentes metaféricos:

la esperanza, la ensefianza y la balanza.

190



4.3 EL TIEMPO EN LOS POETAS ESPANOLES

Para abordar el tema del tiempo en algunos poetas espaioles se mantienen las
referencias de los tres grandes del periodo revisado: Luis de Gongora, Lope de
Vega y Francisco de Quevedo. Se continuara con el mismo analisis planteado: un
analisis de las imagenes por estrofas de cada poema y cuando aparezcan las
relaciones, se establecera el didlogo con los fractales.

4.3.1. Luis de Gongora y Argote

El siguiente poema tiene un antecedente especifico que propone una
interpretacion univoca: “Este es uno de los epitafios que Géngora dedicéd a la
Duquesa de Lerma, doiia Catalina de la Cerda, muerta en Buitargo el 2 de junio de
1603."" Sin embargo, parece que Luis de Gongora toma de pretexto una ocasion
luctuosa para exponer una reflexién sobre el tiempo. Se examinara el sentido
temporal del poema haciendo a un lado el proposito mortuorio.

v B 1 I jAyer deidad humana, hoy poca tiemra;
aras ayer, hoy timulo, oh mortales!
Plumas, aunque de aguilas reales,
plumas son; quien lo ignora, mucho yerra.

Los huesos que hoy este sepulcro encierra,
a no estar entre aromas orientales,
mortales sefas dieran de mortales;

la razén abra lo que el marmmol cierra.

La Fénix, que ayer Lerma fue su Arabia,
es hoy entre cenizas un gusano,
y de consciencia a la persona sabia.

Si una urca se traga el oceano
¢.qué espera un bajel, luces en gavia?
Tome tierra, que es tierra el ser humano.?

! Luis de Goéngora, Antologia poética, ed. Antonio Carreira, Madrid, Castalia, 1993. (Castalia
didactica, 13). p. 131

2 Luiis de Gongora, Sonetos completos, ed. Biruté Ciplijauskaité, Madrid, Castalia, 1985 (Clasicos castalia, 1).
p. 207. Se deben hacer unas anotaciones al respecto de este poema: 1. Se cree que en el verso 11, el “de”
es un verbo y no una preposicibn como aparece en este version, por lo tanto debe decir "y dé conciencia a
la persona sabia”. 2. La palabra “conciencia” aparece en la version de Biruté con “sc”. 3. en esta edicion
aparece “oceanc” sin tilde y en mindscula. Es posible que Géngora haya excluido la tilde para continuar con
la acentuacién grave del poema. En la edicion de los hermanos Millé, esta palabra aparece con mayuscula,
se siguid esta propuesta porque enriguece mas la imagen que la referencia sola al mar.

191



En los dos primeros versos encontramos una asociacion de la existencia humana
con la tierra, lo cual recuerda la referencia biblica “polvo eres...". El significado del
tiempo en este poema es el inexorable fin de la vida. El valor positivo que tienen
las “aras” (esplendor de la vida) es equilibrado con *“tamulo” (fin y decadencia), de
tal manera que minimiza los triunfos terrenales. La gloria y la muerte solo estan
separadas por el tiempo. La trascendencia de los logros humanos queda reducida
a nada. Aparece un juego de oposiciones y paralelismo: ayer-deidad-humana-aras
contra hoy-tierra-mortales-timulo. Crea un efecto de neutralidad cuando se
exponen dos contrarios, pues existen exactamente cuatro fractales con sus
opuestos.

jAyer deidad humana, hoy poca tierra;
aras ayer, hoy timulo, o mortales!
Plumas aunque de aguilas reales,
plumas son; quien lo ignora, mucho yerra.

En los siguientes dos versos, el mismo efecto se consigue con el fractal de las
“plumas”. Las plumas del aguila real® son iguales a las de cualquier ave. Termina
el cuarteto con el “saber” sobre la futil existencia del ser humano presentado
desde el contrario: “ignora”

Las aras son, como el aguila, la parte elevada y vital. Se iguala el tiimulo
con las alas, ambos se asocian al deceso. Las plumas es una caracteristica
comun de las aves que las unifica en una especie; en el caso de los hombres, la
muerte iguala a todos los hombres. La verdad esta en el reconocimiento de esa
equivalencia y en la aceptacion de la muerte como el altimo significado del tiempo.

En el segundo cuarteto, aparece el recordatorio finebre con los huesos que
ensefan el fin del ser humano. El craneo sobre la mesa junto a los libros es un
simbolo recurrente: la razén estriba en reconocer el fin Gltimo de la existencia:

Los huesos que hoy este sepulcro encierra,
a no estar entre aromas orientales,
mortales sefias dieran de mortales;

la razén abra lo que el marmol cierra.

3 Antonio Carreira, ob. cit., comenta al respecto: “reales; “porque don Fernando de la Cerda, hijo
legitimo primogénito del rey don Alfonso el Sabio casd con dofia Blanca, hija del rey Luis de
Francia” (Pell.), y de ellos desciende el duque de Medinaceli, padre de la de Lerma.” p. 131,
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Existe un claroscuro entre los huesos y los aromas orientales. Asi la “razén” (en el
verso octavo) sirve para tener conciencia de lo que es la muerte y que los intentos
por ocultaria (el marmol) es sélo un engafio. Esta dicotomia trae a la memoria el
poema de Sor Juana que termina “muriendo ensefias”. Aunque en el poema de la
monja hay un énfasis del engafo que significa la vida y en éste el engafo oculta la
muerte, los dos tienden a defender la ensefianza o la “razén” de la muerte.
Ninguno de los dos poemas o de los que se han revisado sobre el tiempo sefialan
a la fe cristiana como la base para comprender la muerte. En este sentido los dos
poetas son “racionalistas”.

El poema continda con los opuestos entre la gloria en vida y el fin material
del cuerpo humano: las cenizas:

La Fénix, que ayer Lerma fue su Arabia,
es hoy entre cenizas un gusano,
y de conciencia a la persona sabia.

En este terceto se recurre a la referencia mitica del Fénix, que nace en Arabia* y a
la posibilidad de acercarse hacia una esperanza o significado en lo etemo y
estable. Sin embargo parece que destaca mas la idea del gusano. Vuelve a la
razén (*sabia”) como el reconocimiento de la muerte, ésta es la verdad ultima.

Se expone la imagen de la “urca’, que puede ser una enorme embarcacion

5 se selecciona el primer significado, pues en el

o la equivalencia de una orca
siguiente verso se menciona al bajel; el contraste del tamafio entre ambas naves
mantiene el efecto visual de claroscuro. El océano devora todo, sin importar
tamano o condicion, asi la muerte todo se devora, acaba con todo tipo de vida
sobre la Tierra y la convierte en materia inerte.

Si una urca se traga el océano
¢qué espera un bajel, luces en gavia?
Tomé tierra, que es tierra el ser humano.

“ Antonio Carreira, ob. cit.,, comenta al respecto: “El ave Fénix, que vivia en Arabia, al cabo de 660
anos segun Plinio, construia una pira de lefios aromaticos donde se quemaba; de su ceniza
surgia un gusano que se transformaba en nueva Fénix” p. 131,

Biruté Ciplijauskaité, ob. cit. comenta: *Sintaxis enrevesada: La Fénix cuya Arabia ayer fue
Lerma". p. 207.
® Ver DRAE.
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La pretension y la gloria, por muy alta que sea sélo es un bajel comparado con la
vida que ha desaparecido sobre la Tierra: la vida se convierte en tierra. Existe una
comparacion del bajel con la gavia que, en el sentido marino, se entiende como
una de las tantas velas que lleva el mastil. La comparacién busca aumentar la
poca importancia del bajel. La palabra “luces” nos lleva a un laberinto de
connotacion muy interesante: puede ser, si lo tomamos como sustantivo plural,
una vela (luz) entre otras tantas; también puede ser tomado como un verbo,
entonces la gavia luce su insignificancia entre otras velas. En ambos sentidos
encontramos la idea de diluirse: el bajel no sélo es insignificante por su tamaio,
sino también porque no es importante entre todos los demas que hay. La vida otra
vez carece de significado, es un engaiio y es fragil. Remata con la imagen de la
tierra, el hombre es polvo y su existencia es débil.

Se presenta en este poema una vision fatalista del tiempo y la verdad como
el reconocimiento de la muerte como término de la existencia. Esta visién coincide
plenamente con la de los poemas analizados de Luis de Sandoval y Sor Juana
Inés. El tiempo es una sucesion sin freno que termina con el Unico significado
posible: la muerte.

Pasemos a otro poema muy famoso de Luis de Géngora sobre el tiempo:
4.3.1.2

Mientras por competir con tu cabello
oro bruiido al sol relumbra en vano;
mientras con menosprecio en medio el llano
mira tu blanca frente el lilio bello;

mientras en cada labio, por cogello,
siguen mas ojos, que a clavel temprano,
y mientras triunfa con desdén lozano
del luciente cristal tu gentil cuello,

goza cuello, cabello, labio y frente,
antes que lo que fue en tu edad dorada,
oro, lilio, clavel, cristal luciente,

no soélo en plata, o viola troncada
se vuelva, mas ta y ello juntamente
en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada.®

® Luis de Géngora, Sonetos completos, ed. Biruté Ciplijauskaité, Madrid, Castalia, 1985 (Clasicos
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Este soneto contiene una estructura en dos partes muy marcadas para aumentar
el efecto significativo del cambio. Una primera parte que se presenta en los dos
cuartetos y una segunda parte en los cuartetos, las dos se oponen manteniendo el
fractal revisado anteriormente del claroscuro de los poemas. A su vez, cada
cuarteto tiene una repeticién (en una perfecta imagen fractal) dentro de ellos que
se marca con “mientras”. Cuatro veces aparece en la primera seccion conteniendo
una carga semantica fuerte. La palabra puede ser un adverbio o una conjuncion’ y
estas dos posibilidades son muy interesantes dentro del poema. Como adverbio
remite a que dos acciones se realizan en el mismo tiempo, y en el caso de del
poema encontramos que existe una conjuncion entre dos acciones que también
mantienen la simultaneidad. Hay un suspenso mantenido por cada uno de los
“mientras” pues no esta inmediatamente la segunda accion y ademas cada uno de
ellos esta asociado con una parte del cuerpo: cabello dorado, frente blanca, labios
rojos y cuello cristalino. La segunda acciéon aparece en el primer terceto: “goza”.
Las dos acciones que tienen la simultaneidad son tener la lozania del cuerpo y
gozarlo.

El presente es el tiempo verbal de la primera seccién (los dos primeros
cuartetos): “relumbra”, “mira”, “siguen” y “triunfa”. Este tiempo lo asociamos con un
“aqui y ahora”. En el décimo verso cambia el tiempo verbal, “fue’, y también el
tiempo de la existencia de la dama descrita. Es un efecto paradojico: lograr que
con un verbo en pasado te de la idea del futuro de la dama. Primero estaba con la
juventud, después en la vejez y termina con la muerte.

El primer cuarteto comienza con el retrato retérico de una mujer. Aunque no
existe plenamente una marca muy especifica, se asocia con una imagen femenina
por la delicadeza de los rasgos. El movimiento descriptivo comienza desde arriba.
Las cualidades fisicas son los parametros de belleza de la época: cabello rubio,
extrema blancura, labios rojos y cuello gentil.

castalia, 1). P. 230. A pesar que Ciplijauskaite se basa en el manuscrito Chacén al igual que los
hermanos Millé, existen diferencias en cuanto a los signos de puntuacion: Millé, 1er verso: tu
cabello, (con coma); 2° verso: vano, (con coma); 8° cuello; (punto y coma).

" Ver DRAE.

195



Si solo leemos la primera parte, el poema estaria en el tema amoroso y de
deseo fisico. El segundo cuarteto continta con la sensualidad, existe una fuerte
sugerencia cuando se baja la vista del cabello al cuello pues promete que en los
dos tercetos se continuara con la misma inercia. Los sentidos de la vista y el tacto
se encuentran en una total delectacion frente a las cualidades fisicas. Asi, el lector
se llena de la descripcion hasta que se convence de las cualidades. Justo en este
momento, cuando el lector se siente identificado con las sefias de la amada, se
realiza el cambio brutal en el primer terceto.

El gozo del esplendor fisico remite al Carpe diem recordando el poema de
Sor Juana: “Miré Celia una rosa que en el prado”. La flor es simbolo otra vez de lo
efimero, no sélo de la belleza (ver supra). En este caso no se trata de una rosa,
sino de un lilio y un clavel:

goza cuello, cabello, labio y frente,
antes que lo que fue en tu edad dorada,
oro, lilio, clavel, cristal luciente:
Asi la flor se convierte en un fractal que hasta ahora ha reunido a la rosa, al lilio y
al clavel. En cuanto al significado ya no se concreta sélo a la comparacion entre la
belleza femenina y la floral, también lleva implicito lo efimero de la existencia y no
se limita a la simbologia especifica de la rosa.

Hasta este terceto pareciera que sigue el camino de un “disfruta del
presente”, pero el poema ha estado preparando al lector para crearle un efecto
mayor cuando ve el futuro de la belleza juvenil:

no solo en plata, o viola troncada
se vuelva, mas td y ello juntamente
en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada

El principio del poema mantiene soOlo asociaciones sin una complejidad
conceptual, existe solo el énfasis en la belleza fisica, a partir del primer terceto se
rompe esta aparente sencillez y conduce a un plano conceptual ya no sensitivo y
asociativo; esta transformacién también acompaia al efecto de cambio brusco que
se logra. El salto de significado aparece en el ultimo cuarteto: el oro se convierte
en plata; el lilio y el clavel, en violeta cortada. Y un "tu” sentencioso (recordemos
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que lo mismo aparece con Sor Juana y Luis de Sandoval) que rompe con el tono
del poema para conducir a toda esa belleza hacia la nada.

Esta reduccion del placer en la nada parte de un Carpe diem. Antonio
Carreira comenta al respecto en una nota de pie de pagina:

Célebre soneto juvenil imitado de Bemardo Tasso (1493-1569) sobre el topico del

carpe diem horaciano recogido por Ausonio y luego por otros italianos espaiioles

como Pietro Bembo, Garcilaso y el mismo Géngora (...) aunque la conclusién

parece original®
Es cierto que el “goza” se asocia al Carpe diem, sin embargo la sentencia final
tiene tono irdnico. Pues enfatiza el “nada’. Es como el aguila real del poema
anterior que tiene plumas como cualquier otra ave, o las aras que se convierten en
timulo. No es el asombro por lo que se tiene enfrente y la desconfianza del
mafana, no es un “ves tu flor, cogela” de Horacio, sino es una desilusion frente a
lo efimero de la vida y de la belleza.

La nada, el término, el polvo, la mentira de la vida y la muerte son el Gnico
significado permanente. Asi se mantiene el contacto con los poemas presentados
anteriormente. Los sentidos y la razén demuestran que nada es perenne y seguro.
La fe esta ausente, no existe el alivio de una vida después de la muerte que sana

la angustia del tiempo presentada por Heraclito.

4.3.1.3.
De la brevedad engafiosa de la vida

Menos solicité veloz saeta
destinada sefial, que mordié aguda;
agonal carro por la arena muda
no coroné con mas silencio meta,

que presurosa corre, que secreta,
a su fin nuestra edad. A quien lo duda,
fiera que sea de razdn desnuda,
cada sol repetido es un cometa.

Confiésalo Cartago, ¢y tu lo ignoras?
Peligro corres, Licio, si porfias
en seguir sombras y abrazar engarios.

8 ob. cit., p. 101
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Mal te perdonaran a ti las horas,
las horas que limando estan los dias,
los dias que royendo estan los afios.®

Este es otro soneto famoso de Luis de Géngora, presenta la misma angustia de la
brevedad de la vida. El primer cuarteto presenta las siguientes imagenes: una
flecha que llega a su blanco es comparada al carro que llega a la meta en las
antiguas carreras de la arena (agonal). Dos imagenes en un mismo cuarteto, un
recurso que vimos en el anterior poema.

En el segundo cuarteto, se continda con la imagen de la flecha disparada y
la relaciona con “nuestra edad”, sin abrir la interpretacion del soneto:

que presurosa corre, que secreta,
a su fin nuestra edad. A quien lo duda,
fiera que sea de razon desnuda,
cada sol repetido es un cometa.

Aparecen mas elementos que para seguir con las equivalencias dentro de la
dicotomia vida-muerte: flecha-carro-vida o blanco-meta-muerte. Al igual que el
poema “jAyer deidad humana, hoy poca tierra", en el segundo cuarteto aparece la
“razén” que reconoce la limitante humana frente a la inconciencia de los animales
los animales: “fiera que sea de razon desnuda’. Luis de Géngora observa que lo
humano del ser se encuentra en el conocimiento de la “verdad™: los dias pasan y
anuncian el final, la muerte (recordemos a Sor Juana). La razén se convierte en un
fractal imprescindible en estos poemas. Ahora la fiera y la falta de la razén son
una figura para enfatizar la necedad. Se observa que la percepcion del tiempo con
el final de la existencia se capta por el conocimiento.

El sol cierra este cuarteto, con un significado distinto al que se observo en
el tema de la ambicién o como el sol que molesta el tiempo placentero de los
amantes, en este caso se relaciona con un fenémeno astronémico que muestra
una verdad. Se adorna la imagen solar con la del cometa. Luz celeste que es
efimera, con lo cual podemos conectar al sol y al cometa con la flor quedando

? Se selecciond el soneto que aparece en la edicién de los hermanos Millé (p. 525), pues en el
séptimo verso aparece entre paréntesis en la edicién de Biruté Ciplijauskaité, mientras que Millé
pone una coma después al final del verso. Se cree que los paréntesis hace perder el ritmo del
poema por eso se desecho.
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ambas imagenes dentro del mismo fractal que marca el transcurrir temporal, como
el rio de Heraclito.
En el primer terceto tenemos una referencia histdrica, cuando Cartago fue
quemada por Roma y se contemplaba el fin de una gran ciudad:
Confiésalo Cartago, ;y tu lo ignoras?
Peligro corres, Licio, si porfias
en seguir sombras y abrazar engafios.
Lo material se transforma con el tiempo por eso son sombras y enganos. La vida
tiene la misma caracteristica entre en el grupo de lo terreno, lo corporal. La
realidad que se transforma con el tiempo es sdlo una apariencia y el poema se
inclina por el desprecio de ésta, es decir se niega el Carpe diem. Si la materia no
importa se podria argumentar que el espiritu es el "ser” estable. ;Por qué
entonces no hay una referencia explicita a éste? En cambio, si aparece una
referencia clara sobre el raciocinio que explica la realidad y el tiempo.
En la ditima estrofa aparece la idea de que el tiempo no perdona a nadie.
Las “horas” son el sujeto de esta estrofa y se convierten en el verdugo de la
existencia humana. Horas es igual a tiempo:

Mal te perdonaran a ti las horas,
las horas que limando estan los dias,
los dias que royendo estan los afios.

Nos hace pensar en varias posturas, quiza tienda a lo religioso, pero no existe una
referencia especifica. Tampoco hace una referencia en qué se debe aprovechar el
tiempo que pasa, solo dice que se debe alejar de las sombras y los engafios
¢cudles son éstos? Puede ser realmente lo superficial o la idea misma del tiempo
que no tiene un “ser” estable, que lo que fue hace cinco minutos deja de serlo.
Entonces no hay nada asible. El tiempo en estos poemas de Géngora camina por
un el sendero fatalista, nihilista y pesimista. De nuevo, se presenta la relacién con
Heraclito, pero sin un optimismo que puede proporcionar la parte religiosa y el
consuelo de una vida después de esta.

Segun esta muestra poética, los dos Luises concuerdan en su vision
fatalista del tiempo; Sor Juana comparte con Gongora la duda al futuro y la
ensefanza de la muerte, como Unica significacion de la existencia; a veces, un

199



coqueteo con el Carpe diem Esta ha sido la (nica respuesta a la angustia

existencial que los poemas exponen.

4.3.2. Lope de Vega

4.321.
A una rosa

iCon qué artificio tan divino sales
de esa camisa de esmeralda fina,
oh rosa celestial alejandrina,
coronada de granos orientales!

Ya en rubies te enciendes, ya en corales,
ya tu color ptrpura se inclina
sentada en esa basa peregrina
que forman cinco puntas desiguales.

Bien haya tu divino autor, pues mueves
a su contemplacidn el pensamiento,
a aun a pensar en nuestros anos breves.

Asi la verde edad se esparce al viento,
y asi las esperanzas son aleves

que tienen en la tierra el fundamento..."
La rosa es el sujeto poético de este poema. Podemos asociario con el soneto de
Sor Juana "Esa rosa que, en verde movimiento”. En ambos poemas aparece el
“verde” y la rosa como simbolo de lo temporal. Lo “oriental” es un fractal de lo
exotico, de lo lujoso y de las cosas que engaian al hombre, recordemos el primer
soneto revisado de Luis de Gongora sobre el tiempo, “jAyer deidad humana, hoy
poca tierra;", donde aparece “aromas orientales” o "Arabia”.

Por el cambio de significado en el poema, recuerda el soneto de Géngora
“Mientras por competir con tu cabelio” pues utiliza el efecto de choque: comienza
con una descripcion de la belleza para terminar en un giro sobre lo efimero de la
vida.

1 Lope de Vega, Poesia selecta, ed Antonio Carrefo, Madrid, Catedra, 1998. p. 313.
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El segundo cuarteto también sigue con la descripcion de la flor, pues parece
ser que la imagen no quiere asociarla directamente, hasta esos versos, con una
mujer. El dibujo presenta a los detalles con minuciosidad.

Lope de Vega no se extiende hasta el dltimo terceto, como si lo hace
Gongora en el poema mencionado, sino que desde el primer terceto encontramos
cambios: existe un creador, “Bien haya tu divino autor,”. La rosa es ensenanza
para la vida como en Sor Juana, su contemplacion crea pensamiento. Otra vez el
reconocimiento del tiempo como sabiduria.

En el dltimo terceto encontramos imagenes ya revisadas que en cierta
forma se retoman con estos pequefos giros para tratar sobre el tiempo, dos de
éstas son el viento y el color verde:

Asi la verde edad se esparce al viento,
y asi las esperanzas son aleves
que tienen en la tierra el fundamento...

Ademas que debemos unir otras dos imagenes que aqui se concretan en un
terceto solo: esperanza - tierra. La esperanza ha sido hasta ahora la gran tirana
del entendimiento temporal, pues sblo se piensa en un futuro y hace de lado el
presente que es el unico tiempo que se vive. Es el presente-futuro de San Agustin.
La tierra aparecido también en los poemas revisados de Gongora (“Mientras por
competir...") y es el simbolo de la muerte. De nuevo la razén que llega a una
conclusion fria: no existe nada permanente, solo la muerte.

&Y la esperanza cristiana?, ¢la fe? El que no hayan aparecido respuestas
en los poemas de Luis de Sandoval, de Sor Juana y Luis de Géngora resulta muy
extrafio, pues dos de ellos eran religiosos y el ambiente novohispano y espafiol del
siglo XVI! obligaria a tener una respuesta en la fe cristiana.

En Lope de Vega la tierra tiene una conexion con lo religioso, es el polvo de
donde viene el hombre y en lo que se convierte, es el recuerdo de la muerte que
marca también una posicion fatalista: la verde edad y las esperanzas terminan.
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4323
iOh, engario de los hombres!, vida breve;
loca ambicién al aire vago asida;
pues el que mas se acerca a la partida,
mas confiado de quedar se atreve.

iOh flor al hielo, o rama al viento leve,
lejos del tronco, si en llamarte vida!

td misma estas diciendo, que eres ida;

¢queé vanidad tu pensamiento mueve?

Dos partes tu mortal sujeto encierra:
una, que te dermiba al bajo suelo,
y otra, que de la tierra te destierra.

T juzga de las dos el mejor celo,
si el cuerpo quiere ser tierra en la tierra,
el alma quiere ser Cielo en el Cielo. "'

Los dos primeros versos de cada cuarteto mantienen una repeticion de significado,
en amabas partes aparece la vida y se describe como “engafo”, “loca ambicion”,
“en aire asida”, “flor al hielo”, “rama al viento".

iOh, engafo de los hombres!, vida breve; (1* estrofa)
loca ambicién al aire vago asida; (1* estrofa)

jOh flor al hielo, o rama al viento leve, (2* estrofa)
lejos del tronco, si en llamarte vida! (2* estrofa)

Existen fractales que se han repetido en poemas anteriores como la flor con su
significado de efimero y el aire-viento que convergen en la misma idea de lo
insustancial de la existencia humana. Dentro de los “fractales mayores” aparecen
dos de los temas tratados: el tiempo y la ambicién: “vida breve” y “loca ambicion”.

Existe también, como en poemas anteriores, la divisidn dicotémica que crea
el efecto de opuestos, pues los versos tercero y cuarto, asi como el octavo y el
noveno, son una sentencia condenatoria.

pues el que mas se acerca a la partida, (1° estrofa)
mas confiado de quedar se atreve. (1* estrofa)

tu misma estas diciendo, que eres ida; (2* estrofa)
¢qué vanidad tu pensamiento mueve? (2 estrofa)

"' En Baltasar Gracian, ob. cit, p. 68.
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Existe una pequena oposicion entre estos versos, pero corroboran la misma
intencion de sentencia: “se acerca a la partida” y “que eres ida". Es mas sencillo
entender el sentido de “ida’, la vida se escapa, se va; en cambio, la “partida”
puede provocar alguna confusion, ¢qué es?, ;a qué se refiere? Si nos basamos
en este contraste que la forma del poema propone, se entienden como opuestos.
El transcurrir de la vida es el “ir"; entonces el “partir” sera el inicio de la vida. Es el
nacimiento y se puede extender la interpretacion hacia el origen del hombre. La
palabra “atreve” hace crear dudas claras acerca de este sentido. Dentro del
contexto de la ambicion, el atrevimiento tiene una connotacidon negativa, sin
embargo, en este caso, puede adquirir un sentido opuesto, hacia la ambicién de la
esencia, del origen o del creador. Esta interpretacion es corroborada con el verso
sexto: la vida se encuentra “lejos del tronco” (verso 6°). Si el alma esta encerrada
en el cuerpo, se mantiene separada de lo divino, es como una “rama al viento
leve” (verso 5°).

En los tercetos encontramos un aumento del significado del fractal “tierra”.
Dicho fractal ha sido muy solicitado dentro del tema del tiempo, pues se asocia

estrechamente con el fin de lo corporeo.

Dos partes tu mortal sujeto encierra:
una, que te derriba al bajo suelo,
y otra, que de la tierra te destierra.

Este terceto aclara la obsesién por la dicotomia, tanto formal como de imagenes.
Podriamos afirmar, con base en este soneto, que la obsesion del claroscuro que
se ha visto en los poemas se basa en la division de cuerpo y alma: “Dos partes tu
mortal sujeto cierra”. Los dos elementos irreconciliables, como los hemos
analizado en el neoplatonismo comentado, crean una légica de opuestos en la
existencia, el cuerpo no es un complemento del aima, la negacion de éste permite
el acceso a lo divino. El suelo y la tierra son la limitante del hombre y peor aun el
“bajo suelo”; en cambio, con un cierto giro semantico, “el destierro”, o sea la

negacion de lo material, es el fin que redime.
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En el dltimo terceto se extiende la respuesta de lo que se ha estado
planteando a lo largo del poema, esto es la salvacion del aima. Una respuesta a la
angustia temporal la cual es explicable por la época y para el tipo de poetas que
se han abordado:

Tu juzga de las dos el mejor celo,
si el cuerpo quiere ser tierra en la tierra,
el alma quiere ser Cielo en el Cielo.

En los dos ultimos versos existe una reiteracion a la separacion entre cuerpo y
alma. Cada uno ocupa un lugar dentro de una concepcién neoplaténica como se
comentd arriba. La tierra es el fractal constante de las dos dltimas estrofas, esta
asociada a lo finito del ser corpéreo, el valor de lo terrenal es una opcion que se
apega a lo efimero y transitorio; en.cambio el alma busca lo celeste y ascenso a lo
divino.

En este poema si se recurre al “Ente” eterno de Parménides (ver supra). El
“‘tronco de la rama”, la "partida”, el “destierro” o el “cielo” son esa esencia que se
busca para liberar al cuerpo de la inclemencia del tiempo. Visto de esta manera
éste es un soneto que parte de la concepcién cristiana, donde el tiempo del cuerpo
es un transcurrir para llegar a la muerte y luego tener el premio de la vida eterna.
El “Ente” no termina con la muerte, solo sera conducido hacia el lugar que le
corresponde. En este sentido no es fatalista y aunque utiliza la tierra como un
fractal del tema del tiempo, en este caso es la referencia a la materia y lo corporal,
en cambio, en Gongora la muerte era el fin total.

¢Cémo se llega a este tipo de proposicion que no abordé Luis de Sandoval
ni Sor Juana ni Luis de Gongora? La respuesta radica en que Lope no utiliza a la
razon para explicar el tiempo; en el caso de este poema la idea de salvar un alma
en el cielo remite a una fe. Este poema no es “racionalista” como los otros, tiene
una esperanza. Sin embargo no deja de tener relacion con los poemas anteriores

en cuanto al recurso de las imagenes persistentes de los motivos analizados.
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4.3.3. Francisco de Quevedo

Terminamos los comentarios a los poemas de esta tesis con tres sonetos de
Francisco de Quevedo sobre el tiempo. Son sonetos que aparecen
frecuentemente en antologias o son mencionados en varios ensayos; se tratara de
no apartar el sistema que se ha seguido hasta ahora, el de concentrarse en la
materia y en las imagenes para buscar el dialogo entre los poemas antes
comentados.

4.3.31.
Represéntase la brevedad de lo que se vive y cuan nada parece lo que se vivio
“iAh de la vida!” ... { Nadie me responde?
jAqui de los antafios que he vivido!

La Fortuna mis tiempos ha mordido;
las Horas mi locura las esconde.

ijQue sin poder saber como ni donde
la salud y la edad se hayan huido!
Falta la vida, asiste lo vivido,
y no hay calamidad que no me ronde.

Ayer se fue; mafiana no ha llegado;
hoy se esta yendo sin parar un punto:
soy un se fue, y un sera, y un es cansado.

En el hoy y mafiana y ayer, junto
panales y mortaja, y he quedado
presentes sucesiones de difunto."?

El primer verso contiene una estructura que no habia aparecido antes: un
monologo. El verso mismo comienza sin una imagen especifica, evocacién o
asociacion cultural, de inmediato el lector se encuentra con una propuesta
filoséfica sobre la existencia. Esto no deja ser sorprendente pues Quevedo lo logra
sélo con las once silabas del primer verso. La palabra "vida" y una pregunta sin
contestar son el detonante para las asociaciones abstractas, no crea un dibujo ni
imagen auditiva, conduce por reflexiones sobre la existencia sin presentar alguna

"2 Francisco de Quevedo, Poemas escogidos, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Castalia, 1989
(Clasicos Castalia, 60). p. 52.
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anécdota. Y al mismo tiempo no es un texto filoséfico como tal: el personaje
pregunta y se encuentra con su soledad. Remite a un soliloquio imponiendo la
observacion del interior del poeta. Posteriormente reafirma este encuentro consigo
desde la propuesta del tiempo: "antafios”, “tiempos”, “Horas”. Las horas como
sujeto de una imagen ya fue observada en el poema de Géngora: “Menos solicitd
veloz saeta”.

El personaje actia con sus meditaciones sobre el tiempo y la vida. Para ver
la escena, se usa la imaginacion: es un hombre maduro que quiza en su juventud
pregond: “tan largo me lo fidis". Dicha recreacién involucra las preguntas: ;qué es
el tiempo? y ¢ por que y para qué el transcurrir de la vida?

El sujeto poético del mondlogo comparte también su filosofia con Heraclito.
No propone la fe en una vida estable y permanente después de la muerte, como lo
haria un hombre religioso (“Muero porque no muero” o el ultimo soneto revisado
de Lope de Vega), en el caso de este poema, el tiempo es una carga, no una
espera: es un tiempo fugitivo.

En el siguiente cuarteto:

iQue sin poder saber como ni donde
la salud y la edad se hayan huido!
Falta la vida, asiste lo vivido,
y no hay calamidad que no me ronde.

Se refuerza la imagen de un ser maduro o anciano, “la salud y la edad se hayan
huido”, y también con una falta de significado en el presente-pasado (San Agustin)
y sobre todo un presente que es devastador: “no hay calamidad que no me ronde”.
Desde el segundo verso hasta el octavo el sujeto poético es el mismo que medita
después de una respuesta no dada.

El primer terceto refuerza la concepcion de la filosofia de Heraclito, quiza
también relacionada con la de San Agustin (presente-pasado y presente-futuro):

Ayer se fue; mafiana no ha llegado;
hoy se esta yendo sin parar un punto:
soy un se fue, y un serd, y un es cansado.

La relacion con San Agustin la encontramos con “soy un se fue y un serd”. Los
tres tiempos de la existencia se encuentran en este terceto. Otra vez Quevedo

206



hace gala de decir mucho con pocas palabras. El presente es una decadencia, “un
es cansado”, como en la anterior estrofa un “no hay calamidad que no me ronde”.

El remate se une perfectamente con la misma vision de los anteriores
poetas, una vision totalmente fatalista, nihilista y sin sentido;

En el hoy y mafana y ayer, junto
pafiales y mortaja, y he quedado
presentes sucesiones de difunto.

Al principio de este terceto parece que se realiza un proceso de reiteracion de la
anterior estrofa: en el verso duodécimo vuelven a fundirse los tres tiempos como
un resumen de la vida del ser humano. En el verso décimo tercero, la tela del
pafal y de la mortaja reviste la existencia del hombre.

El verso que vuelve a contener un golpe de significado filoséfico con la
misma fuerza del primero, es el ultimo verso. Propone una ruta de asociaciones
que conducen hacia el remate mas fatalista que se ha revisado hasta ahora. El
presente es el Unico tiempo que puede contener realmente la vida, el cuerpo no
vive en el pasado o en el futuro, en cambio, desde la mente pueden vivirse estos
tiempos, esta es la idea de San Agustin. Regresemos al tiempo donde esta
atrapado el cuerpo, el presente contiene la angustia de que nunca se le puede
aprehender y se manifiesta como un transcurrir constante. Si nos colocamos en
una idea vitalista, el presente es lo unico tiempo que contiene la vida del cuerpo,
las experiencias, los pensamientos, la memoria y la esperanza; no se puede vivir
en un pasado o en un futuro en sentido real. Si nos colocamos en una idea muy
fatalista, el presente, que se encuentra entre la linea del pasado y el futuro,
contiene a la muerte constantemente, porque lo vivido se va perdiendo cada
segundo. Quevedo enfatiza otra vision de la “linea” de la existencia, o sea el
presente: no es la parte vital, sino la constante muerte: “presentes sucesiones de
difunto”. El presente encierra, segun este verso, una terrible paradoja, contiene al
mismo tiempo el existir y el no existir, la vida y la muerte, el verso comentado lleva
al extremo el fatalismo, porque se concentra en las constantes muertes que
conlleva el presente. La vida, segun este verso, sélo tiene un fin y visto en

conjunto, parece que la respuesta es: “no hay nada mas’.
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4332

Significase la propia brevedad de la vida, sin pensar, y con padecer, salteada de la
muerte

jFue suefo ayer, mafiana sera tierra!
jPoco antes, nada; y poco después, humo!
iY destino ambiciones, y presumo,
apenas punto al cerco que me cierral

Breve combate de importuna guerra,
en mi defensa, soy peligro sumo;
y mientras con mis armas me consumo,
menos me hospeda el cuerpo, que me entierra.

Ya no es ayer, mafnana no ha llegado;
hoy pasa, y es, y fue, con movimiento
que a la muerte me lleva desperiado.

Azadas son la hora y el momento
que, a jomal de mi pena y mi cuidado,
cavan en mi vivir mi monumento. "

Este poema podria verse como una variante del poema anterior, algo asi como lo
propuso Luis de Sandoval, en el sentido de que podria titularse “Al mismo asunto”,
con lo cual observabamos que pueden ser poemas que estan incluidos dentro de
un grupo general o pertenecen a un mismo fractal mayor. La relacion estrecha se

encuentra en los tercetos:

“Ya no es ayer; mainana no ha llegado,
hoy pasa, y es, y fue, con movimiento”.
(Cita del poema anterior.)

“Ayer se fue; mafana no ha liegado;
hoy se esta yenda sin parar en un punto:”
(Cita de este poema.)

Observamos que las similitud es muy estrecha, ademas los ejemplos pertenecen a
al primer terceto de sendos poemas citados. Con lo cual podemos inferir que se

2id p. 53
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trata de una obsesion que no se limité a un poema y se puede generalizar como
una obsesidn en la poética de Quevedo.

Este soneto reitera la concepcién sobre el tiempo que se ha comentado
constantemente: la razén no puede justificar el transcurrir de los sucesos. "Ayer” y
“mafiana” atrapan al ser y lo transforma sin parar (ninguna relacién con el “Ente”
permanente de Parménides). El “suefio” de la existencia termina en un estadio
mas fatil que la “tierra” (uno de los fractales recurrentes para el tema del tiempo),
pues termina en “humo”.

Y si comparamos este idea con el final del soneto de Gongora “Mientras por
competir con tu cabello” podemos encontrar que transportar el significado mas alla
de la tierra es patente: “en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada”. Parece
ser que la sentencia “Polvo eres y en polvo te convertiras® no es suficiente para
estos poetas, el polvo de la tierra no describe la levedad del existir, se busca un
efecto excesivo, propio del barroco, para describir esta angustia: la nada.

La “ambicién” aparece en el primer cuarteto como los entretejidos de las
tres materias abordadas. La ambicion (*iY destino ambiciones, y presumo,”) se
desvanece frente a la presencia del tiempo (“apenas punto al cerco que me
cierra).

El segundo cuarteto hace pensar en el ave de Luis de Sandoval (poema
analizado en el capitulo sobre la ambicion):

“jAh desdichado pajaro, no vueles,
que son peligros que te van quemando
las mismas alas con que vas huyendo!”

Comparemos este terceto con el segundo cuarteto del poema comentado:

Breve combate de importuna guerra,
en mi defensa, soy peligro sumo;
y mientras con mis armas me consumo,
menos me hospeda el cuerpo, que me entierra.

Existe una relacion fractal entre el guerrero que pelea y el ave que huye: entre
mas combate se consume; mientras mas vuela la otra se quema. De tal manera
que el enemige o el peligro no se encuentra fuera del sujeto poético, sino dentro
del él. El movimiento implica acelerar el tiempo, por lo tanto si existe mas batalla o
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mas aleteo, mas rapido se acerca a la muerte. Se tiene que notar que el poema de
Luis de Sandoval se refiere a la materia de la ambicion y que en los dos ultimos
poemas analizados de Quevedo, Ia ambicion es un fractal incrustado en el tema
del tiempo.

La extincion se relaciona con la muerte; “despenado” tiene una renuncia a
la busqueda de una respuesta:

Ya no es ayer; mafiana no ha llegado;
hoy pasa, y es, y fue, con movimiento
que a la muerte me lleva despefiado.

Otra vez la relacion movimiento y tiempo, nos recuerda una de las definiciones

"% Entonces

que se revisO: "el tiempo como orden mensurable del movimiento
presenta otra de las paradojas, asi como el presente encierra vida y muerte en
cada segundo (como se observo en el poema anterior), también el movimiento
proporciona vitalidad y activa el transcurrir que conduce a la muerte. Presente y
movimiento tienen la misma carga fractal: el movimiento s6lo puede suceder en el
presente.

El dltimo terceto tiene una imagen mas extendida, la asociacién entre la
labranza y la vida. Las herramientas de campo crean, y tenemos una palabra que
parece que tiene visos de trascendencia, “mi monumento™:

Azadas son la hora y el momento
que, a jornal de mi pena y mi cuidado,
cavan en mi vivir mi monumento.

Con la palabra “azadas” tenemos la imagen de la herramienta para la labranza, la
hora y el momento son las herramientas del tiempo para llegar a la muerte. La
“pena” y el “cuidado” son los extremos del transcurrir que se alternan hasta que la
muerte sorprende. Esta idea tiene una relacion fractal con el poema revisado'® de
Sor Juana: "y en el fiel de los bienes y los dafos/ tienes en equilibro la balanza”.
Lo bueno o lo malo de la vida no tiene un peso significativo frente a la muerte.

El final del poema tiene la obsesion que se ha observado en los dos ultimos
poemas, la vida y la muerte se encuentran unidas en el transcurrir de la vida. La

" Ver supra p. 165
' “Diuturna enfermedad de la Esperanza’
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idea de un “monumento” se podria asociar con una trascendencia, asi el poema
tendria un final optimista; pero si el monumento es la tumba, lectura mas certera,
entonces desaparece la importancia de los hechos humanos y el monumento que
es una tumba reduce otra vez la existencia humana a la “nada”.

El siguiente poema se dejo al final porque es un resumen o epilogo de lo expuesto
a lo largo de la tesis. Tenemos que advertir que colocamos este soneto dentro del
tema del tiempo por la razdén arriba mencionada, pero puede ser interpretado
como un poema amoroso. Existe un estudio de Gonzalo Sobejano, Carlos Blanco
Aguinaga y Fernando Lazaro Carreter'® que aborda el soneto desde esta
perspectiva y unen lo temporal para llegar a la dicotomia amor-muerte, contrarios
que participan del amor pasién (ver supra).

La interpretacion que se presenta coincide con el tema amoroso del poema,
pero también aparece el tema de la ambicion y del tiempo. Este poema es la
“figura general” que contiene a todos los fractales expuestos en esta tesis. Si
recordamos la comparacion hecha del fractal con una coliflor o un brécoli
(recuérdese que pueden ser divididos en partes y cada una de ellas es similar al

todo) entonces este poema seria la colifior o brocoli completos, sin mutilar.

4.3.33.
Amor constante mas alla de la muerte

Cerrar podra mis ojos la postrera
sombra que me llevare el blanco dia,
y podra desatar esta alma mia
hora su afan ansioso lisonjera;

Mas no de esotra parte, en la ribera
dejara la memoria, en donde ardia:
nadar sabe mi llama el agua fria,
y perder el respeto a ley severa.

Alma a quien todo un dios prisién ha sido,
venas que humor a tanto fuego han dado,
medulas que han gloriosamente ardido,

'8« Cerrar podra mis ojos ..." y la lirica amorosa™ en Francisco Rico, Histona y critica de la literatura
espafiola, Siglos de Oro: Barroco, t. lll, Barcelona, Critica, 1983
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Su cuerpo dejara, no su cuidado;
seran ceniza, mas tendra sentido;
polvo seran, mas polvo enamorado.”

Este soneto lo podemos estructurar de la siguiente manera:

Cuarteto primero: el tiempo

Cuarteto segundo; la ambicion

Terceto primero: la posibilidad

Terceto segundo: el amor y su trascendencia
En la primera estrofa el verbo “podra” tiene un peso significativo, es decir: puede
cerrar los ojos, puede llegar la muerte, pero aparece un silencio. Con lo cual se
busca una respuesta a las observaciones fatalistas que se han presentado hasta
ahora. También incluye tonos de la ambicién cuando se menciona el *afan
ansioso”, una bisqueda o deseo constante en la vida (ambicién o amor) que
quiere una solucién.

¢, Por qué la ambicion? ¢ Por qué el tiempo? Preguntas que nacen desde
una perspectiva racional de la vida y de la observacién directa que hace a un lado
la fe (cristiana) como respuesta.

Si retomamos a San Agustin, la memoria es quien da orden al tiempo:
“dejara la memoria®. ;Puede ser ésta la redentora de una observacion del tiempo
y del sentido de la vida, con sus pretensiones?:

Mas no de esotra parte, en la ribera
dejara la memoria, en donde ardia:
nadar sabe mi llama el agua fria,
y perder el respeto a ley severa.

Este segundo cuarteto se sumerge en un vitalismo, sin importar el resultado y se
conduce con seguridad en la vida presente. Une los contrarios a pesar de la légica
(la llama que nada). Confronta la ley impuesta (*severa”) por la tradicion social, el
derecho o el orden divino. Parece ser como si el rescate de la subjetividad y el
sentimiento reaccionara contra un orden légico, social o religioso.

"7 Francisco de Quevedo, ob. cit., p. 178.
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Alma, venas y “medulas” traen a cuento la filosofia de Ficino: dentro del
hombre, en la sangre y en el alma, existe un puente con lo divino:

Alma a quien todo un dios prision ha sido,
venas que humor a tanto fuego han dado,
medulas que han gloriosamente ardido,

Un significado a la angustia temporal puede encontrarse en el interior mismo del
ser. La razéon no es la herramienta para indagar en el alma, las venas o las
“medulas”. El sentimiento y el contacto con lo intimo intervienen como la Unica via
para comprender el paso del tiempo. Quevedo propone que el sentir tiene su
significado en si mismo.

El amor esta lleno de fuego'® y se encuentra en la ceniza y en el polvo; el
amor no pertenece al mundo material que caduca. Esto puede conectarse con la
actitud de Luis de Sandoval frente a la ambicion en el sentido de que no importa
incendiarse por aquello que se quiere. Pero surgen una multiplicidad de
posibilidades: ¢cual amor?, ¢es una resignacion o una redencion?, jconduce a lo
celeste o se regodea en el sentimiento terreno y hedonista?:

Su cuerpo dejara, no su cuidado;
seran ceniza, mas tendra sentido;
polvo seran, mas polvo enamorado.

Se observa que, al igual que en la obra de Luis de Sandoval, la connotacién en
este soneto es fundamental. Este poema se propone como epilogo de la tesis
porque contiene a las tres materias estudiadas; encontramos que la sugerencia no
es univoca, su significado se extiende por las tres vias tematicas y su
interrelacion: esta lleno de insinuaciones. De esta manera, la conjuncion de los
temas permite multiples opciones de la realidad.

Quevedo, desde la ficcion del didlogo entre los poemas, propone que
comprender desde la razén lo temporal, el amor y la ambicion conduce a un
abismo. El tiempo entendido desde la perspectiva de Heraclito, se resume a un
ayer, un hoy y un manana, y después la nada. El amor buscado desde su base
corporal termina por desintegrarse junto con el cuerpo. La ambicién de glorias y

'® Ver: Gonzalo Sobejano, Carlos Blanco y Femando Lazaro Carreter, ob. cit.
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riquezas no escapa a su condicibn material. Tampoco encuentra en la fe
(cristiana) una permanencia, duda del “Ente” estable parmenidiano: el tiempo no
es una espera de la muerte para conseguir la gloria celeste; el amor no es el
deseo de lo divino (neoplatonismo); la ambicién no busca la virtud y la salvacion.
Es como si Quevedo terminara el didlogo indicando que en el siglo XVII el
“racionalismo” y la religidon cristiana no aliviaron las angustias de los tres temas
comentados. El alma continuaba con la melancolia (en el sentido de Ficino) y con
la nostalgia a un orden (“ley severa”). El poeta sefala la necesidad del ser humano
por lo divino y lo trascendente que se mantiene mas alla de la fe y la razon.
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CONCLUSION

La literatura, y en nuestro caso la poesia, ha estado por delante de las
metodologias de analisis del texto que buscan el sentido Unico y verdadero. La
critica literaria extiende todas aquellas interpretaciones posibles que enriquecen,
con cada siglo de analisis, a los clasicos estableciendo debates, pruebas,
investigaciones, reflexiones, acercamientos y alejamientos, apegos y desapegos.

Podemos agregar que una obra literaria, mientras tenga lectores, mantiene
su constante reinterpretacion y cada siglo encuentra en la obra de los clasicos
algo que busca dentro de si. Por lo tanto, esta tesis nunca pretendié encontrar “el
gran sentido” de los poemas seleccionados; tampoco buscod la suma de los
dialogos criticos establecidos con anterioridad, sino que hurgd en las posibilidades
interpretativas de la poesia seleccionada.

Se partié del presupuesto que un texto poético establece comunicaciones
internas y lazos con la poesia que esta a su alrededor. No se hace referencia al
sentido diacrénico, el de las influencias, sino al sentido de sentimientos,
pensamientos y gustos similares que reflejan una personalidad interna de una
sociedad literaria especifica; es decir a un sentido sincronico.

El andlisis de los poemas no se concreto a la parte formal, sélo se
consider6 a ésta cuando aportaban al plano del significado. La forma es lo que
permite el acceso al texto y dicta las pautas para llegar a las interpretaciones. La
literatura permite indagar en el interior de otras épocas, no sélo descubre datos
histéricos reales o ficticios, filosofias profundas o particulares, valores y creencias
de un momento histérico, también el como los poetas sentian, deseaban y a que
temian. Estas afirmaciones se tomaron en cuenta al momento de revisar los
textos.

Las imagenes poéticas fueron la unidad de trabajo para establecer los
taneles interpretativos. La imagen contiene una de las partes esenciales de la
poesia, sobre todo si hablamos de la interpretacion de un poema; también crea en
el lector un punto de partida para la comunicacién con el texto, revelando poco a
poco sus secretos e intimidades.
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Para establecer los tuneles entre las imagenes internas de un poema y su
relacion con otros del mismo autor o de distinto poeta se propuso la idea de los
fractales. El concepto de fractal es un préstamo linglistico que proviene de la
fisica. Permitid aplicar una metodologia flexible para el analisis realizado a lo largo
de la tesis. El fractal es un simbolo de los motivos que se repiten con distintas
imagenes y crean conexiones entre los poemas. Asi, la interpretacion de un texto
poético se desarrolla desde la perspectiva de otro.

Como un fractal tiene la propiedad y la constante de no cambiar su aspecto
ni distribucion estadistica, sino solo su escala, se pueden organizar distintas
jerarquias de imagenes con base en la frecuencia de aparicion, fuerza semantica,
recursos retorico, relaciones logicas, referencias culturales, simbolos miticos,
colores y sonidos. No se elabor6 una metodologia y después se aplicd en los
poemas, sino que la jerarquia sugerida por los poemas (método inductivo y no
deductivo) crea la linea interpretativa.

Después de establecer las escalas respectivas, se establecieron
comparaciones y relaciones desde varios puntos de vista: semantico, lbgico,
retorico, simbdlico, filosdfico, historico, social, sentimental, psicolégico o mitico.
Estos niveles se conservan sélo si no se rompe el aspecto y la distribucion
estadistica similares. Como conclusion general de esta idea: los fractales nacen
de la evocacion. Las escalas generales parten de tres temas segan los poemas
seleccionados: la ambicion, el amor y el tiempo.

LA AMBICION

Luis de Sandoval Zapata

Los cinco poemas revisados sobre este tema revelan primero los fractales del
sujeto poético, el cual siempre es aquel que desea.

Poema 1°: “Vidrio animado que en la lumbre atinas”

Poema 2°: “Tu que rompiste esa ciudad de viento”

Poema 3° “"Ave que te llevo tu fantasia”

Poema 4°: “Pimpollo sensitivo de los vientos”

Poema 5° “A chupar un coral vivo se atreve”
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Los fractales son:

Vidrio animado (poema 1°) ~ Plumas del espiritu (p. 3°)
Nave (p. 19) Inmévil aliento (p. 3°)
Mariposa (p. 1°) Polvo (p. 3°)

Galan (p. 1°) Pajarillo (poema. 4°)
Garza (poema 2°) Aves (p. 4°)

Girasol (p. 2°) Plumas (p. 4°)
Pensamiento (p. 2°) Pajaro (p. 4°)

Espiritu (p. 2°) Pajarillo (poema 5°)

Ave (poema 3°) Pajaro (p. 5°)

Vemos que estos fracteles basicos pueden unirse en otros medianos. El fractral
mediano que mantiene una constante es sobre las aves. Otro de ellos por su
fuerza evocativa, ademas porque se retoma como imagen asociada, es el de la
mariposa, pues todas las aves de estos poemas, al igual que la mariposa, siguen
el fuego y son incendiadas. La ambicion en Luis de Sandoval gira alrededor de los
seres alados y al fuego. Dentro del fuego podemos encontrar los siguientes

fractales basicos:

Lumbre (p. 1°) Quemando (p. 4°)
Luz (p. 19) Etna (p. 5°)
Abrasate (p.1°) Volcan (p. 5°)

Sol (p. 2) Carambanos (p. 5°)
Ardiente (p. 2°) Liama (p. 5°)
Ardimiento (p. 3°) Hoguera (p. 5°)
Mongibelo (p. 3°) Fragua (p. 59
Ardor (p. 3°)

La extensién del fuego se da hacia el volcan creando un fractal medio. Asi como la
mariposa tiene la obsesion de la vela a tal grado que se acerca a ella y termina
incendiandose, asi el fuego-volcan es la obsesion del ave-mariposa.

El fuego-volcan también implica luminosidad, ésta es en realidad la base de
la obsesion mas que el calor del fuego. Entonces aparece otro fractal medio que

interviene en estas imagenes:

Luz (p.1°) Estrella (p. 3°)
Sol (p. 2°) Luciente (p. 4°)
Mar de argentaria (p. 3°) Blanca (p. 5°)

Centella (p. 3°) Cristalino (p. 5°)

La luz es asociada con lo blanco y lo cristalino, asi como el fuego con el rojo.
Ambos fractales medios crean una imagen general que podriamos resumir de la
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siguiente manera: El ave-mariposa ambiciona el fuego-volcan-rojo y la luz-blanca-
cristalina. Falta un elemento que completa la imagen de los fractales medios, éste
es el frio como contraparte del fuego:

Alcéazar de nieve (p. 2°) Hoguera fria (p. 5°)
Hechizo frio (p. 2°) Nieve (p. 5%
Yelo fuego (p. 5°) Frio (p. 5°)

Volcan de nieve (p. 5%

Con estos elementos podemos formar otro fractal medio: hielo-nieve-frio. Este
fractal provoca constantemente la oposicion entre los elementos expuestos
convirtiéndose en un recurso constante. Se puede formar por lo tanto otro fractal,
el de la unién entre opuestos, el contraste o el claroscuro. Se crea la imagen
completa de los poemas analizados, solo restaria agregar el paroxismo y éxtasis,
asi como el abismo: una imagen creada con fractales medios a partir de los
poemas analizados sobre la ambicién seria:

El ave-mariposa ambiciona al fuego-volcan-rojo y al hielo-nieve-frio. Estos
Gltimos son opuestos que a su vez tienen la coincidencia de la luz-blanca-
cristalina: el fuego y el hielo queman. Ambos crean la sensacién de lo cristalino, lo
blanco y luminoso. Son imagenes que encierran la propuesta de Luis de Sandoval
Zapara sobre la materia de la ambicion. Se puede concluir que propone la
aceptacion de esa obsesion que implica contrarios y que no sélo son complemento
mutuo, sino ademas comparten esencias.

Se aumentan los cambios constantes de personas gramaticales. Estos
cambios pueden entenderse también como otro fractal medio de paradoja: un “él"
que puede ser un “yo”. Esto es muy parecido a la conmutaciéon que presenta entre
el fuego y el hielo. El "yo” y el “él", que en momentos puede verse como un
imperativo de un “t0", crean paradojas propias de los poemas expuestos y siguen
con la constante del claroscuro que implica el tema de la ambicion. El fractal
medio de la paradoja se ve reforzado cuando aparece el “abismo” (p. 2° y 3°)
como contraparte del volcan. El efecto se aumenta cuando aparecen los fractales
de oscuridad-muerte: “tinieblas” (p. 1°), “ruinas” (p. 1°), “anhelo de muerte” (p. 1°) y
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“funebre noche” (p. 1°). Asi lo luminoso se contrapone con lo oscuro, la nieve y el
volcan son paroxismos de vida y la oscuridad lo seria de la muerte.

Sor Juana Inés de la Cruz

Se analizaron dos poemas en el tema de la ambicion:

Poema 1°: “Verde embeleso de la vida humana”

Poema 2°: “Si los riesgos del mar considerara”

De la misma manera encontramos que existe un sujeto poético que ambiciona.
Los fractales basicos son:

Vida humana (poema 1°) Marinero (p. 2°)
Los despiertos (poema 1°) Torero (p. 2°)
Desdichados (poema 1°) Jinete (p. 2°)

Senectud lozana (poema 1°)

Como podemos observar la variedad es mas abierta que con Luis de Sandoval.
Cada poema tiene su centro principal: en el primero, la vida-hombre se iguala a los
despiertos, a la desdicha y a la ambicién; en el segundo, los tres sujetos tienen el
comun del arrojo y de la osadia. Si los unimos podriamos obtener algo de la
siguiente manera: vida-ser humano-desdichado-osado.

En cuanto al objeto de deseo observamos los siguientes fractales:

Verde embeleso (poema 1°) Fantasma (p. 1°)
Esperanza (poema 1°) Riesgo (p. 2°)
Frenesi (p.1°) Embarcar (p. 2°)
Dorado (p. 1°) Peligro (p. 2°)
Locura (p. 1°) Atreverse (p. 2°)
Tesoro (p. 1°) Carrera (p. 2°)
Alma del mundo (p. 1°) Peligro (p. 2°)
Decrepito ardor (p. 1°) Mar (p. 2)
Manana (p. 1°) Toro (p. 2)
Sombra (p. 1°) Caballo (p.2)

Anteojos (p. 1°)

Vidrios verdes (p. 1°)

El primer poema tiene un color que simboliza ese objeto de engario, el verde. Que
lo iguala con la Esperanza, de esta manera podemos esbozar la primera parte
verde-esperanza. El frenesi, la locura, el tesoro, la sombra y el fantasma tienen un

punto central en la apariencia y en la irrealidad.
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La locura encaja en el fractal del verde, por lo tanto la utilizaremos: verde-
esperanza-locura. El sequndo poema puede tener su comun denominador en el
peligro, los tres sujetos (el marinero, el torero y el jinete) desean el riesgo.
Entonces el fractal medio es: verde-esperanza-locura-peligro. El objeto de deseo
tiene la caracteristica de ser inconsistente, absurdo y peligroso. Tenemos el
siguiente esquema: vida-ser humano-desdichado-osado ambiciona verde-
esperanza-locura-peligro.

En el poema primero (“Verde embeleso...") si existe un cambio de persona
gramatical de un “élI" a un “yo" reforzado con antitesis de imagenes a lo largo del
poema. En el segundo, Sor Juana admira la osadia y el atrevimiento, pero no
existe un cambio de persona que incluya a la voz poética. Busca mantener una
distancia de sorprendida espectadora. La poetisa sélo observa la falta de razén del

sujeto poético que busca el peligro.

Luis de Géngora
Solo fue analizado un poema “Mariposa no so6lo no cobarde”. El primer fractal, el
del sujeto que desea se basa en lo siguiente:

Mariposa
Fénix
Alas
Plumas

Con estos fractales menores se forma el fractal medio: Mariposa-Fénix-ave. Este

sujeto busca lo siguiente:

Llama Felicidad
Esplendor Cenizas
Luce Ambicién
Arde Abrasar
Yacer Humo
Huesa

Podemos organizarios segun su relacion: fuego-luz-felicidad-muerte. El fuego no
es un objeto de culto y seduccién que justifica el fin de la existencia. No es un
poema de consuncién en el deseo, sino que adopta una postura de prudencia y

equilibrio.
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Lope de Vega

Se seleccionaron tres poemas de este autor:
Poema 1°: “Cay¢ la torre que en el viento hacian”
Poema 2° “Cay6 la torre de mi alma en tierra”
Poema 3°: “Pusieron los beligeros gigantes”

Los fractales basicos del sujeto que desea son:

Torre (poemas 1%y 2°) Reliquias (p. 2°)
Altos pensamientos (p. 1°) Almas (p. 2°)

La mariposa (p. 1°) Troyano (p. 2°)
Troya (p. 2°) Gigantes (p. 39)
Alma (p. 2°) Nembroth (p. 3°)

Con los cuales podemos construir lo siguiente: torre-mariposa-Troya-gigante-
Nembroth. Este seria el fractal del sujeto que desea. Mientras el objeto del deseo
sera compuesto con la siguiente lista:

Viento (p. 1°)
Sol (p. 19)

Rayos (p. 1°)
Venus (p. 2°)

En este caso observamos que existe una fusion entre la ambicion y el amor, pues
ambos parten del deseo como movil principal. Esta unién se establecera adelante,
cuando se relacionen los tres temas tratados. El objeto de deseo parece ser
bastante variado y no existe una consistencia, quiza la Unica relacion que puede
establecerse es entre sol y sus rayos. De esta manera, el fractal queda asi: viento-
Sol-Venus.

En estos poemas existe un fractal de decadencia que se relaciona con la

caida:

Cayo (p. 1°) Abrasado (p. 29
Castigado (p. 1°) Muerte (p. 2°)
Yacen (p. 1°) Juno (guerra) (p. 2°)
Suelo (p. 1°9) Suelo (p. 39
Derribados (p. 1°) Caer (p. 39

Morir (p. 1°) Torcer (p. 3°
Desengaiio (p. 1°) Impedir (p. 3°)
Tierra (p. 2°) Padecer (p. 3)
Ceniza (p. 2°)
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El enlistado puede ser resumido de la siguiente manera: caida-muerte-fuego-
tierra. Observamos que la constante tiene que wver con un movimiento
descendente y no existe una seduccion en este movimiento. También existe un
fractal que propone la ilusion como parte del proceso de ambicionar:

Engariados (p. 1°)
Soiar (p. 1°)
Engaiio (p. 1)
Viento (p. 1°)
Velo (p. 3°9)

El engafo se muestra como uno de los elementos fuertes. El viento y el siefio
aparecen también en los otros autores mencionados. Con estos tres podemos
estructurar el fractal: engafo-viento-suefio. Solo basta resaltar la union entre los
contrarios creando una antitesis.

Luis Carrillo y Sotomayor

En el caso del poema “;Caiste? Si, si valeroso osaste;”, encontramos el sujeto
poético con dos fractales que lo determina, el objeto deseado parece que no esta
presente, solo se concreta al hecho mismo del deseo.

Fractales del sujeto:

Cuerpo Lampice
Mozo Phebe

La juventud es la unién de los cuatro. Lampice y Phebe son las hermanas de
Faeton que se convirtieron en arboles, el verde aparece como el simbolo de la
parte del cuerpo y de la juventud. Al mismo tiempo, el verde es el sujeto
ambicioso. Podemos unir los cuatro alrededor de este color, pues los encierra y
conecta con los anteriores poemas. El deseo del verde esta calificado con detalle
en este poema con los siguientes fractales:

Fractales del movimiento del deseo:

Valeroso Nubes Sequir
Osar Obedecer Gigante
Fama Intentar Exceder
Levantarse Hado

222



El fractal de “osar” aparece otra vez en este poema, también aquellos que nos
proporcionan una idea de ascenso, el gigante y el hado. Ambos encierran el
ascenso de la soberbia y la fantasia que existe alrededor de esta pretension. Los
significados entre lo alto y lo bajo mantienen una relacion con el claroscuro,
después de la ambicion viene la caida.

Fractales de decadencia

Caer Vencido
Desdichado Llantos
Esconder Mal

Estos fractales proponen el concepto de la caida. Asi, queda patente la
contraposicion del ascenso.

Francisco de Quevedo

También solo fue presentado un poema sobre el tema de la ambicion. Este poema
tiene el tunel de la imagen de la marnposa que conecta con tres poemas
anteriores. La recurrencia de esta imagen se vuelve importante en la materia
tratada.

Fractales del sujeto poético:

Pintado amante Galan iddlatra
Mariposa elegante Faetén
Galan breve Narciso

Se puede resumir en mariposa-galan-amante-Faeton-Narciso. Este fractal medio
mantiene varios puntos de contactos con otros poemas comentados. Los

siguientes fractales se entienden como aquellos que indican el movimiento del

deseo:

Yacer No renacer
Arder Verter
Acabar Desdicha
Hospedar Deshacerse

La mayoria proporciona una idea de decadencia, de un movimiento frustrado o de
fin. EIl movimiento de deseo tiene las caracteristicas negativas de otros poemas.
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Este movimiento es contrario a las cualidades del sujeto. Los fractales que lo
califican en este poema son mayoritariamente positivos y se relacionan con la
juventud. La juventud tiene la caracteristica de la irreflexion y el arrojo. Fractales
que califican al sujeto poético:

Temprana y breve Llamas vivas Dos primaveras
Hermosa Rigurosas Alas

Linaje Esquivas Alifio

Vuelo divertido y dudoso Vestir rosas Primavera
Querer amartelar Volar flores

Aparecen constantes que califican a la juventud como son las alas y la primavera,
son equivalencias simbdlicas. Al mismo tiempo, el sujeto que esta lleno de la
belleza juvenil, también lleva implicito caracteristicas negativas. Fractales que
califican al sujeto desde la parte negativa de la ambicion:

Codicioso
Querer morir
Partir

La relacion de contener opuestos dentro de un mismo sujeto mantiene la
constante de la paradoja o la imagen del claroscuro. El fuego aparece, pero en
menor grado. Fractales del fuego de la ambicién:

Cuarta esfera
Lumbres

El fuego aparece y adquiere significado cuando se mencionan dos sujetos miticos:
la salamandra y el Fénix. Ambos juegan un papel de contraparte del sujeto joven y
ambicioso, pues estos dos seres si pueden retar a las llamas, mientras que el
sujeto-joven tiende a la muerte y a su destruccion.

Pedro Calderdn de la Barca

El poema de Calderon juega con tres sujetos poéticos principales: mariposa, flor y
gusano. Los tres mantienen una similitud y conllevan la misma intencién. Asi que
estos fractales podemos presentarlos en una tabla de equivalencias que se

establecen en forma muy simétrica:
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Mariposa Bater alas | Alas Estrella del | Fuego FTeéteja su
blancas prado activo homicidio

Flor Querer ser | lluminada Inclina la | Soplado y |El cielo
por el sol y | cabeza airado abre el
el viento camino a
dibuja sus su muerte
Visos

Gusano Labrar Halagiiefa | Breve Centro Labor de su
con su | prision esquivo martirio
muerte

Esta tabla presenta la relacion entre los tres sujetos poéticos que se acercan a su
fin. Tenemos entonces el fractal medio de mariposa-flor-gusano que busca aquello

que desea sin importar que sea conducido a la muerte.

REALCION DE FRACTALES MEDIOS

Luis de Sandoval Zapata:
El ave-mariposa ambiciona al fuego-volcan-rojo y al hielo-nieve-frio. Estos
ultimos son opuestos que a su vez tienen la coincidencia de la luz-blanca-
cristalina: el fuego y el hielo queman.

Sor Juana Inés de la Cruz:
vida-ser humano-desdichado-osado ambiciona verde-esperanza-locura-
peligro.

Luis de Géngora:
Mariposa-Fénix-ave ambiciona luz-fuego-felicidad-muerte

Lope de Vega:
torre-mariposa-Troya-gigante-Nembroth ambiciona viento-Sol-Venus. caida-
muerte-fuego-tierra, engaro-viento-suefio

Luis Carrillo y Sotomayor:
el verde que ambiciona ascenso, el gigante y el hado; la caida.

225




Francisco de Quevedo:
mariposa-galan-amante-Faeton-Narciso;  juventud, alas, primavera;
codicioso-querer morir-partir

Pedro Calderon:
mariposa-flor-gusano; fuego-sol-muerte

Después de contemplar estos fractales medios sobre la ambicién, se buscan las
figuras mas grandes que son parecidas a las pequenias, sélo cambia su escala. La
mariposa se convierte en un simbolo de la ambicion en estos poetas. La mariposa
sufre distintas transformaciones, las alas tienden puentes con el ave. Asi la
imagen de la mariposa-ave puede encerrar a los sujetos de estos poemas. Esta
imagen esta ligada con dos personajes miticos: Faeton-Fénix, pues son seres
asociados al fuego, como la mariposa. La idea de la obsesion de algo que se
desea sin importar las consecuencias. Esta imagen une a algunos de los poetas y
revela una actitud ante la ambicion. Podemos decir que Luis de Sandoval y
Calderén toman esta imagen aceptando el fuego. En cambio Luis de Goéngora
desecha esta imagen, no la acepta y la ve como un castigo. Francisco de
Quevedo comparte en cierta manera la vision de Luis de Sandoval y Pedro
Calderon. Lope de Vega toma someramente a la mariposa, pero en general
prefiere la caida que la atraccién al fuego. Lope de Vega prefiere a la torre o
aquello que puede destruirse por la fuerza de la gravedad. Pues su actitud ante la
ambicion es la misma, también existe un rechazo como con Luis de Gongora. Sor
Juana no usa ninguna de estas imagenes, prefiere recurrir a las propias y su
actitud ante la ambicion es de reserva y precaucion sin dejar de admirar a aquellos
que toman el riesgo.

Existen otros fractales que aparecen como constantes. Uno de ellos es el
verde, pues adquiere la idea de una juventud que le gusta arriesgarse. Otro de
ellos es el aire, la levedad se relaciona con el ave o la mariposa. Es parte del
paisaje de fondo de estas figuras, la inconsistencia esta representada por el
viento. La ligereza también se asocia con la irreflexion de la juventud y de esta
manera podemos unirfla al verde. Por lo tanto el verde y el viento son dos
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elementos que los poetas utilizan para crear una ambientacioén a la imagen poética
de la ambicion.

Si queremos resumir el tema de la ambicién en un fractal mayor este seria:
La mariposa-Faeton desea el fuego entre el verde y el viento.

EL AMOR

Luis de Sandoval Zapata

Sélo fue analizado un poema de este autor: “Amor a un imposible grande”. El
sujeto enamorado es “aquel que fiebre padecia” o “el que entre finos lazos
dormia”’. Su deseo es permanecer con la amada, pero existen obstaculos:
“Saludan a su ardor” y “despertador de mis ardores”. El sol es un oponente a sus
amores. En este caso cambia completamente su simbolo como lo habiamos
observado en el tema anterior, pues el sol no es un objeto de atraccion y de fuego,
ahora es de luz y de dia. La aurora, la manana y el sol tienen la implicacion de
estorbo.

Sor Juana Inés de la Cruz

Se analizaron dos poemas: “Esta tarde mi bien, cuando te hablaba” y “Este
amoroso tormento”. El primer poema tiene un fractal que es importante y que se
recurre constantemente a él en el tema amoroso: el llanto. El cual tiene
repeticiones como lo son ‘liquido humor”. Otros elementos son los celos, el
corazon y el dolor.

El segundo poema es una larga redondilla que gira alrededor de un fractal
de concepto mas que de imagen visual. La contradiccion es el fractal que
estructura todo el poema. Aparece un “él", también sin nombre como en el caso de
Luis de Sandoval.

Si unimos ambos poemas podemos tener la siguiente secuencia: llanto-

celos-corazon-contradiccion.
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Luis de Géngora y Argote
De este poeta se seleccionaron dos sonetos:
Poema 1°: “Ya besando unas manos cristalinas”

Poema 2°: “Suspiros tristes, lagrimas cansadas’.

Fractales de accion:

Besar (Poema 1°) Mueven (P. 2°)
Anudandome (P. 1°) Desatan (P. 2°)
Esparcir (P. 1°) Remueven (P. 2°)
Lanza (Poema 2°) Beben (P. 2)
Liueven (P. 2°)

Estos verbos crean la idea de un acercamiento amoroso. Este acercamiento va
acompanado de la descripcion de la dama o en la exaltacion del sentimiento del
amante.

También los fractales descriptivos:

Manos cristalinas (Poema 1°)

Un cuello blanco y liso (P. 1°)

Un cabello de oro (P. 19)

Los dientes de peras (P. 1°)

Labios de rosas (P. 1°)

Tristes (Poema 2°)

Cansadas (P. 2°)

Tiemo (P. 2°)

Invisible (P. 2°)

Vemos muy marcada la diferencia entre la descripcién de un poema que es la
exaltacion de la dama y el de la descripcion propia del llanto en el segundo. Queda
una unién entre la belleza de la amada y la tristeza.

EL sol también hace su aparicién y es un fractal de oposicién en el poema
primero. Veamos la secuencia: cielo-sol-rayos-muerte-Faeton. Estos fractales
dentro del poema tienen una connotacién negativa.

Un fractal que sera conectado con el poema de Sor Juana, “Esta tarde, mi
bien, cuando te hablaba”, es el del llanto:

Suspiros (Poema 2°)
Lagrimas (P. 2°)
Corazén (P. 2°)
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Lope Félix de Vega

Se seleccionaron dos sonetos de este dramaturgo:
Poema 1°: "Desmayarse, atreverse, estar furioso,”
Poema 2°: “Versos de amor, conceptos esparcidos”

También observamos que los tineles entre fractales menores casi no aparecen.
Primero tenemos los fractales de oposicion del primer poema;

Desmayarse - atreverse Cobarde - animoso
Aspero - tiemo Triste - alegre
Esquivo - alentado Altivo - humilde
Mortal - vivo Enojado - valiente
Traidor - leal Fugitivo - satisfecho

El segundo poema presenta el fractal del dolor para caracterizar al amor.

Abrasados
Dolor
Expésitos
Perdidos
Liamas

Estos fractales tienen una relacién con el tema de la ambicion en cuanto a su
funcion ignea. Que en este caso estan asociados al dolor.

Francisco de Quevedo y Villegas

Se eligié un soneto de este poeta: “Osar, temer, amar y aborrecer”

La relacién estrecha con el soneto de Lope de Vega es mas que evidente, veamos
que entonces los fractales de oposicion aparecen con el mismo sistema:

Osar - temer Acompaiiarse de la soledad
Amar - aborrecer Esperanzas — sin ventura
Alegre - gloria atormentada Cera — piedra

De olvidar los trabajos olvidarse Dios — amor -locura

Arder sin encenderse

Con base en los fractales medios, se extraen por medio de relaciones los fractales
generales para el tema amoroso. Tenemos “él"—sol-mafiana—aurora de Luis de
Sandoval que coinciden con: cielo-sol-rayos-muerte-Faetén de Luis de Géngora.
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De esta manera el fractal del sol como elemento negativo para los enamorados
puede contener a los otros.

Por otro lado tenemos el fractal general de la contradiccion, de los opuestos
que los enamorados padecen en un solo sentimiento: la redondilla de sor Juana
“Este amoroso tormento”, “Desmayarse, atreverse, estar furioso” de Lope de vega
y “Osar, temer, amar y aborrecer” de Francisco de Quevedo contienen el fractal de
la confrontacion de opuestos como un resultado del amor.

Como dltimo grupo aparece el fractal del llanto donde se incluye a Luis de
Gongora “Suspiros tristes, lagrimas cansadas” y “Esta tarde, mi bien, cuando te
hablaba” de Sor Juana. Las lagrimas son utilizadas para conmover al amado. Los
fractales que comparten son: llanto-lagrimas-celos-corazon.

Como conclusién, se unen los fractales y quedaria asi: lanto-sol
impertinente-conjuncién de opuesto.

En cuanto al didlogo virtual podemos observar que el amor para Luis de
Sandoval no es unién y satisfaccion estable, es un amor que debe estar obstruido
e incluye las paradojas que conllevan el deseo y la breve satisfaccion de éste. Es
un amor que se separa en cierta medida de lo divino, es un amor relacionado con
la pasion.

Sor Juana propone los fractales de llanto, las oposiciones dentro de un
sentimiento, los “ires y venires” y la comprension de la contradicciéon sélo con la
experiencia del mismo sentimiento. El amor de ambos poetas es el de la Venus
vulgar, no existe un intento de llevar ese amor hacia alturas celestiales, las
pasiones se viven en la Tierra.

Luis de Gongora tiene una imagen similar a la que observamos con Luis de
Sandoval, con lo que vemos que el didlogo entre estos dos poetas es directo,
quiza los otros poetas giren y oscilen entre una posicién u otra, pero entre los
Luises existe una conversacion directa. El que primero habla es Luis de Gdngora,
sin esperar respuesta y los desacuerdos o coincidencias son sefaladas por el
poeta novohispano. En cierta manera hasta ahora los tres poetas concuerdan en
que el amor de la Venus vulgar esta orillado a una eterna obstruccion y
contradicciones. El llanto es compartido entre Sor Juana y Luis de Géngora,
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ambos creen en su poder persuasivo. Luis de Sandoval no participa en esta
platica: las lagrimas no le interesan.

Lope de Vega y Sor Juana se encuentran cercanos, sefalan la existencia
de los contrarios en un sentimiento amoroso. Afirman lo mismo en el final de sus
poemas: “Aquel que tuviere amor/ entendera lo que digo” de Sor Juana y “esto es
amor, quien lo probé lo sabe” de Lope de Vega. El sentimiento amoroso debe ser
vivido para entender de lo que se trata.

Existe una observacion interesante hecha por Lope de Vega: la relacién
entre amor y poesia. Los “versos esparcidos” que influyen: ;qué tanto se ama
como dice la literatura o que tanto los poemas reflejan el amor de las experiencias
reales?

Quevedo cierra el apartado amoroso, estd de acuerdo con Sor Juana y
Lope de Vega sobre los sentimientos opuestos que el amor encierra. Sin embargo
no acepta al amor con todas sus consecuencias; al contrario, desprecia el amor
de la Venus vulgar. Rechaza los sentimientos que nacen de esta diosa. No busca
una empatia con el sufrimiento del amante.

EL TIEMPO

Luis de Sandoval

Se analizaron cuatro sonetos:

Poema 1°: “Invisibles cadaveres de viento”
Poema 2°: “Demostenes de luz que mudo clama™
Poema 3°: “Inmovil luce cuando alada vuela”
Poema 4°; “Esa rosa, que en verde movimiento”

Primero, tenemos los fractales que se relacionan con el tiempo:

Cadaveres (Poema 1°) Tiempo (P. 2°)
Instantes (P. 1°) Horas inciertas (P. 3°)
Reloj (P. 1°) Tasa la respiracion (P. 4°)

La referencia al tiempo siempre es hacia el transcurrir de la vida. Y a la brevedad
del existir. Un fractal que contemple los anteriores seria reloj-instantes.
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Fractales que califican a la vida:

Alada vida (P. 1°) Aparato vano (P. 2°9) Rosa (P. 4°)

Efimera Lucida (P. 1°) escamientos (P. 2°) Verde movimiento (P. 4°)
Vivir lo que murié (P. 1°) Tres parcas (P. 2°) Huéspeda de un sol (P.
Aliento (P. 1°) Pacer vida (P. 2°) 4°)

Desengaiios (P. 1°, 2°) Antorcha (P. 3°) Una ventura (P. 4°)
Deméstenes mudo (P. Mariposa (P. 3°) Primer viento (P. 4°)

29 Avezuela (P. 39

Observamos que es la seccion que mas fractales menores tiene. Y aparecen
fractales que se han revisado en otros temas. La vida efimera-mariposa-rosa-ave.
El primero es quien mas encierra a todos, pero se incluye a la mariposa, a la rosa
y al ave porque tienen puntos de contacto con el tema de la ambicion.

Fractales de luz

Luz (P. 1°) Alumbrd (P. 2°) Faeton (P. 4°)
Rayo (P. 1°) Alumbrar (P. 3%
Llama (P. 2°, 3°) Sol (P. 4°)

En este caso también aparecen fractales ya mencionados arriba. Si seguimos a
los que se han repetido obtenemos lo siguiente: Llama-Sol-Faeton.

Fracatles de aire

Viento (P. 1°) Vuelo (P. 2°)
Vuela (P. 1°) Aire (P. 2°)
Alada (P. 1°) Soplo (P. 2°)

El viento es otro de los elementos que también se ha utilizado para ambientar la
ambicion. Lo dejamos soélo como “aire”

Fractales de la muerte
Expirar (P. 29)

Fractales de oposicién

Inmovil — vuela (P.3%)
Esplendor — callada (P. 3°)
Llamarada — tiniebla (P. 3°)
Luz — cenizas (P. 3°)
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Una vision general de los cuatro poemas de Luis de Sandoval Zapara sobre el
tiempo seria la siguiente:
reloj-instantes.
La vida efimera-mariposa-rosa-ave
Llama-Sol-Faetén

aire

Sor Juana Inés de la Cruz

Tres sonetos se revisaron:

Poema 1°: “Rosa divina que en gentil cultura”
Poema 2°: “Miro Celia una rosa que en el prado”
Poema 3° "Diuturna enfermedad de la Esperanza”

Fractales de la vida

Rosa divina (Poema 1°) Los bienes y los dafos suspendidos (P.
Fragante sutileza (P. 1°) 3°)

Humana arquitectura (P. 1°) Equilibrio la balanza (P. 3°)

Rosa (P. 2) Suspendida (P. 3°)

Tardanza (P. 3°)
El tiempo y la vida son la angustia principal de estos poemas. La rosa es uno de
los fractales principales, su vida de belleza es muy breve para el tiempo humano y

sirve de ensenanza. Este es el fractal mas fuerte.

Fractales que muestran la brevedad de la vida

Gentil cultura (P. 1°) Celia mira una rosa (P. 2°)

Magisterio purpureo (P. 1°) Pompa vana (P. 2°)

Ensefianza nevada (P. 1°) Alma entretenida (P. 3°)

Vana gentileza (P. 1°) Entretener mis cansados afos (P. 3°)

Desdefiosa del riesgo de morir (P. 1°)
Parte de la impresién que deja la rosa en el ser humano es su brevedad, va del

esplendor a la muerte en unos dias. La instrucciéon es uno de los fractales fuertes
en estos poemas, otros son la pompa vana y el entretenerse: ensefianza-pompa

vana-entretenerse.
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Fractales de oposicién

Cuna alegre — triste sepultura (P. 1°)

Necia vida — docta muerte (P. 1°)

Viviendo enganas — muriendo ensefas (P. 1°)

Goza (hoy) — muerte de mafiana (P. 2°)

Juventud — vejez (P. 2°)

No por conservar la vida — por dar dilatada muerte (p. 3°)
Infausta — la felice suerte

Este fractal que ha aparecido en otras ocasiones tiene muiltiples posibilidades, su
imagen es de concepto, por lo tanto dejaremos este fractal igual que arriba: fractal
de oposicion.

Fractales de la belleza efimera:

Alegre (P. 2°)
Delicado con afeites (P. 2°)
Carmin y grana (P. 2°)
Edad lozana

Hado

De este fractal seleccionamos a la “edad lozana" porque encierra a las demas.

Fractales de la Esperanza
Diuturma enfermedad (P. 3°)
Engaiios (P. 3°)
Homicida (P. 3°)
Severa (P. 3°)
Fractales generales del tiempo en Sor Juana:
Rosa
ensefanza-pompa vana-entretenerse.
Fractal de oposicion
Edad lozana

Esperanza

Luis de Gangora

Son tres los sonetos para esta seccion:

Poema 1°: “Ayer deidad humana, hoy poca tierra”
Poema 2°: “Mientras por competir con tu cabello”
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Poema 3°: “Menos solicitd veloz saeta”

Fractales de oposicion

Ayer — hoy (poema. 1°)

Deidad humana - poca tierra (p. 1°)
Aras — timulo (p. 1°)

Aguilas reales — plumas (p. 1°)
Fénix — huesos en el sepulcro (p. 1°)

Estos fractales de oposicién también encierran el efecto de lo pasajero de la vida y
al mismo tiempo el esplendor, la belleza de un momento. Asi que la columna del
lado izquierdo representa un fractal de belleza efimera, como en sor Juana. La
imagen mas fuerte es la de *deidad humana”, la cual es seleccionada como fractal

de la belleza efimera.

Fractal de la ensefianza

Conciencia a la persona sabia (Poema. 1°)
Quien lo duda fiera de razén desnuda (p. 3)

En este caso lo dejamos igual que con Sor Juana: ensefianza.

Fractales de la descripcion de la belleza breve

Cabello, oro (poema 2°)
Frente, lilio (p. 2°)
Labio, clavel (p. 2°)
Cuello, cristal (p. 2°)

Fractales de decadencia
Tierra, humo, polvo, sombra, nada. (p. 2°)

Fractales de la vida

Saeta (p. 39) Cometa (p. 3°)
Carro (p. 3°) Sombras (p. 3°)
Sol repetido (p. 3°) Abrazar engaiios (p. 3°)

Fractales de muerte

Sedial (p. 3%
Meta (p. 3°)

235



Fractales de tiempo

Las horas no perdonan (poema 3°)
Liman los dias (p. 3°%)
Royendo los afios (p. 3°)

Para este fractal utilizaremos "horas”, de igual manera pudieron ser las otras dos

opciones.

Conclusion general del tiempo en Luis de Géngora
Fractal de oposicién
Horas
Sefal-meta
Saeta-carro-sombras
Ensefanza
Tierra, humo, polvo, sombra, nada.

Lope de Vega

Son dos poemas seleccionados sobre el tiempo:
Poema 1° “Con qué artificio tan divino sales”
Poema 2° jOh, engario de los hombres!, vida breve;

Fractal de la vida

Rosa (poema 1°)

Artificio divino (p. 1°)

Celestial alejandrina (p. 1°)
Engaiio de los hombres (p. 2°)
Vida breve (p. 2°)

Loca ambicién (p. 2°)

Aire vago (p. 2°)

Flor al hielo (p. 2°)

Rama al viento (p. 2°)

En este fractal aparece la rosa que hasta hora ha sido una imagen fuerte.
Podemos realizar la conjuncién de la siguiente manera: rosa-vida breve.
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Fractal de muerte

Mortal sujeto (P. 2°)
Al bajo suelo (P. 2°)
Tierra (P. 2°)

En este caso podemos organizarlo asi: mortal-tierra

Fractal de la descripcién de la belleza breve

Rubies (P. 1°)

Corales (P. 1°)

Color purpura (P. 1°)

Puntas desiguales (P. 1°)
Mueve a la contemplacién (P. 1°)

Se toman algunas imagenes como: rubies-corales-purpura.

Fractal de dios

Divino autor (P. 1°)
Cielo (P. 2°)
Destermrase de la Tierra (P. 2°)

Este es uno de los fractales mas interesantes en Lope de Vega, pues no aparece

en ninguno de los poetas seleccionados: divino autor.

Fractal de juventud

Camisa de esmeralda (P. 1°)
Verde edad (P.1°)

Viento (P. 1°)

Esperanzas leves (P. 1°)
Vanidad del pensamiento (P. 2°)

Podemos observar que en este fractal aparece el verde y el viento como un
recurso importante. Se asocia con la juventud y la inconsistencia. Asi

estructuramos el fractal: verde-viento

La imagen fractal de Lope de Vega sobre el tiempo queda asi:
rosa-vida breve
mortal-tierra
rubies-corales-purpura
divino autor
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verde viento

Francisco de Quevedo

Son los ultimos tres poemas elegidos para esta tesis:
Poema 1°: “Ah de la vida'... ; Nadie me responde?”
Poema 2°: *{Fue un suefio ayer; manana sera tierral
Poema 3°: “Cerrar podra mis ojos la postrera”

Fractales de vida

Vida (Poema 1°) Presumo (P. 2°)

Sucesiones de difunto (P. 1°) Breve combate (P. 2°)
Ayer-hoy-manana (P. 1°) Importuna guerra (P. 2°)
Parnales-mortaja (P. 1°) El cuerpo hospeda y entierra (P. 2°)
Ambicién (P. 2°)

El fractal de la vida queda de la siguiente manera: panales, mortaja- ayer, hoy,

manana.

Fractales de vejez

La salud y la edad se fueron (P. 1°) Ha mordido tiempos (P. 1°)
Falta de vida (P. 19) Sin saber como ni donde (P. 1°)
Calamidad (P. 19)

El fractal de la vejez es: calamidad

Fractales de juventud

Antarios (P. 1°)
Fortuna (P. 1°)
Fractal de la juventud: antafios

Fractales de muerte

Humo (P. 2°) Cerrar mis ojos (P. 3°)
Nada (P. 2°9) Postrera sombra (P. 3°)
Despefado (P. 2°) Llevar el blanco dia (P. 39)
Muerte (P. 2°) Desatar el alma (P. 3°)

Fractal de muerte: humo-nada
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Fractales de tiempo
Horas (P. 1°)

Fractales de oposicion
Ayer — hoy (P. 2°)

Fractales de ambicioén, amor o trascendencia

Nadar el agua fria (P. 3°)

Perder el respeto a ley severa (P. 3°
Humor al fuego (P. 3°)
Gloriosamente ardido (P. 3°)
Tendras sentido (P. 3°)

Polvo enamorado (P. 3%)

Fractal medio: sentido-polvo enamorado.

Fractales generales del tiempo en Francisco

de Quevedo:

pafales, mortaja- ayer, hoy, mafiana.
Calamidad
antanos

humo-nada

horas

oposicion

sentido-polvo enamorado

FRACTALES MEDIOS SOBRE EL TIEMPO DE TODOS LOS POEMAS

ANALIZADOS:

reloj-instantes.

La vida efimera-mariposa-rosa-ave
Llama-Sol-Faeton

aire

Rosa

ensefanza-pompa vana-entretenerse.
Fractal de oposicion

Edad lozana

Esperanza

Fractal de oposicién

Horas

Sefal-meta
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Saeta-carro-sombras

Ensefanza

Tierra, humo, polvo, sombra, nada.
rosa-vida breve

mortal-tierra
rubies-corales-purpura

divino autor

verde viento

pafales, mortaja- ayer, hoy, mafiana.
Calamidad

antafios

humo-nada



horas sentido-polvo enamorado

oposicién

Con base en estos fractales medios se estructura un fractal general del tiempo:
rosa-esperanza-ensefianza (vida); reloj-horas (tiempo); meta-tierra-polvo-humo-

nada (muerte), y oposicion.

CONCLUSION SOBRE LOS FRACTALES MEDIOS

El tiempo en Luis de Sandoval se orienta hacia Heraclito: el tiempo pasa. El ser es
inestable y cambiante, el sentido de la vida se diluye en el ser y no ser. La muerte
es la Unica que tiene un sentido permanente. No hay una preocupacion de vivir
bien para alcanzar la gloria eterna.

La unién entre Luis de Sandoval y Quevedo queda patente en la siguiente
asociaciéon: “Invisibles cadaveres de viento” (primer verso, Sandoval) con
“‘presentes sucesiones de difunto” (ultimo verso del poema que inicia: “'Ah de la
vida'...; Nadie me responde?, Quevedo). Ambos encuentran un significado en la
entrega y en el sentido que tuvo el presente.

La rosa se erige, en este tema, como un fractal mayor, por la fuerza de su
significado y por su constante uso como imagen. Esta flor se encuentra en el
mismo nivel que la mariposa. La rosa se arroga la belleza y esplendor, al mismo
tiempo tiene el don de lo efimero. Dos realidades que atormentan a la mentalidad
barroca y que simboliza la posicién de Heraclito.

Sor Juana comparte el uso de la rosa como simbolo del tiempo. Se cautiva
por la duracién de la vida de esta fior; en relacion al hombre, es muy corta; asi que
puede reflexionar sobre su propia existencia. La rosa es ensefanza para el ser
humano. Rescata la impresion que se siente frente a la belleza (“Miro Celia...",
como dirian Luis de Sandoval y Quevedo, existe una sentido en si mismo en el
amor, la ambicién y la entrega). Aparece el presente-pasado de San Agustin. La
memoria que enriquece y sustenta el sentido del aima.

Sor Juana desprecia la esperanza (también lo hizo con la ambicién), pues
es una enfermedad. El deseo y la realizacién hacia el futuro no existe. Asi como el

presente-pasado reafirma el ser, el presente-futuro es la perdicion y el infausto fin
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del hombre. La muerte también aparece como un elemento mas, pero de igual
manera no es el puente hacia la plenitud, solo se marca como la meta y el fin.

Luis de Gongora recurre a los contrarios: deidad-tierra, aguilas-sélo plumas,
aromas orientales-huesos y sepulcro; la figura relumbrante, gentil, hermosa,
(recuerda a la rosa) tendra un final de humo, polvo, sombra y nada.
Indiscutiblemente el ser, para Luis de Gongora es mutable. Parece ser que hasta
el momento no existe ninguna discusién al respecto, los tres poetas coinciden. Su
tiempo es el transcurrir de una saeta, las horas, los dias y los afios pasan, todo es
un cambiar y perder aquello que a penas se esta contemplando. Sin embargo no
encuentra ningun sentido, el pasado-presente (la memoria) sélo sirve para
corroborar las calamidades de un presente en la vejez.

Lope de Vega se une en parte a estas voces, pero él si plantea las dos
opciones: cuerpo y alma. El alma trasciende la imposicion temporal. Busca en la
rosa una respuesta religiosa. Lope de Vega comparte el circulo de culto alrededor
de Heraclito, sdlo que cree que en lo celeste y la fe puede redimirlo del fatalismo y
del nihilismo.

Francisco de Quevedo también es complice de este culto, la juventud y la
salud se van; entre el ayer y el mafiana se diluye la vida, esta locura de cambios
constantes que sélo termina con la muerte. Quevedo comparte fractales como el
humo, la tumba y la tierra. Quizd se deberia ampliar el culto de Heraclito y
proponer otra deidad: Tanatos.

El poema de cierre de la tesis tiene un lamento, un grito de que algo debe
mantenerse después de la ambicidon, del amor y del tiempo. (Qué es lo que
queda? jAmor vulgar, sentimiento, entrega, reafirmacién, un amor celeste?
Parece ser que se clama por un alma estable y enriquecida con la memoria, por
un presente-pasado significativo, y por un incendio con sentido en el sentimiento
(amoroso). Es uno de los grandes pesos de estos poemas: la realidad se percibe
con la razén, la fe se perdié (no hay una estabilidad como existe en la poesia
mistica), pero se busca creer en algo. Esto es muy semejante a un mal
contemporaneo ¢;Esta poesia nihilista que busca un sentido en la experiencia
sentimental sera el inicio y madurez de la modernidad?
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Terminemos con la asociacion entre los fractales. Se realizd6 una
clasificacion que puede ser cuestionada, pero la idea propuesta es que no exista
una clasificacion estable, sino que con base en las necesidades analiticas se
busque una clasificaciéon para poder encontrar correspondencias, no porque se
crea que tener el mapa es garantia de encontrar el tesoro. La clasificacién
expuesta entre fractales menores, medios 0 mayores (generales) se basa en la
frecuencia con la que aparecen y a su fuerza significativa de la materia tratada.

CONCLUSION GENERAL

Con este enlistado no se emula a un sistema estructuralista, pues no se busca la
precision. La posicion subjetiva es importante para formar una “ecuacion” (todo
fractal parte de una ecuacion que puede ser entendida, para este objetivo, en un
juego de sustituciones), ésta a su vez crea imagenes fractales que se relacionan
para formar imagenes mayores.

Lo que se busca es poner de relieve que estos tres temas giran alrededor
de un fractal mayor. También se muestra el funcionamiento de los fractales,
porque, por ejemplo, la mariposa, la rosa, el verde, el fuego, el sol, Faeton o el
viento tienen una imagen dentro de un poema, pero también son imagenes de la
poesia de un autor y de la poética de un momento. Asi que tanto la rosa como la
mariposa sbélo cambia su escala, pero conserva su aspecto y composicion
estadistica (Iéase como metafora). También recuerda a los campos semanticos,
pero no se trata de respetar categorias gramaticales exactas y a veces se recurre
a elementos formales o del significado, siempre y cuando existe una
correspondencia de sentido. Es decir que el fractal no pretende volverse un
término exacto, sino que respeta lo mismo que analiza: lo simbdlico y lo
metaférico. Para lograrlo es imprescindible la asociacion y evocacion.

Otro de los rasgos que se observd fue que si depositamos los fractales
medios en un saco y los mezclamos, luego tomamos uno por uno al azar, se
crearia un soneto, por ejemplo, con las caracteristicas de la poesia del siglo XVIl.
Claro que cuando aparecen la “paradoja” u “oposicion”, no es para que se escriba
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literaimente, sino que se estructuran los elementos seleccionados en oximoron,
antitesis o paradoja.

Sélo resta tratar un poco, pues se ha mencionado a lo largo del trabajo,
sobre la relacién intrinseca que existe entre estas tres materias tratadas. La
primera asociacion se encuentra entre la ambicion y el amor, ambas comparten el
deseo como movil principal.

El problema del deseo es su complemento directo, pues determina el
camino y proporciona las caracteristicas de la poesia. En el caso del amor se
puede suponer que el deseo esta orientado hacia lo sexual o hacia el amor pasion,
pero el neoplatonismo complica esta intencion inicial y lleva el desec amoroso
hacia lo espiritual creando una contradiccion entre cuerpo y espiritu. Lo cual
expone gran parte de las oposiciones observadas en los poemas.

El deseo también une el tema de la ambicion con el tiempo, pues siempre
que hay deseo aparece implicitamente el futuro (presente-futuro de San Agustin).
Si el objeto deseado estuviera en el presente seria una posesion y no un deseo.
Implica por lo tanto una carencia que provoca los miltiples sentimientos que se
han revisado.

¢ Qué es aquello que une a estos poetas alrededor de esta angustia de
pretender y desear constantemente, y al mismo tiempo encuentra un mundo de
contradiccion y desilusién? ¢ Cuando desaparecio el “Ente” estable que alivia toda
ambicién, si es que alguna vez existio?

El deseo es el fractal que se erige por encima de las materias tratadas:
aparece la angustia de alcanzar una esencia y un sentido. La fe yanoesta y la
razén es la unica via para entender la realidad: los poetas analizados se basan en
la observacion de la experiencia, de la vida y de los sentimientos. Se busca
entender la ensenanza de la "rosa”, de la “mariposa” o de Faeton. Pero la razon
tampoco satisfizo plenamente esta busqueda. Sandoval y Quevedo optan por el
significado que tiene un sentimiento en la vida de alguien. Sor Juana, Goéngora y
Lope se resignan ante la contradiccion permanente del ser. Murié la fe y la razéon
no responde.
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