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INTRODUCCION

La obra poética de Concha Urquiza no ha sido lo suficientemente difundida o estudiada, y no
porque sus versos carezcan de un alto valor poético, sino quizas, porque en gran medida su tematica
religiosa no es del interés general y, otro tanto, porque su biograffa esta llena de vicisitudes que
cautiva a sus lectores, algunos de los cuales dejan en segundo término su obra o la utilizan para
justificar situaciones de vida con fragmentos de creacién, un aspecto que ha sido revisado por
algunos de sus estudiosos.! Si bien, estos estudios donde se relaciona vida y obra cumplen una
funcién especifica para crear un acercamiento a la personalidad de Urquiza, por sus caracteristicas,
no profundizan demasiado en un estudio critico de los textos. Por esta razon, el presente trabajo
busca separar, en la medida de lo posible, la unién de vida y obra, concentrandose en estudiar a la
obra como materia poética y elaborar una revision de los recursos poéticos y retoricos de los Siglos
de Oro que utiliz6 Urquiza durante la década de los afios treinta en el siglo veinte.?

Otra razén por la cual no tocaré elementos biograficos es porque ya he desarrollado este
aspecto en el primer capitulo de mi tesis de licenciatura,® por lo cual prefiero remitir a los estudios ya
realizados y enfocarme exclusivamente al material poético de Urquiza; aqui es pertinente sefialar que
en dicha tesis estudié¢ cuidadosamente el poema: “Al Yoglar de Nuestra Sefiora”; dedicado a Gonzalo
de Berceo, comprobando que de 129 palabras que conforman este poema escrito en alejandrinos con

cuartetas monorrimas —y con una estructura muy semejante al soneto-; Urquiza reproduce 119 voces

1 Para profundizar en este aspecto se pueden consultar las tesis que sobre el tema presentaron Ma. Guadalupe Fernandez
de Castro Peredo. E/ amor y el dolor en la poesia de Concha Urquiza. México: UNAM. 1991 y Elda Baeza Degree Wilmot.
Pensamiento y poesia en Concha Urguiza. California-USA: University of Southern California, 1968. En ambos trabajos la
personalidad controversial de Urquiza es analizada cuidadosamente y se presenta un panorama de su obra y se apoyan
tanto en el prélogo como en la edicién de Méndez Plancarte a la obra de Urquiza, la edicién accesible empleada en el
presente ensayo es la de Concha Urquiza, E/ corazin preso, recop. Gabriel Menéndez, Plancarte, presentacion de José Vicente Anaya.
México: Conaculta, 1990 (Tercera Serie. Lecturas Mexicanas, 21).

2 Al respecto de estudios que reflexionan sobre los elementos clasicos en autores del XX se puede consultar los trabajos
de German Santana Henriquez, Tradicion cldsica y Literatura espaiiola. Las Palmas Gran Canaria: Universidad de las Palmas,
2000 y Antignos y Modernos en la Poética de Luis Cernuda de José Miguel Serrano de la Torre. Espafia: Universidad de Malaga,
2002. Textos que auxiliaron como modelos de aplicacion del estudio comparativo de des épocas literarias y como se
establecen las convergencias y los lazos de unién entre elementos o principios creativos y obra creada.

3 “Unico Amor o Amor Constante” tesis “Ta palabra entre mito y sombras” Andlisis del poema “Al Y oglar de Nuestra Seiiora” de
Concha Urquiza de Angélica Lucfa Higuera Torres, México: UNAM, 2000.



medievales de los siglos XIII al XV y empleadas a la usanza de la época; hizo uso de 33 formas o
rasgos similares a la Edad Media y dnicamente en casi una decena de ellos (en su mayoria nexos)
utiliz6 formas léxicas del siglo XX. La investigacion demostré que Urquiza no improvisaba sus textos
sino por el contrario, éstos respondian a una cuidadosa lectura y observacion del lenguaje: ella no
inventaba formas sino que recreaba a partir de estructuras y formas poéticas que eran fruto de un
conocimiento tanto de los clasicos, como del lenguaje que éstos utilizaban. Por lo tanto, es necesario
desarrollar estudios que auxilien y preparen el material para el desarrollo de una ediciéon critica de la
obra de Urquiza y en el mejor de los casos, que muestre una cuidadosa revision de los manuscritos
originales, actualmente fuera de cualquier archivo publico que permita su consulta y por lo cual, en
este trabajo nos hemos enfocado fundamentalmente al texto mismo sin los paratextos que pueden
infundir dudas. El deseo de difundir la poesia de Urquiza no para el lector comun sino el especialista
queda expresada desde el prologo de Gabriel Méndez Plancarte quien afirma en su prologo a Obras,
al aludir a los estudiosos como "catadores de Bon Vino":

Me repugna llamarla poetisa, y si la Academia me lo permitiera, preferirfa mil veces llamarla a secas
“poeta”. |...] Concha no necesita de ditirambos. Necesita s6lo una cosa: ser conocida, para que los
finos catadores paladeen el “bon vino” rojeante de sus versos y desde luego lo distingan de los jarabes
liricos, sentimentales y dulzones, con que hoy pretenden algunas estimables sefloritas sentar plaza de
poetisas.*

Entre estas lecturas se encuentra precisamente la que realiza Méndez Plancarte que elabora una
edicién de los poemas de Urquiza por su estructura estrofica o tematica y la cual ha determinado los
criterios de preparacion, publicaciéon y reediciones de la obra de Urquiza.> Plancarte divide la obra en

“Sonetos Biblicos”, “Variaciones sobre el Evangelio”, “Sonetos de los Cantares”, “Liras”, “Eglogas”,

4 Prélogo de Gabriel Menéndez Plancarte, seleccion y notas de Antonio Castro Leal, en Poemas de Concha Urquiza,
México. Editorial CVLTVRA, T.G., S.A. (Poesia de América), (Galerfa Lirica Mexicana, 1), pp. 7-8 y al respecto también
puede consultarse la opinién maés reciente que sobre el mismo aspecto presenta José Angel Escarpeta Sanchez en
“Urquiza y su poesfa, la eterna escisiéon”. Xalapa. Universidad Veracruzana. 1993. p. 169 — 179.

5> La obra de Urquiza ha sido editada y reeditada, generalmente y en diversas ocasiones, bajo el titulo de E/ corazdn preso,
de las cuales, la mis accesible es la de CONACULTA Lecturas Mexicanas, 3* serie, nimero 21 de la serie donde se
reconoce el trabajo de recopilaciéon de Méndez Plancarte pero queda suprimido su prélogo y unicamente aparece la
presentacion que al respecto elabora José Vicente Anaya. Actualmente se encuentra editada la reimpresién perteneciente
a la en la cuarta serie del 2001 y sin nimero.
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“Romances y canciones”, “Poemas del amor doloroso”, “Paisajes Michoacanos”, “Poemas sueltos” y
“Cinco sonetos en torno a un tema erético”. No es posible saber a ciencia cierta, a menos de poder
contar con los originales, hasta donde la asignacion de fechas, titulos y epigrafes han sido editadas
por Plancarte o por Urquiza. Estos datos, textuales y paratextuales han sido la referencia directa y
practicamente inalterable en las diferentes ediciones que se han hecho de la obra de Urquiza y es
dificil determinar hasta qué punto han influido en la lectura, sin embargo hemos sido cuidadosos de
no penetrar en el terreno de lo hipotético, por la falacia que en si misma encierra y, al no contar con
un archivo documental de los originales, accesible, que permita corrobar o refutar las deducciones,
éstas quedarian mas en el terreno de la especulacion que de la certeza. Por lo cual, sélo nos limitamos
a generar a manera de cuadro y partiendo de las fechas acotadas en los poemas, su posible afo de
creacion, mismo que puede ser revisado al final del trabajo en los anexos, y en el cual, es visible la
alteracion del orden que se genera a la edicion de E/ coragon preso: se pueden apreciar procesos de
creacion, empleo y evolucion de formas poéticas de Urquiza, mas al no poder cotejar la veracidad de
las fechas con los manuscritos originales no se profundizé a este respecto. Sin embargo la revision de
formas ya aporta elementos descriptivos de la estructura poética y métrica de Urquiza que auxiliaran
la elaboracién de una edicién critica a la obra de la autora. Para facilitar su consulta y por los limites
de la extension del presente trabajo los resultados de dicho estudio se presentan a manera de cuadros
al final del trabajo en los anexos.

Por otro lado, al momento de desarrollar la investigaciéon no fue posible rastrear ningin
estudio académico donde se encontrara una cuidadosa y detallada revisiéon de todas las formas
poéticas de Urquiza; los estudios cercanos revisan algunos poemas a manera de ejemplos y se centran
fundamentalmente en datos biograficos, topicos empleados o tematicas discursivas que son propias
de otras disciplinas como la historia, biografia, la filosoffa o la filosofia de la religién y, por lo que
hemos obviado estas reflexiones, ya que nos interesa contribuir al conocimiento de la obra de
Urquiza, su revalorizacion y estudio desde el material poético y desde la riqueza del engranaje que
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crea con gran maestria en el empleo de recursos métricos, de versificacion o retéricos. Es decir, nos
hemos sefiido a las consideraciones sobre el estudio de la poética de Ducrot y Todorov, quienes
consideran que:

La poética asi entendida se propone elaborar categorias que permiten comprender a la vez la
unidad y la variedad de todas las obras literarias. La obra individual serd la ilustracién de esas
categorfas, su condicién serd la de ejemplo y no de término ultimo. [...] La poética no se propone la
interpretacion “correcta” de las obras del pasado, sino la elaboracién de instrumentos que permitan
analizar esas obras. Su objeto no es el conjunto de las obras literarias existentes, sino el discurso
literario como principio generativo de una infinidad de textos. La poética es, pues, una disciplina
tedrica alimentada y fecundada por las investigaciones empiricas, pero no constituida por ellas. [...] En
segundo término, la poética debe suministrar instrumentos para describir un texto literario: para
distinguir los niveles de sentido, para identificar las unidades que lo constituyen, para describir las
relaciones de que participan esas unidades. Con ayuda de estas categorias primeras, se emprenderan el
estudio de ciertas configuraciones mas o menos estables, es decir, se enfocara el estudio de los tipos o
los géneros; también se comprendera el estudio de las leyes de sucesion, es decir, la historia de la
literatura.6

Por esta razon, en este estudio nos enfocamos de manera primordial tanto a las estructuras
poéticas como a los referentes intertextuales, que a manera de huella digital permanecen internos en
los textos y con los que fue posible establecer las vinculaciones poéticas con los autores de los Siglos
de Oro, la estructura, el manejo de las formas y reglas de versificacion, rimas, acentos dominantes y
cualquier otro rasgo que nos llevé directamente a poetas como Petrarca, Garcilaso, Gongora, San
Juan y Santa Teresa,” determinando de esta manera, como criterio fundamental para el desarrollo de
la investigacion, los procesos de asimilacion y reproduccion de formas (izzitatio e inventio).

La presente investigacion ha buscado desentrafiar las raices entre los vinculos poéticos de la
tradicién clasica y la obra de Urquiza, como se establecieron las lecturas y observacion de los
modelos, por lo que a manera de postura me centre en el material poético, ya que considero que es el
que debe regir para la valorizacion de una obra, pues es facil perderse al intentar establecer

paralelismos entre obra y vida: algunas veces esto se logra, en otras, la gran mayoria, se deambula en

¢ Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov. Diccionario enciclopédico de las ciencias del lengnaje. México: siglo XXI, 1972. pp. 98-99

7 Es pertinente considerar que si bien se consideraran los trabajos poéticos de Santa Teresa y San Juan, a los cuales
remite Urquiza en diversas ocasiones, dejaremos como punto y aparte el tema de la mistica, el cual esta en proceso de
investigacion doctoral por la maestra Margarita Le6n Vega; si al lector le interesa el tema puede remitirse a los avances
publicos a manera de articulos en periédicos, coloquios o revistas. Se han incluido algunas referencias al respecto tanto
en el estudio como al final en la bibliograffa.
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la adivinacién y lejos de la exactitud, razén por la cual, nos limitaremos en la medida de lo posible, a
no tocar los contextos, o paratextos, los cuales, hasta que no exista la posibilidad de cotejar el
original, deambulan entre la posibilidad y lejos de la certeza.

Por lo que, el material poético es nuestra gran riqueza, ya que es posible cotejar y extraer de él
rasgos, herencias y formas que, a manera de dialogo, cada autor establece con aquellos otros autores
o formas que le son afines, es decir, nuestras guias seran el texto y los intertextos, que de manera
transparente se encuentran dentro de cada verso. Este aspecto es el que me ha interesado trabajar
desde mi investigacion tanto en licenciatura como en el presente trabajo y a futuro. Creo,
firmemente, que el material literario debe ser nuestra principal fuente de riqueza, por lo que me
circunscribo a la obra en si misma y sus tejidos textuales e intertextuales.

Un estudio desde esta perspectiva permite observar como Urquiza retoma la tradicion poética
de los siglos XV y XVI en pleno siglo XX y lo cual determiné que esta investigacion se haya
realizado en tres partes o areas. La primera comprende un ejercicio heuristico de reflexiéon sobre la
tradicioén clasica que se retomé durante el renacimiento, el manierismo y el barroco, a partir de una
imitatio e inventio, 1a cual permitié la asimilacién y reproduccion de formas y estructuras. Una segunda
parte reflexiona como estos procesos generaron modelos o influencias que se encuentran presentes
en la obra de Petrarca, Garcilaso, Gongora, Santa Teresa y San Juan y dentro de las cuales Urquiza
incorpora su propio discurso.

Aqui es pertinente recalcar que nuestro estudio aborda las formas poéticas de los siglos de
oro y como dichas forman convergen en los poemas editados bajo el titulo del Corazén Preso de
Urquiza y no pretende en ningin momento desarrollar una historia de la evolucion de la literatura de
los siglos de oro al veinte, en cuyo caso Urquiza serfa un corpus poco afortunado por la gran
similitud que guarda con dicha época al reproducir formas y expresiones que traspolan su tiempo, en
caso de querer analizar estas evoluciones serfan mads afortunados otros textos, como el poema

"Piedra de Sol" de Octavio Paz, el cual, emplea endecasilabos blancos pero retoma la tradicién del
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poema de largo aliento y su forma expresiva se encuentra claramente desarrollada en el siglo XX. Es
decir, nuestro estudio no comprende una historia evolutiva de la literatura sino una reflexién puntual
de las convergencias de posturas y elementos de los Siglos de Oro y Urquiza. Aqui es pertinente
mencionar que en cuanto a los elementos poéticos que definan las diferencias entre el renacimiento,
manierismo y barroco, ain se encuentra en discusion por parte de los tedricos como Francisco Rico,
Lazaro Carreter, Amado Alonso etc. Tampoco hemos abordado el "Barroco Mexicano" ya que nos
aleja del estudio de nuestro tema, si se requiere informacion al respecto se puede consultar el trabajo
de Helena Beristain, £/ Barroco Mexicano, Luis de Sandoval Zapata,® el cual analiza textos poéticos sobre
este autor y podra servir como guia asi como, el estudio de Antonio Lorente sobre Gongora?, o la
memorias de los coloquios: “Letras de la Nueva Espana”,'? en los cuales se encontraran estudios y
bibliografia pertinentes sobre el Barroco en América.

Y por ultimo y como tercera parte, no estd de mas subrayar, que en el presente estudio nos
centramos en una detallada lectura de los versos de Urquiza, como material poético: en dicha
revisién analizamos el problema del legado clasico que Urquiza toma como herencia, las diferentes
estructuras poéticas empleadas, el soneto, la cancion, el romance, la silva o lira, entre otras, sus rasgos
de versificacion y acento que determinan la musicalidad y, cémo poseen relacion con las estructuras
clasicas. Todas estas revisiones quedaron registradas en una serie de bitacoras o cuadros que pueden
ser consultados tanto en su estudio en la tercera parte del trabajo de investigacién como en los
anexos. Dichos apéndices han incluido una serie de cuadros de sintesis de la teorfa de versificacion y
métrica de los Siglos de Oro procedente de diferentes manuales y que sirvieron como herramienta

para el analisis de la obra de Urquiza, y se colocan como referencia tedrica.

8 Helena Beristain, E/ Barroco Mexicano, Luis de Sandoval Zapata. México: Marsabe, 2001.
9 Antonio Llorente Medina, Iz prosa de Sigiienza y Gongora y la formacion de la conciencia criolla mexicana, Espafa: F.C.E., 1996.
10 José, Quifiones Melgoza. Tres Siglos, Memuoria del Primer Cologuio “1etras de la Nueva Espaiia”, México: UNAM, 2000.
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Por dltimo, no se pudo incluir una revisiéon de las figuras retoéricas asi como ejemplos en la
literatura mexicana y sus paralelos en la obra de Urquiza por la delimitacién del mismo estudio y
porque este trabajo se encuentra en el extremo de su amplitud, sin embargo, esperamos poder
difundir este material a través de alguna revista especializada en el tema.

De momento no me resta mas que invitar a la lectura, sin prejuicios, de la obra de Urquiza: invito al
lector a que rebase los paratextos, los topicos y los datos biograficos, y se acerque a los versos de
Urquiza, estoy segura que desentrafiara en ellos un universo poético de agiles y sutiles vuelos, y al
hacerlo valoraremos la gran herencia poética que nos ha legado Concha Urquiza a la literatura

mexicana: éste ha sido el proposito de mi trabajo de investigacion.
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I. IMITATIO E INVENTIO

Los procesos de pensamiento y expresion han marcado desde los inicios del hombre una dicotomia entre
lo racional y lo onirico, relacién que algunos estudiosos consideran contraria u opuesta. En este trabajo los
consideraré como un dialogo que ha permitido la concepcion y generacion de procesos de pensamiento y
expresion desde diferentes posturas, pero sin perder la relacion entre ellos. No pretendo ponderar cual es
mejot, sino partir de un concepto equivalente con el cual se genera un didlogo alternado: a veces lo racional
es el que expresa ciertos aspectos presentes en la creacion y en otros es la voz de la creatividad, apelando al
mundo onirico o de la imaginacion, la que se hace escuchar; sin embargo, en ambos, razén e imaginacion
estan presentes aun cuando predomine uno u otro, y pretender separarlos como elementos diferentes es
caer en una falacia.

Planteo como motivo de reflexion ver a lo racional y lo onirico como voces de interlocucion de un
mismo dialogo, caras de una misma moneda, en la cual por momentos predomina una y, en otros, se
impone la contraria. Es con esta mirada con la que desarrollaré mi lectura, intentando expresar de la
manera mas clara y llana posible este punto de partida, para aventurarme a un acercamiento al mundo
antiguo europeo y observar cémo el mundo clasico se mantuvo durante el medioevo bajo un discurso
cristianizado; posteriormente con el renacimiento parecié regresar a sus origenes clasicos, pero es en
realidad una relectura del mundo antiguo la cual, posteriormente, parece diluirse en un discurso manierista
y barroco para retomar fuerza en la ilustracion y el neoclasico, y finalmente simular desvanecerse en el
romanticismo y las vanguardias.

Este discurso que deambula de lo razonado a la fantasia es la misma moneda mostrando alguna de
sus dos caras: una de ellas es la zwitatio y 1a otra cara es la znventio. No se considerara aqui a la iwitatio en el
concepto latino abordado por Cicerén, Horacio y Aristételes, que entre otros muchos pensadores

debatieron v actualmente aun es tema de controversia', por lo que dentro de esta reflexién he considerado
y )

! Para profundizar en los problemas de la iwitatio e inventio desde diferentes perspectivas clasicas y modernas se puede revisar el
trabajo de Antonio Lopez Eire, Retdrica clisica y teoria literaria moderna, Madtid: Arco Libros, 1997, donde aborda de forma sintética
y panoramica la evolucién de la retérica como un arte discursivo desde la antigiiedad helenistica hasta las posturas polémicas del
siglo XX. También puede ser consultada la compilaciéon de textos de José Sanchez Marin y Marfa Nieves Mufioz Martin (eds.),
Retdrica, poética y géneros literarios, Granada: Universidad de Granada, 2004, donde se publican una serie de conferencias o articulos
que versan sobre polémicas y problemas de la retérica desde diferentes angulos. Estos textos pueden servir de gufa introductoria
a un problema complejo: cémo comprender actualmente la retorica y sus partes y, ain mads, sus definiciones, pues cada tedrico



a la smitatio un concepto moderno en el cual la zwitacion es una copia, una forma de emulacién a partir de un
modelo, y en este ejercicio de zuitar esta presente la concepcion racional del modelo que se imita y el
producto creado. La smitatio apela a la linea, la limpieza de trazo, su espiritu esta determinado por lo
concreto y la razén. En su contraparte a la znventio tampoco la he considerado en el sentido clasico, donde
figura como la primera parte de la retérica de donde surge la 7es para dar un proceso de ordenamiento a
pattir de la dispositio, elocutio, memoria y finalmente la actio? antes bien, la he tomado en el sentido moderno
en el cual la znventio esta relacionada directamente al proceso de pensamiento y generacion de las ideas; esta
inventiva se relaciona al mundo de lo onirico y de la imaginacion, su expresion no es lineal sino mas bien
en forma de espiral, y en lugar de limpieza de trazo hay un garigoleo marcado que refleja no lo concreto

sino lo abstracto del pensamiento y apela al sentimiento. Ambos conceptos, iitatio e inventio son parte de la

tiene su perspectiva y su propuesta, por lo que intentar abordar lo aparentemente simple, concretar una definicion de witatio e
inventio, es una puerta a una investigaciéon ardua, la cual no abordaremos en este ensayo, el cual no pretende resolver esta
polémica milenaria que ya tiene vestigios en textos como: la Arte poética de Horacio (México: UNAM, 1970), trad. de Tarsicio
Herrera quien en su prologo aborda la diferencia del concepto de imitatio entre Aristételes y Horacio, afirmando que: “toda la
Poética de Aristoteles se halla fincada sobre la teorfa platonica de las artes de la imitacién” (p. XV). Horacio aborda la teorfa de la
imitacién entre los versos 86-127 en los cuales considera al imitator como el oficio de intérprete (vv. 134-135, pp. 6-7). Cicerén se
aboca al problema de la res y de la inventione, los cuales quedan plasmados en De Ja invencion retérica y De la particion oratoria, ambos
traducidos por Bulmaro Reyes, (México: UNAM, 1997 y 2000 respectivamente). Finalmente, a manera de gran sintesis del
pensamiento clasico, Quintiliano redacta su Institucion oratoria. trad. por Ignacio Rodriguez y Pedro Sandier (México: CNCA,
1999), en la cual dedica el libro tercero a la retérica y sus partes, y en especial el libro décimo cap. I, “De la imitacién”, aborda
este tema y del cual cito las primeras frases que a manera de prélogo condensan su pensamiento: “1. Que la imitacion es atil y
necesaria. Que ninguno se debe contentar con lo que han inventado otros, sino que uno debe inventar alguna cosa. Que no sélo
se debe uno esforzar en igualarse con los autores que imita, sino también excederlos. 2. Que debemos poner cuidado en los
autores que imitamos y en lo que de ellos proponemos imitar. Cada uno en la imitacién consulte sus fuerzas. 3. Que se debe
guardar el decoro de la matetia y cuidar de no dedicarse unicamente a un solo estilo o a un autor solo. 4. La imitacién no ha de
reducirse precisamente a las palabras, sino mucho maés a las idea” (p. 469). Este aspecto de la imitacién lo retomaremos mas
adelante, aqui lo he colocado como referencia de la manera de estructurar el pensamiento y que durante la Edad Media y
Renacimiento sera fundamental para la forma y el desarrollo de los discursos o tratados donde continuara el debate retorico,
como es el caso de autores como Juan Luis Vives en su De ratione dicendi (El arte retdrica) Barcelona: Anthropos, 1998, Agricola,
Erasmo, entre otros pensadores renacentistas, y en nuestros dias hay criticos y estudiosos como Jakobson, Roland Barthes,
Beuchot quienes a partir de disciplinas como la hermenéutica, la decostruccién, la intertextualidad, etc., abordan problemas de
teorfa literatia o retérica. Pero repito, resolver esta complejidad de posturas y generar una propuesta que genere una sintesis, en
el mejor de los casos, una definiciéon que sirva para consensar un criterio comin es una propuesta de una larga investigaciéon por
lo que dejo aqui esta nota como simple invitacién al acercamiento y reflexién del problema de la retérica y su resurgimiento en
nuestro siglo-milenio que inicia.

2 La inventione es motivo de reflexién ya que para muchos tedricos se considera pilar de la retérica a fin de profundizar mas en
este punto se pueden consultar diversos diccionatios de retérica o poética. Por ejemplo, Fernando Lazaro Carreter, Diccionario de
términos filoldgicos, 3a. ed. Madrid: Gredos, 1998, la considera: “Invencién (inventio), primera parte de la retérica, que se ocupa de
buscar los argumentos e ideas, que luego han de ordenarse mediante la dispositio” (p. 246), y la retérica la define como: “en la
Antigiiedad, una de las artes liberales que se ocupaba de la construccién artistica del discurso”. En cuanto arte, constaba de cinco
pattes: nventio, dispositio, elocutio, memoria (o recuerdo del discurso, para pronunciarlo) y actio (o declamacién del discurso). La
materia de la retdrica (materia artis) comprende tres tipos de elocuencia: el discurso forense (genus indiciale), el — discurso
deliberativo (genus deliberativum) y el panegitico (genus demonstrativum): "La elocuencia deliberativa fue en un principio el discurso
politico pronunciado en los plebiscitos o en el Senado" (Carreter, p. 352).
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estructura de la apropiaciéon del mundo y la forma en que se expresa el artista, y en ambos se encuentran
presentes la forma y el contenido.

Este aspecto es vital para la revisiéon que haremos en este trabajo, donde se analizaran cémo es que
la presencia de los Siglos de Oro esta viva en una poeta del siglo XX: Concha Urquiza, quien como autora
del siglo XX establece una relectura del mundo clasico y la traslada a su trabajo poético aun cuando su
contexto historico la determina en un mundo moderno Urquiza retoma toda la tradicion clasica y reelabora
versos no con las formas y estructuras de su momento histérico sino con las estructuras y formas de los
Siglos de Oro a partir de un empleo de la zwitatio e inventio, regresando asi a sus origenes poéticos y
asumiendo una postura barroca para sus contemporaneos como iremos analizando a lo largo de este
trabajo. Por lo tanto, el interés del presente ensayo no es resolver la disputa entre antiguos y modernos,
clasicos y romanticos, nacionalistas y cosmopolitas, realistas y surrealistas, lo equilibrado y lo grotesco, lo
apolineo y lo dionisiaco, sino puntualizar los aspectos de cada uno de estas posturas y observar aquellos
elementos que han convergido y se han mantenido presentes a lo largo de la historia como el agua de un

tio que fluye y no cesa.’

3 Se ha hecho una cuidadosa revision de los términos desde el punto de vista de la retérica clasica, sin embargo es fundamental
concretar con la definicién moderna de ambos términos —imitacién e invencién-, ya que es la acepcién empleada en el trabajo
poético de Urquiza. Hemos tomado para definir y emplear estos términos desde una perspectiva moderna los conceptos de
Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia. México: F.C.E., 2004, quien considera la invencién como: “aquello que se crea sin que
no existfa antes de ser creado” y considera a la capacidad inventiva como “genio”. p. 623, pero Guido Gémez de Silva en su
Breve diccionario etimoldgico de la lengna. México: COLMEX/F.C.E., 1988, asienta: “inventar: ctear, otiginar, ser el ptimero en
concebir: latin snventus, participar pasivo de snvenire, hallar, descubrir, de in- ‘sobre’ y venire ‘venit’.” p. 386 e “imitar: ejecutar a
semejanza de, copia, reproducit: latin zwitari, ‘imitar’ (sentido implicito: copiar una imagen), de la misma familia que #7ago
‘imagen’. p. 368. y Demetrio Estébanez Calderon. Diccionario de términos literarios. Madrid:Alianza, 1999, considera: IMITACION:
“Término de origen latino (iwitatio: reproduccion, semejanza; de la misma raiz que ima-go: copia), que en teoria de la literatura se
utiliza en una doble acepcién: la primera, referida a la formacién del estilo (imitacién de modelos), y la segunda, a la
representacién estética de la realidad en las obras de arte. En el primer sentido, la imitaciéon de modelos tuvo una gran
importancia en las escuelas latinas de retdrica: Quintiliano, aconseja la lectura e imitacién de poetas y prosistas (libro X, Institutio
Oratoria.) [Petrarca sigue la pedagogia de la imitatio, pero no de manera servil sino como una forma de estimulo o de aemulatio,
[...] la similitudo.., non identitas. |...] (F. Rico, 1993). Esta imitaciéon de los modelos clasicos sera especialmente nototia en el
neoclasicismo, no sélo en lo referente al estilo, (recuérdese la insistencia de tratadistas y esctitores en ciertas cualidades clasicas
del estilo: puritas o pureza linglistica, la perspicuitas o claridad, y las referidas al ormatus: -elegancia, ingenio, armonfa, etc.,) sino
también, a temas y géneros: cultivo de la poesfa bucdlica y anacredntica, de la fabula, de la tragedia llamada precisamente
neocldsica”. pp. 557-558. INVENCION: “Término procedente del latino nventio (accién de inventar o encontrar), sinénimo del
griego heuresis, con los que se designa la primera de las cinco partes de la retérica (junto a la dispositio, elocutio, memoria y actio o
pronunciatio) destinada a la busqueda de argumentos con los qué defender una determinada causa o tesis. [...] El material sobre el
que opera la jnventio en su preparacioén es de tres tipos: intelectual (datos, pruebas y argumentos en los que se fundamentara el
orador para convencer por la razén), moral (basado en la garantia de honestidad que ofrece la conducta ejemplar del propio
orador) y afectiva: los recursos con los que el orador cuenta para pulsar la emotividad y pasiones del publico, atendiendo a las
condiciones de extraccion social, edad, posicion ideoldgica e inclinacion de los oyentes, dadas las peculiares circunstancias que
presenta la causa y el encauzado”. pp. 572-573. Con lo que se puede concluir que el término moderno de imitacién esta cercana a
la emulacion y referencia asi como la invencién esta relacionada al proceso de creacién e imaginacion.
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I. 1 HACIA UNA HEURISTICA DE LA IMITATIO E INVENTIO

Las reflexiones que aqui presento aparte desde la definiciéon planteada por Marchese, quien considera a la
heuristica como: “un modelo o hipétesis cuya validez no se establece a priori, sino que supone y se utiliza
por el critico como instrumento ‘para comprobar qué pasa’. Su interés no se justifica tedricamente, sino
por funcién de los resultados obtenidos”.* Sirva pues este acercamiento para considerar una nueva mirada
con respecto al espiritu de la creacion poética a partir de estos dos elementos, la zzitatio e inventio.

Si revisamos un diccionario de latin encontraremos que iwititio ° se define como “imitacion,
semejanza o copia” y que imventio” se considera que procede de la palabra latina #mvénio, “la capacidad para
hablar, encontrar, imaginar, inventar, obtener, o incluso adquirit”, como la frase znmwenire magnam pecuniam,
“adquirir una gran fortuna”. Especificamente la forma znwentio, onis se utilizaba para referirse a invencion y
hallazgo. Lazaro Carreter,’ curiosamente no registra switatio sino “imitativa” refiriendo al lector a ver
“onomatopeya”.”

Sin embargo, la znventio tiene una larga tradicién retérica como se explicé anteriormente, y
constituye la primera parte de la retérica, aquélla en donde surge o se halla la res, el contenido o los temas
de los cuales se desarrollara el discurso, el cual se plantea a partir de un ordenamiento. La znventio es
fundamental para establecer los contenidos de dicho discurso es aquella capacidad de tomar los #gpoi o loci,

(topicos o lugares) y una vez encontrados los elementos iniciar un proceso de orden, preponderacion y

* Angelo Marchese y Joaquin Forradellas, Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria, Barcelona: Ariel, 2000, p. 196.

> José Manuel Blecua en su introduccién a la Poesia de la Edad de Oro. II. Barroco Madrid: Castalia, 2003, (Clasicos Castalia, 130),
considera: “...es logico, se da un cambio profundo en la estética. Mientras los renacentistas exaltan la Naturaleza y postulan su
imitacion, los hombres del barroco ensalzan las cualidades del artificio, pasando de la iwitatio a la inventio. Baltasar Gracian, al que
hay que citar numerosas veces, dice en la Agudeza y arte de ingenio: Ia imitacion suplia al arte, pero con las desigualdades de
substituto, con carencias de variedad’ [Ed. E. Correa Calderén, I (Madrid, Castalia, 1969), p. 48]. Muchas veces se trata de
presentar ‘lo no natural, lo vario, lo injertado, lo fiero, incluso lo fiero y monstruoso; lo contratio a lo arménico, equilibrado e
igual’. [Gracidn, Agudeza..., p. 39]” (Blecua, Barroco..., p. 12.). Considero pertinente incluir este parrafo que fue el detonador y
origen de la reflexion que he desarrollado para este trabajo.

¢ Sopena latin. Barcelona: Inter, 2000 p. 234.

7 Sopena latin. ..., pp. 263-264.

8 Carreter, Diccionario..., p. 246. Tambien puede consultarse su ensayo “Imitacién y originalidad en la poética renacentista” en en
Historia y critica de la literatura espariola. 2, Siglos de Oro: renacimiento. de Francisco Rico, dir. Francisco Lopez Estrada. Barcelona:
critica, 1980. En la cual reflexiona sobre el empleo de los modelos de oracién de ciceron y otros autores clasicos como forma de
expresion del ideal humanista de esta época. pp. 91-97.

9 Carretet, Diccionario..., p. 246. Joan Corominas no registra Imitatio ¢ Inventio en su Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana.
3% Ed. Muy revisada y mejorada, Madrid: Gredos, 2003. Aunque si registra “Imaginar” a la cual define como: representar
mentalmente, formar una imagen mental de; crear en la mente, (imaginaciéon capacidad o tendencia a formar imigenes mentales):
latin Zmaginari —imaginar, p. 367.
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reflexién con el cual el discurso tomara un desarrollo adecuado que sirva para conmover o convencer en la
argumentatio. Bs decir con la znvencion, toma como punto de partida el pensamiento para generar las ideas
adecuadas a fin de que la fuerza de una argumentacién sea efectiva para persuadir al escucha. Esta
reflexién, mas o menos, sintetiza lo que se encuentra en diferentes manuales y diccionarios sobre la
definicion de la snventio clasica.

Aun cuando la lengua ha evolucionado, algunos elementos permanecen presentes de este primer
valor semantico de la zwitatio y la inventio, como podemos comprobar al revisar el Diccionario de Maria
Moliner, quien define a imitatio" como: “aquella accion de imitar, cosa imitada de otra. Particularmente, cosa
hecha para que se sustituya a otra en ciertos usos, procurando que se parezca lo mas posible a ésta: 'No es
piel, sino una imitacion’. Imitar proviene del latin “witari’. Hacer una cosa copiando de otra o inspirandose
en otra, o hacer algo del mismo modo que lo hace otro: 'imitan muy bien las joyas antiguas. Imita a su
padre en los gestos' ”. Este patecerse no es otra cosa que emular, generar una obra parecida a la anterior,
ser un espejo del modelo.

En cambio la invencién'' la define Marfa Moliner como: “proveniente de inventar (de 'invento)).
Encontrar la manera de hacer una cosa nueva, desconocida antes, o una nueva manera de hacer algo:
‘Edison invento el graméfono’. También se relaciona con el descubrir, idear, imaginar [...] componer,
afladir en una cosa que se cuenta o que se recita, algo que no existe en la realidad o en el texto.”
Actualmente comprendemos a la “invencién” como algo generado por alguien sin precedente claro u
obvio, como si fuese original y unica.

Este aspecto de lo unico u original sera el parteaguas del romanticismo, pero tanto en el mundo
clasico como en el medioevo, el renacimiento y el barroco, la idea de original tal y como la comprendemos
actualmente no tiene presencia; de hecho lo comuin es encontrar varias versiones de un mismo (Zpoi), y
existfa una clara utilizacién de los modelos con una reinterpretaciéon sin que esto fuera mal visto o

condenado, sino por el contrario: por ejemplo, quien generaba una obra a partir de la “contaminatio”, que

10 Maria Moliner, Diccionario de uso del espasiol. Madrid: Gredos, 2002, p. 19.
11 Moliner, Diccionario... p. 91.
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consistfa en retomar dos obras anteriores para unirlas y generar una tercera obra nueva, lo cual era bien
visto e inclusive aplaudido y el autor dejaba en claro que obras habia tomado para generar la suya.

Visto en perspectiva del siglo XX y XXI, se podria considerar un fraude retomar cualquier idea
para reelaborarla, y precisamente por esto he definido la imitatio y la inventio desde diferentes angulos
segun su momento histérico, ya que es fundamental abrir una perspectiva que permita comprender como
funcionaba el artista y la obra en el renacimiento y el barroco para comprender por qué Urquiza generd sus
textos retomando esquemas y formas de poetas como Garcilaso y que abordaremos mas adelante en este

trabajo. A manera de puntualizar ideas he resumido estas reflexiones en el siguiente esquema:

IMITATIO INVENTIO
mimesis poiesis

racional onirico

lineal espiral

limpieza de trazo garigoleo

concreto abstracto

liso textura

mirar imaginar
observacion (reflexion) pensar (inspiracion)

A una primera lectura parecieran “zmitatio e inventio” puntos contrarios, pero realmente se conjugan
armoénicamente como herramientas del proceso creativo y, considerar un solo aspecto es acceder a la
creacién de manera fragmentada e incompleta: sélo al considerar ambos aspectos podemos desentrafiar los
misterios de la creacion artistica. El presente ensayo abordara desde esta perspectiva su lectura, buscando
penetrar hasta donde sea posible en los procesos de generacion recreacion del discurso poético.

Es pertinente aclarar que el concepto de imitatio al que nos referimos en este estudio puede evocar,

dentro del campo del analisis literario, la obra Mimesis® de BErich Auerbach, razén por la cual es

12 La mimesis de Auerbach explora la relacion establecida del texto con su contexto, sea éste geografico, politico, social, cultural,
familiar, etc. Quiza el unico contacto entre ambas propuestas de interpretacién, “imitatio” y “mimesis”, se dé, de manera por
demas casual, dentro del primer capitulo de Mimsesis, “La cicatriz de Ulises”, texto en el cual Auerbach contrasta la representacion
caracterfstica de la tradicion literaria griega con la hebrea, y sostiene que la tradicién griega trabaja con “figuras totalmente
plasmadas, uniformemente iluminadas, definidas en tiempo y lugar juntas unas con otras en un primer plano y sin huecos entre
ellos, ideas y sentimientos puestos de manifiesto, peripecias reposadamente descritas y pobres en tensién”, parecidas a una
imitatio de tipo renacentista. Por su parte la tradicion literaria hebrea resulta semejante a una percepcion barroca de la realidad
con su empleo de figuras “trabajadas tan sélo en aquellos aspectos de importancia para la finalidad de la narracién, mientras que
el resto permanece oscuro Unicamente en los puntos culminantes de la acciéon que estin acentuando, y los intervalos vacios,
sentimientos, e ideas permanecen mudos, los cuales estan nada mas que sugeridos por medias palabras y por el silencio; la
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conveniente deslindar la esfera de accién de cada uno. Auerbach especifica desde el subtitulo de su obra:
La representacion de la realidad en la literatura occidental, que considera lo mimético como una puesta en escena,
una configuracién de una serie de caracteristicas que dan al lector una idea de la forma en que la ubicacion
espacial y temporal se encuentran reflejadas en determinados pasajes de obras literarias fundamentales para
la tradicion literaria de Occidente. Asi, aunque pensaramos la mimesis de Auerbach como una vertiente
imitativa, lo cierto es que la vinculacién que se establece dentro de este esquema de analisis en realidad se
verifica entre la obra literaria y la realidad concreta que intenta representar, mientras que el proceso de
imitatio que se revisa en el presente estudio analiza las vinculaciones discursivas de una autora del siglo XX
con escritores de los Siglos de Oro. Por lo tanto esta reflexién se expone unicamente a manera de

referencia.

totalidad dirigida hacia un fin con alta e ininterrumpida tensién, y por lo mismo, tanto mds unitario permanece mistetiosa y con
trasfondo”, Erich Auerbah, Mimesis, 1a representacion de la realidad en la literatura occidental, trad. de 1. Villanueva y E. Imaz,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1995, p. 17.
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I.2 EL PROCESO DEL RENACIMIENTO AL BARROCO

I.2.1 RENACIMIENTO

La primera cara de la moneda que inicia este didlogo es la del lado racional, lineal, de lo concreto, la que
mira y observa y, a partir de esta observacion se genera el modelo: la copia expresa su espiritu e identidad,
pero esta "imitacion", no busca sélo generar una copia gemela, ni intenta retornar al pasado para revivirlo
anulando el presente, por el contrario, hay una reincorporaciéon del pasado, una relectura pero desde el
presente del artista del siglo XVI. La obra que ha partido de un modelo se integra al presente del artista
como lectura del discurso clasico;” un ejemplo de esta integracion se aprecia en la escultura en bronce del

David de Donatello, fechado entre 1430 a 1435.

Esta escultura no es sélo el primer desnudo desde la caida del Imperio Romano, sino también se considera
la primer pieza con la cual se quiebran las reglas estéticas del medioevo y donde la proporcion se elabora a

. . . 1 .
partir de una escala humana y no divina."* Se le puede considerar como la puerta de entrada a una nueva

13 Este juego de retomar el pasado como modelo y aplicarlo a un discurso propio del artista, es decir mas que de una emulaciéon
es una incorporaciéon de principios es lo que la poesia de Concha Urquiza nos refleja de forma clara y contundente, que
emulando la personalidad renacentista tomé6 como referente clasico a los poetas del renacimiento, manierismo y barroco, lo cual
queda plasmado en sus versos recopilados en el titulo de E/ corazin preso, México: CONACULTA, 1990 (Lecturas Mexicanas-3°.
serie, 21); quiza el ejemplo mas grafico sea el poema “Al Yoglar de Nuestra Sefiora”, en el cual el proceso de zwitatio es evidente
en el uso de vocablos medievales pero en una lectura cuidadosa se descubre que el proceso de iwitacion se incorpora a un
discurso propio de la artista entretejiéndolo con el un discurso nuevo es decir, sventio. En este trabajo se ha buscado penetrar y
reflexionar de la manera mds profunda posible los procesos de creacion a los que Urquiza recurre para generar su obra la cual
expresa un espiritu sutil y elegante.

14 Al respecto de los principios de proporcion se pueden revisar la Gran enciclopedia Larousse, tomo XV Barcelona: Planeta, 1973,
en la cual se define perspectiva como: “El aspecto que presentan los objetos vistos a distancia o la apariencia o representacion
engafiosa de las cosas y conjunto de medios técnicos que permiten representar sobre una superficie los objetos tal como se ven.
Por ext. representacion convencional, en un plano, del relieve de los objetos, a fin de facilitar su comprensién o para manifestar
algtin aspecto interesante de los mismos. [...] También explica que: No estd bien dilucidado si el arte de la antigiiedad clasica llegd
a conocer la perspectiva cientifica. En todo caso, la representacion sobre un plano de escenas en profundidad alcanzé en
ocasiones en el arte clasico efectos de ilusionismo equiparables a los obtenidos mediante la aplicacion de las reglas de
perspectiva. La formulaciéon tedrica de estas reglas y su utilizacién por el arte figurativo como unico método valido de
representacion racional del espacio surgié en Florencia a principios del s. XV (Brunelleschi, Donatello, Masaccio) y constituye
uno de los rasgos definitorios fundamentales del Renacimiento. Todo el arte europeo posterior se desarrollé con supeditacion a
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mentalidad que fluye con el renacimiento, ya que el hombre se representa con la mayor realidad posible y
se distingue el uso de la linea y la flexibilidad del trazo, asi como la reproduccion fiel del cuerpo que se
unen con rasgos tipicos del siglo XV como es el sombrero y la forma del cabello que cae sobre los
hombros, las botas y el peto a sus pies son el rasgo de la actualidad del artista que se integra con el mundo
clasico.”

Tradicionalmente se percibe al renacimiento como un periodo de apertura, un momento en el cual
el hombre apart6 sus ojos enfocados a lo religioso para observar y ver lo humano, lo clasico y la razén.' Si
bien, esta época comienza a desarrollar un espiritu de aceptacion del individuo como “ser en el mundo”,

los ojos de Dios no se alejan del todo, sino por el contrario intentan comprenderlo en su dimension

las normas cientificas de la perspectiva, hasta que el cubismo, a principios del siglo XX, vino a romper polémicamente con esta
tradicion, ruptura que ha sido de enormes consecuencias para el arte de nuestro tiempo”. Gran Enciclopedia Larousse..., p. 342 y la
Enciclopedia bistoria universal del arte, tomo 6. El renacimiento y tomo 7 barroco. Madrid: Espasa Calpe, 1996.

15 Para profundizar al respecto se pueden consultar los trabajos de Elie Fouré. Historia del arte. tomo 111 renacimiento y tomo 1" El
espiritu de las formas. Buenos Aires: Poseidon, 1944. E.H. Gombrich. Historia del Arte. Tomo 1, Barcelona: Garriaga, 1975 pp. 181-
215, quien en su capitulo 12 "la conquista de la realidad" reflexiona sobre los cambios, transiciones e incorporaciones de un
pasado clasico que habia permanecido oculto durante el Medioevo y que en el siglo XV comienza a resurgir incorporado al
momento histérico; en dicho capitulo reflexiona sobre la importancia de Donatello para el Renacimiento y lo considera como:
"advertitemos como Donatello rompié completamente con el pasado” p. 186. También se puede consultar la Historia Universal
del arte. El renacimiento. Tomo 6. Direccién Juan José Junquera, Espafia: Espasa-Calpe, 1996. Asi como la de José Pijoan, Summa
Artis. Hist. Gral. del Arte. Vol XV1. Arte barroco en Francia, Italia y Alemania Siglos X111 y X1/1II. Madrid: Espasa-Calpe, 1969,
quien reflexiona sobre la importancia del David como modelo discursivo y considera: "En este grupo, como en todas sus obras,
Bernini vive tan fisicamente, tan fisiolégicamente, que la psiquis no aparece. Su fuerte es la accién, el movimiento, temas
dindmicos por esencia. Lo que se mueve, el suceso, interesa a Bernini mas que lo que es. Tipico en este sentido es el tercero de
los marmoles que esculpié para el cardenal Escipion Borghese, un David preparandose a lanzar la piedra. El cuerpo estd
maravillosamente curvado para conseguir mas fuerza centrifuga al voltear la honda. I.a cabeza es también un prodigio, porque,
con el plegar de los labios y el fruncir del entrecejo, el hondero manifiesta que toda su vida, moral y fisica, esta concentrada en el
acto que va a ejecutar. La estatua no se reduce a exponer un tiempo, un instante de la accién, sino la posicién sucesiva de un
cuerpo en movimiento. Generalmente se compara el David de Bernini con los David de Donatello, Verrocchio y Miguel Angel.
Aquellos tres estan glorificados, en posicion de triunfo, por un solo gesto. Bernini mueve su héroe; el marmol se tuetce, se
dobla, se levanta como si tuviera un resorte en lugar de tendones”. pp. 147-148.

16 Convencionalmente considerado como un periodo de la historia europea que se caracterizé por “un renovado interés por el
pasado grecorromano clésico y especialmente por su arte”, en manuales y enciclopedias se ha definido al renacimiento como: “El
movimiento cultural que se produjo en Ewrgpa al término de la Edad Media y que, sin limites precisos, se extiende desde
mediados del siglo XIV hasta mediados del XVII. Es en todo sentido social, fisico y cultural, una época de exploraciéon y
apertura de nuevos mundos. Se quiebran los cuadros vitales y culturales de la Edad Media y la mirada, vuelta hasta entonces a lo
alto, se dirige hacia el contorno y la propia intimidad; se acentda el individualismo; se desarrolla rapidamente el comercio y tienen
lugar los grandes viajes de descubrimiento que estimulan, al mismo tiempo que la imaginacién, el surgir del nacionalismo y la
formacién de los grandes imperios; aparecen los grandes inventos como la pélvora, la brijula y la imprenta, en suma, es una
época de curiosidad y energfa inagotables, que reforma profundamente el orden hasta entonces en vigencia. Su desarrollo
cultural y artfstico tuvo caracteristicas similares en toda Europa, si bien en distintos periodos; a la época del humanismo,
entendido como edicién y critica de las obras clasicas, siguié un notable florecimiento de las letras y de las artes, que se agostd
luego para dar paso al artificio y el criticismo del subsiguiente racionalismo. Italia fue el pais precursor del movimiento,
favorecido por varias circunstancias: el desarrollo de sus ciudades-estados, su mas intimo contacto con Roma y el ser puente
entre el Este y el Oeste. Asf su admirable desatrollo de la literatura, la arquitectura y la pintura, se extendié por toda Europa en
movimientos similares, que seflalan uno de los momentos cumbres de la humanidad.” Diccionario Hispanico Universal. Enciclopedia
Liustrada. Tomo I1. México: Jackson, editores, 1963, p. 414. Esta definiciéon enmarca perfectamente las posturas con las cuales se
comprende y analiza al Renacimiento; sin embargo queda muy fuera de la realidad de lo que sucedi6 en los siglos XV, XVI y
XVII, tanto en Europa como en las tierras recién descubiertas y a las cuales se consideraban “las Indias”.
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humana: de ahi que se retome el pantedén greco-romano como forma de comprender la propia divinidad
del hombre haciendo hincapié en una gran cantidad de representaciones pictoricas de escenas cotidianas
relacionadas con Cristo, como la Virgen o Madonna con el Nifio, predicacién, milagros o el momento de
descenso de la cruz.

También se considera al renacimiento como ruptura con la cultura medieval, si bien, hay que
comprender que surge como una expresion de las clases poderosas y ricas, dentro de familias que pueden
sustentar a un artista, sobre todo en familias mercantiles como los Medici, quienes no son el pueblo pero
que apoyan la creacion de muchos artistas a través del mecenazgo; es decir el renacimiento se vive como
expresion urbana y elitista dentro de la corte, en las casas de los nobles o ricos que estan ante la posibilidad
de adquirir titulos nobiliarios o, incluso, oponerse abiertamente a los deseos papales, quien fuera el maximo
poder en Europa.'’

Este es el ambiente politico del siglo XV, de ahi que muchos textos basicos consideren a esta época
como de apertura; el problema es que no aclaran que esta libertad esta presente en las esferas del poder, en
las ciudades, mientras que el pueblo continué con su vida y costumbres muchas de ellas, todavia dentro del
medioevo.'® El gran elemento que se dara en esta época ocurre a finales del siglo XV y es el descubrimiento

. . , . 19 ,
de “tierras hasta entonces desconocidas” cuando Colon llega a “las Indias”.” Esta nueva cosmogonia es

17 Hay un cambio en la sociedad y el comercio genera ricos muy poderosos: aqui en especial hago referencia al conflicto entre
Lorenzo de Medici, quien se negd a datle un préstamo bancario al papa Sixto IV y que desencadené una serie de intrigas que
llegaron a un intento de asesinato en 1478 contra Lorenzo por parte de la familia Pazzi, partidarios del Papa, pero que al fracasar
en su intento fueron castigados por el poder politico y econémico de los Medici en Florencia, mientras que el Papa tuvo que
replegarse a Roma, algo verdaderamente inaudito un siglo antes.

18 Esta idea de definit como “decadente a la Edad Media” es sumamente reciente, posterior a la mitad del siglo XIX;
afortunadamente y gracias a los estudios actuales estas ideas han comenzado a cambiar y los estudios mas recientes demuestran
que este concepto de la Edad Media como una época oscura e inactiva esta muy lejos de la verdad. Un ejemplo claro es el primer
gran viaje de esta época, el de Colén, quien lo logra llevar a cabo gracias a los avances y descubrimientos medievales en
navegacion. Otro aspecto que es importante exponer es “el sentido del Renacimiento como resurgimiento tras la decadencia
medieval”. En La Enciclopedia de los grandes inventos. EA. Donald Clark, Barcelona: Vidorama, 1981, en la cual se aclara que: “El
historiador suizo Jakob Burckhardt ampli6 este concepto de Renacimiento en su obra La cvilizacion del Renacimiento italiano (1860),
en la que delimit6 el Renacimiento al situarlo en el periodo comprendido entre el respectivo desarrollo artistico de los pintores
Giotto y Miguel Angel, y defini6 a esta época como el nacimiento de la humanidad y de la conciencia modernas tras un largo
periodo de decadencia”.

19 Colon encontrd nuevas tierras ayudado de avanzados instrumentos de navegacion para su época como fueron el astrolabio, el
cuadrante, el octante y sextante, la mira, la esfera armilar, la ballestina, nocturnalabio, el reloj de arena, los mapas de costas
conocido como “el portulano catalan” asi como el mapa de las corrientes marinas y los vientos conocido como “la rosa de lo
vientos”, el cual contaba con la brijula; sin estas herramientas el viaje de Colén serfa impensable. Estos conocimientos
permitieron crear un barco como “la carabela”, que representa “la punta de los avances cientificos en navegacion de la época” y
que, a diferencia de los veleros, tenfa capacidad de movimiento, estabilidad y rapidez de navegacion por el uso de velas, el mastil
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vital para comprender al renacimiento como un periodo de reinvencién y descubrimiento tanto del mundo
que se crefa explorado y que ahora es totalmente nuevo y desconocido, al cual hay que estudiar como al ser
humano que comienza a adquirir un espiritu propio e individual.”’ El ser humano se constituye como “la
medida de todas las cosas” tal y como lo representé Leonardo Da Vinci en su apunte de dibujo Las
proporciones del hombre. Este aspecto es vital ya que el cambio de proporcién es también un cambio de
perspectiva, de dimension, de reestructuracion del discurso artistico de la época, en la cual el artista reclama
su lugar en una sociedad como intelectual, individuo y creador: abandonando su posicién como artesano

surge el artista que comienza a firmar sus obras.

SR L Rg

Y es en este preciso momento, cuando surge la personalidad del artista con identidad y autorfa,” que
aparece la imprenta de Gutenberg permitiendo que la cultura fluya de una manera sin precedentes: la

imprenta abre la posibilidad de la lectura de textos, no sélo porque el ambiente cultural lo permite y

y remos. La carabela estaba disefiada para permitir viajes largos de incluso meses sin necesidad de tocar puerto. Enciclopedia de los
grandes inventos..., pp. 64-83.

20 El gran elemento que se dard en esta época ocurre a finales del siglo XV y es el descubrimiento de “tierras hasta entonces
desconocidas™: Colén llega a “las Indias”, pero no serd sino hasta 1507 que en el libro titulado Cosmographiae introductio se
difundan los viajes y descripciones de Amerigo VVespueci, se aclare que estas “tierras desconocidas” no forman parte de Asia sino
que son un nuevo continente. Este descubrimiento genera una nueva forma de concebir y reinterpretar el mundo y los artistas
también estan explorando una nueva visién del mundo que los rodea: como los navegantes exploran las tierras desconocidas y
fundan en ellas ciudades, los artistas como Da Vinci, Miguel Angel, Rafael, por mencionar algunos de quienes encabezan esta
nueva forma de expresar el pensamiento, inician una cuidadosa bisqueda hacia el interior del hombre mismo, estudian su
cuerpo, como funciona, cémo fue creado, cémo funcionan los huesos, los musculos, el entramado de las venas, los gestos, etc., y
asi lo hacen constar en los cuidadosos apuntes de cada uno de ellos.

21 En referencia al cambio de perspectiva y la incorporaciéon de un nuevo discurso que se incorpora al discurso cristiano se puede
revisar el ensayo de Julian Marias, La perspectiva cristiana, Madrid: Alianza, 1999, en el que nos aclara que el cristianismo lleva
consigo una visién de la realidad, enteramente original y que se afiade a su contenido religioso, del cual emerge y que no se
reduce a él. El hombre cristiano, por setlo, atiende a ciertos aspectos de lo real, establece entre ellos una jerarquia, descubre
problemas y acaso evidencias que de otro modo le serfan ajenos, a lo cual llama perspectiva cristiana y aclara que es el conjunto
de la realidad, al que hay que analizar, descubrir sus ingredientes principales, conexiones y ver como se articulan en una figura
determinada, precisando los grados de claridad o confusién, de autenticidad, de peso de la conducta real p. 9-11. Esta reflexion
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fomenta, sino por el resurgimiento de los clasicos que son releidos desde la fuente gracias a la posibilidad
de la adquisicién de copias.” Esta posibilidad de lectura y relectura lejos de la marginacién y la censura
religiosa genera el espacio intelectual para la revolucién renacentista,” asi como de algunos de los textos
mas estudiados durante la Edad Media y en los cuales se encuentra presente el pensamiento del mundo
clasico que permanecieron presentes en los siglos XV al XVI,** como los estudios de gramatica y retérica,
en especial los textos de Cicerén que fueron de los mas estudiados y que continuaron con gran fuerza
durante el renacimiento; entre estas obras se encuentran: De /a particion oratoria, Acerca del orador, E/ orador
perfecto y De la invencion retorica; también continuaron presentes los libros de Retdrica y Poética de Aristételes, o
el Arte poética de Horacio, asi como Institucion oratoria de Quintiliano, considerando a este ultimo como una
gran sintesis de la larga tradicion retérica clasica.” La aportacién renacentista fue hacer a un lado las
anotaciones o versiones cristianizadas y retomar los originales que se habfan conservado a lo largo de la

Edad Media gracias al trabajo de los copistas; pero lo importante es que los renacentistas no tomaron en

es importante para comprender las expresiones poéticas de Urquiza, ya que para el cristiano vida y obra estan intrinsecamente
unidas como veremos mas adelante al analizar la poesfa de San Juan y Santa Teresa.

22 Gracias a la imprenta de Gutenberg y su rapida difusiéon por toda Europa, la primera imprenta posterior a Gutenberg se fundé
en Venecia, Italia, en 1469, casi veinte afios después de la publicacién de la Biblia de Gutenberg de 1450, lo cual permitié que
surgiera el gran auge tanto de la lectura como de la critica de la misma: de ahi que también se considere a este periodo como el
nacimiento del Humanismo.

23 Esta posibilidad de publicar sera la piedra angular con la cual se construya toda la poesia de los Siglos de Oro, y quizas el
ejemplo mis claro de la posesion autoral de un texto y la defensa del mismo sea el E/ Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha de
Miguel de Cervantes y Saavedra, Madrid: Aguilar, 2003, que publica su primera parte en enero 1605 y poco después en 1614
aparece E/ Quijote de Alonso Fernandez de Avellaneda, ante el cual Cervantes se ve forzado a escribir una segunda y definitiva
parte en 1615 en la cual se narra la muerte de su personaje y dentro del mismo texto arremete violentamente “contra el imitador
de las historias falsas que andan por ahi rodando”. Con este acto Cervantes estd asentando, una de las primeras defensas de la
propiedad intelectual por esctito.

24 Estos conocimientos parecen contraponerse a la popular apreciacion de la sociedad medieval como “la fragmentaria sociedad
feudal, caracterizada por una economia basicamente agricola y una vida cultural e intelectual dominada por la Iglesia”. Si bien, la
Iglesia ejercia una gran fuerza politica y social durante estos siglos también es cierto que al interior de las universidades,
monasterios y centros religiosos se desarrollé un cuidadoso trabajo de conservacion de materiales clasicos, y fue gracias a estos
centros denominados como “seriptoria medievales”, que se conservaron copias de las obras de los autores latinos como Virgilio,
Ovidio, Cicerén y Séneca. Todo lo anterior hizo posible que durante el renacimiento no se descubrieran, sino que se
reencontraran y releyeran los textos de la antigiiedad clasica en los manuscritos que se conservaron por este minucioso cuidado
de copiado elaborado por siglos en los monasterios medievales. Los renacentistas, de alguna forma, fueron una especie de
continuadores de dicha tradicién, pero afiadieron el pensamiento critico y el analisis libre del canon religioso, de ahi la
importancia de su lectura y la importancia de no subestimarla. Al respecto de esto Erwin Panofsky en su ensayo “Renacimiento
¢Autodefinicién o autoengafio? en Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid: Alianza, 1975, p. 38, afirma: “el
renacimiento se mantuvo unido a la Edad Media por mil lazos; de que la herencia de la antigiiedad clasica, por muy tenues que
fueran a veces los hilos de la tradicién, no llegd nunca a perderse de manera irrecuperable, y de que hubo algunos vigorosos
movimientos renovadores de tono menor antes de la “gran renovacién” que culminaria en la época de los Médicis”.

% Los trabajos de Cicer6n se mantuvieron a lo largo de la Edad Media en especial el de La particion oratoria que, al ser un texto
breve y desarrollado a manera de didlogo entre Cicerén Padre e Hijo, servia a modo de catecismo para comprender el “arte del
orador”; sus teorfas se cristianizaron y se consolidaron en los trabajos teol6gicos como los de San Agustin de Hipona del s. IV-

V.
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cuenta las glosas canonizadas por el discurso religioso, sino por el contrario leyeron directamente al autor y
retomaron esta vision “clasica”, la cual se reinterpretd en su momento histérico y su pensamiento; tal y
como lo hicieron Lutero, Calvino entre otros reformadores; esta relectura y reinterpretacion es vital para
comprender tanto el espiritu del renacimiento como el del barroco.

Todo ese conocimiento se convirtié en la herramienta idénea para generar en el siglo XV un
redescubrimiento del mundo, y esta relectura de los clasicos permitié la entrada de nuevas ideas que
generaron no s6lo un cambio de pensamiento y concepciéon del mundo y del hombre, sino también un
cambio de perspectiva. El artista comenzo6 a ganar un espacio como individuo y dejé atras su lugar dentro
de los artesanos para constituirse en todo un intelectual, como lo fueron Dante, Miguel Angel o Da Vingi,
entre muchos otros; de ahi que los renacentistas se sintieran herederos directos del mundo clasico, como
Flavio Conti abiertamente lo declara:*

Las obras que se realizaron en Italia durante el inicio del Quattrocento (s. XV) y la mitad del
Cinquecento (siglo XVI) sus formas tipicas se derivan de dos bases principales: el mundo clasico y la
perspectiva; en primer lugar de la reutilizacién, después de un intervalo de casi un milenio, de las
formas caracteristicas del arte clasico, es decir, griego y romano; y, en segundo lugar, la aplicacién de
un nuevo hallazgo técnico: la perspectiva, es decir, un conjunto de reglas graficas matematicas que
permiten reproducir sobre el papel (o sobre cualquier superficie plana), con exactitud “cientifica”, el
aspecto de la realidad. Durante el renacimiento, sus exponentes se consideraban en efecto hijos y
herederos del arte clasico, del que querian hacer “renacer” las formas, o por lo menos el espiritu. En
cambio, rechazaban toda la relacién con las experiencias artisticas postetiores al arte clasico.?’

Este cambio de perspectiva y de reinterpretacion del arte clasico como poseedor de leyes y ciencia le dan al
artista un replanteamiento del mundo donde la naturaleza es capturada en la obra y toda esta asimilacién es
posible gracias a una “imitacién” de las formas romanas y griegas como modelos; sin embargo no es la
imitacién planteada por Ciceréon como parte de la memoria, sino de la copia del mundo clasico a la que se
le considera modelo de proporcion, ciencia y equilibrio; es asi que el mundo clasico se asimila y se copia
para integrarlo dentro de una modernidad, convirtiéndolo en modelo de perfeccion de este “nuevo

mundo” que se esta reinventando y redescubriendo.

2 Los datos referentes a los descubrimientos y procesos histéricos de la Edad Media y el renacimiento fueron tomados de
enciclopedias y se sintetiz6 parte del resumen sobre dichos petiodos en esta parte. Cfr. Martin de Riquer y José Marfa Valverde.
Historia de la literatura universal con textos antoldgicos y resimenes argumentales. Tomos 4 E/ Renacimiento desde sus preliminares y 5 Reforma,
contrarreforma_y barroco. Barcelona: Planeta, 2002.

27 Flavio Conti, Cdmo reconocer ¢l arte del renacimiento. Barcelona: Edunsa, 1999, pp. 4-5.
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Los avances, tanto en las ciencias humanas como la apertura al pensamiento cientifico y el
descubrimiento del Nuevo Mundo, producen un espacio donde el artista se convierte en intelectual y
proyecta sus obras: ya no es mas un artesano que trabaja por encargo para realizar obras especificas, sino
que es libre de reinterpretar a su modo y cuenta con fuertes herramientas para expresar esta vision
individual del mundo como es la perspectiva, las reglas de proporcion y el descubrimiento de nuevos
materiales como son el 6leo, la encdustica, el fresco y otras nuevas técnicas. Es decir los materiales se
convirtieron en herramientas de expresion y experimentacion para que los artistas pudieran generar un
mundo ideal y natural dentro de proporciones perfectas y equilibradas. Cada obra se convierte en todo un
proceso de creacion y ensayo hasta conseguir la perfeccion: el detalle y la forma se copian con exactitud
tratando de buscar la forma tridimensional y desechar el arte puramente lineal.”®

En la expresion verbal artistica del renacimiento también se encuentra este espiritu, el cual se
desarrollé dentro de un nuevo grupo de artistas y estudiosos: “los humanistas”, quienes contaban con gran
influencia en la sociedad y se constitufan como un sector aparte y separado de la iglesia, la cual habia
condicionado toda la vida cultural durante el medioevo; pero ahora el conocimiento y la ciencia llegaba
directamente al ciudadano, gracias a la accesibilidad de los textos por la imprenta y las ideas del
aristotelismo que se desarrollaron a principios del renacimiento y que desplazé al platonismo.”

Con el arte de un nuevo espiritu y con una nueva piel racional, los artistas usaron como medio de
expresion la geometria y otras ramas de las matematicas, las cuales ocuparon un lugar esencial en la nueva
concepcion de la cultura, y se desechd de manera definitiva el arte lineal en busca de la dimension, simetria
de la composicion y la perspectiva para mostrar el esplendor de la forma, la luz y el espacio infinito con
figuras que poseen emocién y movimiento, el estudio directo de la naturaleza, la fuerza de la pincelada, el
impresionismo de efectos, la ilusion de luz, la expresion humana de los gestos, etc. Por primera vez en la

pintura el aire envuelve a los cuerpos y se siente una atmoésfera real, se hacen la degradacion de los colores

28 Blie Fauré, Historia del arte, E/ Renacimiento..., pp. 11-34.

2 Pero no todo fue reinterpretacion y renovacion; en el campo de la teologia durante el renacimiento se continuaron con
muchas de las tradiciones medievales del escolasticismo establecidas por las obras de Santo Tomas de Aquino, Juan Escoto y
Guillermo de Ockham, aun cuando el platonismo y el aristotelismo fueron cruciales para el pensamiento filoséfico renacentista.
Los avances en las disciplinas matematicas como en astronomia estaban en deuda con los precedentes medievales como ya se
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para generar la perspectiva de la distancia y en los detalles como la representacion de las telas donde se nota
la calidad al elaborar los pliegues.”

La lectura y el intercambio de textos por la imprenta prepararon el camino para el nacimiento del
soneto, forma poética donde quedaran establecidos los ideales y el espiritu de la perfeccion clasica. El
soneto surge como una expresion arquitectonica verbal de las ideas renacentistas clasicas, a diferencia de las
formas medievales que le anteceden, como el romance o los versos alejandrinos que tienen libertad de
estrofas y de acentuaciones asi como una relativa tolerancia en la cantidad de silabas del verso: un romance
puede tener versos de 7, 6, o 9 o incluso 10 silabas sin que esto lo anule o, los versos alejandrinos
monorrimos de Berceo presentan este mismo tipo de libertad. Este tipo de formas se presentan en la obra
de Urquiza que desarroll6 cinco poemas con versos alejandrinos, dos a manera de soneto en cuanto a la
estructura estrofica (dos cuartetos dos tercetos), “Como Alonso Quijano” y “Como la cierva” y uno en
forma de cuatro cuartetas de alejandrinos aplicando la estructura discursiva del soneto (introduccion,
desarrollo y conclusién) en “Al yoglar de nuestra sefiora” y dos poemas también utilizando el verso
alejandrino pero como se explicé variando de extensiéon “Bion” de 28 versos distribuidos en estrofas
variables (1 sextina, 1 quintilla, 3 cuartetas, 1 terceto y 1 pareado) y “Elogio de Esquilo” en el cual utiliza
pareados alternados con un eneasilabo suelto.

En cambio el soneto representa una estructura poética cerrada, compacta y especifica que apela a
una idea de orden y perfeccién, compuesta de versos endecasilabos sin opcién a variaciéon de nimero de
sflabas, salvo aquéllas que se compensen con el acento al final, y se cierra con dos estrofas de cuartetos y
dos estrofas de tercetos de rima establecida ABAB CDC. Los sonetos en los cuales Urquiza utiliza esta
estructura y ademas acentuando en 6° y 4* 8" como lo hicieron las grandes plumas del siglo XV son: “Job”,
“Sulamita”, “David”, “Jezabel”, “La cancién de la Sulamita”, “Ya corre el corazén”, “Aunque tu nombre”,
“Yo, para no vestir”, “Pastor enamorado”, “Td que finges olvido”, “Mal de las negras aguas”, “Se

abatieron fervores”, “Entre el cobarde impulso”, “Primavera”; “Crepusculo”, “Proyecto de mi amor”,

menciono, y las escuelas de Salerno y Montpellier que fueron destacados centros de estudios de medicina durante la Edad Media
continuaron durante el renacimiento. Ramoén Xirau. Introduccion a la filosofia. México: UNAM, 1998, pp. 117-327.

30 Elie Fauré, E/ renacimiento..., pp. 11-34.
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“Miente mi corazén”, “Mi cumbre solitaria”, “Del ser que alienta”, “Un sofar de palido ramaje”, “;Cémo
perdi?”

La forma poética mas trabajada por Urquiza es el soneto: en E/ corazon preso aparecen publicados 31
sonetos estructurados con las reglas clasicas (dos cuartetos, dos tercetos) y de ellos, en 22 Urquiza
reproduce la rima empleada en los Siglos de Oro por Petrarca y Garcilaso. El analisis de estos 22 poemas se
ha sintetizado a manera de cuadro en el tercer capitulo de este ensayo y los 10 sonetos restantes, en los
cuales se presentan variaciones a la estructura clasica seran analizados mas adelante. Lo importante aqui es
subrayar como nuestra poeta retoma estas formas y las aplica a su obra marcando, asi, la pertinencia para
revisar cuidadosamente la propuesta de Petrarca y Garcilaso que nos dé un parametro que nos permita
conocer el nivel o grado de imitacion desarrollado por Urquiza en su poesia. Este proceso de tomar y
emular no es nuevo en la poesia de lengua espafola, Blecua en su ensayo “de los siglos oscuros al de oro”,
en el cual considera los tres elementos utilizados por los poetas del siglo XVI con los cuales se alcanza los

niveles de perfeccion:

Comienzo a hablar de Garcilaso: Trato de explicar el prodigio de su perfecciéon por tres causas: 1% El
petfeccionamiento de la lengua poética a lo largo del siglo XV; 2% La perfeccién del nuevo instrumento (-
haciendo alusién al soneto con verso endecasilabo que se ha heredado de Dante a Petrarca y de ahi a la
pluma de Garcilaso). 3*. Las cualidades del mismo Garcilaso. [...] jCuanta perfeccion, capacidad expresiva,
intuicién de representaciones estéticas en el arte de Garcilasol A pesar de los temas (lugar comun). Y basada
en el ejercicio de la lengua a lo largo del siglo XV, de un lado; de otro, en la perfeccién del instrumento
introducido.?!

El soneto funciona como una estructura, la cual se convierte en una expresion de arquitectura poética que
necesita manifestar verbalmente el cambio radical que ha surgido en el mundo europeo; la modernidad ha
llegado a la civilizaciéon y se expresa con una voz que explora en la expresion cuidada y contenida manejada
con maestria y que se vierte en un modelo de arquitectura poética donde queda una “expresion aurea”,

versos endecasilabos distribuidos en 14 versos con los cuales se conforman dos cuartetos y dos tercetos,

31 Damaso Alonso y José Manuel Blecua. Antologia de la poesia esparola. Lirica de tipo tradicional. Madrid: Gredos, 1978, pp. 183y
191.
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armonizados por la rima y marcados por un ritmo por los acentos en especial el acento en 6° silaba el cual
se convierte en el pilar que soporta toda la estructura melédica del poema® de Luis de Milan (:1564?).

Sintiendo voy de amor gran agonia,
la cara traigo de color de tierra;

ya viene por llevarme quien entierra:
que ya murié del todo mi alegria.

Matola vuestra grande guerretia;

que siempre me habéis hecho cruel guerra,
venciéndome en el llano y en la sierra,

que son mi corazon y fantasfa.

> E > >

Vos me habéis hecho el corazéon muy llano,
que guerra del amor lo allana todo,
y allanara la ciencia mas subida.

ol

11

Ganastesme el castillo y castellano, C
mi entendimiento con mi leal modo: D
que muy alto subir de gran caida’>. E

14
El soneto es la enunciacién de una forma poética que viene a generar una composicion del discurso
poético, un discurso reflexionado y en el cual se integra el pensamiento clasico, convirtiéndose de esta
forma en la exclamacién idonea del poeta renacentista en la que puede verter nuevas percepciones del

mundo; si bien la forma ha permanecido hasta nuestros dias, el contenido se ha modificado y mutado a

partir del pensamiento y la época en la cual se emplea.

%2 Consultar a Bernardo Gicovate. E/ soneto en la poesia hispdanica. Historia y estructura. México: UNAM, 1992, quien en su
introduccion afirma: “De todas las formas poética que han adquirido las lenguas modernas, la del soneto es la que mas nos
intriga por su persistencia, claridad y rigor.” p. 9 o confréntese con “Capitulo II1.1.2. “Tinta de poeta” en el trabajo de tesis La
palabra entre mito y sombras... capitulo en el cual se aborda la historia y evolucion del soneto desde Guido Cavalcanti hasta Urquiza.
pp.60-77, por lo que aqui se presenta s6lo a manera de nota un breve resumen sobre este aspecto: el soneto es una forma poética
que requiere de un conocimiento amplio de la lengua y de una madurez en la versificacion, es decir, si consideramos que el
soneto desde su nacimiento en el siglo XII (y que en 1590 Juan Diaz Rengifo resume) “El soneto es la mds grave composicion
que hay en la poesia espafiola: y por esto, este nombre que parece comun a todo género de copla, se da por antonomasia a ésta.
De ordinario no lleva sino sélo un concepto, y ése dispuesto de tal manera, que no sobre ni falte nada. Recibe comparaciones,
semejanzas, preguntas y respuestas, y sirve para cuantas cosas quiera uno usar de él: para alabar, o vituperar: para persuadir o
disuadir, para consolar y animar: y finalmente para todo aquello que sirven los Epigramas Latinos”. (Gicovate, E/ Soneto..., p. 19).
Si bien su aparicion tiene vestigios ya desde 1230 o 1240 en los escritos de Pier delle Vigne entre otros poetas de la corte de
Federico 1I eran poemas construidos por disticos de dos series: ABABABABCDCDCD vy que se derivaban de la cancion
popular “Sstrambotto”, pero no sera sino hasta el siglo XIII en que Guido Cavalcanti utilice por primera vez las rimas abrazadas
constituyendo asi el doke stil nuovo, que sera retomado por Dante y Petrarca quien afirmara al respecto: “ Ma intro alla tessitura
delle rime lavariazione é tanto grande, che francamente potremo affirmare que di culcumque sorta imaginabile possa trovarse
essemplo”. — Pero con respecto a la enorme posibilidad de la rima y su variacién, francamente podriamos afirmar que de
cualquier cosa imaginable podemos tomat un ejemplo.- Matio de Crescimbeni. L' bistoria della vulgar poesia, ed. 1698 y reeditado
Venecia por L. Basegio, 1731, Vol. I, Cap. CVII, p. 169). Tomado de Gicovate, E/ Soneto...,  p. 14.

3 “Soneto No. 217 de Luis Milan en Poesia de la Edad de Oro 1, Renacimients. Edicién de José Manuel Blecua, Madrid: Castalia,
1991 (Clasicos, 123), p. 47. Blecua anota sobre el autor: “Luis Milan (+ ¢1564?) [El cortesano (Valencia, 1561), pero los copio de
la edic. de Madrid, 1874, pp. 220, 224 y 323]. Luis Milan, valenciano, amigo de don J. Fernandez de Heredia, excelente musico,
autor de E/ libro de milsica de Vibuela de mano intitulado el Maestro (Valencia, 15306), con preciosas cancioncillas de tipo tradicional, y
autor también de E/ Cortesano (Valencia, 1561), que nada tiene que ver con el de Castiglione.” pp. 46-47.
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Este espiritu que asimila al mundo clasico lo reproduce con la imitacién como busqueda de la
perfecciéon que encuentra su voz literaria con el “soneto”, ya que poéticamente es riguroso y exige una
métrica, ritmo y rima que se apega a los ideales y crea modelos de inspiracion como Laura y Beatriz para
Petrarca y Dante: mujeres mas imaginarias que reales, quienes son modelos de finura humana y espiritual
con las cuales se reencarna el mundo clasico en el mundo renacentista. Al respecto José Manuel Blecua
considera:

Con el endecasilabo se incorpora toda la poesia petrarquista, con sus sutilezas amorosas, su belleza y
su gusto por la forma. Sin olvidar que los clasicos, especialmente Horacio, Virgilio y Ovidio,
contribuirfan a su vez a formar un gusto literario nuevo. Y esta poesia entriquecié prodigiosamente
también la nueva sensibilidad renacentista, alimentada ademas por un claro platonismo, junto con la
casuistica amorosa del viejo «amor cortés», que resonara hasta el barroco, afiadiendo la tesis sobre la
naturaleza como «Mayordomo de Dios» y la exaltacién de lo que parecia mas natural y espontaneo,
como el refran, el romance y la cancién popular o tradicional. La mimesis de lo natural se convierte,
como es bien sabido, en el postulado estético que llevara a huir de la «afectacién», aquella tacha de que

se debfan guardar todos al hablar, escribir o simplemente andar. La fecha mas decisiva en la historia de

la poesfa espafiola, la de mayor trascendencia, es sin duda la de 1526, fecha del encuentro de Juan

Boscan con Andrea Navaggiero, embajador de Venecia, en las tornabodas granadinas del emperador

con Isabel de Portugal. Es bien conocida la preciosa referencia de Boscan en su célebre carta a la

duquesa de Soma, dandole cuenta de como se decidi6 a escribir a la manera italiana, abandonando la

vieja poesia castellana. Que Garcilaso quisiera seguir también ese camino dio el triunfo definitivo a la

nueva escuela, ya que el divino toledano posefa uno de los oidos musicales mas extraordinarios y pudo

aclimatar prodigiosamente el endecasilabo, ese verso tan bello y tan bien elogiado por Damaso
Alonso.3

Si bien el arte pictérico dejo atras el platonismo para retomar a Aristoteles, la literatura se convierte en la
heredera tanto del pasado clasico como del pasado inmediato del Medioevo, y a pesar de que la forma
cambia, el octosilabo permanece en el ambito popular tradicional y se mantiene a la par de las innovaciones
poéticas de Garcilaso y Boscan, quienes introducen en la peninsula el “Dolce stil nuovo”, viven con los
ideales renacentistas al tiempo que pertenecen a las esferas de poder. Los poetas se vuelven herederos de
un discurso poético pero también retérico; las figuras y formas retoricas se convierten en el pincel con el
cual el poeta expresa sus propias ideas, y esta herencia tanto del mundo clasico como de las formas del
cancionero y las nuevas ideas del “Stil Nuovo” se convertiran en el campo fértil donde floreceran los
“Siglos de Oro”, por lo que, durante esta época, el poeta tiene en su pluma todas las formas y estructuras

. . 3'
posibles como herramientas pata expresarse.”

34 José Manuel Blecua, Poesia de la Edad de Oro. 1. Renacimiento. Madrid: Castalia, 1984 (Clasicos Castalia, 123), pp. 7-9.
3 Jordi Ferrer y Susana Cafiuelo, “Renacimiento”, en Historia de la literatura nniversal, Barcelona: Optima, 2002, pp. 73-93.
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56 Prnturicchio (1454-1513). El veoreso de Ulises. Hacta 1509,

El renacimiento representa en todos sentidos el mundo moderno, el espiritu de investigacion y exploracion,
asi como de expresion artistica de gran envergadura. El espiritu analitico y critico que se inicié en el
renacimiento se le puede considerar como la piedra angular para todo trabajo artistico y pensamiento
humano posterior: en él se integra con gran armonia el espiritu antiguo, pero se actualiza y se replantea a
partir de la perspectiva y el espititu de modernidad que posee™.

Tal y como Urquiza ha desarrollado en su poesia, y que iremos revisando a lo largo de este trabajo,

aqui cito a manera de referencia el soneto “Aunque tu sierva” de 1939, el cual reproduce el espiritu

36 Un ejemplo de todo lo dicho se ve claramente en la llegada de Ulises, pintado al fresco en 1509 por Pinturicchio. Los personajes
se encuentran vestidos a la moda del siglo XV, Penélope teje en una maquina de telar de las que se perfeccionaron entre el s.
XIII y XIV en Europa, pero quizas lo mas sobresaliente es la carabela que se observa en perspectiva a través de la ventana, que,
como ya se explico, se trata de la nave mas avanzada de la época. Ref. La enciclopedia de los inventos..., p. 43.
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renacentista, al igual que el soneto “Sintiendo voy de amor gran agonfa” juega con la variaciéon de rimas en

los tercetos y los cuartetos cuentan con rima abrazadas.

Aunque tan sierva de tu amor me siento
que hasta la muerte anhelo confesarte,
bien sé que como Pedro he de negarte
no tres veces, Sefiot, tres veces ciento.

No quiero fiarme de mi sentimiento

ni eterna fe sobre mi fe jurarte,

;s1 me sé tan capaz de traicionarte

que en mi propia traiciéon vivo y aliento!

s=SesBlvsiis=2 =lv~Rloviis=
~

Mas, pues esclavo del amor rendido,
bajas a veces a mi entrafia impura,
tu mismo por mi boca te confiesa,

oo o

11

Sefor, y cuando mires que te olvido
ten piedad de tu misera criatura
en quien es la traicion naturaleza®’.

m oY

14

Urquiza

En este poema Urquiza no sélo muestra una maestria en el manejo de las reglas cléasicas, sino también una
clara aplicacién e incorporacion del espiritu y voz de los poetas de los siglos XV a XVII; este poema es una
clara confesion de sus luchas internas de fe en Dios y su propia concepcion como simplemente “humana”,

tal y como lo expresaron muchos de los poetas que le antecedieron.

37 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 57.
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1.2.2 MANIERISMO

En diversas enciclopedias o textos sobre arte por lo general se considera al manierismo como una simple
transicion del espiritu del renacimiento al barroco o inclusive omiten este periodo y pasan directamente del
renacimiento al barroco.” El manierismo no aparece registrado como una expresion estética literaria que
surgié en el periodo comprendido entre el renacimiento y el barroco. Tampoco aparece el término
manierismo en Historia de la literatura espasiola de Emiliano Diez-Echarri,” quien determina el estudio
cronolégico de la literatura espafiola en: edad media, renacimiento, barroco, neoclasico o siglo XVIII,
romanticismo, realismo y naturalismo, época contemporémea.‘m

Esto muestra de forma clara la importancia del renacimiento y el barroco en la literatura espafiola y
la postura convencional ante estos movimientos como ejes rectores del discurso artistico; sin embargo,

también pone en evidencia el desconocimiento de las aportaciones del manierismo al arte. En otros textos

38 Al respecto se puede confrontar Martin de Riquer y José Maria Valverde, Historia de la literatura universal, con textos antologicos
y resumenes argumentales, Vol 4. E/ Renacimiento desde sus preliminares y Nol. 5 Reforma, contrarreformay barroco, Barcelona: Planeta,
1984.

3 Emiliano Diez-Echatti y José Marfa Roca Franquesa, Historia de la literatura espaiola, Madrid: Aguilar, 1950.

40 No hemos abordado la discusién sobre el barroco y el manierismo que se encuentra presente entre estudiosos como Robert
Curtius, quien rechaza el término de batroco sustituyéndolo por el de manierismo: debido a la delicadeza que merece la revision
de esta postura y que no es posible abordar por su amplitud en este ensayo, dejamos esta nota marginal a manera de referencia
para un estudio mas profundo que pueda abordar cuidadosamente las diferentes posturas y sus razonamientos. Curtius, desde el
primer capitulo de su libro, emplea el concepto de manierismo en lugar del de barroco al remontarse hasta los remanentes de la
cultura romana que se mantenia especialmente dentro del discutso retérico, y trasplanta a esta época la contraposicion entre
clasicismo y manierismo (apolineo y dionisiaco), considerando que la postura “clasicista” corresponderia a los oradores de la
escuela atica (Demostenes, Lisias), mientras que una postura “manierista” serfa la de aquellos oradores adeptos a la escuela
asianista (de Asia Menor). Curtius lo expone asi: “El asianismo es la primera forma del manierismo europeo; el aticismo, la
primera forma del clasicismo europeo”. Esta trasplantacion se explica mas a fondo en el capitulo XV: clasicismo y manierismo
son tendencias artisticas intemporales que no se pueden atar a un solo periodo histérico ya que considera que el manierismo es
una constante de la literatura europea, puesto que aparece como un fenémeno complementario al clasicismo de todas las épocas.
Para Curtius la pareja conceptual de clasicismo-romanticismo, es en realidad de alcance limitado como instrumento intelectivo,
en contraste con la pareja clasicismo-manierismo que puede ser mas util y aclara de manera mas ilustrativa ciertos aspectos que
suelen pasarse por alto. Asf, muchos de los términos que de modo habitual se incluyen en la actualidad como barrocos, serfa mas
apropiado considerarlos manieristas, ya que el término barroco conlleva una serie de implicaciones historicas. Por otro la
tendencia manierista no se puede entender sin su término opuesto, el clasicismo el cual se define como aquellas épocas de
florecimiento de “cumbres aisladas” que “bajo la rubrica de clasicismo ideal”, se elevan “por sobre la extensa planicie del
clasicismo normal: nombre aplicado a todos los autores y a todas las épocas que escriben correcta, clara, artisticamente pero sin
representar los mas altos valores humanos o artisticos como Jenofonte, Cicerén, Quintiliano, Boileau, Pope, Wieland. El
clasicismo normal puede ser de imitacién y aprendizaje”. En consecuencia la forma de definir al manierismo como contraste y
desde una perspectiva retérica, serd en razén de los excesos ornamentales: “El clasicismo normal dice lo que tiene que decir en
una forma natural, adecuada a su tema; sin embargo, también ‘adorna’ su discurso, lo provee de ormatus siguiendo una tradicion
retorica acreditada. Uno de los peligros del sistema es el hecho de que en las épocas manieristas, el ornatus se acamula sin orden
ni concierto; 0 sea que en la misma retodrica yace oculto el germen del manierismo”. Luego enumera los recursos estilisticos de
los que el manietismo “abusa”, como pueden ser el hiperbatén, perifrasis, annominatio (o acumulacién de flexiones de una
misma palabra), metaforas manieristas (debido a su extrafieza) y otros manierismos formales (Literatura Europea y Edad Media
Latina, 1er. tomo, México: F.C.E., 1975, pp. 105, 385-408).
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que si consideran al manierismo lo califican como una primera fase del barroco, en la cual se da una
expresividad y artificiosidad, como al respecto resume Estébanez en su diccionario:

El manierismo es un movimiento estético desarrollado en Europa entre la segunda mitad del siglo XVI y
primera mitad del siglo XVII. El término "manierismo" procede del italiano maniera, con el que los
estudiosos del arte de ese pafs, a mediados del siglo XVI, designaban las peculiaridades estéticas de un
artista, y de manera especial, se refetfan al estilo o "maniera" de Miguel Angel, que se convierte en el
prototipo imitado por otros pintores y en el punto de partida del movimiento manierista europeo. En dicha
corriente estética se han observado, como rasgos caracteristicos, el gusto por las formas geométricas, por la
deformacion de perspectivas, por la linea "serpentina”, la busqueda de atmosferas raras, etc. En Espafia el
pintor mas representativo del manierismo sera el Greco.*!

Estébanez Calderén explica como este movimiento artistico responde a una situaciéon de cambio y crisis
cultural producida en Europa hacia mediados del siglo XVI y que encontrara como forma de expresion
plastica y de tension espiritual las formas distorsionadas, como por ejemplo en Tintoretto se unen a una
agitacion perceptible de figuras alargadas y angulosas como las del Greco, las cuales contrastan claramente
con la sensacion de equilibrio armoénico de la pintura del renacimiento. Esta expresividad agitada revela

<

para algunos criticos “una inestabilidad” provocada por el rompimiento de los modelos anteriores y la
normativa clasica para seguir a los impulsos originales de su propio espiritu y sensibilidad artistica®.
Continua aclarando que el concepto "manierismo" se ha aplicado también al campo de la literatura para
designar a un estilo que se produce en Europa en un periodo de transiciéon del renacimiento al barroco,
como lo considera H. Hatzfeld, ya que las fechas de desarrollo varfan segin los diferentes paises (Italia,
entre 1530 y 1570; Espafia, entre 1570 y 1600; Francia, entre 1590 y 1640).%

Sin embargo no se puede perder de vista que la caracterizacion general del manierismo contiene
rasgos muy dispares, dificiles de reunir en un concepto unitario. Una dificultad especial esta en que el
concepto estilistico no es puramente temporal sino implica una busqueda estética de expresion y
perfeccionismo artistico que desembocara en las composiciones del barroco. Es decir, debemos
comprender que en el siglo XVI fluyen ambas expresiones como lineas que se entrelazan tanto en las obras

de madurez, algunas de ellas realizadas al final de la vida como es el caso de Rafael y Miguel Angel, quienes

en sus piezas compite apasionadamente la voluntad artistica con la expresion del barroco.

4 Demetrio Estébanez Calderon. Diccionario de términos literarios. Madrid: Alianza, 1996, (Filologfa y Lingtiistica), p. 642.
42 Estébanez, Diccionario..., p. 642, hace referencia a “Victor Manuel de Aguiar e Silva, 19727,
4 Estébanez, Diccionario..., p. 643.
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Por ello, lograr una clara definicion del manierismo cuando ambos estilos surgen casi
simultaneamente es una tarea que aun los especialistas no han logrado concluir; sin embargo en este
acercamiento podemos establecer una diferenciaciéon de ambos géneros —manierismo y barroco- a través de
la comprension del “sentido de la creacion”.

Porque tanto la obra renacentista como la barroca estan fundamentalmente marcadas por una
ideologia que las sustenta, es decir, el renacimiento intenta la reelaboracion del discurso de la antigiedad
clasica y en el barroco genera un discurso de fuerte ideologfa religiosa, ya sea reformista o
contrarreformista. En cambio, el manierismo es una expresion artistica determinada claramente por el
discurso estético y lo primordial de la obra es la expresion artistica lograda con gran agudeza e ingenio, el
artista se presenta como un “maestro” que domina la técnica con gran destreza y sus obras no sélo son una
catedra del extraordinario manejo de la técnica con gran habilidad y una agilidad natural sensiblemente
influida por un discurso esteticista. Es por ésto que Hauser considera al manierismo como el principio
tedrico-artistico del arte moderno:*

Las férmulas de equilibrio sin tensién del arte clasico ya no bastan; y, sin embargo, se continta
aferrado a ellas, y a veces incluso con mas fiel, angustiosa y desesperada sumision que si se hubiera tratado
de una adhesiéon sin vacilaciones. La actitud de los jovenes artistas frente al renacimiento pleno es
extraordinariamente complicada; no puede simplemente renunciar a los logros artisticos del clasicismo, si
bien la armoniosa imagen del mundo de tal arte se les ha vuelto extrafia por completo. Su deseo de
continuar sin interrupciéon el desarrollo artistico apenas podia realizarse si no prestaba su empuje a tal
esfuerzo de continuidad de la evolucién social. Pero artistas y publico son en lo esencial los mismos que la
época del renacimiento, si bien empieza a ceder bajo sus pies. El sentimiento de inseguridad explica la
naturaleza contradictoria de su relaciéon con el arte clasico. Esta contradiccion ya la habfan sentido los

tratadistas de arte del siglo XVII, pero no se dieron cuenta de que la imitacion y la simultanea distorsion de

# Cfr. Arnold Hauser. “El manierismo”, La crisis del renacimiento y los origenes del arte moderno. Madrid: Guadarrama, 1965. pp. 31-50,
también puede consultarse Historia social de la literatura y el arte, desde la prebistoria hasta el barroco. Madrid: Debate, 1988. pp. 417-426.
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los modelos clasicos en su tiempo estaban condicionadas no por la falta de espiritu, sino por el espiritu
nuevo de los manieristas, completamente ajeno al clasicismo.*

La lectura poco afortunada que algunos criticos han realizado considerando al manierismo como
un simple proceso de transiciéon entre dos corrientes, desvaloriza hasta cierto punto, lo que la expresion
manierista buscaba en realidad, esto es la gran “cispide” o “cresta”, de la mas aguda expresion del
renacimiento y los principios rectores del discurso barroco, como la ha calificado Hatzfeld, sin embargo
este apartado no pretende resolver lo que atun esta en la mesa de discusion: simplemente busca bosquejar
diferentes posturas ante el manierismo, el cual merece un estudio mas cuidadoso y profundo que permita
desentranar los hilos estructurales de su discurso, propuestas y reflexiones estéticas, las cuales han jugado
un papel determinante para la concepcién y produccion del arte moderno.

Por ésto, como simple punto de partida convencional, podemos considerar al manierismo como
un estilo que se desarrollé en Italia durante el siglo XVI, pero si se reflexiona un poco mas encontramos
cierto vinculo o forma de evolucién de la “/witatio” renacentista que buscaba desarrollar obras “a /a maniera
de’ si bien era una especie de copia, ésta inclufa en s{ misma la busqueda de la perfecciéon renacentista
unida a una expresion propia, es decir, el manierismo expresa una clara preocupacion por la estilistica, mas
que por los principios rectores o filoséficos del renacimiento. Hauser aclara:

Los conceptos de arte postclasico como fenémeno de decadencia y de ejetcicio manieristico del arte como
rutina fijada imitadora servil de los grandes maestros proceden del siglo XVII, y fueron desarrollados por
primera vez por Billori en su biografia de Annibale Carracci. En Vasarti, maniera significa todavia lo mismo
que personalidad artistica, y es una expresion condicionada histérica, personal o técnicamente. Es decir,
significa "estilo" en el mas amplio sentido de la palabra. Vasari habla, por ejemplo, de una gran maniera, y pot
ella entiende algo positivo. Una significacion plenamente positiva tiene maniera en Borghini, quien en ciertos
artistas echa de menos hasta lamentandolo, y con ello realiza ya la moderna distincion entre estilo y carencia
de él. Por primera vez los clasicistas del siglo XVII -Bellori y Malvasia- unen con el concepto de maniera la
idea de un ejercicio artistico rebuscado, en clichés, reducible a una serie de férmulas; ellos fueron los
primeros en comprobar la cesura que el manierismo significa la evolucion, y se dan cuenta del alejamiento
que respecto del clasicismo se hace sensible en el arte después de 1520.4

Para los artistas del XVI era clara la existencia de un mundo nuevo, herederos de los estudios de

perspectiva y los tratados de pintura escritos por los grandes maestros del renacimiento, pero estaban en la

4 Hauser, Historia social... p. 419.
4 Hauser, Historia social... p. 417.
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busqueda del movimiento y de la ejecuciéon armoénica y perfecta a través del trazo que algunos criticos han
acusado de “caracterizarse por el uso de modelos muy plasticos, figuras exageradas”.

La basqueda del movimiento unida a la expresion se le ha considerado como “posturas forzadas
en un irreal tratamiento del espacio, con frecuencia de efectos dramaticos, y una aparente eleccioén arbitraria
del color”, e incluso hay quienes consideran que esta expresiéon “supone el rechazo del equilibrio y la
claridad del renacimiento en busca de composiciones mas dramaticas y complejas, y el deseo de efectos
mias emotivos, de mayor movimiento y contraste”."” Por ello, al observar la Capilla Sixtina (1508-1512) en el
Vaticano creada por Miguel Angel, o su obra del Juicio Firal (1536), estos calificativos —exageracion,
arbitrario etc., se encuentran fuera totalmente de poder comprender lo que en realidad significé el
manierismo y anulan la verdadera busqueda de originalidad dentro de los planteamientos tanto del
renacimiento y como este movimiento desembocara en el barroco.

Para algunos criticos anteriores pareciera que el manierismo se desarrolla aparte del renacimiento,
pero en realidad se encuentra dentro de él, sélo que las propuestas iniciales ya han sido asimiladas,
aprendidas y reflexionadas: los artistas como Rafael o Miguel Angel se asumen totalmente como
intelectuales y creadores, no como artesanos, y mas que nunca juegan con el arte, no para que sea
representacion de la perfeccion de la naturaleza, sino para que se haga a la manera de la naturaleza, con la
clara huella de quien la ha creado: la voz del artista habla en cada obra de forma indiscutible e irrefutable,
como por ejemplo la escultura de Mercurio realizada por Juan de Bolonia (1580), la cual estiliza la
proporciéon humana y le da dinamismo, intenta capturar el movimiento, a diferencia de la postura del David
de Donatello (1430-1435), la cual esta firmemente plantada en el suelo y posa para el artista como una
escultura humana.

Este punto esta reflexionado a profundidad por Dubois quien nos define al manierismo afirmando:
“Todo manierismo tiene por origen un mimetismo. Este mimetismo se encuentra en todos los niveles: los

artistas se colocan bajo la inspiracién de un modelo magistral y reivindican como un honor el derecho a

47 Hauser, Historia social.., pp. 417- 426.
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. 48 . . . ., . . ., ,
reproducirlo”.” En su ensayo reflexiona sobre la imitacion y las diferentes formas de aplicaciéon, asi como
una cuidadosa valoraciéon del manierismo como expresion de un “geometrismo literario™:

La poesia formalmente libre no existe. Toda obra debe ajustarse a los marcos preestablecidos de un género
de forma fija. Entre los poemas de forma fija heredados de la retérica del siglo XVI sobreviven
esencialmente la letrilla y la balada. En los dos casos nos encontramos con formas que cultivan estrictamente
los efectos de paralelismo y circularidad®.

Estos aspectos de mimetizacién, imitaciéon y apropiacion de un modelo es lo que Urquiza elabora en su
trabajo poético, sin embargo este aspecto merece un trabajo ain mas profundo que permita desentrafiar
hasta donde su trabajo de “imitatio” e “inventio” son propiamente estructuras renacentistas y barrocas y
hasta donde son manieristas.

Este aspecto es vital revisarlo con sumo cuidado, ya que esta bisqueda fundamentalmente estética
sera retomada por los romanticos, los simbolistas, los poetas malditos y algunas de las escuelas de
vanguardia de principios del siglo XX, asi como algunos poetas practicamente contemporaneos a Urquiza
como es el caso de Lezama Lima, Luis Rosales, Miguel Hernandez y Juan Cunha quienes reproducen
formas fijas como el soneto, o el alejandrino pero le imprimen un caracter personal y por lo tanto propio, si
bien queda mencionado, se pretende desarrollarlo en un trabajo de investigacién mas profundo y extenso.
Por ello sélo hemos presentado diferentes posturas sobre el trabajo de revalorizaciéon del manierismo como
un género estético que ha marcado la historia del arte.

Aqui nos cefiiremos exclusivamente a los elementos de “imitatio” e “inventio” presentes en el
manierismo y que sirvieron como apropiacion y ejecucion de los principios tedricos del renacimiento, asi
como un puente de enlace para permitir que el barroco lograra los inauditos giros expresivos que aun
estamos valorando.

Al observar estas piezas con cuidado se puede comprender claramente el espiritu que se buscaba
expresar durante este periodo, pues en ellas se encuentran presentes los principios de proporcion y
perspectiva renacentistas, pero se unen a ello la captura de la vivacidad del movimiento y la expresion

natural.

48 Claude-Gilbert Dubois, E/ manierismo, Barcelona: Peninsula, 1980.
% Dubois. E/ manierismo..., p. 119.
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A pesar de que tanto Donatello como Miguel Angel y Bernini esculpen "el David"; cada uno lo representa
con elementos estéticos divergentes, generando piezas donde los juegos de contraste a partir de la luz,
crean un discurso totalmente diferente en cada obra, en ellas tanto la iluminacién como la oscuridad
aportan volumen, expresion y particularidad; otra de sus caracteristicas es la verticalidad de la obra: El
David (1430-1435) en bronce de Donatello es la primera escultura renacentista de un desnudo y marca un
alejamiento de la rigida verticalidad caracteristica de la escultura gotica.

El David de Miguel Angel (1501-1504) representa la majestuosidad, mientras en el David de
Bernini (1623-1624) pone en evidencia la humanidad, y el volumen asi como el juego de luz y sombra; estas
esculturas contrastan con el Mercurio (1580) de Giambologna, de gran complejidad la cual crea una notable
elegancia etérea al sostener toda la pieza en un punto y generando ligereza y elegancia, el pie no posee la
fuerte implantacién en el piso del David de Donatello, Miguel Angel, o Bernini creando con ello un fuerte
juego de luces y sombras y por lo tanto cada una de las divergencias de expresion y sentido en cada una de
estas piezas marca claramente los elementos caracteristicos del renacimiento, el manierismo y el barroco.
Elementos que fueron determinantes para la propia busqueda de los pintores del barroco quienes
heredaron ambas tradiciones: el renacimiento con el manierismo.
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Esta es una de las razones por la cual los especialistas atin no definen de manera definitiva al
manierismo, el problema quiza se deba en mucho no soélo en que el artista manierista estuvo fuertemente
confrontado por la expresion estética sino que ademads su problematica es fundamental y sensiblemente
estética y mas alla del canon establecido. Por ello Hatzfeld considera al manierismo como:

expresion del antagonismo entre la corriente espiritualista y la corriente sensualista de esta época; y
al barroco, como equilibrio provisionalmente inestable de esta contradiccion basada en el
sentimiento espontaneo. -Aclarando ademas-, los rasgos caracterizadores del manierismo literario
son, una retorica de fuegos artificiales, distorsiones preciosistas, un eludir lo decisivo y evitar lo
dramatico, junto con una especie de miopia y un notable virtuosismo en el manejo de las formas
convencionales". Aparte de este virtuosismo y preciosismo estilistico, se advierte en los escritores
manieristas una basqueda de metaforas raras e innovadoras, el gusto por la expresion aguda, la
sutileza intelectual y el contraste, la tendencia (también en los pintores) a destacar en sus obras un
asunto en detrimento de los demas, etc., En Espafia el manierismo se manifiesta ya en la poesfa de
F. de Herrera, en la que se perciben ciertos elementos barrocos de contenido, aunque la "forma es
sustancialmente manierista.”

Por lo que podemos, en el mejor de los casos delimitar al manierismo como la expresion de ambigiedades
y enigmas, unida a la inestabilidad y visiéon angustiosa del hombre:

Las diferencias entre renacimiento y manierismo serfan notables, a juicio de E. Carrilla, para quien,
si el primero se caracteriza por su clasicismo, busqueda del equilibrio y de la armonia, por su
objetividad y propension al didactismo, el manierismo supondria cierta reaccion frente a lo clasico,
una potenciacion de la subjetividad y de la fantasfa, y una concepcién aristocratica del arte, cuyos
rasgos mas sobresalientes serfan el intelectualismo, el refinamiento y el culto a la ornamentacion.
Por el contrario, las fronteras entre manierismo y barroco no aparecerian bien delimitadas (el
manierismo podria llegar hasta 1620), e, incluso, podrian coexistir ambas tendencias en un mismo
autor, p. e., en Gongora y Quevedo o, en pintura, en el Greco habrian partido de una concepcion
manierista, atraidos por las complicaciones y sutilezas de un intelectualismo artistico, pero "un
intimo impulso barroco les hace progresivamente buscar una nueva complicacién no impuesta,
sino proyectada por su natural y una expresividad vitalmente exaltada, reducida por los mas varios y
ricos efectos sensoriales de luces, colores y efectos sonoros". Todo ello se habrfa producido como
"el espontaneo brotar de una actitud dentro de otra y moviéndose y expresaindose en un mundo de
formas y lenguaje artistico que procede de la tradicion renacentista y manteniendo incorporadas las
complicaciones ya dadas en su propio estilo manierista". De hecho, se habtia operado en ellos una
superposicion de estilos, lo que harfa comprensible que determinados criticos hayan hablado de dos
épocas o estilos en ambos artistas: una etapa manierista y otra barroca.”

Fundamentalmente hay que comprender que la tradicién poética del renacimiento, y que es
retomada de manera vital por los manieristas, esta en realidad buscando defender la impetuosidad del
barroco: es como si los manieristas desearan no sélo mantener sino llevar hasta su mas alta expresion los

ideales del renacimiento y generar con ello nuevos modelos, audaces pero de extraordinaria maestria

%0 Tomado de Estébanez, Diccionario..., p. 643.
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técnica. El artista agudiza su apreciacion y la expresion cobra el valor fundamental: no en el mensaje sino la
manera de expresarlo y en este sentido el trabajo de Urquiza es una llamada a la reflexiéon de las formas y
las estructuras al tiempo de que éstas se transforman en un decir individual y propio, tal y como iremos

analizando en este trabajo™.

51 Estébanez, Diccionario..., pp. 642-643.
52 Al respecto de los elementos tedricos Hauser sintetiza los principios tedricos que rigen al manierismo y que citamos en este
espacio a manera de punto de referencia de lo ya se ha planteado: “Nada caracteriza mejor la destruccién de la armonia clasica
que la desintegracién de la unidad espacial, en la que la visién artistica del Renacimiento habia hallado su expresién mas
quintaesenciada. La unidad de la escena, la coherencia local de la composicion, la 16gica trabada de la construccion espacial eran
para el renacimiento los supuestos mas importantes del efecto artistico de una obra. Todo el sistema del dibujo de perspectiva,
todas las reglas de la proporcionalidad y de la tecténica eran para aquél sélo medios para lograr este efecto espacial. El
manierismo comienza por disolver la estructura renacentista del espacio y descomponer la escena, que se representa en distintas
partes espaciales, no solo divididas entre s externamente, sino también organizadas internamente de forma diversa; hace valer en
cada seccion diversos valores espaciales, escalas distintas, diferentes posibilidades de movimiento; en una, el principio de
economia; en otra, el del despilfarro del espacio. La disolucién de la unidad espacial se expresa de la manera mas sorprendente
en el hecho de que las proporciones y la significacién temdtica de las figuras no guardan entre si una relacién que pueda
formularse légicamente. Temas que para el objeto mismo semejan ser accesorios aparecen a veces de modo dominante, y el
motivo aparentemente principal queda especialmente desvalorizado y relegado, como si el artista quisiera decir: {No esta en
modo alguno definido quiénes son aqui los protagonistas y quiénes los comparsas! El efecto final es el movimiento de figuras
reales en un espacio irracional construido caprichosamente, la reunién de pormenores naturalistas en un marco fantastico, el
libre operar con los coeficientes espaciales segin el objeto que se desea alcanzar. L.a mas préxima analogfa a este mundo de
realidad mezclada es el suefio, que elimina las conexiones reales y pone a las cosas entre sf en relaciéon abstracta, pero describe
cada uno de los objetos con la mayor concentracion y la observacion de la realidad, en algunos detalles recuerda al surrealismo
actual, tal cual se expresa en las pinturas por asociacion del arte moderno, en los suefios fantasticos de Franz Kafka, en la técnica
de montaje de las novelas de Joyce y en el soberano dominio del espacio en las peliculas. Sin la experiencia de esta direccion
artistica, el manierismo apenas habrfa conseguido tener para nosotros la significacion que tiene en realidad”. Hauser, Historia
social.., pp. 422-423.
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1.2.3 BARROCO

Si existe un elemento comin que represente al espiritu del renacimiento y del manierismo podemos

considerar que dicho elemento es la “/witatio”, y el espiritu barroco puede ser claramente expresado a partir

de la “Gnventio”, como el mismo José Maria Blecua reflexiona:

Mientras los renacentistas exaltan la naturaleza y postulan su imitacion, los hombres del barroco ensalzan
las cualidades del artificio, pasando de la iwitatio a la inventio. Gracian, al que hay que citar numerosas veces,
dice en Agudeza y arte del ingenio: “la imitacién suplia al arte, pero con las desigualdades de substituto, con
carencias de variedad.” Muchas veces se trata de presentar “lo natural, lo vario, lo injertado, lo fiero,
incluso lo fiero y lo monstruoso, lo contrario a lo arménico, equilibrado e igual”.>3

Es decir, hay que comprender al barroco como toda una busqueda de expresion artistica, individual y en
un ambiente de cultura que, a diferencia del renacimiento en que el arte se desarrollaba en las cortes o
con los nobles, se expresa en todos los ambientes culturales, se reinterpretan los principios del
renacimiento, se exploran las obras y propuestas manieristas, pero se reinterpretan con una postura
contradictoria expresada a través del claroscuro, de la expresion total, donde la luz y la sombra hablan a
través del gesto, de la forma que ha adquirido toda una artificialidad, porque si el artista del siglo XV
imitaba a la naturaleza en su perfeccion, proporcion y perspectiva, el artista de finales del XVI y del
XVII, no la imita, la recrea, la genera con su propio punto de vista y con una razén clara de lo que el
generador de la obra busca expresar con ella.

El artista barroco no teme a lo oscuro, sino por el contrario lo atrae profundamente y explora en
él, no soélo con la luz y la divina humanidad del hombre, no sélo lo estiliza, sino que busca el contraste,
sondea en sus abismos, en el rostro monstruoso y oculto, para confrontar la aparente belleza con la
fealdad auténtica. El artista barroco padece de la libertad que goza, no cuenta con los mecenas o el
apoyo de sus predecesores, pero es su heredero vagabundo y precisamente su expresion se exagera para
mostrar lo que en realidad no es, y revela lo falso como una mascara apenas dibujada.

La mirada del artista barroco se confronta asi con lo que deberfa ser perfecto, armonico y la

realidad que desmiente la figura ideal, de ahi que su expresiéon sea profunda, fuerte comunmente

53 Blecua, Barroco... p. 12.
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confundida como: “extravagancia artistica, dibujos extrafios, estrambéticos.™ Pero esta aparente
extravagancia o deformaciéon del “modelo ideal”;, no es sino una apropiacién del modelo y una
reelaboracién con una comprension aun mas profunda, de ahi que abiertamente el artista barroco acepte
su herencia renacentista de la “imitatio” pero la confronta con su propio espiritu plenamente asumido
como artista y la reelabora a partir de una “inventio”, con la cual expresa no “un punto focal de
perspectiva que centra la obra en una zona aurea especifica” que es la expresion renacentista, sino “una
multiple visién del objeto en todos los angulos posibles y desde todas sus facetas, las mas perfectas y las
mas grotescas, la gran fuerza del discurso que radica en lo claro y lo oscuro con toda la posibilidad de

gama de grises””. Como apreciamos en el David de Bernini

A diferencia de los renacentistas quienes comienzan a asumirse como artistas e intelectuales, para
los barrocos este espiritu esta plenamente asumido: son poseedores de una independencia, la cual se
convierte en muchos casos, en una navaja de doble filo. Por un lado poseen la libertad absoluta de la
expresion, pero por otro lado les es muy dificil conseguir un apoyo econémico que les permita vivir en una
sociedad inmersa en una grave crisis econémica, todo esto afecta al artista, por eso su expresion y busqueda

no es la perfeccion de la naturaleza o los elementos idilicos reflejados en la expresion artistica de los

% El término estrambético la acepcién se utiliza tal y como el DRAE lo define: Estrambético, ca. adj. coloq. Extravagante,
irregular y sin orden. Eleanor C. Munro. La obras maestras del Arte Universal. México: Novaro, 1965. p. 180.
55 Eleanor C. Munro. La obras maestras... p. 180.
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renacentistas sino la antitesis y el contraste del absurdo: el artista barroco expresa una estética de lo terrible,
una vision y perspectiva de la realidad en todos los aspectos, como Flavio Conti considera:

En el plano tedrico, el caracter tipico del barroco fue una substancial ambigliedad. Sus artistas se
proclamaban herederos del renacimiento, declarando que aceptaban sus reglas. Pero las violaban
sistematicamente. El renacimiento habia sido equilibrio, medida, sobriedad, racionalismo, l6gica. El barroco
fue movimiento, ansia de novedad, amor por lo infinito y lo no finito, por los contrastes y por la mezcla
audaz de todas las artes. Fue tan dramatico, exuberante y teatral, como serena y contenida habia sido la
época precedente. El hecho es que la finalidad de los dos movimientos era diferente y, por tanto, se
adoptaban medios diversos. O mas bien, opuestos. El renacimiento se dirigia a la razén: querfa, sobre todo
convencer. El barroco, en cambio, apelaba al instinto, a los sentidos, a la fantasfa: es decir, tendia a fascinar.
No por casualidad habia nacido como instrumento artistico de la Iglesia catélica, que en ese periodo tendia a
recuperar a los herejes, o por lo menos a consolidar la fe de los creyentes, impresionandolos también con su
propia majestad.>

En este sentido de logica y razén en busca de convencer y generar modelos de perfeccion se puede
considerar como eje el aspecto de la “imitatio”, con la cual los renacentistas plantean una nueva vision del
mundo y desarrollan todo un discurso a partir de un punto de vista que expresa una proporcion natural,
equilibrada o “zona aurea”; en cambio, los barrocos no necesitan convencer a nadie, sino despertar las
sensaciones de quien observa o escucha la obra; por eso, los barrocos como herederos de esta “imitatio”
renacentista la asimilan, pero la procesan para generar un discurso totalmente diferente y complejo en el
cual el “punto de vista” se ha diversificado y el ojo es capaz de mirar no una, sino multiples perspectivas: el
barroco replantea la mirada de la luz y el contraste pero genera todos los matices, es decir esta “recreaciéon”
es una “inventio”, que va mas alla de la “imitatio”. La “inventio" refleja su propuesta artistica como
“expresion del artificio y la agudeza del ingenio”, la imitiatio unida a la inventio le da vida y sobre todo
movimiento a la obra: ya no es el modelo en pose bien plantado en el suelo, sino la maravilla del instante
capturado; ejemplo claro de esto, se encuentra presente en como se emplean los modelos, ya que mientras
para los renacentistas “el David biblico” es el modelo de perfeccion humana y divina, para los barrocos su
modelo de realidad es el “Polifemo”.

Mientras el David de Miguel Angel para los pintores y poetas es modelo de perfeccion, equilibrio,
con su pose tranquila, sus pies firmemente plantados en tierra, sélido, y sus musculos no representan

trabajo alguno, el David de Miguel Angel en actitud de estar “posando” para permitir ser observado en

5 Flavio Conti, Como reconocer el arte barroco. Barcelona: Edunsa, 1993. p. 4.
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toda su proporcion y perfeccion, en cambio el Polifemo de Giulio Romano captura con artificio y agudeza
el instante del lanzamiento de la roca, la capa de Polifemo que se agita con el viento, su pie derecho toma
apoyo en la roca y los musculos de su cuerpo, sobre todo los del brazo, hacen un gran esfuerzo para
soportar y lanzar la roca y, su cuerpo genera sombras lo cual crea gran dramatismo mientras a lo lejos se ve

huir a Acis y Galatea.

Es vital poder comprender esta diferencia de asimilaciéon de principios del renacimiento y del
barroco, ya que mientras el artista renacentista establece las proporciones y las formas, el artista barroco las
posee, las desarrolla y genera un arte no sélo para ser degustado sino que el espectador se convierte en
participe de la obra: no basta con observar, hay que comprender, hay que interpretar porque la obra no es
algo estatico y dado sino una propuesta de agudeza intelectual, de maravilla y asombro; para generar este
asombro el artista se vale del enigma, el cual al ser desentranado genera el asombro y la maravilla para el
espectador, por ejemplo en la frase de Gongora:

La fugitiva ninfa, en tanto, donde
hurta un laurel, su tronco al sol ardiente...5”

en esta aparente simple frase, Géngora genera todo un discurso ain mas profundo: en un primer nivel el
laurel que hurta su tronco del sol es una alusioén directa al mito de Dafne que fue convertida en laurel por
su padre, ya que no deseaba casarse con Apolo, dios del sol; pero si consideramos que el barroco es una

propuesta para descifrar un enigma, la primera pregunta que me hago es por qué citar aqui, en la octava 23

57 Luis de Gongora, Fabula de Polifemo y Galatea, BEd. Alexander A. Parker, México: Rei-Catedra, 1987. p. 140.
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el mito de Dafne en el texto la estrofa 23 se encuentra exactamente después de que Galatea ha rehusado
aceptar tanto las riquezas de Polifemo como los amores de los pastores y marinos, y huye hacia una fuente
para esconderse y quedarse dormida, estatica, es decir, la pertinencia de la alusiéon es muy grande ya que
Goéngora con sélo una frase: “en tanto, donde”, ha generado la similitud de historias y dejando en claro con
un extraordinario talento el desarrollo de un artificio que se convierte en un enigma para ser descifrado, a
manera de iniciados, por aquellos que conocen las historias de la mitologifa clasica.

En este ejemplo se aprecia cémo la metafora es el recurso poético donde son claras ambas
posturas: la zmitatio propia del renacimiento y las ideas petrarquistas, y la zzventio, postura propia del barroco.
La metafora consta de dos elementos, uno metaforizado y otro metaforizante; ambos, metaforizante y
metaforizado, se encuentran relacionados con la tradicion clasica, en cambio en el barroco el elemento
metaforizado esta relacionado a la tradiciéon popular.

Por todo esto, es importante replantear y reelaborar los conceptos del barroco, altamente criticado
por mucho tiempo, sobre todo desde el movimiento iluminista francés que lo consideré6 “como la
decadencia del renacimiento”; aun en el siglo XX, historiadores de arte como Elie Fauré quien en la década
de los afos veinte elabora su Historia del arte y cuya traduccion al espafiol aparece en 1944, omite por
completo tanto al manierismo como al barroco, su obra en cinco volimenes considera el arte antiguo, el
medieval, el renacimiento y salta al arte moderno, y aun cuando considera a los pintores como Rembrandt
y Rubens plenamente barrocos, la palabra barroco no aparece en todo el tomo y asi su analisis se concreta
por zonas geograficas y pintores, no como escuela o movimiento. Esto es una muestra de la actitud de
anulacion y desprecio que hasta hace poco se tenfa sobre el barroco, posiblemente porque parte del
discurso barroco espafiol fungié como la voz artistica de la contrarreforma, por eso no es de extranar las
definiciones que uno encuentra en enciclopedias o libros de arte en los cuales al barroco es:

un estilo artistico que marcé el perfodo histérico que sucedid al renacimiento, entre finales del siglo XVI y
tinales del siglo XVII, y que tuvo sus repercusiones en todas las artes principales: la pintura, la arquitectura,
la musica, la danza y también en la literatura, tanto en Europa como en los paises hispanoamericanos. Se
considera que el término deriva del portugués, en que “barocco” equivale a la palabra castellana “barrueco”,
que significa “perla irregular”. En italiano, la palabra “barocco” significa “razonamiento retorcido”8. Helmut
Hatzfeld en su estudio considera que “el término barroco tuvo el significado de algo insdlito, como

58 Diccionario bispanico universal, p. 203. Helmut Hatzfeld. Estudios sobre el barroco, Madrid: Gredos, 1966. p. 17.
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imperfecto razonamiento, un extrafio silogismo o una perla irregulatr” y sefiala a pie de pagina que J.
Corominas aporta “las dos etimologias confundidas en el término aplicado al arte” definiciones que aparecen
en diccionarios, enciclopedias o monografias.>

Es vital reflexionar sobre esta definicién, ya que se trata de un epiteto acufiado muy posteriormente y que
conlleva una fuerte carga negativa ademas de que no definen el estilo al que hace referencia. Hatzfeld
considera que este término de finales del siglo XVIII pas6 a formar parte del vocabulario de la critica de
arte como una etiqueta para definir el estilo artistico del siglo XVII, y narra como este periodo del arte fue
fuertemente criticado, minimizado y calificado de estrafalario y exético, e incluso hubo quienes
consideraron que carecfa de elementos para merecer un estudio serio.”

Wolftlin, uno de los primeros teéricos del siglo XIX que analiza al barroco y confronta esta vision
de considerarlo sin esplendor y como la decadencia del renacimiento, emite una opiniéon muy diferente,
como un arte y quizas su mas grande aportacion es que en 1888 perfecciond los cinco principios de la
historia del arte, y asi reelabora las ideas preconcebidas al presentar “al barroco como “una vision pictorica
en contraste a la visién lineal del renacimiento; considera la posiciéon de la profundidad a lo meramente
lineal del renacimiento; la unidad a la multiplicidad; la complejidad a la densidad; la oscuridad a la
claridad”®".

Esta revalorizacion del barroco le permite a Wolfflin determinar una serie de elementos tedricos y
afirmar que: “El barroco es el estilo del punto de vista pictérico con perspectiva y profundidad, que somete
la multiplicidad de sus elementos a una idea central, con una vision sin limites y una relativa oscuridad que
evita los detalles y los perfiles agudos, siendo al mismo tiempo un estilo que, en lugar de revelar su arte, lo
esconde”.”” Este esconder se puede considerar como el aspecto del “enigma” anteriormente abordado.
Algo que deja claramente expresado en su investigacion Hatzfeld es cémo ha evolucionado la apreciacion

del barroco de movimiento decadente a periodo artistico y como las diferentes posturas de los criticos han

> Hatzfeld. Estudios sobre el barroco..., p. 12.

60 Hatzfeld. Estudios sobre el barroco..., desarrolla una revisién cuidadosa de las diferentes posturas criticas al respecto en el primer
capitulo de su estudio sobte el batroco, pp. 11-51.

1 Hatzfeld, Estudios sobre el barroco..., p. 15.

02 Henrich Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbergriffe, Minchen: Bruckmann, 1921 y Ernest C. Hassold, “The baroque as a basic
concept of Art”, en College Art journal, 1’1 (1946) 3, 28. Citado por Hatzfeld, Estudios sobre el barroco..., p. 15.
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ido abriendo brecha poco a poco para poder comprender la complejidad que se expresa por medio de un
claroscuro.

Es precisamente esta enorme gama de matices y contrastes lo que permite a artistas absolutamente
antitéticos, e incluso contrarios en cuanto al manejo de las técnicas y la forma de la expresion, ser
plenamente barrocos, como por ejemplo Rembrandt y Bernini, quienes a pesar de las diferencias poseen en
su obra indudables elementos en comun y propios del barroco, como la preocupacioén por el potencial
dramatico de la luz. Esta aparente contradiccion dentro del barroco en realidad es plenamente aceptable, ya
que la misma doctrina del “perfeccionismo’ se consigue a partir del rebuscamiento, de efectos novedosos y
de la sorpresa, figuras que son por si mismas un desafio y un reto de las dificultades formales, haciendo
alarde de ingenio en la creacion de artificios que importan la necesidad de un esfuerzo, en el receptor de la

obra de arte, para descifrar su sentido y su contenido.

En la obra de Rembrandt y Bernini la expresion juega un papel preponderante como forma de
expresion de las ideas, de las contraposiciones de luz y oscuridad que envuelven a ambas obras, una
pictorica, “El autorretrato de Rembrandt” en la que para que el personaje pueda ser suspendido en ningin
lugar ademas de aportarle movimiento y realismo al abrigo y el libro que sostiene. En la escultura “El rapto

de Santa Teresa de Bernini” los contrastes propician exactamente lo mismo, suspender en el vacio a Santa
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Teresa, darle realismo al movimiento de sus ropas y sensaciéon de realidad al angel, ademas de su
movimiento.

Es probablemente todo esto lo que difundi6 la idea del barroco como “extravagante y exagerado”
para algunos criticos, calificandolo asi de manera peyorativa y como si el barroco aludiera a un
rebuscamiento formal sin ningun fundamento real, lo cual esta lejos de la verdad, ya que el barroco
precisamente, al generar figuras exageradas o con posturas forzadas, lo que esta realzando es el efecto
dramatico a partir del movimiento y contraste de los materiales, el uso de la luz y de los colores para
generar todo un discurso que alcance otro espacio, el infinito, el espacio eterno, el cual es el espacio
perfecto por naturaleza. Por eso, mientras el arte renacentista es esencialmente realista y se atiene a la
apariencia objetiva, el barroco busca apartarse de esa apariencia, destaca las formas irregulares para obtener
un efecto llamativo a través de lo grotesco, del gesto y la expresion que genera la otra mirada, los otros
multiples puntos de vista, que permite ver de otro modo, comprender de otra forma. Todos estos aspectos
de un arte del discurso se pueden sintetizar en las caracteristicas que a continuaciéon enumero:

* CONTRASTE - El contraste, la uniéon de multiples puntos de vista y el uso de toda una gran gama de
matices hace que el barroco aparentemente se aleje de los ideales de equilibrio y uniformidad propios del
arte lineal renacentista. El barroco busca todos los aspectos, desde los mas idéneos a los monstruosos,
generando asf en una misma composicién visiones distintas e incluso antagénicas de un mismo tema. Es
por eso que el barroco une temas y personajes mitologicos mezclados con seres humanos.

* DINAMISMO - EI barroco procura crear una constante sensacién de movimiento e inmediatez,
especialmente en la escultura y la pintura, lo cual se contrapone al predominio de las lineas rectas en el arte
renacentista, por lo tanto el barroco se vale intensamente de la linea curva.

* TEATRALIDAD - Busca conmover emocionalmente al destinatario de la obra de arte. En pintura se
recurre a presentaciones sobrenaturales, como se puede constatar en E/ rapto de Santa Teresa, en el cual el
angel y ella flotan en una nube.

* DECORACION- El artista del barroco es cuidadoso de los detalles y de la ornamentacién, no sélo de los

elementos centrales de a obra.
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Como reflexion final es importante reconsiderar y revalorar las propuestas estéticas del barroco, ya
que han definido y generado muchas de las posturas y el caracter de diversos movimientos posteriores
hasta nuestra época; de ahi la importancia de retomar estos conceptos y confrontarlos con el arte de siglos
posteriores, sobre todo ya que Urquiza retoma todos estos juego de agudeza de imitacidn, ingenio e
inventiva al traspolar todos estos elementos y generar poemas en los que alude tanto a la mitologfa clasica
como a la mencién de personajes de los Siglos de Oro, como es el poema “Como Alonso Quijano”™”
escrito en alejandrino y donde hace referencia directa a Dulcinea y al Quijote; o el poema “Marinero del

Claro Romance,”* de 1937, donde retoma el romance del Conde Arnaldos y que cito a manera de simple

ejemplo del empleo de un tépico.

El Conde Arnaldos Marinero del Claro Romance...
(Romancero Tradicional) Quién hubiera tal ventura
sobre las agnas del mar
como la bubo el Conde Arnaldos
la maiana de San Juan...

iQuién hubiese tal ventura Marinero del claro romance,
5 sobre las aguas del mar, que mandabas las aguas del mar,
como hubo en conde Arnaldos 5 y hacfas amainar a los vientos
la mafiana de San Juan! y las aves “nel mastil posar”,
Con un falcén en la mano jquién hubiera tan larga ventura
la caza iba a cazar; que supiera tu huella encontrar!
10 vio venir una galera
que a tierra quiere llegar. En el sordo rumor de las aguas
Las velas trafa de seda, he escuchado tu canto corret;
la ejarcia de un cendal; 10 en las agiles nubes marinas
marinero que la manda he mirado tus velas crecer;
15 diciendo viene un cantar iy brotaba de todo mi cuerpo
que la mar facia en calma, una ardiente fatiga de ser!
los vientos hace amainat;
los peces que andan nel hondo, 15 De tu nave en el fondo ligera,
arriba los hace andar, suspendida en zafir y zafir,
20 las aves que andan volando, jcomo anhela, por siglos obscuros,
nel mastel las faz posar. la cansada materia dormir,
Alli fabl6 el conde Arnaldos, escuchando tu canto stiave
bien oiréis lo que dira: en el aire las alas abrit!
- Por Dios te ruego, marinero, 20
tal respuesta le fue a dar: Quién pudiera abordar tu galera
- Yo no digo esta cancién —arrojando tras sf el corazéon—,
sino a quien conmigo va.%s y ceflidos los ojos en sombra
y desnudo de toda pasion,
Romancero Viejo desde el suefio de frondas inertes
escuchar, escuchar tu cancién!®6
Urquiza

03 Urquiza, E/ corazon..., p. 27.
04 Urquiza, E/ corazon..., p. 28-29.
05 “E] Conde Arnaldos” en Romancero vigo Ed. Ramén Menéndez Pidal y reeditado Ma. Cruz Garcia de Enterria. Madrid: Castalia,
1987 (Castalia didactica). pp.226-227.
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Ambos textos, tanto el romance tradicional antiguo que retoma Urquiza como el poema que ella escribe
contienen 24 versos y ambos presentan rima asonante en “a”. Este es un simple ejemplo del desarrollo de
imitatio e inventio de Urquiza respetando la forma establecida genera nuevas metaforas y alegorias para una
misma historia, tal y como acostumbraban hacetlo los poetas de los Siglo de Oro.

Esta naturalidad y aparente agilidad es lo que permea en cada verso escrito por Urquiza: todo su
espiritu conjuga de manera ecléctica las propuestas artisticas de los siglos XV a XVII, retomando topicos,
estructuras y formas en un discurso poético que pareciera navegar a contracorriente y en el punto opuesto
a sus contemporaneos, por lo cual no serfa errado considerarla, mas que mistica, barroca para el tiempo en

el cual le tocod vivir, en el que el arte en general se hallaba en un frenesi por la modernidad y las

vanguardias. Fsta es la riqueza de Urquiza y de lo que nos ha sobrevivido de su trabajo poético.

66 Urquiza, E/ corazdn... pp. 28-29.
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II. VINCULACIONES POETICAS
I1.1 LA INFLUENCIA DE PETRARCA, GARCILASO Y GONGORA EN URQUIZA
I1.1.1 FRANCESCO PETRARCA (1304-1374)

El cambio de perspectiva del renacimiento provocé un cambio de expresion en la voz predominantemente
alegérica de la Edad Media que se transformé en una expresion razonada: el mundo del hombre
renacentista se volvié geométrico, matematico y exacto a partir de un modelo clasico revalorado. Esta
nueva forma de ver el mundo se expresé concentradamente en el soneto, una forma poética cuya
estructura responde con sus reglas a las exigencias de la expresion matematica del movimiento humanista.

El pensamiento en el siglo XV se volco asi en una relectura del mundo clasico, sin embargo esta re-
lectura hay que entenderla no como un derrocamiento de la interpretaciéon medieval de Aristoteles, Horacio,
Cicerén, Quintiliano y todo el pasado grecorromano, sino como una revalorizacion y restablecimiento del
pasado "libre" de los vicios y mal interpretaciones medievales.

Esta postura sera defendida en diversos movimientos artisticos, es decir, asi como renacentistas
afirmaron comprender a los clasicos mejor que los escolasticos medievales, los neoclasicos afirmaran lo
mismo ante los barrocos, y los romanticos lo afirmaran sobre los neoclasicos, e inclusive cabria reflexionar
hasta donde la misma Concha Urquiza tomé esta postura al recrear textos de un pasado renacentista en
pleno inicio del siglo XX y de frente a los movimientos de vanguardia, con lo que generé un discurso
barroco al recrear estas formas de la poética del renacimiento; habra que reflexionar pues hasta donde ella
decidié mantener en su poesia la herencia de la tradicién petrarquista y clasica, asi como la de los Siglos de
Oro. Sobretodo porque no es gratuito que la forma mas desarrollada por Urquiza es el soneto, tanto en su
estructura claramente tradicional asi como en otras formas mas experimentales como el cambio de
endecasilabos por alejandrinos pero respetando la estructura estréfica o discursiva del soneto petrarquista®’.

Pero retomando a Petrarca y su momento histérico, este poeta leera a los clasicos, reflexionara y los

incorporara a su mundo y a través del "soneto" y de su "Canzoniere" podra expresarse tanto en forma

67 Al respecto se puede consultar la tabla de los sonetos escritos por Urquiza, las rimas y el acento empleado en el tercer capitulo
de este trabajo.
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como en contenido del nuevo mundo que ha salido de la proporciéon medievalista. El hombre ha
encontrado una nueva perspectiva y con ello se plantea nuevos horizontes, el mundo clasico se esta
redescubriendo y las nuevas formas de pensamiento requieren una nueva forma de expresion.

A pesar de que Petrarca consideraba que sus poemas en su Cangionere eran “cosas en lengua

68 . : , , . ., . .
7%,y eran sumamente inferiores al latin, ain con esta auto depreciacién del mismo artista, su obra en

vulgar
realidad abrié brecha y le dio la voz que necesitaba el renacimiento, de modo tal que su eco todavia se
escucha en pleno siglo XX en poetas como Urquiza, que ya se ha mencionado. Petrarca inici6 su trabajo en
1330 y lo continu6 hasta poco antes de su muerte, en 1370, y al finalizar constaba de 366 composiciones,
en las cuales recrea los postulados y las formas del “Dolce Stil Nuovo” de poetas como Dante y Boccacio
entre otros.

El tema central de sus poemas es su amor por Laura, dividido en dos partes: Laura viva y Laura
muerta. Este aspecto es vital para comprender el cambio de perspectiva que se opera en el Renacimiento,
ya que lo que Petrarca hace es confrontar a la vida y lo que esta mas alla de la muerte, generando asi un hilo
conductor a partir del amor. Otra de las caracteristicas de la poesia de Petrarca es que, a diferencia de los
poemas a Beatrice de Dante, Laura pareciera no estar demasiado idealizada y casi simular ser una mujer
real: aqui valdria la pena preguntarse si esta aparente no idealizacién es precisamente la forma en la cual el
poeta expresa la perfeccion de Laura que no estda en el mundo de lo divino sino en la tierra del poeta,
formando parte de su perspectiva y su tangibilidad (si bien hasta la fecha los estudiosos debaten atin sobre
este respecto).”

Sin embargo, regresando al estilo de nuestro poeta, se puede considerar que si la innovacion y la

originalidad no radican en los sentimientos amorosos que trasmite, sino en “el matiz que da a los estados

de animo en los que se encuentra el amante ante la ausencia de la amada”. Una ausencia que se vuelve

98 Riquer, Historia de la literatura universal, p. 79.

0 Algunas de estas reflexiones fueron expuestas en el Congtreso Internacional Petrarca y el petrarquismo en Europa y América
realizado en octubre de 2004 en la UNAM. Lo interesante dentro de la poesia de Concha Urquiza es que ella toma como su
modelo de petfeccién e inspiracion a “Cristo”, por lo cual algunos de sus lectores la han considerado “mistica”; y al respecto de
esta tema la Mtra. Margarita Leén Vega prepara su tesis doctoral, titulada: Concha Urquiza: “De contrarios principios
engendrada” (poesia y prosa de amor a lo divino) que se encuentra registrada en la UNAM y en proceso de investigacion al
momento de elaborar el presente capitulo, dicha investigacion muy probablemente servird para aportar luz al respecto de este
tema tan debatido y controversial.
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radical cuando Laura muere y ante lo cual el poeta se queja “diciendo que sus poemas no lograran ser “tan
refinados como los de antes” cuando su amada vivia.”” Este aspecto merece un cuidadoso estudio, ya que
los poemas a Laura muerta, si bien no son tan trasparentes y emotivos, s{ son mucho mas profundos, y al
afirmar esto el poeta esta recreando el topico de “la edad dorada” ampliamente recurrido en la Antigtiedad
Clasica, la Edad Media, e inclusive ha perdurado hasta nuestros dias.

Lo cierto es que tanto su obra como su cancionero ha influido ha grandes poetas, hecho que no es
una exageracion si se toma en cuenta la valoracién generalizada que de él se hace como uno de los poetas
esenciales para la historia de la poesia. Por ello, podemos considerar a Petrarca como la voz de la pujante
revolucién del pensamiento que se vivid en Italia en el siglo XV; no obstante su influencia no sera
simultanea en la peninsula Espafola, tal como Blecua lo aclara:

El Renacimiento no produjo en Espafia una ruptura tajante con el pasado medieval, y la poesia del siglo XV
se mantiene viva a lo largo del siglo siguiente. La poesia castellana del Siglo XV va a tener unas
caracteristicas muy precisas que la enfrentan a la del resto de Europa. Mientras que Petrarca es el poeta mas
conocido en Italia y Francia, en Espafia no se introducira su nueva poesfa hasta bien entrado el siglo. Es
bien sabido que en el poeta italiano radica la base de gran parte de la poesia renacentista, tanto en la métrica
como en la tematica de sus poemas en lengua vulgar: I/ Canzionere y Le Rime. La poesia castellana del siglo
XV vivia ajena a la revolucion que se estaba llevando a cabo en Italia. S6lo Santillana, por sus afios pasados
en Catalufia y su conocimiento de Ausias March, intentd penetrar en la poesfa petrarquista con su casi medio
centenar de Sometos fechos al itdlico modo, en los que el pensamiento renacentista se funde con el medieval en
sus vacilantes endecasilabos. Los ensayos de Santillana caen en el olvido y la nueva poesia se desconoce
durante el resto del siglo y primeros afios del siguiente.”

Si bien, la influencia de Petrarca no fue inmediata en Espafia, su presencia no pasé desapercibida, antes
bien, por el contrario, se le puede considerar como el primer eslabon de esta gran revoluciéon de expresion
y pensamiento renacentista que ha llegado hasta nuestros dias, y cuyas ideas fueron ampliamente difundidas
gracias a la aparicion de la imprenta y la posibilidad de generar copias idénticas de un mismo texto en poco
tiempo, lo cual facilit6 su difusion.

Los textos editados de Petrarca que llegan a Espafia muestran a un poeta que ha hecho un ejercicio
de asimilacion e imitacién de la expresion clasica a partir de una limpieza y claridad de texto poético. En los

versos de Petrarca hay una transparencia en la metafora y el poema se vuelve expresion equilibrada de un

70 Riquer, Historia de la literatura nniversal, p. 79.
"\ Blecua, Atlas de literatura espariola, num, 1.
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discurso contenido en sélo 14 versos de 11 silabas. Esta concentracion poética es en s misma un trozo de

universo de significacién, como se aprecia en el siguiente soneto LXI:

Benedetto sia 'l giorno, e 'l mese, et I'anno, A

et la stagione, e 'l tempo, et l'ora, ¢ '1 punto, B

e 'l bel paese, ¢ ' loco ov'io fui giunto B

da' duo begli occhi che legato m'anno; A 4
et benedetto il primo dolce affanno A

ch'l' ebbi ad esser con Amor congiunto, B

et l'arco, et le saette ond'i' fui punto, B

et le piaghe che 'nfin al cor mi vanno. A 8
Bededette le voci tante ch'io C
chiamando il nome de mia donna o sparte, D

e i sospiti, et la lagrime, e 'l desio; C 11
et benedette sian tutte le carte D

ov'io fama l'acquisto, e 'l pensier mio, C

ch'¢ sol di lei, si ch'altra non v'a parte. 72 D 14 Petrarca

El primer cuarteto, es una enunciaciéon que alaba el momento de fundir la mirada del poeta con la mirada
“raiz” en la que se hace referencia a la musa: su belleza radica en una enunciacion limpia y transparente. La
siguiente estrofa habla de la situacién animica del poeta al declararse flechado y casi muerto de amor. En la
siguiente estrofa y primer terceto declara su amor para, en la estrofa final, confirmar la continuidad de su
afecto. A través de este texto podemos apreciar otro de los grandes legados que nos heredé Petrarca (y que
a su vez habfa heredado de Dante): “el uso de la lengua vernacula y no del latin” para sus textos, dando un
quiebre absoluto con la tradiciéon de la expresion latina. Este cambio en la forma de la expresion que se ha
unido a la difusion de los textos por la imprenta abrié la brecha para lo que en la actualidad llamamos "la
literatura o las literaturas". Otro elemento es la musicalidad generada a partir de que su acento predominate
esta en sexta silaba y su rima ABBA ABBA CDC DCD, no sélo es imitada por las mejores plumas de los

. . ., . ’ 3
Siglos de Oro sino que también es empleada por Urquiza en la mayorfa de sus sonetos.’

72 Referencia en italiano: Francesco Petrarca, Cancionero t. 1, preliminares, trad. y notas de Jacobo Cortines, texto en Italiano
establecido por Gian Franco Contini, estudio introd. de Nicholas Mann. Madrid: Catedra, 1984. (Letras universales) p. 288.
Trad.: “Soneto LXI: Bendito sea el dia, el mes y el afio, / y la estacion, la hora, y el instante,/ y el paifs, y el lugar donde fui
preso/ de los dos bellos ojos que me ataron; /-4- y bendito el afin dulce ptimero / que al ser unido con Amor obtuve, / y el
arco, y las saetas que me hirieron, / y las llagas que van hasta mi pecho./-8- Benditas cuantas voces espatciera / al pronunciar el
nombre de mi duefio, y el llanto, y los suspitos, y el deseo; /-11- y sean benditos los escritos todos / con que fama le doy, y el
pensar mio,/ que pettenece a ella, y no a otra alguna. -14- . p. 289.

73 Es decir, veintiuno de los treinta y cinco sonetos editado en el Coragdn preso emplean esta rima y son: Job, Sulamita, David,
Jezabel, La cancién de la Sulamita, Ya corre el corazén, Aunque tu nombre, Yo, para no vestir, Pastor enamorado, T que finges
olvido, Mal de las negras aguas, Se abatieron fervores, entre el cobarde impulso, Quiero decir que te amo, Primavera,
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Petrarca en su poema nos hace otro legado, mucho mis sutil: "el amor como medio de
reivindicacién humana con la divinidad". Mucho se ha especulado e investigado sobre "Laura", si
unicamente la vié una sola vez, quién era, etcétera; preguntas que actualmente se hacen los eruditos y que
no son sino el reflejo fiel de la evoluciéon de un pensamiento racional que se fundamenta en presupuestos
légicos y comprobables, y que ademas es heredero del gran despertar racional que se vivid en el
renacimiento; sin embargo, quisiera plantear la suposiciéon de que si por un momento vemos a Laura, no
como una mujer del siglo XV a quien Petrarca describe casi como de carne y hueso, sino que la “leemos”,
s6lo por un momento y como una simple suposicién, como simbolo de perfeccion humana, como un
simbolo que utiliza el poeta para convulsionar la fe de la salvaciéon por medio de la cruz y permitir que el
hombre sea salvado por "el amor", y que "el amor sea el que reivindique al hombre con lo divino"; si tan
sélo vemos al "ideal" como forma de alcanzar una “divinidad" a partir de una creaciéon que imita como
forma de alcanzar la perfeccion, se entendera el profundo caracter herético de semejante propuesta.

Petrarca escribe a Laura y Dante baja a los infiernos por Beatriz, y ambas son simbolos de la
perfeccion idealizada en el mismo momento en que Leonardo Da Vinci esta generando su famoso dibujo
de las "proporciones humanas" junto con toda la teorfa que de €l se produce y que queda plasmado en su
Tratado...”* Da Vinci coloca al hombre en el centro de su visién, como punto de referencia para cualquier
proceso de proporciéon, y con ello ha dado un golpe radical a la percepcion del mundo anteriormente
teocéntrico, para darnos una nocién de un mundo antropocéntrico afirmando: “La proporcién no sélo se
encuentra en los miembros y medidas, sino también en los sonidos, pesos, tiempos y lugares, reinando por

doquier”.” Petrarca, por su patte, le da voz a esta expresion, por ello sus textos no son de alabanza a Dios

Crepusculo, Proyecto de mi amor, Miente mi corazén, Mi cumbre solitaria, Del ser que alienta, Un sofiar con palido ramaje y
¢Coémo perdi?, lo cual puede corroborarse en el tercer capitulo de este trabajo.
74 Leonardo Da Vinci, Tratado de la pintura y del paisaje, sombra y lnz. Texto integro del “Codex Vaticanus”, completado con
fragmentos de los manuscritos de Leonardo. Traduccién y clasificacion metddica, de Péladan. Primera edicion ilustrada con 840
grabados y ampliada con marginales, un apéndice e indice general, por Joaquin Gil. Buenos Aires: Joaquin Gil, 1944. Con
respecto a las proporciones se puede consultar el capitulo X, en el cual hace toda una serie de descripciones del tamafio y lugar
de colocacion que se debe hacer para dibujar cualquier objeto, y cuyo famoso dibujo de la proporcién humana figura como
portada de dicho capitulo. Aqui cabe sefialar que dicho tratado es muy probable que esté fuertemente influido por el Timeo de
Plat6n en el cual se reflexiona sobre la armonia y la proporcién, cuando hacerse mencién de la ciudad de la Atlantida.
7> Leonardo Da Vinci, Tratado.., p. 111.
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sino al "ideal de amot", ya que el amor purifica el alma, hace fluir el espiritu y la voz que habla en un texto
amoroso, no es la voz sélo humana, sino la voz de una divinidad humana.

Los dioses clasicos son dioses amorosos que conviven en el amor y que se manifiestan con el
hombre a partir del contacto amoroso como Zeus, Baco, Afrodita, etcétera. Petrarca ubica como punto de
reflexiéon “al amor”, que es un sentimiento humano, que nos situa en una proporcion equivalente con lo
divino, generando de este modo un modelo que reproduce en proporciéon al “gran Modelo” de

dimensiones divinas; un ejemplo visual de esto mismo Leonardo lo dibuja en su tratado.
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Para el hombre renacentista, el amor traspasa los linderos de la vida y la muerte; por ello Dante
puede viajar al mas alla a buscar a Beatriz y Petrarca puede cantarle a Laura viva y a Laura muerta. La
ausencia del bien amado y su evocacién produce un contacto espiritual de los amantes en el poema. Con el
cambio de perspectiva del mundo, el poeta genera tépicos nuevos o similes de topicos clasicos (no olvidar
que esta ansia de reunirse con la persona amada mas alld de la muerte procede del mito de Otfeo y tiene
muestras poéticas en autores como Propercio en la Roma antigua);’® sin embargo este uso y reutilizacién
del tépico no altera la originalidad de la obra.

Precisamente otro aspecto que nace en el renacimiento, es la realizaciéon de copias artisticas (y

literarias) como una forma de alcanzar la perfeccién a partir de una imitacién reflexionada, sopesada, a
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través del uso de modelos donde se genera una nueva revaloracién de los clasicos. Comprender a partir de
esta mirada la obra de Petrarca nos da una nueva perspectiva para apreciar su obra y poder comprender lo
que el poeta expresa “L'aura soave al sole spiega e vibra:

L'aura soave al sole spiega et vibra
I'auro ch'Amor di sua man fila et tesse
la da' belli occhi, et de le chiome stesse
lega 'l cor lasso, e i lievi spirti cribra.

Non ¢ medolla in osso, o sangue in fibra,
ch'l' non senta tremar, pur ch'i' m'apresse
dove ¢ chi morte et vita inseme, spesse
volte, in frale bilancia appende et libra,

o> T TE >
N

vendendo ardere i lumini ond'io m'accendo,
et folgorate i nodi ond'io son preso,
or su l'omero dextro et or sul manco.

mgo

11

I nol posso ridir, ché nol comprendo: C
da ta' due luci ¢ l'intellecto offeso, D
E

et di tanta dolcezza oppresso et stanco. 7’ 14

Petrarca

En este poema Petrarca hace alusién directa a la amada la cual le sostiene, como Ariadna a Teseo, con un
hilo que lleva al poeta por el laberinto del tiempo, marcado por las estaciones del afio en el primer cuarteto.
La segunda estrofa es vital en este aspecto del “amor-amada” como forma de salvacion, ya que el poeta
afirma no tener elemento en su cuerpo el cual no tiemble al estar en presencia de la amada, y el verso final
afirma que tanto como su muerte como vida es salvada, “librada” por la amada.

Por medio de este soneto Petrarca enuncia cémo “este amot” le da la vida, lo salva, le sostiene, lo
guia, lo enciende, lo alumbra; este analisis nos permite ver como la mentalidad del hombre ha cambiado y
se esta transformando en algo mas tangible, haciendo descender de las alturas al alma medieval para
convertirse en una realidad mas concreta; de esta forma la vinculaciéon con lo divino se logra en el

encuentro con el amor o el amado, tal como ha quedado asentado en el anterior soneto.

76 Octavio Paz, La llama doble, México: Seix Barral, 1993, pp. 61-62.
77 Referencia en italiano: Petrarca, Cancionero t. 1L..., p. 626. Trad.: “Soneto CXCVIIL. La aura stiave al sol despliega y vibra / el
oro aquel que teje Amor encima/ de los ojos, atando del cabello / al triste corazén que pierde fuerzas. / - 4- No tengo sangtre en
fibra, en hueso médula / que no sienta temblar, s6lo acetcarme / donde estd quien la vida y muerte juntas / suspende y pesa en
su balanza fragil, / -8- Viendo brillar la luz en que me incendio, /y fulgurar los nudos que me apresan/sobre el hombro derecho
o el izquierdo./ -11- No lo puedo decit, pues no lo entiendo; / por tanta luz la mente estd ofendida, / y por tanta dulzura
fatigada. 627.
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Con Petrarca el renacimiento en literatura adquiere voz y presencia: Petrarca, como hombre de su
tiempo, lleva las ideas humanistas a una expresiéon poética donde quedan reflejados los principios del
reordenamiento espiritual del universo: comienza la separaciéon del mundo teocéntrico que se muta en un
mundo antropocéntrico a rafz de la revaloraciéon de la figura humana. Esta postura es el punto central del
movimiento renacentista y de la que se desprenden todas las manifestaciones cientificas y artisticas: ya no
es Dios el centro que gobierna y dirige al mundo y el destino del hombre, es el hombre en su espiritu el que
se ha divinizado y el amor es la expresion del perfeccionamiento divino. Urquiza no sélo esta emulando el
topico petrarquista, también hace juegos de estructura con la rima “E”, en unos cuantos sonetos como:
“Quiero decir que te amo, Camécuaro, Va la ciudad flotando, Ruth, Aunque tu sierva, Candida fui mi Dios,
y la oracién del temor”. En estos sonetos Urquiza incorpora la rima “E” en los tercetos, y genera algunas

variaciones que analizaremos con mayor cuidado en la dltima parte de este trabajo.

I1.2 GARCILASO DE LA VEGA (1501-1536)

Como se comento anteriormente, la obra de Petrarca no penetréd de manera inmediata en Espafia, lo cual
permiti6 que la obra ya consolidada, comentada y valorada ingresara como una obra acabada, y es
precisamente esta obra asi dimensionada, la que leera Garcilaso, poemas que fueron redactados
aproximadamente 150 afios antes y que son absolutamente innovadores para Garcilaso, como para muchos
otros poetas que consideraran a Petrarca la fuente de la que abrevaran muchos poetas de siglos posteriores.
Gracias a Petrarca no sélo naci6é una nueva estructura poética sino que marco una renovacion absoluta de
la mirada poética y el planteamiento del pensamiento poético. Con I/ Canzionere el poeta y la poesia
moderna nacen exigiendo un nuevo mundo con una nueva perspectiva, una nueva expresion a partir de
una nueva mirada y nuevos modelos que permitan reinterpretar el mundo.

Y sera precisamente Garcilaso quien se convertira en Espafia en la voz de esta renovacion poética.
Con ¢l llegara este espiritu al que se le conocera como "italianizante": Garcilaso serd quien comience este
cambio de perspectiva y al igual que sus maestros, buscara alcanzar la reconciliaciéon con lo divino en el

amor perfecto. Pero Gatcilaso dard un paso mas alla y en lugar de una "musa-mujer idealizada" traspolara
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los ideales en Isabel Freyre, una mujer real, a la que dara todos los atributos del amor petrarquista y el ideal
platénico del mundo de las ideas. Con Isabel Freyre, Garcilaso funde el mundo tangible con el ideal del
espiritu humanista.

Garcilaso hace su propuesta poética a través de sonetos y da un paso mas al generar “la lira” para
su discurso amoroso, misma que servira como estructura poética a San Juan para discurso de amor divino
que veremos mas adelante. Lo que es de vital importancia es ver coémo el discurso petrarquista toma forma
y voz en la poesia de Garcilaso y cimenta las bases para la expresion poética que sera una culminaciéon y
expresion humanistas; este discurso se origina en una "imitatio” de las formas de Petrarca y el ideal amoroso
como manera de alcanzar la perfeccidn, y se vera reflejado en versos donde el poeta mismo se entrega
tanto en vida como en muerte a la amada. Blecua en su prélogo a la poesia renacentista apunta a este
respecto:

La fecha mas decisiva en la historia de la poesia espafiola, la de mayor trascendencia, es sin duda la de 1526,
fecha del encuentro de Juan Boscan con Andrea Navaggiero, embajador de Venecia, en las tornabodas
granadinas del emperador con Isabel de Portugal. Es bien conocida la preciosa referencia de Boscan en su
célebre carta a la duquesa de Soma, dandole cuenta de cémo se decidié a escribir a la manera italiana,
abandonando la vieja poesia castellana. [...] Que Garcilaso quisiera seguir también ese camino dio el triunfo
definitivo a la nueva escuela, ya que el divino toledano posefa uno de los oidos musicales mas
extraordinarios y pudo aclimatar prodigiosamente el endecasilabo, ese verso tan bello y tan bien elogiado por
Damaso Alonso. [...] Con el endecasilabo se incorpora toda la poesia petrarquista, con sus sutilezas
amorosas, su belleza y su gusto por la forma, sin olvidar que los clasicos, especialmente Horacio, Virgilio y
Ovidio, contribuirian a su vez a formar un gusto literario nuevo. Y esta poesia enriquecié prodigiosamente
también la nueva sensibilidad renacentista, alimentada ademds por un claro platonismo, junto con la
casuistica amorosa del viejo “amor cortés”, que resonard hasta el barroco, afiadiendo la tesis sobre la
Naturaleza como “Mayordomo de Dios” y la exaltacion de lo que parecia mas natural y espontaneo, como el
refran, el romance y la cancién popular o tradicional. La mimesis de lo natural se convierte, como es bien
sabido, en el postulado estético que llevara a huir de la “afectacion”, aquella tacha de que se debfan guardar
todos al hablar, escribir o simplemente andat. Pero lo mas cutioso es que la vieja poesfa siguié conviviendo
con la nueva, aunque también es verdad que las mas altas cimas de la poesia del renacimiento —Garcilaso,
Fray Luis de Leén, Aldana, Herrera y San Juan de la Cruz— se deberan a las novedades italianistas.”

Una vez que las propuestas poéticas de Petrarca y su comprension del mundo clasico llegan a
Espafia hacia principios del siglo XVI con los poemas de Juan Boscan y Garcilaso y el empleo del
endecasilabo en el soneto o Canzone con versos fechos al italico modo, resulta factible que se realicen los primero

intentos para reproducir la musicalidad, naturalidad y elegancia de este verso “armoénico, musical, reposado

78 Blecua, Introduccion a Poesia de la Edad de Oro I Renacimiento..., p. 7-9.
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y libre”, definiciones que aparecen en diferentes textos teéricos sobre el tema y en los cuales se incluyen a
poetas como Fray Luis de Leén o Fernando de Herrera.”

En razén de lo anterior se le puede considerar al siglo XV como poseedor de una fuerte y sélida
tradicion literaria, con dos grandes pilares: la poesia culta o cortesana y por otro lado, los romances de la
poesia popular, aunque esta separaciéon no hay que tomarla a pie juntillas, ya que en ambas tradiciones se
encuentra vivas en el romancero, el cual incorpora tanto elementos cultos al mismo tiempo que se asiste de
la musica para su ejecucion, y en ambos casos estas formas poéticas tratan temas amorosos, satiricos o
picarescos, sin embargo la diferencia se produce, en mayor o menor medida, dentro de los referentes, el
tratamiento del lenguaje, asi como la armonia ejecutada en los versos, como podemos apreciar en:

Y aun no se me figura que me toca
aqueste oficio solamente en vida;
mas con la lengua muerta y frfa en la boca
pienso mover la voz a ti debida
Libre mi alma de su estrecha roca
por el estigio lago conducida,
celebrandote ira, y aquel sonido
hard para las aguas de olvido.®

Garcilaso

Quizas por ello la grandeza de Garcilaso radique tanto en la incorporacion de la influencia italiana
de Petrarca y su Cangionere con los ideales tanto renacentistas como humanistas, como de la asimilacion e
incorporaciéon de "las canciones de amor" generadas por la tradicion del romancero y los trovadores
provenzales. Por lo tanto es un error considerar que Garcilaso anula su pasado literario para originar un
discurso italiano como copia fiel de lo que hizo Petrarca y de quien esta separado por 150 afios.
y
Por el contratio lo que Garcilaso hace es leetlo, comprendetlo y generar una "imitatio", en la cual,

el soneto funciona como horno alquimico de ideales renacentistas y humanistas fundidos con la tradicion

7 Estos calificativos coinciden en diferentes antologfas y estudios introductorios como el que hacen Damaso Alonso y José
Manuel Blecua a la Antologia de la Poesia Espaiiola. Lirica de tipo tradicional, Madrid: Gredos, 1978. pp. IX-LXXXVI. En dicho
estudio se menciona a Garcilaso como precursor de la nuevas formas #alianizantes, sin embargo, la edicién esta disefiada para la
poesia tradicional en octosilabos por lo cual no se editan poemas de Garcilaso, y confirmando con ello que Garcilaso era un
hombre de vanguardia en su época y las formas que introdujo las cuales cimentaron los Siglos de Oro, generando asf una nueva
forma discursiva como veremos en estas paginas. Para ampliar se puede consultar: Historia de la literatura universal elaborada por
Jordi Ferrer y Susana Cafiuelo, pp. 75-114. Sin embargo, siendo ésta la idea general manejada en los diferentes textos, valdria la
pena cuestionarnos las razones por las que se a veces se omite la obra del Marqués de Santillana, la cual es anterior a Garcilaso,
como precursora del uso de los sonetos endecasilabos en nuestra lengua.

80 Garcilaso de la Vega, “Fgloga tercera” (fragmento) en Poesia castellana completa. Ed. Consuelo Burell. México: Rei-Catedra, 1988,
p. 120.
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del poema amoroso espafol. Garcilaso camina con pasos firmes por el discurso poético y en sus textos da
cabida a un universo de imagenes trasparentes que se vuelcan en la pagina y refrescan a la poesia de Espana
y sus ritmos medievales. Garcilaso comprende la musicalidad del soneto que se confronta cara a cara con el
monortimo medieval y los ritmos internos del "verso de arte mayor" o el "octosflabo".* Y que hemos visto
en los poemas de Petrarca anteriormente citados.
El endecasilabo pues posee de manera natural, ritmo y musica al acentuarse de forma alternada en
P ) . ., L.

silabas como la 6ta., 4ta., y 8va.,”” sus rimas ABBA, ABBA, CDC, DCD, producen también una musica y
encabalgamiento dentro de un discurso concentrado que se opone a los poemas de largo aliento
tradicionales, Garcilaso empleara en sus versos las palabras precisas que embonen unas con otras como las
piezas de una relojerfa perfectamente armonizadas y en interrelaciéon perfecta como en el soneto V:

Escrito esta en mi alma vuestro gesto,

y cuanto yo escrebir de vos deseo;

vos sola lo escrebistes, yo lo leo

tan solo, que aun de vos me guardo en esto. 4

En esto estoy y estara siempre puesto,

que aunque no cabe en mi cuanto en vos VEo,

de tanto bien lo que no entiendo creo,

tomando ya la fe por presupuesto. 8

Yo no naci sino para quereros;

mi alma os ha cortado a su medida;

por habito del alma misma os quiero. 11

Cuanto tengo confieso yo deberos;

por vos naci, por vos tengo la vida,

por vos he de morir y por vos muero.83 14 Garcilaso

Garcilaso también nos permite vivir y latir en versos en los cuales se trasmiten estados de animo,

emociones y vivencias individuales que trastocan lo biografico y se convierten en expresiones del sentir

81 Damaso Alonso aclara que lo que quedaba de la Edad Media en la época de Garcilaso era "el octosilabo y el verso de arte
mayot" y define: "El octosilabo habia adquitido gran agilidad en la técnica y la trivialidad conceptuosa de los cancioneros; habia
de quedar incorporado para siempre a la poesia de Espafia. Pero para las empresas épicas o mas levantadas, la poesia espafiola de
la Edad Media empleaba el verso llamado 'arte mayor', de doce silabas, con cuatro acentos en cada vetso, como pesada ave con
cuatro aletazos por rengléon: 'Al muiy prepoténte don Juan el segundo' y llegaba de Italia, via Navagero, Boscin, Garcilaso, el
endecasilabo”, Damaso Alonso, Cuatro poetas espanioles. Madrid: Gredos, 1962, pp. 31-32.
82 Al respecto se puede revisar los elogios que Ddmaso externa sobre el endecasilabo al opinar que es: "el endecasilabo |...]
criatura perfecta y siempre virginal, flauta y arpa, dulce violin de musical madera conmovida. ¢Qué angel matiz6 la sabia
alternancia de los acentos, ya en sexta, ya en cuarta y octava silabas? :Quién le dio gracia proteica de ser siempre uno, siempre
vario, languida criatura ondulante, valle y colina a la par? Incomparable con los demas metros superiores a diez silabas, todos
ellos de musica demasiado reiterante, demasiado evidente." Damaso Alonso, Cuatro poetas espasioles..., p. 32.
83 Garcilaso de la Vega, “Soneto V” en Poesia castellana..., pp. 181-182.
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humano como: “Oh dulces prendas por mi mal halladas”... Garcilaso pinta con sus trazos imagenes
admirables como: "En tanto que de rosa y azucena”... y ademads sus poemas reflejan una poesia clara y
precisa de un tema que se plantea, desarrolla y concluye, sin generar versos de comprensién indefinida o
borrosa y todo ello lo consigue dentro de un texto breve y concentrado. Por estos elementos es que lo
podemos considerar como el primer poeta moderno con toda la extensién que dicha palabra encierra.™
Garcilaso genera una "imitatio" de la poesia petrarquista con la cual se forma técnicamente como

poeta: sus versos implican una transparencia y limpieza tanto estructuralmente como significativamente;

Soneto XV. Soneto CLIT
Si quejas y lamentos pueden tanto, Questa humil fera, un cor di tigre o d’orsa,
que el curso refrenaron de los rios, che’n vista humana e ‘n forma d’angel vene,
y en los diversos montes y sombrios in riso e ‘n pianto, fra paura et spene
4 los arboles movieron con su canto; mi rota si ch’ogni mio stato inforsa.
si convirtieron a escuchar su llanto Se ‘n breve nonm’accoglie o non mi smorsa,
las fieras tigres y pefiascos frios; ma pur come suol far tra due mi tene,
si, en fin, con menos casos que los mios per que ch’io sento al cor gir fra le vene
8 bajaron a los reinos del espanto, dolce veneno, Amor, mia vita & corsa.
¢por qué no ablandara mi trabajosa Non po pit la vertd fragile et stanca
vida, en misera y ldgrimas pasada, tante varietati omai soffrire,
11 un corazén conmigo endurecido? che ‘n un punto arde, agghiaccia, arrosa e ‘nbianca.
Con mas piedad debria se escuchada Fuggendo spera i suoi dolot” finire,
14 la voz del que se llora por perdido come colei che d’ora in hora manca:
que la del que se perdié y llora otra cosa.® Garvilaso  ché ben po nulla chi non po morire. 86 Petrarca

84 Al respecto de estas reflexiones he partido de las afirmaciones de Ddmaso y Blecua quienes lo consideran moderno; Blecua
afirma: “La voz de Garcilaso se proyecta sobre nosotros: es decir, Garcilaso no es arqueologia, es un poeta moderno. En cierto
sentido, el primer poeta moderno europeo. pp. XII-XIV; mientras que Damaso considera: “Del petrarquismo Garcilaso bebera
en la mas sincera veta humana. El nuevo verso le va a servir para expresar hondas emociones. Para ser cauce de esto que hoy
llamamos poesfa, tenfa ya el instrumento. Le faltaba, para ser Garcilaso, para ser, en el tiempo, el primer poeta de los tiempos
modernos, un nuevo espiritu, una honda emocién. Le faltaba una Musa” (Damaso escribe esta entrada para explicar la fuerza
que tuvo en la vida de Gatcilaso, Isabel Freyre) Cuatro poetas espasioles..., p. 33. Ante estas afirmaciones he confrontado el término
“moderno” con la definicién que aporta Ezra Pound en su manifiesto del imaginismo en el cual define qué es poesfa moderna y
que sintetiza Estébanez, en su Dicionario..., en 6 puntos: “1.- Usar el lenguaje de la conversacién ordinaria, pero empleando
siempre la palabra exacta —no la aproximada o decorativa. 2.- Crear nuevos titmos como expresiéon de nuevos estados de animo
—y no copiar viejos titmos que sean ecos de los viejos modos-, No insistimos en el verso libre como unico método de la escritura
poética. Luchamos por el verso libre como por un principio de libertad, pues estimamos que la individualidad del poeta puede
ser expresada mejor en esa forma que con las formas convencionales. En poesia, una nueva cadencia significa una nueva vida. 3.-
Conceder libertad absoluta en la eleccién del tema. No significa hacer buen arte escribir malamente en torno a aeroplanos y
automoviles; no es necesatiamente mal arte escribir bien sobre el pasado. Nosotros creemos con pasion en el valor de la vida
moderna, pero necesitamos puntualizar que no hay nada tan “ininspirado”, tan fuera de moda como un aeroplano del afio 1911.
[“ininspirado” - nulamente inspirado-, no aparece registrado DRAE] 4.- Presentar una imagen —de aqui el nombre de
imaginistas-. No somos una escuela de pintores, pero creemos que la poesia debe reflejar exactamente lo particular y no tratar de
vagas generalidades, por muy magnificantes y sonoras que sean. Por esta razén nos oponemos al poeta césmico, quien nos
parece evadirse de las dificultades reales del arte. 5.- Hacer una poesia que sea precisa y clara, nunca borrosa o indefinida. 6.-
Finalmente, la mayorfa de nosotros creemos que la concentracién es la verdadera esencia de la poesia.” pp. 556-557. La
pertinencia y aceptacion o refutacién de dicha comparacion la dejo al lector.

8 Garcilaso de la Vega, “Soneto XV en Poesia castellana..., pp. 188-189.

8 Franceso Petrarca, Cancionero t. 11..., pp. 534-535. “Esta sumisa fiera, tigre u osa,/que con aspecto humano y de angel viene,/en
risa y llanto, entre esperanza y miedo/ me agita tanto que de todo dudo/ -4- Si pronto no me acoge o no me libra,/ mas como
suele hacer me tiene en duda,/ por el dulce veneno que en mi pecho/ yo siento, Amor, mi vida estd acabada./ -8- No puede la
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En este texto encontramos una observacion tanto de su paisaje traspolada y depurada dentro de los
ideales de perfeccionamiento renacentista, su métrica opera en funcién de una geometria poética que se
proyecta en luz, pero Garcilaso no esta copiando a Petrarca sino que se inspira en él, genera un discurso de
semejanza y su discurso presenta una perspectiva y proporcion con la cual lo poético "se parece” pero no
es una imitacién sin reflexion, como de un espejo, sino una "mimesis" donde la reflexién y lo racional se
presentan con un discurso propio; y Garcilaso va mas alla aun: no sélo se ha formado como poeta con el
romancero y el cancionero petrarquista, sino que ha producido su propia propuesta, y si bien, el soneto se
caracteriza por su concentracion y acumulacion, Garcilaso acentia estas peculiaridades dentro de una
forma que trabajé con frecuencia: en cinco lineas de heptasilabos y endecasilabos generando asf la "lira",
forma poética que concentra aun mas "lo poético" y que expresa no "un ideal de amor" que trastoca al
poeta (como se comenté sobre Petrarca y Dante anteriormente), sino que Garcilaso viste de perfeccion y
presenta como musa una muijer real, es decir el ideal renacentista lo vuelve tangible.”’

Los poemas petrarquistas son, sin duda, absolutamente innovadores para Garcilaso como lo seran
para muchos otros poetas que, a lo largo del tiempo, leen a Petrarca como la fuente principal de la que
abrevaran las creaciones poéticas de siglos posteriores. Con Petrarca no sélo se consolidé una original
estructura poética sino que se marcd una renovacion absoluta de la mirada poética y el planteamiento del
pensamiento poético. Garcilaso, por su parte, realizard una labor equivalente al ser el primero que en
Espafia asuma la voz de esta renovacion poética. Garcilaso sera quien inicie un cambio de perspectiva y, al
igual que sus maestros, buscara alcanzar la reconciliacién con lo divino en el amor perfecto. Pero Garcilaso
dara un paso mas alld y en lugar de una "musa-mujer idealizada" traspolara los ideales en Isabel Freyre, una

mujer real, a la que dard todos los atributos del amor petrarquista y el ideal platénico del mundo de las

virtud cansada y fragil/ por mis tiempo suftir tanta mudanza,/ que en punto se vuelve fuego y hielo./ -11- Huyendo espera el
fin de sus dolotes,/ como aquel que se acaba poco a poco:/ que nada puede quien motit no puede”./ -14-

87 No debemos olvidar, como ya se apunté en su oportunidad, que Garcilaso esta asimilando a un poeta que ya ha generado una
escuela y toda una tradicion en Italia: Garcilaso ley6 a Petrarca 150 aflos después y cuando su obra estd consolidada, comentada
y ha sido valorada. Exactamente igual que Urquiza lee y retoma a los poetas de los siglos XV a XVII una vez comentados y
revalorados y los asimila para generar su obra, la cual presenta una gran maestria desarrollada con suavidad y sencillez, y genera
un ideal de armonia dentro del manejo de las formas asi como una revaloracioén o replanteamiento de las mismas al proponer
nuevas rimas como veremos claramente en el dltimo capitulo de este ensayo.
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ideas. Con Isabel Freyre, Garcilaso funde el mundo tangible con el ideal del espiritu humanista y trastoca lo
"imaginado e idealizado" en "carne y hueso".

Su propuesta poética esta presente tanto en sonetos como en “la lira” a la cual ha dado forma para
su discurso amoroso, y que servira como estructura poética a San Juan para su discurso de amor divino que
veremos mas adelante. Lo que es de vital importancia es ver como el discurso petrarquista toma forma y
voz en la poesia de Garcilaso y cimenta las bases para la expresion poética que sera una culminacion y
expresion humanistas.

Garcilaso conforma un discurso en las formas de Petrarca y el ideal amoroso como manera de
alcanzar la perfeccion, pero el poeta se entrega tanto en vida como en muerte a la amada. Sin embargo,
como ya hemos visto, no debemos perdernos con la apariencia sino hurgar un poco mas y confrontar en el
poema de Garcilaso la aparente "simplicidad elegante" de sus versos, como se les han calificado pero que
producen todo un discurso retorico poético de grandes alturas:

Yo no naci sino para quereros:

mi alma os ha cortado a su medida

por habito del alma misma os quiero®s
Garcilaso

donde no es solo es engafiosa la transparencia del amor que genera la musa, sino que este terceto en
apariencia llano esconde un océano de significacion retorica que nos remite directamente al platonismo y la
difusiéon que hizo del "amor platénico" Marsilio Ficino, quien afirma que:

El amor es la clave del Universo: Todo se mueve por amor,

todo tiene un orden numérico. Todas las cosas creadas por Dios

son perfectas, desde el cosmos hasta el hombre, reflejo de Aquél.

La naturaleza es el "mayordomo" de Dios, por cuya mediacién crea perfecciones.®

A Garcilaso hay que considerarlo no sélo como el primer poeta moderno sino como el primer
poeta con verdadera personalidad poética: sus textos contienen la expresion no soélo de los ideales de su
época sino que traspasé los linderos del tiempo y se convirtié en un trozo de la piedra angular que
conforma a la poesia moderna. No hay poeta que no esté en deuda con Petrarca y Garcilaso, ellos

generaron en su obra un discurso sensorial pero también reflexionado: el texto se convirtiv en la

88 Garcilaso, “Soneto V” en Poesia castellana... p. 182.
8 Blecua, Atlas de literatura espaiola. C. 2
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concrecion de la reflexion y la observacion, cada silaba fue puesta con el cuidado que un orfebre genera
una joya, en sus obras busca una voz propia y una expresion original, por ello se les puede considerar a
ambos (Petrarca y Garcilaso) las bases de los pilares de la poesia hispanica de siglos posteriores, y que
culmina como herencia en los versos de Urquiza, quien reelabora el tépico pero produce un discurso
poético de similitud entre el sol y en el amor en su soneto en dos rimas escrito en 1942 y el soneto “Del ser
que alienta...” escrito en 1943, donde retoma el tépico del amor doloroso, generando asi una similitud de
discurso poético con Garcilaso en el cual también recrea también las estructuras de rima y acentuacion

predominante en sexta silaba:

Fuisteme ya, como granero henchido, Del ser que alienta y del color que brilla
larga promesa y posesion segura; me separa tu calida presencia,
y reposé al sabor de tu dulzura clausurando el sentido en la vehemencia
como el ave rapaz que prueba el nido. 4 de una noche sin fondo y sin orilla.
Cabe rumor de mar embravecido En ella mi tortuosa pesadilla
la playa supe silenciosa y pura, te confiere su tragica opulencia,
y en el estio rojo, prematura, y térnaste inmortal como una esencia,
tuvo sazoén la savia del olvido. 8 siendo que eres trivial como una arcilla.
A sol y brisa y viento he concebido Te he engendrado en mi lumbre y mi universo,
el rayo creador de tu hermosura; en tu forma plural he proyectado
nada deseo, Amot, si ya no ha sido, 11 la queja vaga y el afan disperso.
guifio de astros en la noche oscura, Dudando esta el espiritu sitiado
o el deleitoso canto descefiido si eres mi sangre disculpada en verso
en que la joven rima se madura®. 14 o mi dolor en carne figurado?!.

Urquiza Urquiza

11.3 GONGORA (1561-1627)

En el estudio introductorio que hace Alexander A. Parker a la Fabula del Polifemo y Galatea afirma: "E/
Polifemo es una obra maestra universal, [...] ya que el concepto de la poesia que el poema encarna y la técnica
estilistica y metaférica no pueden ser mas extrafios hoy dfa."”” Adn cuando en su estudio Parker reconoce
los valores del poema, no esta de mas subrayar que esta "extrafeza" del poema es en realidad una

concentracion discursiva barroca que apenas comenzamos a desentrafar desde estudios desarrollados por

%0 Urquiza, E/ coragon..., p. 60.
1 Urquiza, E/ corazon..., p. 181.
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la generacion del 27, en especial los realizados por Damaso Alonso, cuidadoso lector de Goéngora, hasta
estudios actuales difundidos en las Jornadas Gongorinas del siglo XX y que se oponen diametralmente a las
criticas que en su momento de publicacién recibié Goéngora y que Parker retoma en su estudio:

El impacto producido en 1613 por el culteranismo plenamente desarrollado de Goéngora sobre el mundo
literario fue mds bien desfavorable. Los nuevos poemas fueron tachados de incomprensibles, y su
vocabulario y su sintaxis de ser mas latinos que espafioles. Esta afectacion de lenguaje sélo era igualada con
la violencia de la catacresis y el sin fin de metaforas.?
Al pie, cita a Francisco Cascales, a quien considera:

uno de los principales tedricos de la época, y quien resumié contra el Polifemso: “bien claro consta que la
obscuridad del Poliferzo no tiene excusa; pues no nace de recondita doctrina, sino del ambagioso hipérbaton
tan frecuente y de las metaforas tan continuas que se descubren unas a otras, y aun a veces estan unas sobre
otras”. %4

En esta cita podemos ver la incapacidad para comprender el texto de Géngora y como se produjeron
multiples criticas, fruto de una complejidad que reflejaba el espiritu de Géngora, quien al generar un texto
ultrabarroco rompié los linderos de su tiempo e ingresé con paso firme a la poesia de siglos posteriores.
No es gratuito que se necesitaran trescientos aflos para que se comenzaran a desentrafiar los versos de
Gongora, y que aquello que Cascales criticé como defecto:

“ambagioso hipérbaton tan frecuente y de las metaforas tan continuas
que se descubren unas a otras, y aun a veces estin unas sobre otras”. 95

Esta multiplicidad de imagenes y metaforas sea precisamente el gran valor y el aporte de Goéngora a la
literatura mundial. Sus expresiones poéticas llevaron a la poesia a otro nivel, su complejidad responde a la
necesidad de generar una voz que cubra las metas estéticas que se planteaba el barroco, cada verso forma
parte de una serie de correspondencias dentro del texto con lo cual se crea todo un universo de significado
y la poesia de todos los tiempos: esta multiplicidad toca todas las formas y se contiene en armonia y
equilibrio en un texto condensado.

El poema no nacié buscando la incomprension, el texto buscaba generar en el lector una
provocacion a desentrafar las diversas capas retoricas y poéticas que se agrupan como un todo en armonia,

buscaba tambalear la sensacion al generar uniones de contrarios y divergentes que se interrelacionan de

92 Alexander A. Parker Intr. a Luis de Géngora, Fabula de! Polifemo y Galatea. de, México: Rei-Catedra, 1987. p. 12.

93 Parker, Fabula del Polifemo..., p. 12.

9 Parker, Fabula Polifemo..., p. 35 y 35n. Francisco Cascales. Cartas Filoldgicas (publicadas en 1634, pero escritas antes de 1626), 1,
ed. Justo Garcia Soriano, Madrid: 1930, pp. 194-195.

9 Parker, Fdbula del Polifemo..., p. 12.
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forma casi imperceptible. El texto estd puesto como una ventana que mira a un universo de imagenes que
fluyen y, por ello, no es exagerado considerar a Gongora como un profeta de la poesia moderna, sentencia

que queda plenamente ilustrada en la octava 42 del Poliferno. ..

No a las palomas concedi6é Cupido

juntar de sus dos picos los rubies 330

cuando al clavel el joven atrevido

las dos hojas le chupa carmesies.

Cuantas produce Pafo, engendra Gnido,

negras violas, blancos alhelies,

llueven sobre el que Amor quiere que sea 335

talamo de Acis y de Galatea.” Goéngora

Las lecturas son multiples, en sus notas Parker sefiala que el rojo es imagen simbolica del amor y la pasion y
que queda expresada en la correspondencia de picos con labios que describen el beso; también sefiala que
Pafos es una ciudad de Chipre y Gnido de Grecia: en ambas se tenfan templos dedicados a Venus de la que
se crefa que habfa nacido cerca del mar de Pafos y en Gnido se localizaba la famosa estatua de la Afrodita
de Praxiteles. En la siguiente octava simplemente sefiala que las columnas de Etén hacen referencia a las
columnas de Hércules, que son los dos promontorios a cada lado del estrecho de Gibraltar, y Etén es uno
de los caballos que tiran del carro del sol.” También al respecto de las mismas octavas Damaso Alonso
hace referencia al “6sculo de las palomas”, de las cuales hay abundantes citas clasicas en Propercio, Marcial
y Ovidio. También considera con respecto a la negacion y utilizacién de contrarios: “Esta negacion es una
manera hiperbdlica de expresar la inmediatez temporal de las dos acciones: concedié “cupido” y “chupa”
Acis. [...] Este desear la encadenacién de las acciones como si no quisiera dejar vacios o hiatos temporales
es muy de Géngora™.

Esta necesidad de no dejar espacio alguno es una de las principales preocupaciones del barroco,
que llega como respuesta de la contrarreforma y que necesita cubrir todos los espacios y crear asi una
expresion de asociacion de lo disimil, generando as{ un mundo alterno, duplicado dentro del discurso que,

a manera de columna interna, sostiene cada una de las expresiones, las cuales se operan a manera de ornato

% Gongora, Fabula del Polifemo..., p. 148.
97 Cfr. Goéngora Polifemo. .. notas de Parker p. 148n.
% Damaso Alonso, Gdngora y el Poliferno. Vol. 111. Madrid: Gredos, 1967. p.730 n.
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de una expresion “fantastica” que rodea la columna renacentista, la cual pareciera desaparecer pero que en
realidad sostiene la obra como fundamento primigenio.

Esta es una de las razones de textos donde se unen mitos clasicos, populares y expresiones de todo
tipo, desde la mas infima a la mas elevada. En la poesia la columna renacentista se expresa en la forma
poética: en este caso en Gongora el empleo de la octava y la utilizaciéon de metaforas y alusiones para
generar un discurso que se mira en un espejo frente a otro espejo es el ornato que cubre dicha columna
generando multiples conceptos que se engarzan en un solo discurso que fluye en perfecto equilibrio como
respuesta a los vacios sensoriales que se han heredado de las diversas guerras religiosas, y se manifiesta
contra el “horror vacui” u horror al vacio.”

En su Polifemo..., Gongora encuentra un equilibrio para la estructura clasica que subyace como
columna estructural del texto y que se cubre en un primer plano de los modelos renacentistas y manieristas,
pero que da un paso mas alld de la "imitatio" de las formas y genera una "inventio" como propuesta y creando
versos que cubren esta columna con expresiones llenas de artificio y agudeza. Este discurso es una sintesis
altamente concentrada de la tradicion clasica, helenistica y romana, del mundo mitolégico y de los maestros
del renacimiento y sus propios modelos, al que se une la propuesta interna del artista y que se enlaza con
los gestos como voces del alma que como espejo infinito se miran entre si.

Es decir, en la octava 42 no sélo se encuentran los significados semanticos directos de una sola
palabra que anotan Parker y Damaso Alonso anteriormente citados, sino que se abre la pregunta: ;Por qué
Gongora unio en esta sola octava tantos elementos? Los elementos donde expresa la “/mitatio” de los mitos
clasicos son obvios, pero ¢qué es lo que expresa mas alla de esta imitatio? Goéngora utiliza la “Zwitatio”
como simple estructura base pero crea una “Zuventio” al evolucionar las imagenes, conjugar las formas y
generar diferentes niveles de interpretacion, es decir, en una primera lectura podemos considerar la uniéon

de los amantes Acis y Galatea por un beso, pero si hacemos una segunda lectura nos encontramos con la

% En las iglesias protestantes donde las imdgenes se han prohibido el espacio se llena con musica y en la Contrarreforma, donde
la imagen no ha sido prohibida, sino por el contrario se exalta, se utiliza como patte de un discurso profundamente religioso que
refleja las necesidades humanas del hombre: este discurso fluye en todas las manifestaciones posibles, arquitectonica, pictorica,
musical y poéticamente. Tomado de Historia universal del arte 13, E/ barroco 1. Munich: Pombo, 1994. VHS y E/ alma de México, 5
“Florecimiento del barroco”, 6 “Esplendor de la forma”, México: CONACULTA-RTC, 2000. VHS.
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ceremonia matrimonial de Acis con Galatea, a quienes Cupido ha concedido “la unién” simbolizada por el
osculo: las palomas son testigos y simbolo directo del Espiritu Santo, del alma del justo, el alma misma y la
pureza ademés de ser participes de la naturaleza divina.'” La comparacién metaférica de los labios con el
clavel, no es gratuita representa la pasién, la voluptuosidad y la carnalidad una de las expresiones mas
barrocas, y que Damaso Alonso considera en una simple aclaracion en la que afirma que para la Espana del
siglo XVII era una expresién vulgar comparar a los labios con el clavel,"” pero lo importante aqui es que
Gongora esta uniendo elementos absolutamente contrarios en un perfecto equilibrio armoénico de la
expresion poética; este clavel ademas describe un beso, pero no un beso cualquiera sino un beso que
también es metaforizado por los rubies, piedra preciosa emblema de la fortuna, considerada como la piedra
del corazoén y la sangre, con atribuciones curativas, también se consideraba como “ojo de dragén” y se
aseguraba que producia un fuego tal que no era posible sofocarlo con nada.'”

Esta asociaciéon que hace Géngora no es producto de un azar sino de una comprension profunda
del significado del matrimonio representado como elementos de sangre y amor, como fuego eterno en los
labios de rubies que sellan en un beso el pacto frente a la presencia divina, representada tanto por las
palomas como por las flores de Gnido y Pafo que no sélo hacen alusién directa a las diosas del amor,
Venus y Afrodita, sino a la costumbre antigua de derramar pétalos, semillas en representacién de
abundancia y buena fortuna para los novios.

El beso consumado representa la pasion y entrega, donde el amado toma y la amante entrega, por
eso quienes hacen llover flores son las diosas del amor que bendicen la unién. En esta octava Gongora ha
generado en un texto concentrado las tradiciones de la unién, el amor y la entrega. Esta lectura la podemos
confirmar con el ultimo verso en el cual Géngora hace alusién al tallamo de Acis y Galatea; si tomamos de
manera literal la definicién de “talamo” del diccionario, nos dice: “Lugar preeminente donde los novios

celebraban sus bodas y recibian los parabienes.” Y en una segunda acepciéon: “Cama de los desposados y

100 Cfr. Jean Chevalier y Alain G. Diccionario de simtbolos. Espafia: Herder, 1999. pp. 796-797.
101 Ctr. Damaso, Polifemo..., p. 731.
102 Cfr. Jean Chevalier, y Alain G. Daccionario de simbolos, p. 894.
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10 : : . s . ..,
1”;' pero reflexionando un poco descubrimos que la imagen del tilamo tiene su tradicién en

lecho conyuga
Euripides en su obra Medea, y en el descenso a los infiernos de la Eneida de Virgilio.""*

He considerado aqui esta octava no sélo para ejemplificar como se realiza el uso de la “imitatio” y
como se genera el proceso de “invencion”, sino también porque en algunos estudios se considera a Acis y
Galatea como simples amantes, no como esposos e inclusive hay quien ha leido el texto del Po/feno y
asegura que Acis fue asesinado porque Galatea cometié adulterio contra Polifemo, sin embargo esta
interpretaciéon no es absolutamente ni errénea, ni valida, ya que el mismo texto barroco, por su complejidad
origina esta multiple interpretaciéon o sobreinterpreacion, por el manejo de la agudeza y un ingenio que es el
corazén del cual fluye la inventio.

Gongora en el Poliferno hace uso de la “inventio” hasta un grado maximo generando una obra
barroca que contiene todas las obras, todas las posibilidades de resoluciéon poética y estética, y que se
funden en un ritmo y metro que busca alcanzar el mas alto grado de perfeccionismo; de ahi la complejidad
que esta obra ha guardado hasta nuestros dias.'” :Cémo leer el Polifemo? Esta pregunta se la planted
Damaso Alonso y produjo un lectura de mas de 900 paginas en tres voliumenes'” y aunque es una lectura
extraodinaria y cuidadosa, aun falta mucho por desentrafiar en el Poliferno; resolverlo no es el tema de esta

investigaciéon pero si es importante subrayar la complejidad y dejar claro que el texto y sus multiples

lecturas abren todo un universo de significacién, y decodificarlo en su totalidad aun no se ha logrado.

103 DRAE, p. 1444.

104 F] talamo tiene diversas referencias sin embargo hay dos muy interesantes por su relaciéon con el acto matrimonial y lo
fatidico, la primera aparece en la Eneida de Virgilio, libro VI “Descripcién de los infiernos” en el que se hace alusion al incesto:
“Aqui encerrados su castigo esperan/ los que envidiaron, vivos, al hermano / 4 los padres hitieron; 4 los clientes / defraudaron;
amaron las riquezas [...] /Sentado esta, sentado, eternamente / habra de estar el infeliz Teseo; / y el misérrimo Flegias amonesta
/ 4 todos, voceando por las sombras: / ‘Aprended la justicia amonestados / y 4 no menospreciar 4 las deidades.” / Este vendi6
su pattia por el oro / y un déspota le impuso; hizo y deshizo leyes por dinero: / aquél penetr al tilamo de la hija, / 4 vedado
himeneo. / Todos tentaton, consumaron todos / ctimenes horrorosos. Si tuviese / cien lenguas yo, cien bocas y voz fétrea / no
pudiera nombrar tanto delito / ni pena tanta. y en un fragmento de Medea de Eutipides en que Ayo y la Nodtiza hablan de la
furia de Medea y el deseo de destruccién de sus hijos a quienes considera malditos: Mas hora todo es odio: lo mas caro / del
alma enfermo estd. Jasén los hijos /propios y 4 mi seflora traicionando, /el tilamo real de la hija goza /de Creonte, soberano de
estas tietras. /Medea, la infelice, la ultrajada, /los juramentos y la fe inviolable /de la diestra y los dioses por testigos / del pago
que Jason le da, llorosa / invoca, impreca”. En ambos textos la violencia se hace presente contra los nifios inocentes, la hija
ultrajada, los hijos asesinados; valdra la pena hacer un estudio mas profundo de la relacién que pueden guardar estos textos con
todo el discurso gongorino.

105 Este aspecto mereceria un estudio mas profundo, aqui basta sefialar que el Polifemo tiene relacién con formas discursivas
como el Libro de Alexander, la tradicién épica, los romances pero también cimenta los principios de descripcién de la poesia
moderna como es la descripcion fisica de los amantes y que sera reutilizada en muchos textos posteriores, como “Piedra de sol”
de Octavio Paz.

106 Damaso, Polifemo..., p. 731.
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Todos los estudios son fragmentos de un gran rompecabezas para comprender en su totalidad la obra de
Gongora.""” Siempre estaremos en deuda con la Generacién del 27 por sacar del olvido a este gran poeta
bl
pero la complejidad que presenta es la misma que encontramos con los grandes artistas del barroco como
Cervantes, Sor Juana, o Rubens en pintura,'” quien de manera gréfica origina un similar discurso barroco:
b > >
"todos los géneros, todas las soluciones, los contratios y opuestos armonizados en una sola obra que se
presenta como universo de expresion y sintetiza todas las culturas, tanto clasicas como modernas, en
.y . 109
perfecto equilibrio."'"”

La razén es simple: esta fue la busqueda de la obra barroca, el poder generar un universo paralelo,
arcadico y paradisfaco donde el espectador pudiera ser coparticipe de la obra e internarse en otro mundo,
los niveles discursivos son muchos, como imagenes sin fin de un espejo contra otro espejo. Cada elemento

b
del barroco subraya una marcada diferencia del mundo real con el mundo artistico que discute por su
propio universo, pero se encuentran interrelacionados como rostros de una misma moneda: el barroco
busca capturar todos los momentos, el instante de todos los instantes, lo intangible entrelazado con lo
> >

posible como expresion de un milagro. Al barroco hay que comprenderlo como equilibrio y armonia de la

reminiscencia del pasado y la sintesis de todas las expresiones posibles. Es una propuesta de solucion

107 Al respecto de los estudios sobre la Generacion del 27 se puede profundizar en los estudios: Elsa Dehennin, “Ia résurgence
de Goéngora et la génération poétique de 19277, en Palabras del 27, 4, 1990, Paris, Didier, 1962. pp. 23-26. Andrés Sanchez
Robayna, “Aspectos desconocidos de la conmemoraciéon gongorina de 19277, en Silva Gongorina. Madrid: Catedra-Alianza, 1993.
pp. 9-19. Biruté Ciplijauskaité “Lectura de Poliferns”, en Salvacion de la primavera de Jorge Guillén, Hommage a Robert Jammes,
Toulouse: Presses Universitaires du Mirail, 1994, pp. 231-238. “Un comentarista moderno: Jorge Guillén y su contexto”, Da
Gongora a Gdngora, edicion de Giulia Poggi, Verona: Edizioni ETS, 1998, pp. 253-269. Gonzalo Sobejano, “Un soneto contra el
soneto”, ABC, 21 de septiembre y 29 de octubre de 1987, p. 3 y 92 respectivamente y “Los dos Luises: Géngora en Cernuda”,
Hommage a Robert Jammes, Toulouse: Presses Universitaires du Mirail, 1994. pp. 1145-1156. Tesis sobre Géngora de Jorge Guillén
de 1925 y que encontré en 1998 en la Universidad Central de Madrid la estudiosa Biruté Ciplijauskaité y que documenté dicho
hallazgo en las Actas de Simposio Gongorino en Italia de 1995 y publicadas en 1998. La tesis de Guillén ha sido preparada y
editada en 2002 en Espafia por Antonio Poedra y Juan Bravo. Francisco J. Dfaz de Castro, “Gongorismo y neopopularismo” en
Panorama del 27. Diversidad creadora de nna generacion. Sevilla 1927-1997. ed. Rafael de Cozar, Sevilla: Universidad de Sevilla, pp. 193-
224. Javier Pérez Bazo “Agudeza y concepto en la ‘Soledad Insegura’, de Federico Garcia Lorca”, en Tres poetas, tres amigos.
Estudios sobre Vicente Aleixandre, Federico Garcia Lorca y Ddmaso Alonso, ed. Francisco Diez de Revenga y Mariano de Paco, Murcia:
Obra Cultural de Caja-Murcia, 1999. pp. 181-203. Entre otros muchos estudios que se inician con los elaborados por la misma
generacion del 27. He elegido estos datos por ser los mas actualizados y los he tomado del estudio de Francisco J. Diez de
Revenga. “VIII, Sobre Géngora y el 27: recapitulacion”, en La tradicion durea. Sobre la recepcion del Siglo de Oro en poetas
contempordneos. Madrid: Biblioteca Nueva, 2003. (Estudios criticos de la literatura) ~ pp. 93-108.
108 T'esis que se sostiene a lo largo de todo el discurso pictérico y que analiza Harold Van de Perre en su trabajo “Rubens, sintesis
clasica del profeta de la pintura moderna”, Alemania-México: CNCA, Canal 22, 1992. VHS.
109 A] respecto se pueden consultar los trabajos de Flavio Conti, Cémo reconocer el barroco, Barcelona: Edunsa, 1999. Fernando R.
de la Flor, Barroco. Representacion e ideologia en el mundo hispanico. (1580-1680), Madrid: Catedra, 2002. Irlemar Chiampi, Barroco y
modernidad. México: F.C.E., 2000. Fernando Lazaro Carreter, Estilo barroco y personalidad creadora. Espafia: Catedra, 1992. Hatzfeld,
Estudios sobre el barroco..., Alicia Correa Pérez, Siglo de Oro: E/ barroco. México: Anuies, 1976.
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estética donde el artista muestra su agudeza e ingenio y se convierte en profeta de la voz de una
Contrarreforma como expresion del triunfo de la fe y la grandeza divina y ésta es s6lo una parte de la raiz
del barroco, por ello la complejidad. En cada obra se expresa el universo con todos los rostros y formas,
como al respecto sefiala Parker:

Lo que se debe de advertir de antemano es que el 'ennoblecimiento' del lenguaje de la poesia de Goéngora

era, en su propia mente, mas que simple refinamiento lingiifstico u ornamento sensorial. [...] Galatea es

transferida a los tres diferentes estados de ser: 1) divinidad (adora), 2) el reino animal (cisne y pavén), 3)

naturaleza inanimada (roca). Falta unicamente el reino vegetal; si no fuera por eso, Géngora hubiera llevado

de un golpe a Galatea a todos los niveles ontolégicos posibles en la poesia de su época. 110

En el Polifenso... Gongora exterioriza el resplandor de los sentidos sin pudor en Galatea, la ninfa
que se confronta con el exceso, lo grotesco y la degradaciéon del Polifemo, pero aqui hay algo muy
interesante Galatea: representa a su vez multiples expresiones del universo,'! es diosa, etérea, elementos

que forman parte del discurso barroco como Mazzei comenta:

Cuando se dice del concepto que tiene aquellas propiedades que le permiten penetrar el entendimiento o
despertar sensaciones de asombro y admiracion, nos equivocamos al pensar, como lo hacen algunos criticos,
en los casos mas extremos del arte barroco. Lo que se significa es esta cualidad de visiéon que el
descubrimiento de las correspondencias puede aportar, el estremecimiento que el saber de una analogia da a
la inteligencia cuando se da cuenta por primera vez de la identidad entre otras cosas que antes se pensaban
desconectadas. El universo es una vasta red de correspondencias que unen la total multiplicidad del ser. El
poeta considera y crea su realidad mediante una serie de correspondencias mas o menos elaboradas.!1?

El discurso poético se muestra asf, como una continuidad de figuras arremolinadas que se generan dentro
del poema: lo tumultuoso, lo voluptuoso y gigantesco al describir al Polifemo, y que se confronta
directamente con lo difuminado, lo etéreo y evasivo de Galatea produciendo un discurso claroscuro a
través de metaforas transparentes y opacas en las que Gongora entreteje todos los temas, las miradas que
giran unas con otras como discurso de un universo proporcionado.

En el poema se entremezclan lo cotidiano y humano con lo fantastico y lo terrible, aportando asi
una doble imagen, parte del discurso barroco en que lo no humano se mezcla como milagro con lo divino,
con la otra realidad imaginada. Ejemplo claro queda expresado precisamente en las primeras lineas en que

el poeta admite haber recibido las rimas porque se las "dicté Talia", frase casi de ornato pero que en

10 Cfr. Parker, Polifemo.., p. 38, 47.

11 Cfr. Al respecto de lo universal y la correspondencia Parker, pp. 54-80.

112 7. A. Mazzei "Metaphysical Poetry and the Poetic of Correspondance" en Jourmal of the History of 1deas, XI1” (1953), pp. 222-
223, 230, 232-233. Reimpreso en su Renaissance and Seventeenth-Century Studies, Nueva York y Londres: 1964, pp. 45, 47, 54, 58, y
citado por Parker en su estudio introductorio p. 56.
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realidad es una ventana a la profundidad retérica del barroco antes mencionada: el mundo humano y divino
quedan unidos, en contacto directo, la barrera del espiritu y de la carne ha sido derribada y su unién se
expresa en la obra de arte. Al respecto de esto Damaso Alonso considera:

Otro frenesi es el que hostiga a don Luis de Géngora. El mundo es vario, y ya para este gran barroco, el arte
no es solo ponderada armonfa: dulce equilibrio y la monstruosa pasién luchan en esta concepcién estética.
Pero el empefio de Géngora es el encerrar la multiple variedad del mundo en que un cielo inmutable y
depurado, un "mundo poético" creado por su fantasfa, mas con tal propiedad que, término a término, evoca
o reproduce la cambiante natural. Naturaleza y arte se corresponden como dos planos enfrentados: a lo
perecedero, a lo variable, a lo mezclado o borroso (plano real): sustituye lo eterno, lo nitido, lo exacto (plano
del arte): La transmutacién se efectia, término a término, por medio de la imagen. {Y qué maravillosa doma
de la palabra, obligada a describir mil lazos, mil arabescos, mientras nos deja todas sus posibilidades de
sugestion sensorial: aroma, color, musica, movimiento!!!3

En esta efusiva cita, Alonso sefiala la intercorrelacion de significados multiples de los versos de Gongora
que expresan esta idea del universo en la obra, todas las formas contenidas bajo una misma estructura y
todos los temas fluyendo bajo un mismo cauce de un gran tema central que toca todas las orillas.
Comprender este engranaje de funcionamiento de la obra barroca es fundamental para poder comprender
la poesia de Urquiza, quien en sus textos genera los mismos codigos de complejidad, quiza trasparentes
para conocedores de los Siglos de Oro pero completamente barrocos para sus contemporaneos sumergidos
en el nuevo espiritu de las vanguardias, el verso libre y la cadencia que tanto gustaba a Octavio Paz y que
halaga en su libro E/ arco y la lira, y sobre el cual cito:

El mas alto de los poetas herméticos definfa asi la misién del poema: “Dar un sentido mas puro a
las palabras de la tribu”. Y esto es cierto hasta en el sentido mas superficial de la frase: vuelta al significado
etimolégico del vocablo y, asimismo, enriquecimiento de los idiomas. Gran nimero de voces que ahora nos
parecen comunes y corrientes son invenciones, italianismos, neologismos y latinismos de Juan Mena,
Garcilaso o Gongora. |[...] El poeta transforma, recrea y purifica el idioma; y después, lo comparte. [...] Mas
el poeta no se sirve de las palabras, es su servidor. Al servirlas, las devuelve a su plena naturaleza, les hace
recobrar su ser. Gracias a la poesia el lenguaje reconquista su estado original. !4

Este contrapunto es fundamental ya que es el espiritu que rodea a la poesia de principios del siglo XX en
México y al cual Urquiza, sin necesidad alguna de escribir algin panfleto o manifiesto, (lo cual se
acostumbraba en la época para definir una postura artistica), Urquiza, no explica nada, solamente escribe,

pero al hacerlo retoma y recobra toda la tradicion clasica, retoma los grandes topicos de los siglos de oro y

113 Damaso Alonso y José Manuel Blecua. "Introduccién, La lirica del siglo de oro", en Ansologia de la poesia espasiola, Lirica de tipo
tradicional. Madrid: Gredos, 1978. p. XV.
114 Octavio Paz, E/ arco y la lira, México: F.C.E., 1993, (Seccién de Lengua y Estudios Literarios) pp. 46-47.
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sus metaforas, algunas extraordinariamente logradas se ponen en contrapunto al discurso poético
“moderno” del siglo XX. Y no sélo eso, en una lectura cuidadosa uno descubre que Urquiza estaba
gritando con cada verso que las formas clasicas aun no se habfan agotado y atn habfa mucho por generar,
inventar y crear con las mismas reglas con las cuales escribieron por siglos las mejores plumas de la lengua
espanola. Por ello este trabajo esta haciendo una revisién cuidadosa no sélo de la forma y el contenido sino
también del espiritu que genero estas obras, ya que Urquiza, si bien retoma formas poéticas renacentistas y
sus versos podrian parecer transparentes a la luz de dicha poesia al hacerlo en el siglo XX y en
contraposicion de nuevas formas poéticas que se estaban generando se convierte en barroca para su
momento histérico.

De ahi que no sea gratuito que E/ corazon preso recopile formas clasicas, predominantemente el
soneto como ya se ha mencionado sino también el romance en el cual retoma, como poeta clasica, los
topicos del Cancionero tradicional, también recrea canciones, liras y silvas las cuales retomaremos en la tltima
parte de este trabajo y por lo que en este apartado sélo baste dejar en claro que el barroco permite
multiples interpretaciones y por lo cual es fundamental generar una lectura que de un giro a la lectura
tradicional como un intento por “soltar el pensamiento”,'” y crear otra via para la interpretacion y lectura.

Y precisamente al darnos la oportunidad de soltar el pensamiento para penetrar mas alla del topico
acercandonos as{ a comprender que la poesia de Concha Urquiza es un trabajo poético muy cuidadoso,
elaborado como orfebreria de una expresiéon en la cual se integra el pensamiento de otros siglos y que ella
retoma al emplear no sélo una “imitatio de formas” sino también al desarrollar juegos de agudeza e ingenio
en los cuales retoma la estructura y sin romper las reglas plantea nuevas formas de comprender y expresar el
pensamiento poético como es el caso de su poema, “Cancioncillas “Amor, corriente escondida” fechado el

10 de junio, 1940:

115 Juan Coronado. Vauelo de palabras. Antologia poética mexicana. México: Ed. Offset, 1986. p. 7.
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CANCIONCILLAS
oA quién contaré mis quejas, mi lindo amor,
a quién contaré mis quejas si a vog none...

Cancidn popular del 5. X7

Amor, corriente escondida zumo de dardo enemigo
que pechos adentro va, la dulce vida envenena:
como un manantial que esta ¢como lloraré mi pena
alimentando mi vida; si no la lloro contigo?

en turbias aguas perdida
abreva el alma dolor:

si no te la cuento, Amor,
¢a quién contaré mi herida?

Negras alas han manchado
el claro cielo de estio;
se encrespa el seno del rio
de recias olas turbado:

Flauta y risa, pan y abrigo, ¢coémo pasaré este vado

levanten gritos de guerra; si no en tus brazos, Amor?

lagrimas brota la tierra ¢Coémo beberé el dolor

que amargan la vid y el trigo; si no lo bebo a tu lador'1¢ Urquiza

Si bien la apariencia es de una cancion transparente, escrita en octosilabos, si hacemos una lectura un poco
mas atenta, descubrimos que las estrofas estan presentadas a manera de octavillas, y en las cuales respeta la

rima consonante pero genera una variable en la rima, Quilis nos aclara que:

Durante la Edad Media, la redondilla no tuvo vida independiente, pero la duplicaciéon de una, o la
combinacién de dos redondillas dio origen a estrofas de uso frecuente en los cancioneros del siglo XV. La
combinacion de su rima suele set: abbabbecd.'”

Y este poema cuyo epigrafe hace referencia a esta etapa genera un discurso sumamente sutil ya que si bien
su estructura aparente hace referencia a la octavilla con sus rimas abbaacca, generando una serie de versos
pareados, hacen que su estructura combine la rima de la octava real ABABABCC, y genera un

extraordinario ritmo al acentuar de manera predominante en 2%, 4% y 6%

Al elaborar estos juegos de versificacion se revela como poeta gongorina frente a sus
contemporaneos que estan reflexionando sobre “mencién poética”.'"* Otro ejemplo claro en la poesia de
Urquiza es el desarrollo a manera de texto dramatico de “Dafnis”, el cual retoma a la “Egloga V>’ de Virgilio
y crea asf una serie de didlogos poéticos que pueden ser revisados como una obra de teatro, exactamente

igual que el Poliferno de Gongora acepta la misma lectura por lo que haré esta revision de forma paralela.

116 Urquiza, E/ coragon..., pp. 115-116.
17 Antonio Quilis, Métrica Espariola, Barcelona, Ariel, 2001, p. 114.
118 Confr. Octavio Paz en E/ arco y la lira, México: F.C.E., 1993, (seccién de Lengua y Estudios Literarios) pp. 13-113.
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11.3.1 ESTRUCTURA DRAMATICA!Y

AUTOR

TITULO

PARALELISMOS

AUTOR

ESTROFA

VERSOS

RIMA
ESTABLECER:
GENERO

CONFLICTO
GENERADOR:

ANECDOTA:

TONO
ESTILO
DEFINIR:

SITUACION O
ESCENA CLAVE:

CARACTERISTIC
AS DE LOS
PERSONAJES:

GONGORA
Fabula de Polifemo y Galatea

Gongora retoma la historia de Acis,
Polifemo y Galatea escrita por Ovidio en
sus metamorfosis

URQUIZA
Dafnis
(Versién de la Egloga V de Virgilio)

Urquiza retoma la historia de Dafnis escrita
por Virgilio en sus Eglogas

(90 versos)(11 octavas)

Ambas historias son de amantes que terminaron en tragedia y ambas hacen alusién a ninfas
(Galatea y Equenais, Jenea o Lice). Tanto Dafnis como Acis son pastores y tocan la flauta y su
muerte esta relacionada con el elemento Agua. Acis es convertido en rio y Dafnis ciego cae de lo

alto de unas pefias.)

En ambas historias aparecen nombrados dioses o personajes de la mitologfa de origen greco-
romano. Y en ambas aparecen dioses del amor.

GONGORA

regular

Octava Real

ABABABCC

Tragedia-pastoril

Galatea rechaza a Polifemo porque ama a Acis.

Polifemo se enamora de Galatea (como los
habitantes de la Isla) pero ella los rechaza hasta
que Cupido la flecha y ella se enamora de Acis
que también le corresponde, sin embargo
Polifemo, al descubritlos, arroja una pefia con la
cual aplasta a Acis quien por la suplica de Galatea
es convertido en rfo.

Setio

Clasico 120

Octava 42. (La boda de Galatea y Acis)

TODOS SON ARQUETIPOS
Galatea y Acis son jévenes adolescentes.

Polifemo es un ciclope adulto de caracter futioso.

URQUIZA
irregulares pero se forman
9 octavas y 2 canciones.

Endecasilabos

ABABABCC

Poesia Bucdlica

La comparacion de cantos de los poetas a
favor de Dafnis.

Mopso y Menalcas se encuentran en el campo
y acuden a la cueva en la cual se venera a
Dafnis por los pastores del lugar, ahi ambos
recitan poemas y Menalcas reconoce la gran
pericia de Mopso y culmina con su
reconocimiento y entregandole el cayado de
Dafnis como su sucesor

Setio

Clasico

Versos 93-95

(Menalcas considera a Mopso sucesor de
Datfnis)

Ambos personajes son arquetipicos del poeta
pastoril

119 Una historia teatralizada para su creaciéon requiere: He consultado “trama”, “idea” en Eric Bentley. La vida del drama.
Barcelona: Paidés, 1992. pp. 15-42, 102-184. Virgilio Ariel Rivera. La composicion dramdtica. México: UNAM, 1989. Claudia Cecilia
Alatorre. Andlisis del drama. México: Gaceta, 1986 y Tomas Urtusastegui, Manual de dramaturgia; México: Edicién de Autor, 1995;
la estructura dramatica clasica asi como los pasos a seguit para crear una obra, nos servirdin como esquema para esta lectura

experimental alternativa.

120 Entendiéndolo como un estilo que se sujeta a normas, reglas y canones: pretende ser objetivo al intentar reproducir la
naturaleza con base en sus propias normas.
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I1.3.2 PROGRESION DRAMATICA O TRAMA ESTRUCTURADA:

En los Siglos de Oro se afirmaba que Aristoteles considera la progresion dramatica como la escala de una
obra a través de la cual la historia avanza congruentemente y consta de tres partes principales: el
planteamiento, el desarrollo y el desenlace, cada una de las cuales se subdivide en escenas que cumplen una
funcién especifica, la cual serd aplicada en esta lectura, y donde indicaremos, a modo de acotacion, las
posibles interpretaciones en ambos poemas.

11.3.3 FABULA DEL POLIFEMO Y GALATEADE GONGORA

Considerando a la obra como de un solo acto, las tres primeras octavas podrian servir de llamadas previas.
Las octavas 4 y 5 sirven para presentar la escenografia donde se presentara la obra; en las octavas 6 a 12,
conocemos a Polifemo, el personaje principal de Gongora, y en estas octavas nos enteramos de su caracter,
personalidad, riquezas, etc. De las octavas 13 a 15 se presenta Galatea, deslumbra con su belleza y nos
enteramos de su inaccesibilidad para cualquiera, lo que se confirma con las octavas 16 y 17 donde, a modo
de reminiscencia, nos cuentan una breve historia del amor de Polifemo por la ninfa y su rechazo.
Regresamos a la obra y las octavas 18 y 19 sirven para describir a la isla y su riqueza. La siguiente octava la
20 es vital, ya que Galatea es adorada por los pastores como diosa (octava 21), lo cual la iguala en condicion
a Polifemo, hijo de un dios, y crea en ambos personajes el antagonismo. Y la octava 22 nos narra los
estragos que causan el descuidar los rebafios:

Bala el ganado; al misero balido,

Nocturno el lobo de las sombras nace.

Cébase —y fiero deja humedecido

En sangre de una lo que la otra pace.1?! Gongora

Todos huyen y Galatea queda sola: y es aqui que aparece Acis y se inicia el romance que abarcara desde la
octava 23 a 42, como ya se habia mencionado. Sélo afiadiré que es de llamar la atencién que Gongora inicie
esta historia, comparandolos con Apolo y Dafne, la cual es otra historia de amor, no lograda, e incluso
algunas imagenes representan a Apolo con una corona de Laurel, que recuerda su amor frustrado. Esta

octava inicia el arranque de la accién o triangulo amoroso, como se expresa en: “Hurta un laurel su tronco

121 Goéngora, Feibula del Polifemo..., p. 140.
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al sol ardiente” y “Era Acis un venablo de Cupido” sirven de revelacion: y la octava 36 es clave, ya que los
amantes unidos beben: “Lo mas dulce el Amor de su veneno/ bébelo Galatea, y da otro paso,/ por
apurarle la ponzona al vaso” y que me remite al veneno que bebe Julieta, que es otra historia de amor no
logrado. La octava 27 inicia el nudo de la trama y la octava 30 y 31, nos descubre cémo toda esta historia es
fruto de los juegos de Cupido:

El nifio dios, entonces, de la venda,

ostentacion gloriosa, alto trofeo

quiere que al arbol de su madre sea

el desdén hasta alli de Galatea.1?2 |...]

Su blanco pecho de un arpén dorado.!?? Gongora

De las octavas 43 a 63, se avanza al final de la historia: la octava 43 nos retorna a Polifemo y la
octava 44, nos habla del temor de los amantes y su intento de huida. Polifemo la confronta (octava 46 y
47) pero la ninfa, no le responde: “Sorda hija del mar’... (octava 48), Polifemo a su favor, dice que se ha
civilizado y se ha vuelto bueno, e incluso narra cémo ayudé a un naufrago y como su recompensa se la ha
dado a ella (octavas 49 a 58). Y tras estos gritos, al ver que nada le sirve para convencer a la ninfa, de las
octavas 59 a 63, tenemos los finales: En la octava 59 Polifemo los descubre mientras huyen: ésta es la
octava que representa la sintesis de toda la historia, y a la que ilustran diferentes pintores. LLa octava 60 nos
da el primer final: los amantes logran huir al mar y se salvan; en la octava 61 Polifemo estalla en ira y un
instante antes de que se salven arroja una pefia con la que asesina a Acis; la octava 62 y la octava 63, la cual
es el climax de la obra y la octava 63 y final, sirven de catarsis y un muy breve descenso donde vemos a

Galatea deambular desconsolada y perderse.'**

Gongora ha generado un discurso poético dramatico de un entramado de materia poética tan
complejo que es dificil desentrafiar todos los elementos que subyacen en su obra, eso se debe a que
tradicionalmente se ha considerado al barroco como una contraposiciéon del sistema lineal del arte

renacentista y su dominio del contorno; el plano y visiéon de la superficie, de la forma cerrada y métrica, la

122 Goéngora, Feabula del Polifemo..., p. 143.
123 Goéngora, Feabula del Polifemo..., p. 144.
124 Fista es una de las multiples lecturas que permite el Polifemo; esta posibilidad de analizar cuidadosamente las referencias
entretejidas que convierten a este poema en una obra maestra del Barroco en el cual estan contenidos todos los tépicos posibles,
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multiplicidad por las que las partes forman un todo arménico en una claridad perfecta de composicion,'™

pero en realidad todos estos elementos subyacen para generar otras realidades y confrontar al espectador y
mostrarle que "todo lo que percibe la mirada es un engafio colorido, como decfa Sor Juana", la percepcion
sucumbe ante la ultra posicion de planos en perspectiva y somos engafiados por nuestros propios sentidos
como lo ilustra “la glorificaciéon de San Ignacio” que pinté Andrea Pézzo en la béveda de la Iglesia de San
Ignacio en Roma, donde la perspectiva engafa los sentidos del espectador al crear la ilusiéon de continuidad
de columnas hasta el cielo que se abren con la imagen de San Ignacio al centro. Dicha obra subraya la
grandiosidad, el movimiento, la perspectiva llevada hasta el virtuosismo y un extraordinario manejo de la
técnica de la ilusién unida a una habilidad excepcional del trazo y todas las técnicas pictéricas posibles, asi
como el manejo de los colores; la armonfa se genera en un perfecto equilibrio pero no estatico como lo
hacfa el renacimiento, en forma de pose inmévil, sino en movimiento con viveza, como quien ha capturado
el instante, no es expresion irregular o exagerada sino multiples realidades conjugadas emitiendo un tnico

discurso contenido de todas las expresiones, formas y giros posibles.

todas las formas de expresion posible y un uso retérico del leguaje desarrollado con tal destreza que parece invisible en una
primera lectura y por lo que merece un estudio mas amplio y profundo.
125 Cfr. Estebafiez, Diccionario... pp. 83-88.
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I1.3.4 “DAFNIS” DE URQUIZA

Urquiza retoma la Egloga V de Virgilio la cual relata la historia de Dafnis, quien en la mitologfa se le

considera una victima de las ninfas:

Otra victima de las ninfas fue el hermoso pastor siciliano Dafnis. Hijo de Hermes y de una ninfa, fue
abandonado por su madre y recogido por unos pastores, en cuya compafifa vivié al pie del Etna. Fue amado
por una ninfa, Equenais, Jenea o Lice, la cual le exigi6, bajo juramento, fidelidad eterna, so pena de quedatr
ciego. Embriagado por la princesa Quimera, Dafnis rompié su juramento, y al punto perdié la vista.
Entonces, para buscar consuelo a su desgracia, se entregd a la Poesfa y a la Musica. Se le consideraba como

el inventor de la poesia pastoral. Un dia, al caer de lo alto de unas pefias, encontré la muerte.120

Esta historia es narrada por Virgilio a manera de un dialogo entre Menalcas y Mopso. En la introduccion

que hace Bonifaz Nufio a la obra de Virgilio nos aclara que:

Menalcas y Mopso, ligados por la relaciéon de maestro a discipulo, aquella que da su fuente mas directa y
honda a la sociedad ideal originada por la amistad, se detienen de mutuo acuerdo para consagrarse al oficio
del canto en medio de la silvestre paz, en tanto que Titiro, un tercer pastor, hace el trabajo de guardar el

rebafio. Menalcas, el mayor, elogia el canto de Mopso. 127

Urquiza en su poema recrea la historia de Menalcas y Mopso, a partir de un dialogo entre los personajes y a

la manera de Virgilio, quien resuelve en 90 versos su historia de la siguiente forma:

La Egloga 17, en su parte lirica principal, se compone de dos poemas alternados relativamente largos —
veinticinco versos cada uno-, que en ciertas forma siguen, extendiéndolos, los mecanismos del canto
amebeo: el planteamiento, las contraposiciones, la sucesion de los temas que se siguen y se complementan

unos a los otros.

El primero de los poemas —el de Mopso-, narra la cruel extincién de Dafnis, el pastor mitolégico
aniquilado por la venganza amorosa; esto es, por el amor. Refiere cémo lloran las ninfas, entre ellas la madre
del muerto, y se pasman los animales, y las montafias y las selvas lo dicen. Y cuenta de qué modo aquella
muerte ocasionada por las consecuencias de la pasién, empobrece la vida de la naturaleza, en primer
término, con el abandono en que dejan los campos los dioses pastorales; después, con el resultado de la falta
de cultivo en los surcos. Y los lugares que vieron crecer cosechas y flores se pueblan de cardos y cizafa. La
naturaleza decae y se pervierte, deja de ser ambito y contenido de la libertad, por causa del desorden interior

del alma.

Como un puente entre los cantos alternos, se tienden las dulcificantes palabras de Menalcas quien
encomia de nuevo el arte de Mopso y ofrece, humildemente, también el suyo al recuerdo de Dafnis. Y
empieza asi el poema de Menalcas, que constituye punto por punto la contraposicién necesaria a la tristeza y

la desesperanza del otro.

Dafnis, ajeno ya a las pasiones, duefio, por tanto, de su libertad, asciende, resplandeciendo, al estado

placentero de que gozan los dioses.

Y la evocacién de la edad de oro le llena la voz a Menalcas, cuando convoca el jubiloso especticulo
del mundo natural restaurado en su petfeccion. Y el placer ocupa selvas y campos, y halla lugar en los
pastores y los dioses de los pastores. Y cesa la maldad de la tierra, y acaba la matanza; y la tranquilidad,
amada por Dafnis, gobierna los setes y las cosas. Y la alegria de florestas y montes y rocas suena hasta las

estrellas. El hombre es un dios, porque es libre. Y todo, en €l, encuentra su orden y su justificacion.

Finaliza la Egloga con nuevas alabanzas, ahora mutuas, entre los pastores, quienes, unidos mas que

antes, cambian simbolicos regalos.

126 Félix Guirand, Mitologia general. Barcelona: Labor, 1965, p.232.

127 Publio Virgilio Maron, Bucdlicas, Intr. version ritmica y notas de Rubén Bonifaz Nufio, México: UNAM, 1967, pp. XXXIII-

XXXIVy 21 — 26.
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Desarrollo del poema:

Vv. 1-19  Menalcas y Mopso, juntos, se elogian y se proponen un canto.
Para hacerlo, entran en una gruta.
20-44  Canto de Mopso: la muerte de Dafnis y sus efectos en la naturaleza.
40-45 Nuevo didlogo de Menalcas y Mopso, con el mismo sentido del anterior.
56-80 Canto de Menalcas: la apoteosis de Dafnis y sus efectos de reconciliacion
y alegria.
81-90  Tercer didlogo de los dos cantores, que cambian entre si alabanzas
y regalos.128
He trascrito el analisis referente a la Egloga 17 de Virgilio hecho por Bonifaz Nufio ya que resume el
discurso poético de toda la égloga, ademas de sintetizar habilmente la historia narrada y esto es vital para
comprender el trabajo poético que hace Urquiza, ya que ella respeta la forma del discurso poético de
Virgilio asi como las secuencias de los hechos en la historia pero afiade ciertos elementos o color al didlogo
dejando asi impresa su huella autoral, en este trabajo podemos apreciar coémo se vinculan y entretejen los
procesos de “imitatio e inventio”, sobre todo porque Urquiza retoma referencias directas también
expresadas por Virgilio, como si hiciese un parafraseo poético, lo que en la Edad Media se conocia con el
nombre de “contaminatio”, y que servia para refrescar una historia ya conocida, se respetaban sus elementos
basicos pero se contaba de otra manera, tal y como veremos en el ejercicio que hace en este poema

Urquiza, para lo cual citaré, de manera paralela a los versos de Urquiza, los versos de Virgilio que le

sirvieron de referencia poética.

128 Bonifaz Nufio, Intr. a Bucdlicas..., pp. XXIII- XXIV.
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I1.3.5 PROGRESION DRAMATICA O TRAMA ESTRUCTURADA:

Urquiza entra directamente a la historia sin preambulos y la cual desarrolla en 166 versos y la cual se

desarrolla de la siguiente forma:

Vv. 1-6 Menalcas encuentra a Mopso en el campo y le propone que se refugien
en un olmo y bajo su sombra practiquen tocar sus flautas.

7-16  Mopso sugiere que mejor vayan a una gruta la cual funge como templo
de Dafnis y en donde los pastores acuden para rendirle ofrendas, en el cual
también una vid silvestre brinda frutos y sombra.

17-19 Menalcas subraya que nadie puede contrariarle y acuden a la gruta.

20-40 Ambos personajes, en lo que recorren el camino a la gruta, establecen una
conversacion sobre si mismos, y Mopso hace referencia al canto que
ha dejado grabado en la vid dedicado a Dafnis.

41-86 Mopso nos ubica en el espacio dramatico, ya que se encuentran en la gruta
y ahi expresa su canto en honor a Dafnis donde narra:

(41-46), El llanto por Dafnis.
(47-55), El campo enlutado y los rebafios abandonados,
y hasta las fieras tristes.
(56-60) Alaba su labor al domar a los fieros tigres de Armenia

(una metafora empleada por Virgilio vv. 29) y se revela como
el sacerdote o guia que presidia las fiestas y danzas a

Dionysos.
(61-66) Dafnis proporciona la vida y el esplendor del campo.
(67-75) La fatal sequia del campo e incluso han huido Palas
(67-76) y Apolo, sélo hay espinos.
) Grito doloroso por la muerte de Dafnis
(78-86) El poeta solicita a los pastores como hacer un tributo

y ceremonia digna para Dafnis asi como solicita
que se le levante una tumba y dicta su epitafio.
87-99 Menalcas alaba el canto de Mopso y lo califica como:
“agua que corre murmurando”. Alaba su pericia poética y lo compara
con Dafnis e inclusive lo nombra su sucesor.
100-102 Mopso finge no haber escuchado y le solicita a Menalcas que también
él alabe al Dios.
103-150 Cancion de Mopso en la cual relata:
(103-111) Describe a Dafnis en su calidad de dios del Olimpo y
quien genera la vida en el campo.

(112-120) La tranquilidad con la que pueden estar tanto pastores
como los rebafios bajo la proteccion de Dafnis.

(121-135) Describe los elementos que integran la ofrenda para Dafnis.

(136-150) Hace referencia a manera de promesa sobre las fiestas

y celebraciones que deber&n hacerse en su honor cada afio.
151-158 Mopso alaba a Menalcas y le solicita que le revele qué dones le seran
otorgados por sus canciones.
159-161 Menalcas le dice que le fue regalada la flauta.
162-166 Mopso le reconoce como gran poetay le entrega el cayado, que simboliza
el poder para gobernar y pastorear a los rebafios.

74



I1.4 MATERIA POETICA EN SAN JUAN Y SANTA TERESA DE JESUS

En los estudios que se hacen sobre la obra de San Juan y Santa Teresa es frecuente la referencia a lo

L. ., . . . ., foe 129
teologico con una reflexiéon hacia los aspectos de iluminacion mistica;

sin embargo en este apartado
busco reflexionar sobre su materia poética, su forma de construcciéon y versificacion. Ambos poetas son
herederos directos y recopiladores de una gran herencia: el platonismo, el petrarquismo, la propuesta de
Garcilaso y el mundo renacentista, el manierismo y viven en un mundo de expresion barroca. Todos estos
elementos llevan a San Juan y Santa Teresa a dar un paso decisivo para la poesia: ellos ya no la ejercen
como lo hicieron los poetas del renacimiento, para quienes el ejercicio poético es un “arte” en su
primigenia acepcion, es decir, el manejo de la técnica y su ejercicio con gran destreza y habilidad. Para el
artista renacentista hay una separaciéon entre el creador y la obra, la cual apela a un modelo clasico y el
creador lo “imita”, pero no busca crear una copia idéntica (como ya hemos visto), sino generar una
emulacién, una aproximacion a la obra incorporandole elementos de su tiempo y espacio, que hemos
revisado en el primer capitulo. Con estos elementos, el creador ejerce su técnica y la aplica, pero hay una
muy clara separacion entre obra y creador: Petrarca sigue este modelo y genera un “ideal” para el

perfeccionamiento del ser humano a través del amor, Garcilaso no sélo hace uso de una “imitatio” de las

formas petrarquistas e italianizantes, sino que da un paso mas y tangibiliza al “modelo ideal” y “lo vuelve

129K] primer referente con el cual cominmente se lee la poesia de Urquiza es “mistica”, por su preferencia tematica hacia el
discurso cristiano y la emulacién de la poesia de San Juan y Santa Teresa, por lo cual en el presente apartado haré una reflexion
desde el punto de vista de la creacion poética, que es el tema que se aborda en este trabajo; si el lector desea profundizar sobre la
reflexion de la mistica, y sobre todo la relacién que guarda con Concha Urquiza, se puede remitir a la investigacion doctoral que
prepara la maestra Margarita LLedn sobre dicho tema y que se ha citado anteriormente o sus articulos: “Un poema religioso de
Concha Urquiza ‘La divina Belleza de tu cara’, en Jornadas Filologicas 2002, memoria. México: UNAM-IIFL, 2004. (Ediciones
Especiales, 34) p.303-312, en el cual hace un analisis reflexionando sobre el paralelismo poético entre San Juan, Cantico
Espititual y Urquiza. También se puede consultar: “La poesia no religiosa de Concha Urquiza” en Jornadas Filologicas 2000,
memoria. México: UNAM-IIFL, 2001. (Ediciones Especiales, 22) En el cual hace una reflexién sobre las vinculaciones de
Utrquiza con la poesia espafiola considerando: “La admiracién que sentfa la poeta mexicana por la tradicion literaria de Espafia se
traduce, como ocurte en mucho casos, en un afan de imitar a sus modelos para ejercitarse en el oficio de versificar y de lograt,
con ello, cierto grado de ‘perfeccién formal’; pero también se traduce en un toma de conciencia y de posicion frente a la
tradicion literaria, pp.125-132, o su articulo “La poesfa de Concha Urquiza ante la critica en México: La Jornada Semanal, 3
octubre 1999. Con respecto al tema de la mistica en San Juan y Santa Teresa estan los trabajos: Dra. Maria Andueza, Agua y luz
en Santa Teresa: IV centenario de la muerte de Santa Teresa, México: UNAM, 1985 y Marfa de Jests Fernandez Leborans, Luz y
Oscuridad en la Mistica Espanola: curso superior de filologia de Malaga, Madrid: Cupsa, 1978. Asi como los estudios realizados por
Fernando Lazaro Carreter, “Santa Teresa de Jesus, escritora (El libro de la vida) y “Poética de San Juan de la Cruz”, en Clisicos
Espaiioles, De Garcilaso a los Nirios Picaros. Espafia: Alianza, 2003. pp. 159-161.
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corpéreo”, en lugar de generar sélo un “modelo ideal-platénico”. Garcilaso avanza al imponer este modelo
en una persona real, lo cual trae al mundo de la realidad y lo tangible dentro de este “modelo idealizado”.
Este aspecto que he subrayado es vital para comprender a San Juan y Teresa de Jests'” quienes
parten de estos modelos y de las formas petrarquistas, y al asimilarlo dan un paso extraordinario hacia
delante para la poesia: ellos no separan la obra como creadores, sino que se funden con ella a partir de la
experiencia, y por esta union “vida y obra” se integran en una correspondencia simbidtica hace que

23 <c¢

“escriban porque han vivido” “y porque han vivido escriben”. Esta fusién de autor y la obra en una unién

indisoluble sera retomada como el espiritu de la creacién poética por poetas de siglos posteriores, entre los
que destacan los romanticos, los simbolistas y las vanguardias histéricas. En este sentido de unién entre
creador y obra, podriamos considerar a San Juan y Teresa de Jesis como los primeros poetas romanticos
de la historia. Garcilaso es la semilla del espiritu renacentista que ha germinado en Espafa, y el espiritu ha

sido comprendido por San Juan y Teresa de Jesus (al respecto de San Juan, Damaso Alonso considera):

Mas arrebato atn: y el metro italiano le sirve a San Juan de la Cruz para describir los misterios de la mas alta
unién, y para, a través de la sequedad de las “noches”, desembocar a la belleza de un mundo intacto y nitido,
como esmaltado por pinceles de eternidad. Con esa belleza revestida de palabras de hermosa precision: las
“insulas extrafias”, los “rios sonorosos”..., evoca el alma la hermosura sin limite de su Enamorado. O a
veces, en una especie de vuelta o giro veloz, como por gusto del contraste, el poeta verterd, en coplas a la
antigua castellana, nuevos experimentos: porque ya no le basta para expresar la unién la imaginerfa erética en
la tradicién del Cantar de los Cantares, y en el furor de su anhelo, busca comparaciones impredecibles, raras
imagenes crueles: el alma tras Dios, es como un halcén que se apodera de la zaharefia garza: “Volé tan alto,
tan alto, /que le di a la caza alcance”.13!

130 E] presente trabajo no pretende resolver la controversial polémica del misticismo en Urquiza, San Juan o Santa Teresa, ni
exponer temas que competen mas acertadamente a la reflexion filoséfica o de doctrina religiosa, por lo que se ha considerado
oportuno no abordar este tipo de problematica interpretativa y unicamente atender los elementos esenciales del analisis literario
y tomando como modelo los trabajos de: Fernando Lazaro Carreter, “Santa Teresa de Jesus, escritora (El libro de la vida) y
“Poética de San Juan de la Cruz”, en Clisicos Esparioles, De Garcilaso a los Nijios Picaros. Espafia: Alianza, 2003. Mauricio Beuchot,
“Influencias de la filosofia medieval del lenguaje en la poesfa mistica de San Juan de la Cruz”. cap. IX. en Signo y lengnaje en la
Sflosofia medieval. México: UNAM-IIF, 1993. (Medievalia, 7). Tomamos unicamente a manera de referencia la definicién que sobre
el misticismo anota Cuevas: “podria definirse como la experiencia directa de la esencia divina por parte del hombre, que la recibe
pasivamente, con el acompafiamiento eventual de los carismas (visiones, éxtasis o revelaciones). Ascética y mistica no son pues,
en su conjunto otra cosa que un znerarium mentis ad Deum, estructurado tradicionalmente en tres etapas o vias —purgativa,
iluminativa y unitiva-, correspondientes a otros tantos estados de oraciéon —recogimiento, quietud y unién-". Cristébal Cuevas,
“Santa Teresa, San Juan de la Cruz y la literatura espiritual” en Historia y critica de la literatura Espaiiola. 2, Siglos de Oro: Renacimiento
ed. Francisco Rico . Barcelona: critica, 1980. p. 490.

En caso de querer profundizar en este aspecto se pueden considerar las referencias correspondientes a quienes abordan estos
temas y de los cuales se hace mencion en diversas notas a lo largo del presente ensayo.

131 Damaso Alonso y José Manuel Blecua Antologia de la poesia espaiiola. Lirica de tipo tradicional. Madrid: Gredos, 1978,  pp. XIV-
XV.
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Damaso considera la “alta unién” pero es “unioén de mensaje creado y experiencia de vida del creador”, el
fundamento de esta poesia y, por ello, las imagenes utilizadas necesitan romper con la tradicién, porque el
poeta sustenta su expresion en la experiencia antes que en el manejo de la técnica o “arte”: por “imitaciéon o
modelo”, el “modelo subyace”, pero la expresion necesita trastocarse para convertirse en “expresion
cercana a lo mas fiel del sentimiento y la experiencia” como Teresa de Jesus aclarara:

Vivo sin vivir en mi,
y tan alta vida espero,
que muero porque no muero |...]
Esta divina prision
del amor con que yo vivo 5
hace a Dios ser mi cautivo,
y libre mi corazén:
mas causa en mf [...]132
En este poema el grado unitivo queda plenamente expresado, algo muy similar ocurre con San Juan:

Mi alma se ha empleado

y todo mi caudal en su seruicio.

ya no guardo ganado,

ni tengo ya otro officio,

que ya s6lo en amar es mi exercicio.!> 5

La expresion poética en ambos se convierte en una extension de aquello “que la divinidad les trasmite”, y
“escriben como quien recibiera un dictado”, dictado que “se determina por las experiencias vividas por
amor al unirse con Dios”. Subrayo esto de “experiencia”, ya que es fundamental para comprender los
engranajes de creacion a los que apelan tanto San Juan como Teresa de Jesus para generar una “inventio
vitae”, es decir, la frase poética solo se convierte en frase verdadera a partir de “la experiencia que ha
causado en el interior del poeta”, quien ademas ha reclamado su absoluta potestad de la herencia del
pensamiento renacentista. Es decir, el renacimiento, como vimos en el primer capitulo, rompe con la
concepcion medieval del pensamiento al colocar al hombre como medida y centro (ref. Da Vinci y las
proporciones, capitulo 1). A partir del renacimiento el hombre no es mas parte de la creaciéon de Dios, uno
mas dentro de la naturaleza, sino el centro de la naturaleza y la dimensién y proporcion se producen, no a
partir de Dios (“altisimo” y su correspondencia con la catedral gotica), sino que sera el hombre quien

marque el nivel de proporcién (ref. Da Vinci y Estudio de dimensién capitulo 1). En esa misma

132 San Juan de la Cruz y Santa Teresa de Jesas. Poemas del amor divino. Madrid: Mondadori, 1999. p. 53.
133 San Juan de la Cruz. Poesias. Ed. Paola Elia. Madrid: Castalia, 1990. p. 109.
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concordancia Santa Teresa de Avila y San Juan estin reclamando su proporcién divina ya que ellos no
necesitan de angeles que sirvan como mensajeros entre el contacto de Dios y el Hombre, como el
pensamiento medieval esta establecido. Teresa de Jesus y San Juan pueden comunicarse directamente con
Dios, este “amado” que tiene contacto directo con los “poetas”, quienes pueden gozar de su “presencia
directa como amantes”. El ser humano ya ha cruzado la brecha que lo separaba del mundo espiritual y se
funde con ¢él. Comprender este engranaje constituye la piedra angular de mi investigacion, ya que de ella
partiran los poetas romanticos, los simbolistas franceses, las mismas vanguardias historicas —quizas
inconscientemente-, y la razén por la cual la poesia de Urquiza resulta tan singular y propia, tan divergente
y radical en su momento historico, ya que ella esta retomando todos estos elementos y generando con ello
una “imitatio” y una “inventio”, con gran sensibilidad y talento, y aqui cabria incluso la reflexion de que su
afinidad poética se acerque mas a la generacién del 27 de Espafia que a las propuestas de su propia tierra,
“los Contemporaneos”. Ella desarrolla un trabajo que como hemos visto se vincula con las grandes plumas
de los Siglos de Oro en Espafia y muy probablemente por ello no debemos tomar como gratuitas sus claras

reminiscencias de los poetas considerados “misticos” y la emulacién a sus versos.

Por lo que es este apartado se busca comprender como San Juan y Teresa de Jesus generaron su
quehacer poético y el discurso retérico que subyace, ya que si entendemos el espiritu intimo del trabajo
poético de todos los tiempos, dictado por dioses, musas, vinculaciéon divina, inspiracién poética, lo poético,
materia poética, revelaciéon etc., nos acercaremos al origen de lo que los griegos llamaron “Zuventio”, la
primer parte de la retérica que seguida de: “dispositio”, “elocutio”, “memoria” y “actio” generan el discurso, pero
retomando nuestra basqueda al origen, Demetrio Estébanez considera al respecto del “iluminismo™:

En el Romanticismo el poeta es concebido como un “iluminado de lo Alto”, y se le rodea de un halo de
ideal. Escritores como G. Nerval, A. de Lamartine y V. Hugo, simbolos de “pocte-penseur” gozan de un
enorme prestigio como garantes de la “regeneracién” de la sociedad, del progreso y de las ideas. El
Tluminismo ha inspirado, orientado y alimentado el Romanticismo francés, en cuanto busqueda de libertad, y
esta en el origen de la fascinacion provocada en esa época por la poesia y el arte.!3*

San Juan y Teresa de Jesus estan uniendo de manera extraordinaria la tradicioén clasica espafiola —

cancionero y romancero-, el platonismo, el petrarquismo con la revolucionaria propuesta poética de
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Garcilaso y las estructuras italianas (como la lira) y dan un paso mas vinculando el quehacer poético con la
experiencia de vida, cimentando asi el espiritu poético que reclamaran los poetas posteriores. Pero hay otro
elemento sobre el que me parece esencial reflexionar en este apartado mas cuidadosamente: la materia
poética de San Juan y Teresa de Jesus. Con respecto a la materia poética que utilizan San Juan y Teresa de
Jests, Lazaro Carreter ha hecho un estudio sobre ambos poetas que merece la atencién, y que forma parte
de una serie de ensayos titulados Clisicos esparioles. De Garcilaso a los nifios picaros,” en el cual hace una
reflexién sobre la divulgacion de E/ /ibro de la vida, de Santa Teresa, de caracter confesional y que cito al
considerarlo vital para comprender el trabajo de tesis que desarrollo:

¢Cémo puede haberse convertido en un texto artistico?r ¢Coémo ha podido saltar desde aquel circuito
comunicativo tan cerrado al centro de la escena literaria? Si pudiéramos contestar a estas preguntas
sabtfamos en qué consiste esa entidad enigmatica llamada literatura. Porque E/ /ibro de la vida incumple varias
de las mas creidas notas distintivas de lo literario: estad destinado a lectores concretisimos, posee utilidad
practica y no tiene caracter fictivo. En efecto, nada se finge o inventa en él: lo que cuenta, incluidos los mas
extraordinarios prodigios, es verdadero para la autora.|...] La primer condicion, tal vez inexcusable, para que
una obra admita y reclame una lectura literaria, es que el autor haya previsto su difusién; que de modo mas o
menos consciente lo haya estimulado la perspectiva de ser recibido por lectores. Hasta quien redacta un
diario sin limitarse al escueto apunte de sus actos, tal vez criptico, y los elabora formalmente articulando el
relato, la descripcién y la glosa con un cuidado que excede al de realimentar la memotia, actia como esctitot.
Y ello, aunque tal vez fuera capaz de defender hasta el limite el secreto de su intimidad. No es un diario el
Libro de la vida, sino una extensa cuenta de conciencia, frenada casi por el mismo sigilo que un diario: sélo sus
directores espirituales podran vetlo. Y, sin embargo, y a pesar de que la autora encarece el secreto, y protesta
abundantemente de que escribe con desgana y por mandato, hay en ella un impulso de comunicacién que
excede en mucho a lo limitado de sus destinatarios y a la mera obligacién de escribir. Le brota por todas
partes ese anhelo de hacerse leer, tan necesario al escritor como el viento del mar en vela. No podemos
olvidar que su primera obra, real o legendaria fue un libro de caballerias escrito en la nifiez. Se sabe dotada
para comunicarse, y no son sélo sus consejeros, sino el Sefior mismo quien desea que tome la pluma; al
pedirle fuerza para hacer “esta relacién que mis confesores me mandan”, afiade: “y aun Seflor sé yo lo quiere
muchos dias ha, sino que yo o me he atrevido” (Prélogo). Escribe, pues, por designio divino, ¢no es la
formulacion esperable en Teresa de Jests de lo que hoy llamarfamos su vocacion de escritora? 136

A través de esta cita quedan claros los elementos de creacién o invencién que utiliza el poeta para
generar la expresiéon de una obra y que también atafien a Teresa de Jesus, la cual afirma que los
extraordinarios prodigios son resultado de una vivencia directa, punto que confirma lo que hemos ido
reflexionando.

Teresa de Jesus y San Juan unen el discurso, pero la técnica subyace: en esta técnica, por un lado,

esta el proceso de “invenciéon” o “inspiracion”, el cual es aparentemente autbnomo dentro del autor,

134 Bstébanez, Diccionario... p. 549. También al respecto del trabajo poético y su proceso de creacion en la tesis La palabra entre mito
_y Sombras... en la cual hago algunas reflexiones al respecto en el cuarto capitulo: “creacion y recreaciéon”, pp. 140-151.
135 Fernando Lazaro Carreter, Clasicos Esparioles. De Garcilaso a los nifios picaros. Espafia: Alianza, 2003. pp.159-239.
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individual y se genera por elementos internos o externos que le sobrevienen como experiencia poética al
poeta, es decir podemos concretar a la inspiracién como aquella experiencia de tipo espiritual con la cual el
poeta cree percibir una comunicacioén divina o recibe un estimulo de creatividad aparentemente espontanea
y que fluye sin mayor esfuerzo aparente. Pero no es sélo una expresion que surge de forma “aparentemente
natural” sin técnica alguna, un elemento que los seguidores de las vanguardias histéricas han llevado hasta
la exacerbacién de la irracionalidad, pues la verdadera inspiraciéon se ejerce a través de una técnica
profundamente conocida a conciencia por quien escribe, como claramente Poe expresa en su Filosofia de
la composicion:

Nada resulta mds claro que el hecho de que todo argumento que merezca el nombre de tal, debe ser
planeado desde el comienzo hasta el desenlace, antes de que nada sea sometido a la pluma. S6lo cuando no
perdemos de vista el desenlace, podemos dar al argumento la semblanza indispensable de consecuencia o
casualidad, haciendo que los incidentes, y especialmente el tono, contribuyan en todo momento al desarrollo
de la intencién. [...] La mayoria de los escritores —los poetas en particular- prefieren hacer creer que el
éxtasis intuitivo, o algo asi como un delicado frenesi, es el estado en que se encuentran cuando realizan sus
composiciones, y se estremecerian de pies a cabeza si dejaran que el publico echase una mirada tras los
bastidores y presenciase las escenas de la elaboracion y las vacilaciones del pensamiento que tienen lugar en
el proceso de la creacién, que notase los verdaderos propositos, captados sélo a ultimo momento, los
innumerables vislumbres de la idea que o lleg6 a madurar plenamente, las fantasias rechazadas por rebeldes,
las cautelosas selecciones y exclusiones, las dolorosas raspaduras e interpolaciones, en pocas palabras, las
ruedas y los pifiones, los aparejos para cambiar las escenas, que en noventa y nueve de cien casos constituyen
las cualidades del histrion literario.!3

Tanto en Teresa de Jesis como en San Juan queda claro que si bien su trabajo poético apela a lo vivencial,
éste no es producto exclusivo de la experiencia vivida sino que ha sido tamizado y expurgado por el
proceso de reflexion y vertido en un molde de técnica clara y conscientemente conocida, por lo que la obra
va mas alla de lo anecdético y por esta razén, como sefialan muchos estudiosos, los textos pasan de simples
relatos coloquiales a la literatura. De esta forma los creadores han combinado la inspiraciéon con el arte,
como Garcfa Lorca afirma:

La inspiracion da la imagen, pero no el sentido. Y para vestirla hay que observar (...) la cualidad y sonoridad
de la palabra (...). Si es verdad que soy poeta por la gracia de Dios —o del demonio-, también lo es que lo soy
por la gracia de la técnica y del esfuerzo.138

136 Carreter, Clasicos. .. pp. 160 — 163.

137 Edgar Allan Poe. “Filosofia de la Composicién” seguida de E/ Cuervo, México: Ediciones Coyoacan, 1997. pp. 9-27. (Reino
Imaginario, 38)

138 Tomado de Calderén, Diccionario. .. p. 567.
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Garcfa Lorca sintetiza extrordinariamente lo que abordamos en este trabajo de tesis: por un lado la
imitatio” se expresa como la inspiracién que aporta una imagen, de la que se deben observar las cualidades
de sonoridad de las palabras que se utilicen para “vestir”; esta vestimenta verbal es “el sentido poético”, en
el cual esta presente la “inventio” que se manifiesta no sélo como la aplicacién de “técnica y el esfuerzo”,
sino también como el proceso intelectivo con el cual lo observado adquiere otra forma, otra expresion y es
la que conocemos como expresion literaria o poética, por medio de la cual ambas caracteristicas “imitatio e
inventio” quedan conjugadas y expresadas por el autor.

Los textos de Santa Teresa y San Juan poseen otro elemento, “el hermetismo”, que se manifiesta en
el uso de simbolos a los que aluden en su trabajo, como es el caso de:

Dichoso el corazén enamorado

que en Dios ha puesto el pensamiento |...]
y as{ alegre pasa y muy gozoso

las ondas destemar tempestuoso.!®

Expresiones un caracter “ecléctico”, al unir diferentes tradiciones filos6ficas y artisticas, asi como por la

conjugacion de vocablos cultos con lo popular.

Allf me dio su pecho,
alli me ensefio sciencia muy sabrosa!¥ (San Juan)

Dadme afios de abundancia,

de hambre o carestia,

dad tiniebla o claro dia

revolvedme aqui o alli.’*! (Teresa de Jesus)

Y que Urquiza por semejanza expresa:
asi cierto he clamado,
mi Dios, asi te llama
el corazén preso en la antigua llama.!4?

El empleo de formas poéticas de reciente creacion para la época de San Juan, como es el caso de la lira, se
unen con expresiones de la poesia espafiola como el romancero.

Quando ti me mirauas,

tu gracia en mi tus ojos imprimian;
por esso me adamauas,

y en eso merecfan

los mios adorar lo que en ti vian.!#3

139 Santa Teresa p. 66.

140 San Juan Poesas..., p. 109.

14 Sta. Teresa, Poemas Amor divino..., p. 59.
142 Urquiza, “¢Cuando?, en E/ corazon..., p. 72.
143 San Juan, Poesias..., p. 110.
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Al respecto del trabajo poético de Teresa de Jests Blecua considera:

Su poesia —siete composiciones- esta compuesta por villancicos y glosas en metro tradicional y entronca con
la poesia religiosa de la segunda mitad del siglo XVI. Su estilo es uno de los mas interesantes de su época.
Santa Teresa aboga por la naturalidad de la lengua escrita; pocas veces vuelve a leer lo escrito a vuela pluma,
lo que da a su prosa la gracia coloquial tan caracteristica. Emplea vulgarismos —“afidir, cuantimas,
dispusicién”-, y siente predilecciéon por el valor de las cosas cotidianas, término general de sus
comparaciones. El uso frecuente del diminutivo produce en el lector un sentimiento constante de
efectividad. Sin embargo, a veces, Santa Teresa cuida su estilo para que parezca mas natural, como se
observa en alguno de sus autégrafos, en donde sustituye cultismos por vulgarismos.!44

La “naturalidad” a la que hace referencia Blecua también es considerada por Carreter, quien cita a don

Ramoén Menéndez Pidal: “dio la explicacion que parece incontrovertible: nuestra autora avulgara adrede el

estilo por santa humildad”. Después Carreter mismo sefiala:

los vulgarismos léxicos de Teresa de Jests son e/ procedimiento a que apela como escritora para dar solucién a
su designio espiritual de humildad. No se deben a que fuera ruda y sin letras; tampoco a que tales
vulgarismos estuvieran autorizados por la lengua literaria de su tiempo (desde luego, no lo estaban); sino a
que la monja habia delegado en la escritora la misiéon de escribir, y ésta habia dado con esa solucién formal
para acomodarse a las exigencias de la asceta. Nada mas falso que la interpretacion corriente del dicho de
Buffon, segun el cual, el estilo es el hombre. No es cierto: el estilo es el escritor, ese “alter ego” a quien la
persona conffa la misién de dar forma a lo que piensa. El escritor y la escritora son el hombre o la mujer
transformados en artistas. La tosquedad de vocabulario resulta ser, asi, la inocente y genial maniobra a que
apela Teresa de Jesus para expresar en literatura la renuncia a la ostentaciéon de Teresa de Cepeda.'#>

Mereceria un cuidadoso estudio estas formas “vulgares” a las que apela Teresa de Jests y como estas
formas léxicas son en realidad una “mascara retérica”, tanto de la “imitatio” como de la “malicia de
escritor” presente en la “inventio”, pues gracias a estas formas rudas Teresa de Jesus se coloca en el ideal
esperado para su tiempo de una monja, la cual por supuesto no puede comprender ciencia alguna y a la que
se le exigia como virtud el “disimulo del saber” y manifestar una “simplicidad mugeril”.'"* Pero la
apariencia del texto, y que es lo que a primera impresion busca Teresa de Jesus, en realidad nos marca el
camino de un trabajo de escritura sumamente reflexionado con el cual la escritora sabe qué coloca en la
pagina, cémo y porqué.

El discurso retérico que subyace es aun mas profundo, ya que ella esta aparentemente exhibiendo
un rostro de humildad, sencillez, inocencia e ingenuidad. Cada frase es colocada con descuido
aparentemente y la supuesta trivialidad no hace sino mostrar una autodefensa retoérica: no debemos olvidar

que los primeros lectores son tedlogos que estan analizando si Teresa de Jests habla por espiritu divino o

144 Blecua, Atlas Lit. Espariola..., C. 7.
145 Carreter, Cldsicos. .., p. 177.
146 Consideraciones marcadas por Carreter, Cldsicos..., pp. 159-188.
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satanico, por ello ella aduce que no relee nunca lo escrito, y que su mano es guiada por Dios y ella no es
consciente de esto que la gufa, tan es asi que entre la perfeccion salta “rudezas”, propias de una “muger no
docta”; probando asi su inocencia ante cualquier duda; de este modo la sencillez del lenguaje y la
simplicidad de expresion son pruebas una presencia divina:

Dichoso el corazén enamorado

que en so6lo Dios ha puesto el pensamiento:

por El renuncia todo lo creado,

y en El halla su gloria y su contento.

Aun de si mismo vive descuidado, 5
porque en su Dios esta todo su intento,

y as{ alegre pasa y muy gozoso

las ondas deste mar tempestuoso.!4’

A semejanza de lo expresado por Urquiza.

En tanto duerme el cuerpo distraido

y vela el corazén enamorado,

una voz en la noche me ha llamado,

y un pie, cabe mi umbral, se ha detenido.

(Es la voz deleitosa de mi Amado, 5
donde mi alma y mi cuerpo se han perdido). 148

Con San Juan es exactamente lo contrario, dado que Blecua lo califica como: “un intelectual puro,
consciente de su obra”, y aflade con respecto a la relacioén poética entre ¢l y Santa Teresa:

Su poesia y su prosa estan entrafiablemente unidas, son inseparables. Sin embargo, un grupo de poemitas
suyos, como los que comienzan “Un pastorcillo solo estd penando”, “Qué bien sé yo de la fonte que mana y
corre” y, algunos de sus romances, poseen vida propia y entroncan con la poesia tradicional espafiola. Sus
tres grandes poemas, “Llama de amor viva”, “Noche oscura” y “Cantico espiritual”, originan sendos libros

en prosa y son una condensacién de su teotrfa mistica.!4?

147 Teresa de Jesus, Poemas Amor divino..., p. 60.
148 Urquiza, “La llamada Nocturna”, en E/ corazon preso..., p. 122.
149 Blecua resume los procesos de la obra de San Juan como: El primero representa un paso hacia la unién con Dios. El segundo,
que origina el libro Subida del monte Carmelo, simboliza la noche oscura del alma que pena por el amor de Dios. El mas completo
es “Cantico Espiritual” que, basado en el libro de Salomén, ensefia el camino de las tres vias misticas —purgativa, iluminativa y
unitiva-para la comunién con la Divinidad. Blecua, A#as Lit. Espaiiola...Num 1. Unicamente como referencia al margen tomamos
la explicacién de Pedraza sobre este tipo de literatura, la cual define como: “Ascética y mistica, son dos pattes de la teologia o
ciencia que estudia el conocimiento de Dios, pero suponen un grado distinto de acercamiento a la divinidad. La ascética tiene
por objeto aquellos ejercicios espirituales que debe seguir todo cristiano que quiera aspirar a la perfeccion. Es habitual aludir a las
tres vias que debe seguir el alma hasta la unién con Dios: via purgativa, de purificacion, en la que se libera de los lazos terrenales y
de las pasiones humanas; la zuminativa, en la que se aproxima a la divinidad y se ilumina el camino, de modo que quedan atras los
apetitos materiales y va penetrando la gracia y, con ella, los dones del Espiritu Santo, y la via unitiva, que supone la unién plena,
cuando todas las potencias quedan en suspenso. Ese ultimo estadio es el propio de la mistica; parte de la ascética, pero supone
un grado superior que sélo estd reservado a algunas almas escogidas a las que Dios distingue con gracias especiales. Frente al
caricter activo de la ascética, ‘en la mistica es Dios quien penetra en el alma sin que ésta manifieste otra actividad que la de
recibir y saborear este Don de Dios’. No obstante, no siempre resulta facil deslindar los dos campos, dada la extraordinaria
sutileza de ese tipo de manifestaciones espirituales”. “Obras Ascéticas y Misticas” en Las épocas de la literatura espariola, de Felipe B.
Pedraza Jiménez y Milagros Rodriguez Caceres. Barcelona: Ariel, 1997. pp. 96-98.
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En el misticismo sufi, San Juan de la Cruz encontré simbolos como el vino o la embriaguez mistica, la
noche oscura del alma, el pjaro solitario, el alma como jardin mistico, entre otros.”” San Juan se esforzaba
por comunicar lo inefable y si la experiencia mistica es la unién definitiva con Dios, en su mas alta
expresion esta la supresion de la palabra, el silencio, “la musica callada, la soledad sonora”. Y mientras la
union, la quietud y la inmovilidad no llega, sélo queda el camino del vértigo verbal.

Por ello, si reflexionamos sobre las connotaciones religiosas, la gran enseflanza de la mistica es la
busqueda de la Palabra, la expresion poética que intenta expresar vida y experiencia poética inefable, lo
extraordinario, y esta busqueda es la herencia que toman muchos poetas posteriores hasta llegar a Concha
Urquiza: no basta con vivir una experiencia, hay que poetizarla con la palabra exacta y de la manera justa y
ella esta abrevando de estos poetas y generando con ello poemas paralelos como se aprecia en el siguiente

soneto fechado, San Luis Potosi, 14 de junio, 1939:

Entre el cobarde impulso de olvidarte

y el doloroso afan de poseerte,

el corazén vacila de tal suerte

que ya no sabe huirte ni buscarte. 4

Conozco que he nacido para amarte,

que dejarte de amar sera mi muerte,

y mas quiero perderme con perdette

que mi torpe placer sacrificarte. 8

Mas, ¢qué mucho, mi Dios, si me quisiste
de contrarios principios engendrada?
Cielo y tierra es el ser que ti me diste; 11

y cuando busca el cielo su morada
primera, y va a subir, se le resiste
la tierra, de la tierra enamorada.!5! 14

Urquiza retoma las imagenes del enamorado, Dios como creador y genera repeticiones asi como
referencias de contacto directo como: poseerte, olvidarte, buscarte muy similares a lo expresado por San

Juan y Santa Teresa. Por ello es importante comprender los engranes con los cuales San Juan construye su

150 Al respecto del analisis de San Juan y su relaciéon con otras tradiciones misticas como el sufismo se puede consultar el estudio
de Luce Lopez-Baralt. San Juan de la Crug y el Islam (Estudio sobre las filiaciones semiticas de su literatura mistica)) COLMEX-Univ.
Puerto Rico, 1985, pp. 57-58, 79-80. Tomado de Luce Lopez Baralt “San Juan de la Cruz y la poética de la incoherencia” en
Historia y critica de la literatura espasiola 2/ 1 Siglos de Oro: renacimiento Editada por Francisco Rico. Barcelona: Critica, 2001. pp. 259-
261.

151 Urquiza, E/ corazin preso..., p. 127.
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discurso poético, el cual es un discurso reflexionado, meditado de “altura”, de expresiones sensibles que
describen su experiencia interior, sin que aparezca lo personal declaradamente.

En su obra poética fluyen las imagenes luminosas que transforman la naturaleza en simbolo como
forma de comunicar una experiencia espiritual casi indescriptible de imagenes delirantes que alcanzan “los
grandes vuelos de la poesia de los Siglos de Oro”. Con respecto a su creacion poética Blecua afirma:

San Juan utiliza un vocabulario restringido, pero muy efectivo. Es frecuente, en su poesia, el uso de la
exclamacion -{Oh llama de amor vival”-, la antitesis —“soledad sonora”-, “musica callada”- y la aliteracién. Su
estrofa predilecta es la lira de cinco y seis versos. Las fuentes de su poesfa son la Biblia, especialmente, la
poesia tradicional y la obra de Garcilaso, tanto el texto profano como el contrahecho a lo divino. Una
simbologia especial, comun a casi todos los misticos, es la que denomina la totalidad de sus poemas, por ser
la Gnica capaz de intentar expresar lo inefable.!>2

Esta necesidad de expresiéon podemos comprenderla si analizamos cémo los sentidos de San Juan entran
en juego tanto en la enunciaciéon poética que genera, como en aquella expresion que afirma al poeta le es
dada la palabra por inspiraciéon divina; sin embargo la lectura que haremos busca establecer sus posibles
relaciones con la fuente de inspiracién que utilizé San Juan: “El Cantar de los Cantares” del rey Salomén,'
y donde, segun la doctrina cristiana, el novio representa a Cristo y la novia a la Iglesia -es interesante que
esta interpretacion es aceptada tanto por catélicos como protestantes.” También se han enlazado sus
versos y su interpretacion a través de los sentidos, y como éstos gufan el alma a través de las tres vias para
alcanzar la unién con Dios.

Los sentidos a los que recurre con mas frecuencia San Juan son la vista, el tacto y el gusto; en
ocasiones hace alusion al sentido del oido y olfato. San Juan escribié los primeros versos de “Canciones
entre el alma y el esposo” en la carcel monastica de Toledo, entre diciembre de 1577 a agosto de 1578,

hasta la estrofa de “Oh ninphas de Judea”, y los versos restantes se redactaron en Granada entre los afios
> Y

152 Blecua, Atlas Lit. Espaiiola..., C.7.
153 Salomén, rey del antiguo Israel (reind 961-922 a.C.), segundo hijo de David —rey de Juda e Isracl— y Betsabé (2 Sam. 12,24);
ultimo rey del Israel unificado. En la literatura judfa y musulmana posterior, Salomén aparece no sélo como el mas sabio de los

sabios, sino también como personaje capaz de dirigir los espiritus del mundo invisible. Aparece en un lugar destacado de la
historia y de la literatura como constructor del Templo de Jerusalén. El trato frecuente con otras naciones permitié una marcada
evolucion intelectual, y puede suponerse que se desarrollé una auténtica actividad literaria. La tradicion considera al propio
Salomén como un autor de grandes aptitudes. Los escritos que se le han atribuido son los Proverbios, el Cantar de los Cantares,
Eclesiastés, Sabidurfa de Salomén y los posteriores Salmos de Salomén y Odas de Salomén. Sin embargo, los especialistas
modernos han podido determinar que fueron escritos varios siglos después. Lo mas probable es que las Odas sean obra de un
autor cristiano gnoéstico. Biblia de Jerusalems, México: Porraa, 1992. (“Sepan Cuantos...”, 500) p. 379.

154 Para este trabajo se compararon tres Biblias: la edicién Casiodoro de Reina usadas por protestantes de 1909 textual de 1602 y
la edicion 1960 que es la més popular, comparada con la edicién Serafin de Ahuselo y prologada por el Cardenal-Arzobispo y el
Dr. José Maria Bueno Monreal.
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1579 a 1584." El poema se encuentra estructurado por estrofas de cinco versos que mezclan heptasilabos
con endecasilabos para formar una lira, la cual es la estructura poética creada por Garcilaso de la Vega para
sus poemas amorosos, por lo que a San Juan de la Cruz se le ha considerado como el “Garcilaso a lo
Divino”. Y que Urquiza retoma al escribir sus sonetos a los cantares y las Liras, por lo que nuestra lectura
recorrera el camino que el alma recorre para llegar a Dios a través de los cinco sentidos y que si bien en San
Juan corresponde a la tres vias, la purgativa, iluminativa y unitiva” en Urquiza expresan, como lo hemos
visto en todo este trabajo una gran pericia al generar discursos poéticos analogos en sus “Sonetos de los

Cantares”.
11.4.1 VISTA

El alma no esta lista para ver al amado, ain cuando le busque, y la razén es que no se ha limpiado de sus
faltas y debe aceptar sus “pecados”. En esta via por medio de la oracién, meditacion o incluso el castigo y
la penitencia —los cuales eran muy populares en la Edad Media-, unido a rezos o cualquier otra actividad
que permitieran al alma la purificacién ascética para poder llegar a Dios. San Juan de la Cruz inicia su
poema “Canciones entre el Alma y el Esposo” usando el sentido de la vista, la primera lira nos refleja lo
que no se ve, es un inicio de busqueda del amado con la mirada que indaga en el mundo:

1 ¢Adonde te escondiste,
Amado, y me dejaste con gemido?
Como el cieruo huiste,
auiéndome herido;
salf tras ti clamando, y eras ydo.!>” (San Juan) 5

155 San Juan de la Cruz, Poesias..., p.105.

156 Al respecto Cristobal Cuevas, “Santa Teresa, San Juan de la Cruz y la literatura espiritual” en Historia y Critica... ed. Francisco
Rico nos aclara: “Con el ré6tulo de ‘literatura espiritual’ nos referimos fundamentalmente a las dos disciplinas clasicas del
‘camino de petfeccion’, es decir, la ascética y la mistica. La primera busca el dominio de si mismo y la purificacién moral a través
de la ejercitacion del espiritu, pudiendo ser positiva —practica de virtudes- y negativa —ruptura con todo lo que implica un
desorden ético-. La segunda, de acuerdo con los estudios modernos de O. Schneider [1965] o M. Knowles [1966], podtia
definirse como la experiencia directa de la escencia divina por parte del hombre, que la recibe pasivamente, con el
acompafiamiento eventual de los carismas (visiones, éxtasis o revelaciones). Ascética y mistica o son, pues, en su conjunto otra
cosa que un zntinerarium mentis ad Denm, estructurado tradicionalmente en tres etapas o vias —purgativa, iluminativa y unitiva-,
correspondientes a otros tantos estados de oraciéon —recogimiento, quietud y unién-". p. 490 tambien se puede consultar al
respecto desde un punto de vista filoséfico: Mauricio Beuchot. “Influencias de la filosofia medieval del lenguaje en la poesia
mistica de San Juan de la Cruz. Cap. IX. en Signo y lenguaje en la filosofia medieval. México: UNAM-1IF, 1993. (Medievalia, 7) pp.
129-136. Asi como el trabajo de Nathaniel Micklem, La religidn, México: F.C.E.,1953. (Breviarios, 23)

pp. 138- 210.

157 San Juan, Poesias..., p. 105.
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Y que Urquiza reproduce y une tanto a San Juan como a Salomoén al expresar:

Hazme saber, Amor, dénde apacientas,
dé6 guias tus rebafios, donde vagas,

no huelle tras las insulas aciagas

las rutas de la tarde cenicientas

Tu grey, oh tierno Amor, d6 la sustentas
y con pastos riquisimos halagas,
mientras mi torpe corazén amagas

con sendas largas, y con horas lentas.!>8

El amado no se ve y estamos en la primer etapa; la purgativa, el alma busca y pide ayuda para que
encuentren al Amado. La vista nos da un panorama de lo que San Juan de la Cruz esta viendo: el campo, el

mundo abierto y a quienes pasan —icampesinos o angeles?- y les pide:

2 Pastores, los que fuerdes
alla por las majadas al otero,
si por uentura vierdes
aquel que yo mas quiero,
decilde que adolesco, peno y muero.' (San Juan) 10

En el Cantar de los Cantares la amada también busca al amado:
Hazme saber, oh tu 4 quien ama mi alma,
dénde repastas, donde haces tener majada al medio dia:
porque, ¢porqué habia yo de estar como vagueando tras
los rebafios de tus compafieros?160

Y que Urquiza retoma en los siguientes versos:

No principie a seguir de los pastores
los dispersos rebafios. Vida mia;
muestra, lejos, el sol de tus amores; 16!

II. 4.2. TACTO

En este rastreo por el amado el tacto, el poder tocar es otro recurso sensitivo al cual San Juan recurre, pero
no es el contacto directo sino sentir el rastro, tocar su huella y sin temor al saber que se esta tras el amado
como leemos en la siguiente lira:

3 Buscando mis amores
yré por esos montes y riberas;
ni cogeré las flores
ni temeré las fieras;

158 Urquiza, “La cancién de la Sulamita” en E/ corazion preso..., p. 51.
159 San Juan, Poesias..., pp. 105 — 106.

160 Salomén “Cantares...” capitulo 1 versiculo 7.

161 Urquiza, “La cancién de la Sulamita” en E/ corazin preso..., p. 51.
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y passaré los fuertes y fronteras. 15
4 iO bosques y espesuras,
plantadas por la mano del Amado!
iO prado de verduras,
de flores esmaltado!
Decid si por uosotros ha passado!!62 20
Salomén dice:
Si td no lo sabes, oh hermosa entre las mujeres,
sal yéndote por las huellas del rebafio, y apacienta tus cabritas junto 4 las cabanas de los
pastores.163

Y que Urquiza versifica:
idime dénde apacientas todavial,
y seguiré tu rastro entre las flores
por los fuegos del dureo mediodia. 164

La huella es una impresién marcada sobre la tierra, tangible, es la ruta de una senda. San Juan busca y no
encuentra, igual que la Reyna de Saba,'” la Sulamita'® y se clama por el amado, quien al escuchar el llamado
acude, se hace presente y en este encuentro frente a él, ambos, amante y amado describen su hermosura:

He aqui que ta eres hermosa, amiga mia;

he aqui que eres bella: tus ojos de paloma
He aqui que ta eres hermoso, amado mio,
y suave: nuestro lecho también florido.1¢”

También San Juan logra admirar la belleza del Amado y se acerca mas con la mirada.

5 Mil gracias derramando
passo por estos sotos con presura,
e, yéndolos mirando,
con sola su figura
vestidos los dejé de hermosural®s 25

que Urquiza retoma en este soneto fechado 75 de junio, 1937 :

Ya corre el corazén por este suelo

como antes del remanso el agua impura:

aun lleva tierras en la entrafia obscura

y pretende copiar la faz del cielo. 4
Van creciendo el dolor y el anhelo,

la corriente se turba y se apresura,

y es fuente el sedimento de amargura

mas que las alas con que intenta el vuelo. 8

162 San Juan, Poesias..., p. 106.

163 Salomén, “Cantares...,” Cap. I versiculo 8.

164 Urquiza, “La cancién de la Sulamita” en E/ corazin preso..., p. 51.

165 La Reina de Saba ademads de ser un personaje biblico pertenece a la tradicién Islamica con el nombre de Bilis y que segun una
leyenda etiope fundo la primera dinastia real como Makeda, esposa del rey Salomén.

166 En el mismo Cantar al final en el capitulo 6 versiculo 13 dice: Térnate, térnate OH Sulamita..., (Casiodoro 1969) y en Biblia
Jerusalem Cap. 7 versiculo 1: “Vuelve, vuelve Sulamita, / Vuelve, vuelve, que te miraremos! p. 921.

167 Salomén, “Cantares...,” Cap. I versiculos 15 y 16.

168 San Juan, Poesias, p. 100.
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Si tendieras la mano solamente
y el agua temblorosa se aquietara,
ya, Contemplando el cielo largamente, 11

jOh Deseadol, el corazén dejara
flotar sobre su seno transparente
la divina belleza de ## cara.!6° 14

La siguientes liras, anhelan, suplica el tacto con el amado y este contacto es el que sana, amor y muerte se

enlazan en esta suplica.

6 iAy! ¢Quién podra sanarme?
Acaba de entregarte ya de vero.
no quieras enbiarme
de oy mas ya mensajero,
que no saben decirme lo que quiero. 30

7 Y todos cuantos vagan
de ti me van mil gracias refiriendo;
y todos mas me llagan,
y déjame muriendo
un no sé qué que quedan balbuciendo.!” 35

Y Utrquiza expresa:
Aunque tu nombre es tierno como un beso
y trasciende como 6leo derramado,
y tu recuerdo es dulce y deseado,
rica fiesta al sentido y embeleso. 7!

Como un nifio que balbucea, no sabemos que decir cuando estamos frente al amado por la emocion,
también el amor se compara con el hurto, con la llaga, con el fuego.

8 Mas, ¢cémo perseueras,

jo vidal, no viuiendo donde viues

y haciendo porque mueras

las flechas que recibes

de lo que del Amado en ti concibes?!7 40
A 'lo que Urquiza escribe:

Y es gloria y luz, Amor, llevarlo impreso

como un sello en el alma dibujado,

no basta al corazén enamorado

para alcanzar la vida todo eso. 173

169 Urquiza, E/ corazdn preso..., p. 52
170 San Juan, Poesias, pp. 106-107
1" Urquiza, E/ corazdn preso..., p. 53
172 San Juan, Poesias, p. 107
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En sentido del tacto se extiende a la piel, al cuerpo completo hasta ser consumido y la mirada es la que

queda y esta mirada solo mira una sola cosa, el Amado.

9 ¢Por qué, pues has llagado
aqueste coracon, no le sanaste?
Y, pues me le has robado,
dpot qué assi le dejaste
y no tomas el robo que robaste? 45

10 Apaga mis enojos,
pues que ninguno basta a deshacellos;
y véante mis 0jos,
pues eres lumbre dellos
y sélo para ti quiero tenellos. 174 50
Urquiza interpreta:
Hijas de la ciudad, que vais cefiida
la carne con alburas celestiales,
los pechos con ardores estivales,
los rostros con el rayo de la vida:

Decidle que de amor estoy herida 5
sillegdis a posar en sus umbrales,

donde cuelgan las aguilas caudales

y dormita la cierva perseguida. 175

Al darse este contacto visual que ha sobrevivido al fuego, la via Purgativa termina y el alma se encuentra en
la via Iluminativa. En una nota al pie Paola Elia'” sefiala: zenellos: ‘ternerlos’. En las ediciones del Céntico Roma
1627 y Madrid 1629-30, donde se sigue la misma secuencia del poema del ms. S, se ha incorporado la estrofa “Descubre tn
presencia” del CB entre la 10 y 11. El encuentro se da, ya no es la mirada sino el contacto directo lo que
permite al alma acercarse al amado, y hay limpieza, el agua como simbolo de pureza aparece descrito unido
al amor. Aqui el contacto es total desde las entrafias hasta lo sublime y la mirada cambia, es la mirada que

contempla en un tacto etéreo de aire.

11 jO christalina fuente!
iSi en essos tus semblantes plateados
formases de repente
los ojos desseados
que tengo en mis entrafias dibujados! 55

12 iApartalos, Amado,
que voy de buelo! Buéluete, paloma,
que el cieruo vulnerado
por el otero asoma
al aire de tu buelo, y fresco toma. 7’ 60

173 Urquiza, E/ corazin preso..., p. 53

174 San Juan, Poesias, p. 107.

175 Urquiza, E/ corazin preso..., p. 54.

176 Nota al pie de Paola Elia en San Juan, Poeszas..., p. 107.
177 San Juan, Poesias, p. 108.
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Urquiza hace una referencia similar al escribir:

Como buscan volando las palomas
las cortientes mecidas en sus lechos,
por el monte de cingulos estrechos
buscaré los parajes donde asomas. '™

Se describe al amado como el mundo entero, como un todo que la vista alcanza a mirar. Pero esta
descripcion es la de quien mira de cerca y puede acariciar y sentir la piel del otro.

13 Mi Amado, las montafias,

los valles solitarios nemorosos,

las insulas extrafias,

los rios sonorosos,

el siluo de los ayres amorosos,!” 65
Salomon dice:

iLa voz de mi amado! He aqui él viene

saltando sobre los montes, brincando sobre los collados.

Mi amado es semejante al gamo, 6 al cabrito de los ciervos.

Helo aqui, esta tras nuestra pared, mirando por las ventanas,

mostrandose por las rejas.!80
Urquiza retoma y escribe:

contigo en las veredas escondidas

donde vagan arroyos silenciosos

y estan las azucenas florecidas;

contigo en los parajes nemorosos,
donde el cansado corazén se entrega 5
por los espesos cedros rumorosos

y sombra de dolor el alma aniega;

por los ardientes valles dilatados

que el sol calienta, que la lluvia riega,

donde suenan los vientos derramados; 10
en caminos que suben desde el suelo,

rodeando los montes levantados,

hasta la faz clarisima del cielo;

contigo, Amor, entre las hojas de oro

donde toda la luz detiene el vuelo. 15
Alli tendré mi canto, alli mi lloro,

alli podré contarte mi desvelo

donde todas las aves forman coro.!8!

178 Urquiza, E/ corazin preso..., p. 34.

179 San Juan, Poesias, p. 108.

180 Salomén, “Cantares...,” Cap. I versiculo 8 (Casiodoro, 1960).
181 Urquiza, E/ corazdn preso..., pp. 77-78.
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I1.4.3 OIDO

El amado se escucha, inicia un contacto también auditivo, ya es la voz la que produce el contacto, San Juan
entonces escribe esta lira, que para mi estda constituida de las metaforas mejor logradas en la poesia
castellana, estas antitesis: “la musica callada-la soledad sonora” son atin mas surrealistas y revolucionarias
que muchos de los intentos poéticos del siglo XX. Por supuesto que San Juan no es un surrealista pero con
estas dos imagenes logra confrontar lo inconfrontable, el silencio que se escucha, la soledad sigilosa y

secreta.

14 la noche sosegada
en par de los levantes del aurora,
la musica callada,
la soledad sonora,
la cena que recrea y enamora.!s? 70

La metafora de la “Musica callada, Soledad sonora” de San Juan es reproducida por Urquiza en dos

fragmentos diferentes:
%

los gloriosos crepusculos ardientes,
la musica olvidada,
el arrullo de aquellos senderillos,
no tienen resonancia,
ni hay dulce faz sobre la faz del mundo 5
que haga temblar el alma de mi alma. 183
ok
El fue quien vino en soledad callada,
y moviendo sus huestes al acecho
puso lazo a mis pies, fuego a mi techo
y cerco a mi ciudad amurallada. 184
otk
En vano el verso delicado toca
en lo interior del alma, en vano suena,
en vano cifie de fervor la boca;

en vano andando por la leve avena
el conmovido viento se recrea 5
con musica siiave y voz serena;

mientras huyendo de la luz febea
busca el ganado la arboleda obscura
y en las sombrosas margenes sestea;

que no podra la musica mas pura 10
llamar a tu Pastor de la alta cumbre
en donde gozan otros su hermosura.!$5

182 San Juan, Poesias, p. 108.

183 Urquiza, E/ corazin preso..., pp. 7T7-78.

184 Urquiza, E/ corazin preso..., p. 33.

185 Urquiza, E/ corazin preso..., pp. 162y 181.
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I1.4.4 GUSTO

El amor es generoso, es una riqueza. San Juan utiliza la imagen del leén enlazado en purpura que en la
Edad Media representaba el poder, ya que es el rey de los animales, la fuerza y la lucha y también es
simbolo de virilidad"® y representacién de la caza. El vino representa: Un simbolo ambivalente como el dios
Dionisio. De un lado, especialmente el vino rojo significa la sangre y el sacrificio. De otro, simboliza la_juventud y la vida

eterna, asi como la embriagnez, sagrada —cantada por los poetas griegos y persas- que permite al hombre participar fugazmente

del modo de ser atribuido a los dioses.””’

15 Nuestro lecho florido
de cueuas de leones enlacado,
en purpura tendido,
de paz edificado,
de mil escudos de oro coronado. 75

16 A caga de tu huella
las jéuenes discurren al camino,
al toque de centella,
al adobado vino,
emissiones de balsamo diuino.!88 80

Ante el amado hay el convite, este “balsamo diuino” y el contacto con el amado podria considerarse “el
empujoncito” del cual hablaba Santa Teresa," ya se est4 ante el amado y con este contacto la unidad se da
por completo y por primera vez aparece el sentido del gusto, el paladar que palpa no solo el vino y lo

saborea sino también al amado. Salomén también hace alusion al vino y el encuentro:

Llevéme 4 la camara del vino, y su bandera

sobre mi fue amor.

Sustentadme con frascos, corroboradme con manzanas;
porque estoy enferma de amor.!0

Este tipo de imagen del vino y el amor embriagante es retomado varias veces por Urquiza en sus versos:

Atraida al olor de tus aromas

y embriagada del vino de tus pechos,
olvidé mi ganado en los barbechos

y perdi mi cancién entre las pomas. |[...]

Ya por toda la tierra iré perdida, 5
dejando la cancién abandonada,
sin guarda la manada desvalida,

186 Cirlot, Juan Eduardo, Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1994. p. 271.

187 Citlot, Diccionario simbolos..., p. 464.

188 San Juan, Poesias, pp. 108-109.

189 Para profundizar en la experiencia mistica de Santa teresa se puede consultar el libro de las moradas o el estudio de la
Dra. Andueza anteriormente citado.

190 Salomén, “cantares”... Cap. 11 versiculo 4 (Casiodoro, 1960).
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desque olvidé mi amor y mi morada,
al olor de tus huertos atraida,
del vino de tus pechos embriagada.!!

Esta expresion de entrega y union San Juan de la Cruz la expresa:

17 En la interior bodega
de mi Amado beui, y quando salia
por toda aquesta vega,
ya cosa no sabfa,
y el ganado perdi que antes seguia.

18 Allf me dio su pecho,
alll me ensefi6 sciencia muy sabrosa,
y yo le di de hecho
a mi, sin dejar cosa;
allf le promet{ de ser su esposa.l®?

10

85

90

No sélo se da un encuentro y entrega sino también se establece una promesa, dar de el pecho es “darle uno

. . . 193
al otro su amor y amistad y descubritle sus secretos como amigo”;

;  curiosamente en el capitulo 3 de los

Cantares se da este mismo encuentro en que el amante y el Amado se ven en una habitaciéon y se establece

una promesa de casamiento:

Pasando de ellos un poco, hallé luego al que mi alma ama: trabé de él,
y no lo dejé, hasta que lo metf en casa de mi madre, y en la cimara de la

que me engendro.

Yo os conjuro, oh doncellas de Jerusalem, por las gamas

y por las ciervas del campo, que no despertéis ni hagiis velar
al amor, hasta que quiera. |[...]

Salid, oh doncellas de Sién, y ved al rey Salomén con la corona
con que le coroné su madre el dia de su desposorio,

y el dia del gozo de su corazon.

La entrega, es total, el encuentro y la unién con el amado es total.

19 Mi alma se ha empleado
y todo mi caudal en su seruicio.
Ya no guardo ganado,
ni ya tengo otro officio,
que ya sélo en amar es mi exercicio.

20 Pues ya si en el exido
de oy mas no fuere vista ni hallada,
diréis que me he perdido;
que andando enamorada,
me hice perdidica, y fui ganada.’%*

191 Urquiza, E/ corazin preso..., pp. 34.
192 San Juan, Poesias, p. 109.
193 Nota al pie por Paola Elia en San Juan, Poeszas..., p. 109.

194 San Juan, Poesias, p. 109.
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Y en el cantar de Salomoén también existe este encuentto:

Prendiste mi corazén, hermana, esposa mia;

has preso mi corazén con uno de tus 0jos,

con una gargantilla de tu cuello.

iCuan hermosos son tus amores, hermana,

esposa mial jcuanto mejores que el vino tus amores, 5
y el olor de tus unglientos que todas las especies aromaticas!!?>

Y que por supuesto Urquiza retoma en su poesia como:
ok
Cuando el herido cuerpo desfallece
y la angustia en las venas se derrama,
el alma enciende su divina llama,
y a tu sagrada voluntad se ofrece.? 4

El dolor la despierta y la enardece,

prende la sed. La voluntad inflama,

y mas parece entonces que te ama

cuando mas su miseria se parece. 8

Si al precio del dolor tengo de amarte,
descarga en mi tu safia victoriosa
y hiere el corazén con mano fuerte, 11

que no hay mas que un dolor: el de olvidarte;
y todo lo demas, es leve cosa;
es leve cosa, aunque nos dé la muerte. 1% 14

I1.4.5 OLFATO

Y entonces, en este encuentro en ambos textos aparece el sentido del olfato y en ambos textos se alcanza
un climax de unién y los sentidos del tacto y la mirada son totalmente cercanos, la mirada es una mirada

que redescubre y admira:

21 De flores y esmeraldas,
en las frescas mafianas escogidas,
haremos las guirnaldas,
en tu amor florecidas
y en vn cabello mio entretegidas. 105

22 En solo aquel cabello
que en mi cuello bolar consideraste,
mirastele en mi cuello,
y en €l presso quedaste,
y en uno de mis ojos te llagaste. 110

23 Quando td me mirauas,
tu gracia en mi tus ojos imprimian;
por esso me adamauas,
y en eso merecian
los mios adorar lo que en ti vian.!”? 115

195 Salomén, “Cantares”, Cap. IV versiculo 9-10 (Casiodoro, 1960).
196 Urquiza, E/ corazdn preso..., p. 58.

95



Y Salomon dice:
Huerto cerrado eres, mi hermana, esposa mia;
fuente cerrada, fuente sellada. Tus renuevos parafso
de granados con frutos suaves, de camphoras y nardos.
Nardo y azafran, cafia aromatica y canela, con todos los arboles
de incienso; mirra y dloes, con todas las principales especias.!8

También aparecen en ambos textos las descripciones fisicas del amado y del amante:

24 No quieras despreciarme,
que, si color moreno en mi hallaste,
ya bien puedes mirarme
después que me miraste,
que gracia y hermosura en mi dejaste.!? 120
Salomon dice:
Mi amado es blanco y rubio, sefialado entre diez mil. Su cabeza, como oro finfsimo; sus cabellos
crespos, negros como el cuervo...20

Y que Urquiza retoma en el siguiente soneto:
Candida fui, mi Dios, aquella hora,
del sabor de tu caliz ignorante,
cuando vagué llamandote anhelante
por la incierta frontera de la aurora. 4
Harto adiestrado el corazon ahora,
tener quisiera el paso vacilante,
y como Dido, con mirada errante
busca la luz, y al encontrarla, llora. 8
Mas, | oh dulce dolotl, | oh llanto amablel,
joh congoja de carne miserable
por donde rompe el alma hacia la altural 11
Ya voy sabiendo amaros como mios,

ya quiero que embistais con nuevos brios,
ya tenéis el color de Su hermosura. 201 14

Los sentidos del gusto unidos al tacto y al olfato, nos permiten conocer que sucede en este encuentro, las
imagenes usadas son la mirra, la paloma, el oro, todos estos simbolos considerados como reflejos de lo
divino, realeza, castidad pureza, recordemos que dentro de la iconografia cristiana el oro simboliza la
realeza, el incienso es simbolo de adoraciéon divina y la mirra es el simbolo del sufrimiento, utilizada para

ungir a los muertos, la paloma representa al espiritu en la trinidad cristiana y el vino la sangre y el sacrificio

197 San Juan, Poesias, p. 110.

198 Salomén, “Cantares” Cap. IV versiculo 12-14 (Casiodoro, 1960).
199 San Juan de la Cruz, Poesias, p. 110.

200 Salomon, “Cantares”, V versiculo 10 y 11 (Casiodoro, 1960).

201 Urquiza, E/ coragon preso..., p. 58.
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s 2202 -2 :
como ya se menciond,”~ también en ambos textos se recurre a la imagen del amante como un huerto

florecido y donde se da un encuentro y desencuentro, pero no ya una busqueda o seguimiento como en los

primeros versos:

25 Cogednos las raposas,
que estd ya florecida nuestra vifia
en tanto que de rosas
hacemos vna pifia,
y no paresca nadie en la montifia. 125

26 Detente, cierco muerto.

ven, austro que recuerdas los amores,

aspira por mi huerto

y corran sus olores,

y pacera el amado entre las flores.203 130

Salomon dice:

Mi amado descendi6 4 su huerto, 4 las eras de los aromas,
para apacentar en los huertos, y para coger los lirios.
Mas una es la paloma mia, la perfecta mia |...]
Al huerto de los nogales descendi 4 ver los frutos del valle,
y para ver si brotaban las vides, si florecian los granados [...]204

La razén de este encuentro y desencuentro en la unién lo explica Salomén cuando dice:
Yo soy de mi amado, y mi amado es mio: él apacienta entre lirios20>

Y las liras de San Juan dicen:

27 Entrado se ha la esposa
en el ameno huerto desseado,
y a su sabor reposa
el cuello reclinado
sobre los dulces bracos del amado.206 135

Esta expresion de referencia a Cristo como amado, Urquiza la retoma:
dsi creeras que como otrora
hoy me embriagaré contigo?
Casa de olvido me dieron
—muros altos, blancas tejas
mi Amado cercé la entrada 5
del vell6n de sus ovejas;
la paz me besé en el rostro
tras los hierros de las rejas...
Por el bosque sosegado
Eros olvida sus quejas...
Junio, pintado de luna, 10
Junio, de ardores cefiido,?

202 Carmona Muela, Juan. Iconografia Cristiana. Madrid, Istmo, 2001. p. 105.
203 San Juan, Poesias..., pp. 110-111.

204 Salomon, “Cantares”, Cap. VI versiculo 2, 9, 11.

205 Salomon, “Cantares”, Cap. VI versiculo 3.

206 San Juan, Poesias..., p. 111.

207 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 113-114.
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La siguiente lira de San Juan esta cargada de simbologia y de fuerza en el culto que apenas se iniciaba, que
es el culto Mariano para la Iglesia Catdlica. E1 Manzano como comunmente se relaciona al arbol del
conocimiento del bien y el mal que causo la expulsién de Adan y Eva del Edén, se encuentra representado
en este texto y no existe falla alguna ya entre los amantes ya que la reconciliacién se logra con el desposorio

que es la promesa de matrimonio, la madre violada y Eva, la mujer desterrada es ahora perdonada.

28 Debaxo del manc¢ano
alli conmigo fuiste desposada;
alli te di la mano
y fuiste reparada,
donde tu madre fuera violada208 140

El Cantar de Salomon tiene algo parecido cuando dice:
¢Quién es ésta que sube del desierto, recostada sobre su amado?
Debajo de un manzano te desperté: allf tuvo tu madre dolores la
que te pari6.?”?

Que Urquiza retoma para desarrollar un poema completo:

Te espero en el recinto misterioso

donde en dolor mi madre me engendrara:

allf no en los festines

se coloran las palidas guirnaldas,

ni el vino moja el encendido labio, 5
ni vuelan las palabras,

ni las antorchas brillan

enrojeciendo al grito de las flautas:

allf un hosco silencio...

y un hambre oscura que tu paso guarda. 10

Vendras, Amor... la noche

toda esta de presagios erizada:

un pajaro sin voz gime en el viento

un insensible amor abrasa el alma.

Sélo tengo aquel talamo sombtio 15
que se ha de iluminar con tu mirada,

pero furtivamente

vendras a él y dormiré en tus brazos

bajo la noche al corazén amarga.?10

San Juan retoma nuevamente la mirada para describir, ya no el campo que mira sino los habitantes de este

campo que son:

29 A las aues ligeras,

208 San Juan, Poesias, p. 111.

209 Salomon, “Cantares”, Cap. VIII versiculo 5.
210 Urquiza, E/ coragon preso..., pp. 151.
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leones, cieruos, gamos saltadores,
montes, valles, riberas

aguas, ayres, ardores,

y miedos de las noches veladores;?!!

Y en la siguiente estrofa, San Juan revela su estructura poética: la lira y recurre al oido, a los sonidos cuando

la amante se encuentra dormida, es un sonido suave, casi como un arrullo, como un canto que vela el

sueflo:

30 por las amenas liras
y cantos de serenas, os conjuro
que cesen vuestras iras
y no toquéis al muro,
porque la esposa duerma mas seguro.?!2

Y tras esto, viene la anunciacién de este amor, su publicacion, pero se recurre al oido, el olfato y el tacto:

31 ;O nimphas de Judeal
en tanto que en las flores y rosales
el ambar perfumea,
mori en los arrabales
y no querais tocar nuestros humbrales.?!3

San Juan usa la palabra nimphas que viene de la palabra griega mymphe que significa “recién casada” y

también “mufieca”. Cuando las ninfas acompafian a algunas deidades miticas representan las ideas

accesorias de Apolo. También corresponden a las aguas corrientes, fuentes, manantiales, torrentes y

cascadas.”"* Salomén también tiene un versiculo parecido cuando dice:

Conjuroos, oh doncellas de Jerusalem, que no despertéis,
ni hagais velar al amor hasta que quiera.?!5

Y que Urquiza retoma en los siguientes versos:

Basta que la mirada desenvuelvas

y el ambito revuelvas de la tierra,

y cuanto el mar encierra, y a ti mismo
—si a tan profundo abismo el pie se atreve—,
luego los ojos mueve a aquella altura
do brilla la hermosura de los astros,
veras de Amor los rastros por doquiera:
Amor es ley primera, suave y fuerte,

ley que vence la muerte, y como ella,
desde la blanca estrella hasta el gusano,
nos lleva de la mano por el mundo. 216

211 San Juan, Poesias..., p. 111.

212 San Juan, Poesias..., p. 112.

213 San Juan, Poesias..., p. 112.

214 Citlot, Diccionario simbolos..., p. 325.

215 Salomon, “Cantares..,” Cap. VIII versiculo 4.
216 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 151.
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San Juan retoma la mirada, no solo la que pide el secreto para lo amado y que nadie lo vea o descubra, sino
también la mirada interna en las siguientes 3 estrofas:

32 Escondete, carillo,
y mira con tu haz a las montafas,
y no quieras decillo;
mas mira las compafias
de la que ua por insulas estrafias. 160

33 La blanca palomica
al arca con el ramo se a tornado;
y ya la tortolica
al socio desseado
en las riberas verdes ha hallado. 165

34 En soledad biuia,
y en soledad ha puesto ya su nido;
y en soledad la gufa
a solas su querido
también en soledad de amor herido.?'” 170

Y que Urquiza retomara para escribir en diferentes fragmentos:
*
Huye, Amort, sobre montes y collados;’
yo esperaré tu paso, y entre tanto
buscaré los parajes mas callados,

en soledad, para ensayar mi canto.
Y tendida en praderas deleitosas
donde brota el romero y amaranto,

veré los dias de oro, las graciosas
tardes, donde ya brillan los luceros,
y el giro de las noches luminosas.

Yo desearé tus besos como el dia
y diré que tus pechos son mejores
que el vino, dador nuestro de alegria.?18

%k

La playa vasta en los dorados ojos,
de clara luz banada;

las aves marineras atraviesan,
columpianse las brisas derramadas;
calido olor de brotes y de nidos
trasciende la montafia.

Avida y lentamente va la tierra

por las pupilas dureas.?!?

217 San Juan de la Cruz, Poesias, p. 112.
218 Urquiza, E/ corazdn preso..., p. 79.
219 Urquiza, E/ coragon preso..., p. 45.
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El amor herido, ¢o la marca de quien ha sido amado? Amor y Soledad, mas lucia como muerte, se

encuentran como contrarios frente a frente y como complementos; Salomén dice:

Ponme como un sello sobre tu corazon,
como una marca sobre tu brazo:

porque fuerte es como la muerte el amor;
duro como el sepulcro el celo: sus brasas,
brasas de fuego, fuerte llama.??

Pero a pesar de la herida y el fuego, en el amor hay gozo y regresamos a la descripciéon por medio de la

vista:

35 Gocémonos, Amado;
y vamonos a uet en tu hermosura
al monte u al collado
do mana el agua pura;
entremos mas adentro en la espesura.??! 175

Los amantes se han hecho complices, se dan cita y se producen los encuentros, en secreto, fuera de la

mirada de los otros, y se degusta, el sentido del gusto es también una forma de compartir, de unir:

36 Y luego a las subidas
cauernas de la piedra nos yremos,
que estan bien escondidas;
y allf nos entraremos,
y el mosto de granadas gustaremos. 180

37 Allf me mostrarfas
aquello que mi alma pretendfa,
y luego me darfas
alli, t4, uida mia,
aquello que me diste el otro dfa.??? 185
Muy parecido a los versiculos que dicen:

Ven, oh amado mio, salgamos al campo,

moremos en las aldeas.

Levantémonos de mafiana, 4 las vifias;

veamos si brotan las vides, si se abre el cierne,

si han florecido los granados; allf te daré mis amores.???

Y que por supuesto, Urquiza retoma para escribir el siguiente soneto:

Yo, para no vestir mi vestidura,

no quise abrirte cuando Tt llamabas,
aunque con tiernos nombres me invocabas
desde la entrafia de la noche pura. 4

220 Salomon, “Cantares..,” Cap. VIII versiculo 6.

221 San Juan de la Cruz, Poesias, p. 113.

222 San Juan de la Cruz, Poesias, p. 113.

225 Salomon, “Cantares..,” Cap. VII versiculo 11-12.
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T4, asido de la negra cerradura,

las entrafias dormidas despertabas,

y mirra por la puerta destilabas
como un vaso colmado de amargura.

Llagado el cuerpo, despojado el manto,
en vano rondo la ciudad doliente
manchada de tu sangtre y de mi llanto;

lumbre de antorchas y gemido ardiente,
el silencio llamandote quebranto,
hiero las sombras, y te miro ausente.?>*

11

14

Antes de que el amado parta y se aleje, queda de él su aroma. La Dulce Filomena o philomena: se refiere a la

hija de Pandién, rey de Atenas, que segun el mito griego, fue convertida en golondrina. Existe otra variante

latina Filomena, -usada por San Juan, en esta lira-, y representa a la esposa de Tereo que fue convertida en

. ~ 225 . . . ,
ruisefior.” Este aspirar que representa lo intangible que une al amante con el amado, y cae la noche, atn

en la muerte, la llama que consume y no da pena, esta llama continua viva:

38

Salomén dice:

El aspirar del ayre,

el canto de la dulce philomena,

el soto y su donaire,

en la noche serena,

con llama que consume y no da pena.??

190

Fuerte llama. Las muchas aguas no podran apagar el amor,
ni lo ahogaran los rfos.

Urquiza algo diferente expresa en tercetos :

A éste vendras, en noche regalada,
después que con el soplo de tu boca
td mismo te adereces la morada.

El ciego centro de mi vida toca,
y éntrate al corazén como la llama
que en flaco leflo con fiereza emboca.

Yo te doy ese amor por este fuego,
te doy mi sombra de razén obscura,
te doy mi corazén errado y ciego.

La mancillada voluntad apura,
y labrate con fuego la morada
dentro del alma que tu amor procura.

224 Urquiza, E/ corazdn preso..., pp. 55.

225 Nota al pie por Paola Elia en San Juan, Poeséas..., p. 113.
226 San Juan de la Cruz, Poesias, p. 107.
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De paz y fortaleza edificada

de recios torreones defendida;

y alli en la noche del amor sagrada
trocaremos mi muerte por tu vida.??’?

En la Lira final San Juan hace alusion a Aminadab quien fuera hijo de Aram: “Nescivi: anima mea
conturbavit me / propter quadrigas Aminadab”. E/ cual Aminadab en la Escritura divina significa el demonio
adversario del alma de la esposa”*el cual hace alusion al versiculo que dice:

No lo supe: hame mi alma hecho como los carros de Amminadab.
Térnate, térnate, oh Sulamita; térnate, tornate y te miraremos???

Aun cuando se encuentre el peligro, el amado cuida, mira y observa como quien vigila y se cerciora que su
amante esté a salvo quizas por eso San Juan de la Cruz termina este extraordinario poema al decir:

39  Que nadie lo miraua,
Aminadab tanpoco parecia;
y el cerco sosegaua,
y la caballerfa
a uista de las aguas descendfa.?3 195

Y los versos con los cuales Urquiza retoma este espiritu es:

Ay, el rostro divino

torna a mi pobre, misera riqueza.
Y muéstrame el camino

de tu excelsa pobreza,

la cumbre de tu altisima bajezal
Rasga, mi Dios, la fuente

del divino dolor, de tu costado,
que moje el labio ardiente,

el pecho mancillado

sea de tus heridas traspasado.
Que sélo asi, de vero

sabré que soy el hijo que regresa,
cuando como a heredero

me sientes a tu mesa

y me des de tu caliz de tristeza.

Cada uno de los sentidos, la mirada, el olfato, el tacto, el gusto y el oido, se encuentran presentes a lo largo
de todo este poema ya que el poeta necesita recurrir a estas sensaciones de piel para poder describir lo
etéreo, lo intangible y al amado que no es sino reflejo de un mundo que se mira y se viste de naturaleza.
Esta interpretacion no es lejana a las aceptadas por los canones religiosos, sin embargo creo que San Juan

ha logrado mucho mas que describir la experiencia mistica, al leer el poema y sentirlo, nosotros mismos

221 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 137.

228 Nota al pie por Paola Elia en San Juan, Poesias p. 113.
229 Salomon, “Cantares..,” Cap. VI versiculo 12-13.

230 San Juan de la Cruz, Poesias, p. 114.
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podemos sentir estas sensaciones que si bien no nos describen una experiencia mistica o divina, si nos
describen el amor auténtico y verdadero, -aunque esta frase suene trillada-, él no describe el
enamoramiento, sino la pasién completa entre amante y amado, tan intensa y fuerte como lo hace el Cantar

de los Cantares.

Quizas la simbologfa no sea sino nuestra manera de representar esto que nos hace sentir la vida en
toda su plenitud que es el encuentro amoroso en el que aun habitamos en el Edén y no nos hemos dado
cuenta, anhelamos la muerte y olvidamos este parafso, lo despreciamos y lo contaminamos. San Juan me
hace reflexionar sobre la pasion poética, la pasion a la vida, al mundo y al amor que se convierte en pasion
absoluta, la que casi raya en una locura casi sensata. Este amor que no mata sino arde lentamente, poco a

poco sin consumir ni el alma ni la vida, sino por el contrario dandole sentido.

Basta que la mirada desenvuelvas

y el ambito revuelvas de la tierra,

y cuanto el mar encierra, y a ti mismo
—si a tan profundo abismo el pie se atreve—,
luego los ojos mueve a aquella altura
do brilla la hermosura de los astros,
veras de Amor los rastros por doquiera:
Amor es ley primera, suave y fuerte,

ley que vence la muerte, y como ella,
desde la blanca estrella hasta el gusano,
nos lleva de la mano por el mundo.?!

231 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 144.
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111 LA MATERIA POETICA DE CONCHA URQUIZA
ITI. 1 EL LEGADO CLASICO Y EL UNIVERSO POETICO DE URQUIZA Y SU POSTURA POETICA
ANTE SU MOMENTO HISTORICO

Hasta ahora hemos reflexionado sobre los elementos poéticos que retoman y reelaboran poetas como
Petrarca, Garcilaso, Gongora, San Juan y Santa Teresa y como estos procesos creativos son posibles gracias
a la aplicacion de la smitatio y la inventio. 1.a reflexion que propuse ha sido lo mas profunda posible, ya que el
interés de este ensayo no fue describir las vinculaciones poéticas de Urquiza a manera de parafrasis
metaférica o de empleo de tépicos o figuras obvias,” como acontece, por ejemplo con la Noche osenra de

95233

San Juan de la Cruz cuando Urquiza expresa “guifio de astros en la noche oscura”” y que de forma clara

nos muestra dicha vinculacion, sino clasificar las estructuras poéticas de Urquiza en E/ corazin preso,””* tarea

232 Al respecto de la correspondencia entre algunos poemas de Urquiza y ciertos poemas y autores de los Siglos de Oro existe la
tesis de Ma. Guadalupe Fernandez de Castro Peredo, intitulada E/ amor y el dolor en la poesia de Concha Urguiza. México: UNAM,
1991. Sin embargo es importante resaltar que los analisis se relacionan mas a la idea, tépico y compara la correspondencia de
dicha mencién con algunos versos de Urquiza y no revisa las estructuras poéticas que aqui abordamos. Ademas dicho trabajo
recoge testimonios, entrevistas y rasgos de la personalidad de Urquiza, el cual ha sido el elemento mds recurrente en otros
trabajos como el que se abordé en la tesis de Elda Baeza Degree Wilmot, Pensamiento y poesia en Concha Urguiza. (spanish text),
Theses of requeriments for Degree Doctor of Philosophy. University of Southern California, Phd., 1968. Language and
Literature.

233 Concha Urquiza, “Soneto en dos rimas”, en E/ corazdn preso, Méxicoo CONACULTA, 1990 (Tercera Serie. Lecturas
Mexicanas, 21), p. 60.

234 La edicién con la cual se ha trabajado el presente ensayo corresponde a la edicion de CONACULTA publicada en 1990
(Tercera serie de Lecturas Mexicanas, 21) y que se elaboré a partir de la edicién preparada por Plancarte en 1945 bajo el Signo de
Abside. Hay otras ediciones como E/ corazin preso, Toda la poesia rennida, recop. y prol. de Plancarte y presentacion de José Vicente
Anaya, México: UAEM, 1985 y Nostalgia de Dios, prél. de Ricardo Garibay, México: Delegacion Politica Cuajimalpa de Morelos,
1985. Conaculta ha reeditado E/ corazdn preso en la cuarta serie y sin numero en 2001, en la cual, la portada ha sido ilustrada con la
imagen de San Sebastian, lo que afiade un elemento mas enfocado a aspectos atribuidos a Urquiza; dicha portada es sumamente
lamentable, ya que presenta un paratexto que no tiene relacién alguna con la obra de Urquiza y genera prejuicios graves al lector
que busca acercarse a la obra. Otra de las ediciones recientes de Urquiza es la elaborada por José Antonio Alvarado Junio de lluvia
vestido, Morelia: Utopia, 2000. (Antologfas, 1), la cual retoma la ediciéon de Plancarte E/ coragin preso y aporta reeditando los
poemas “Los Bohemios” y “Plegaria de Luz”, los cuales asegura en su ediciéon que no se habian reeditado desde su aparicion en
1923 y 1924 y que ademas fueron los tnicos en publicarse en vida de la autora, (aqui es pertinente aclarar que estos poemas
junto con “Despedida de Juglar”, “Arrepentimiento”, “Elogio de Pierrot”, “Las piedras en el camino”, “A una mujer aureolada
por sus cabellos”, “tus ojeras”; conforman una recopilacién de José Vicente Anaya que se publica a manera de anexo en la
edicion de E/ corazdn preso de Conaculta). Lo que si aporta esta edicion, a manera de reflexiones introductorias, es el subrayar la
importancia de acercarse a la poesfa de Urquiza sin los prejuicios que tanto han alejado la mirada de los versos. Sin embatgo,
conseguir algunas de estas ediciones es complicado: la mayorfa se encuentran agotadas en librerfas y son raras en bibliotecas. Al
respecto de los materiales originales, asi como aquellos poemas que “dicen”, que se escribieron en la época en que estuvo en
contacto con Arqueles Vela anteriores a su ingreso al convento y de tendencias socialistas no se encuentran editados, ni en
bibliotecas como parte de un archivo. Lo mismo sucede con algunos ensayos u obras relacionadas mds a Urquiza como persona
que a su trabajo poético, como es el caso de la obra de Victor Hugo Rascén Banda “Alucinada”, que se encuentra en poder del
autot, no ha sido editada y ni siquiera se encuentra registrada en el fondo de la Biblioteca de la SOGEM sin acceso a consulta
publica, por lo que no fue posible ni cotejar su existencia o acceder a ellos durante el tiempo de elaboracién de este trabajo. Aun
cuando esto no es un aspecto considerado en el presente estudio, serfa realmente una aportacion para la historia de la literatura
del siglo XX poder generar un archivo que permita la consulta de este material en alguna biblioteca de la UNAM, lo cual no sélo
permitirfa la posibilidad de cotejar materiales originales, aun si su soporte es electronico, aportando de esta manera no sélo el
conocimiento de la obra de Urquiza sino permitiendo la conservacién de los materiales poéticos de quien fue una de las mejores

105



en la que considerablemente avanzé en un principio Méndez Plancarte agrupando a los poemas segin su
estructura: sonetos, liras, églogas, romances y canciones, poemas de versificacion variable entre los que se
encuentran alejandrinos, tercetos, octosilabos y formas variables, marcando asi de manera formal los
lineamientos y estructuraciéon con que se ha reeditado el material de Urquiza en otras ediciones, incluyendo
la que analizamos en este trabajo; sin embargo es interesante a manera de referente considerar la obra de
Urquiza a partir de las fechas anotadas de creacion de E/ corazdn preso, ya que permite observar el empleo de
estructuras poéticas asi como de tematica y la cantidad de trabajo poético generado en los nueve afios que

registra el material poético de dicha edicion.

EL CORAZON PRESO SE CONSTITUYE DE 89 POEMAS QUE SE ENCUENTRAN EDITADOS EN 76 TITULOS Y COMPUESTOS EN UN

TOTAL DE 2,294 VERSOS
_ TOTAL DE ESTRUCTURA ’
ARO 3 TITULOS DE LOS POEMAS
POEMAS POETICA
6 sonetos, L . . o .
1 tercetos Como Alonso Quijano; Marinero del claro romance; Ruth; La cancion de la Sulamita; Ya corre

1937 9 poemas el corazén...; Canciones en el bosque; *No més la soledad y *Volvamonos, Amor; Sulamita;

llegzi:aans?lgrl])% Aunque tu nombre...; Job.
2 sonetos, Elogio de Esquilo [cierre eglégas]; La llamada Nocturna; La oracion del temor; DAFNIS
1938 6 poemas 2 tercetos, (version V Virgilio); * 11l Se abatieron fervores...; [A Jesus, llamado "El Cristo"]; Mons Dei * Yo
2 silvas para Ti naci.../ * Yo sé que td... / * Cristo JesUs...

* Manojillo de mirra; Pastor enamorado...; Romance de juglarillo simple; Loores por Cristo; La
7 sonetos, oracion en tercetos; Aunque tu sierva...; Egloga en tercetos * Mas si quieres quedarte; * IV

5 tercetos, Entre el cobarde impulso...[en A JesUs, llamado "El Cristo]; Cristo en la Cruz; Cuando el
1939 | 15 poemas . . A : L ! T )
2 liras, herido cuerpo...; Invitacion al Amor; Ensayo de rima interna; Memorare Novissima Tua...;
1 romance Beatus llle...; * VV Quiero decir que te amo...[en A Jesus, llamado "El Cristo"]; Candida fui,
mi Dios...
4 canciones,

Romance de la lluvia; Egloga del Pastor Nocturno: (* | Campifia, * Il El pastor, * lll Los

1940 8 poemas 2 fomances, Pastores, * IV Las Pastoras); Cancioncillas; La cancion de junio; La cancion intrascendente;
1 terceto, . X . .
1lira Canciones Oh Cristo, fruto maduro...; Romance del romero; Dicha.
3liras,
Zlc?enrgggis’ Retrato del amado; Pax; La cita; *Te espero en el recinto misterioso; ¢, Cuando...?; Romances
' de Patzcuaro: (*  Romance de la Luna, * Il Patzcuaro, Patzcuaro inmovil, * jAy, eglégicos
1941 | 10 poemas 1 cuartetas, O . : o D A
1 romance caminos!); Nostalgia de lo presente, La§ canciones deln Cupatitzio: (* Rio Abajo, I1Un
1 sexteto ' mancebo, *lIl Un recuerdo, *IV Una variante); Sed Moriar, Retorno a Morelia; Ill A Patzcuaro.
1 silva
1 soneto,
1 terceto, o P Lo . .
1942 4 poemas S Bion; El Apdstol; Caminos; Soneto en dos rimas - Fuisteme ya...
1 alejandrino,
1 cancion

poetas femeninas del siglo XX en México, sino es que, incluso la mejor pluma de dicho siglo. Por estas razones se decidié
estudiar exclusivamente el material accesible y editado, que se encuentra al alcance de cualquier lector, es decir la edicién principe
de CONACULTA; se omiti6 el material anexado por Vicente Anaya por ser un material fragmentado y algunos de los datos no
coincidieron con los editados por Plancatte en la misma edicién. También se considerd el material editado por Castro Leal de
Utquiza, el cual es posible consultar en la Biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, misma que cuenta con el
unico ejemplar accesible de la edicién No. 1 de la Lirica Mexicana. No se ha considerado la prosa por no ser uno de los temas
abordados en este trabajo, sin embargo este material se encuentra editado en Concha Urquiza, Poesias y Prosas. Prélogo de
Gabriel Mendez Plancarte, Guadalajara: El Estudiante, 1971.
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TOTAL DE ESTRUCTURA

ARO 3 TITULOS DE LOS POEMAS
POEMAS POETICA
1943 1 poema 1 soneto V Del ser que alienta... [Cinco Sonetos en torno a un tema erotico]
1944 5 poemas 5 sonetos Jezabel; David; (* | Primavera, * Il CrepUsculo, * Il Camécuaro en Tres sonetos.
1945 1 poema 1 soneto * 11 ¢, Como perdi... [Nox]
SIN CERTEZA DE FECHA
, 2 sonetos, . . o . ) .
&? 4 poemas P Al Yoglar de Ntra. Sra.; Como la cierva...; Hijas de la ciudad...; Yo, para no vestir...
2 alejandrinos
SIN FECHA
*| TG que finges olvido... [A JesUs, llamado "El Cristo"]; * Il Mal de las negras aguas...
[A JesUs, llamado "El Cristo"]; | Va la ciudad flotando... [Cinco Sonetos en torno a un tema
7 sonetos, P ) . e, . .
X erdtico]; Il Proyecto de mi amor... [Cinco Sonetos en torno a un tema erdtico]; Ill Miente mi
10 poemas 1lira, o P . b ltari .
7 silvas corazdn [Cinco Sonetos en torno a un tema erdtico]; IV Mi cumbre solitaria... [Cinco Sonetos

en torno a un tema erético]; * | Un sofiar con palido ramaje [Nox]; Christus; EI Geraseno; El
Encuentro, *Por campos y llanuras...

UNICAMENTE POR REFERENCIA SE ASIENTAN TOTALES Y TITULOS DE LOS POEMAS. PARA UN ANALISIS MAS CUIDADOSO, ESTRUCTURA POETICA,
CANTIDAD DE VERSOS Y FECHAS DE ELABORACION SE PUEDE CONSULTAR LOS CUADROS CORRESPONDIENTE EN LOS ANEXOS DE ESTE CAPITULO.

Por tales razones este capitulo hara una reflexion sobre los elementos poéticos de los Siglos de Oro ya
analizados y que convergen en los rasgos poéticos de Urquiza, comprendiendo por rasgo métrico: el
acento, el ritmo, la musica, las estructuras poéticas, la versificacion y la estructura estrofica, asi como el
recurso de la figura retérica dentro de dichos versos, porque el propédsito de este trabajo es comprender
cémo se produce y crea todo el engranaje poético en el que Urquiza estd inmersa, y a través del cual se
asumi6 como heredera de la poética clasica y reclamé su legado para escribir, inventar o reinventar una
serie de versos, mismos que no es exagerado considerar como los mas finos y sutiles generados por una
pluma femenina en el siglo XX:

Aguas de olvido tus ojos,
corrientes de amor tus labios,
jquién se durmiera en tus ojos
y amaneciera en tus labios!?3

Las formas poéticas utilizadas preferentemente por Urquiza corresponden a los dos metros mas
utilizados en lengua espafola y altamente experimentados desde los Siglos de Oro: el octosilabo y el
endecasilabo. Su poesia es desconcertante si se confronta con la propuesta por otros poetas de la misma
época, pero no es tan divergente si le permitimos la licencia para elegir libremente a sus interlocutores
poéticos y aceptamos que ella tomd la decision de seguir sus inclinaciones personales y elegir sus propias

lecturas por afinidad y gusto personal, las cuales no estan dentro de la lista de novedades para los poetas

235 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 112.
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del siglo XX, sino dentro de la lista de los poetas llamados "clasicos": ella conversa con Petrarca, Garcilaso,
Gongora, San Juan, Santa Teresa, Cervantes, Fray Luis de Leon entre otros vy, al elegirlos, comienza a
mostrar un discurso poético vinculado directamente con la época dorada de la literatura espanola; baste
sefialar simplemente que el discurso predominante en la poesia de Urquiza es de alabanza a la naturaleza, el
campo, la vida retirada, tal y como lo ensalzaron los poetas de los Siglos de Oro en su “Beatus l/le” o la
busqueda de la Aradia.

Por tal causa en esta seccion analizaremos el ingenio con el cual Urquiza reproduce en sus poemas
tanto una zzitatio de formas y estructuras, vocablos e inclusive imagenes, pero también una zwentio, con lo
que ha dejado una huella poética clara y firme en cada verso. Asi, comprender claramente como se produce
este fendmeno de apropiacion y desarrollo retomando formas poéticas clasicas para generar otro discurso,
propio y original, ha sido la razén medular de este ensayo.

Aqui expongo un ejemplo mas: Urquiza reproduce 19 liras, en su poema titulado “Cristo en la

2 e . . ;
”?% con la forma métrica y de rima creada por Garcilaso aBabB, alternando endecasilabos y

Cruz
heptasilabos y donde queda claramente expresada la zzitatio y el uso de la forma para generar, no una copia
idéntica, sino un equivalente que respete la estructura, la propuesta, la musica, el ritmo y el espiritu, por lo

que utilizando la misma estructura Urquiza escribe: “¢Cuando...?”,””’

poema donde se mezclan tanto la
imitatio como la inventio, pues aunque emplea la misma estructura, la transgrede para darle un nuevo brio y
vida al producir una postura poética experimental sutil, elegante y refinada, pero no por ello deja de ser

radical; en este poema conformado por 8 liras y 40 versos, la autora juega con los endecasilabos y los

heptasilabos creando rimas consonantes pero inversas con un nuevo esquema: aBbaA

Cristo en la Cruz ¢Cuando...?
aBabB aBbaA
No mi codicia tienta Como cierva ligera,
cuando guia en el cielo el carro alado, de agudo dardo en el costado herida,
ni cuando en luz se asienta gime sin ser oida
moviendo al son sagrado bramando en ansia fiera
el giro de los mundos concertado; tras la dulce, lejana madriguera.
ni cuando el rayo ardiente Su grito se derrama

236 Urquiza, E/ corazdn preso..., pp. 66-69.
237 Urquiza, E/ coragon preso..., pp. 72-73.
108



despefia con furor de la alta cumbre, por los vibrantes ecos dilatado;

y en la lluvia hirviente as{ cierto he clamado,
mezclando agua y lumbre, mi Dios, asf te llama
castiga la espantada muchedumbre. el corazon preso en la antigua llama.

Al respecto de la lira Antonio Quilis*™® aclara que se trata de una combinacién de dos endecasflabos,
pero sefiala al 2° y 5° versos dentro de esta medida mas tres heptasilabos, y considera como rima el
esquema aBabB, aclarando que fue ideada en Italia por Bernardo Tasso e introducida en Espafia por
Garcilaso de la Vega en su poema A /a flor de Gnido, y posteriormente fue empleada por Fray Luis de Leon
y San Juan de la Cruz.

Lo interesante es que no considera el esquema propuesto por Urquiza, aBbaA, el cual cumple la
regla, es decir hay una iwitatio, ya que respeta el postulado de versos mayores que se encuentran en el 2° y
5° versos, mientras que los otros tres son heptasilabos, sin embargo la rima entre ellos difiere, lo cual es
una muestra de la snventio cuyo mérito se debe a Urquiza. Este tipo de cambio de formas que conservan una
similitud con la estructura clasica, pero introduciéndoles una nota variante, no es ni fortuito ni fue
generado al azar, ya que se repite en diversas ocasiones tal y como lo demuestra el cuadro de clasificacion
de los poemas de Urquiza, donde se han sintetizado las rimas, estrofas y su manejo, resaltando aquellas
estructuras en las cuales Urquiza genera variables: aqui presentamos, a partir de su forma, los poemas

estructurados con versos alejandrinos, decasilabos y endecasilabos.

ALEJANDRINO
POEMA PAGINA ANO  VERSOS ESTRUCTURA RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
Como Alonso Quijano p. 27 1937 14 similar soneto ABBA CDDC CDC DDC 18 38, 52 78 92 1123 138, consonante
Al Yoglar Ntra. Sra.  p. 30 ¢1937? 16  similar soneto AAAA BBBB CCCC DDDD 6y 132 cuartetas monorrima
Como la cierva... p.121 (1937?14 similar soneto ABBA CDCD EEF GGH 6a. consonante
Bion 22;5154' 1942 28 gig"(gﬁ“\,/zg??téos VERSO BLANCO la,, 2a, 4a., 6a., 8a., 10a., libre

Elogio de Esquilo p. 97 1938 18 Alejandrino y eneasilabo / Pareada AAbCCh | 1a., 4a., 6a., 8a., 10a., 12a. consonante
(5 POEMAS) TOTAL DE VERSOS ALEJANDRINOS= 90

DECASILABO
POEMA PAGINA | ANO VERSOS  ESTRUCTURA RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
Marinero del Claro Romance impar: SEXTILLAS
4 estrofas de seis versos p.28-29 1937 24 AAA BBB CCC 3868 /] 42 72, consonante
DDD ASONANTADA
(4 estrofas de sextilla asonantada) TOTAL DE VERSOS DECASILABOS = 24
ENDECASILABO
CUARTETO
POEMA PAGINA ARO VERSOS | RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA RITMO
Retorno a Morelia ' p. 159 16 Dic 1941 28 VERSOS ABBA 12,22 62/ 32 4282/ 43, 32 62 consonante abrazada yambico

(7 cuartetos)
(7 cuartetos) TOTAL DE VERSOS ENDECASILABOS EN CUARTETOS 28

238 Al respecto se puede consultar Quilis, Métrica..., pp. 108-109.
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Estos cuadros analizan los versos mas largos trabajados por Urquiza, y en ellos se puede apreciar como la
estructura, sobre todo en los alejandrinos, es similar a la que se utiliza en el soneto, un ejercicio poético que
utilizaron los modernistas, en especial Rubén Darfo y que al retomarlo modificé su estructura formal como
nos aclara Quilis:

El Soneto surge de nuevo en el Modernismo con una dedicacién comparable a la del barroco. Como se
puede suponer, sufri6 algunas modificaciones en su estructura formal; las mas importantes fueron: ademas
de usar el verso endecasilabo, utilizaron toda clase de metros: alejandrinos, dodecasilabos, pentasilabos,
trisilabos, etc.239

Por lo todo lo anterior cabria analizar hasta donde la autora, al reproducir un discurso clasico y
"aparentemente anticuado para su momento histérico", no estd proponiendo una respuesta a
contracorriente de sus contemporaneos y elevando la creatividad al volverla mas compleja, asi como
genera, al mismo tiempo, una continuidad de las estructuras y formas, es decir de la materia poética
trabajada por los modernistas y la generacion del 27. Veamos otro ejemplo mas: Cervantes, en Don Quijote
de la Mancha, incluye la llamada “Cancién de Griséstomo”, en la que al final de cada estancia aparece una
rima interna (9 casos de rima interna en total si agregamos el del envio al final del poema):

Llevado de un forzoso desvatio,
por gusto mio sale y tu despecho.?4

En cambio Urquiza toma a modo de #witatio esta propuesta y crea su poema “Invitacién al Amor”,
con la peculiaridad de que todo el poema se estructura conforme a este modelo, presentando asi 65 versos
de rima interna impecables:

Las formas portentosas adivina

que la noche divina engendra y brota,

la musica remota de los mundos

los acordes profundos y distantes

que en voces consonantes se responden
alli donde se esconden en el seno

del infinito lleno de fulgores;

los oscuros temblores de la tierra

239 Quilis “considera dentro de las modificaciones: 1) Aunque predominé el orden clasico de las rimas abrazadas, ABBA —
ABBA, algunas veces se cruzaron, formando la combinacion ABAB — ABAB, férmula innovadora en Francia en el siglo XIX,
aunque no era rara en el soneto italiano, ni en el mismo francés del siglo XVII (también en Espafia el Marqués de Santillana
habfa utilizado esta misma rima encadenada). 2) También por imitacién francesa, se introdujeron rimas distintas en el segundo
cuarteto, quedando el esquema de siguiente modo: ABBA — CDDC; asi, el soneto queda constituido por siete rimas en lugar de
las cuatro o cinco habituales. 3) Combinaciones en los cuattetos, de los dos tipos de rima anteriormente indicados: ABAB —
CDCD, ABAB —CDDC etc., [...] 4) Modificacién de la rima de dltimo terceto, que termina en un pareado: CDD, quizds esta
modificacion se deba a un intento de imitar el soneto shakesperiano. Quilis, Mézrica..., pp. 140-141).

240 B/ Quijote..., E1 poema esta estructurado en ocho estancias y una despedida o envio, lo que genera 9 rimas internas al final de
cada estrofa, pp. 55-56.
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que la simiente encietra y torna a vida,
y acaso, enardecida con la muerte,

del mismo cuerpo inerte y miserable
el fruto deleitable en si concibe.. .24

Un elemento muy interesante es que Cervantes varia sus acentos en 4° silaba:
que otra pompa rnejor Nno me parece
que la merece un amador difunto [...]
y 6™
con mi desdicha aumenta su ventura
aun en la sepultura no estés triste,>*?
mientras que Urquiza acentia todo su poema en 6” silaba, manteniendo asf el ritmo y la estructura poética
de forma magistral. Aqui la pregunta no se hace esperar: ¢por qué ella genera todos estos juegos de ingenio
y agudeza en lugar de estar inmersa en formas artisticas de moda en su época?

Existe la posibilidad de que ella simplemente decidi6é dar la espalda al ambiente literario de su
época, que quiza no le emocionaba o atrafa por lo que decidié crear su propio universo poético y habitar en
él, como una ermitafa habitando la Aradia. Sin embargo centrarnos en este punto y especular sobre ¢l es
practicamente tiempo perdido, ya que intentar dar una unica razoén por la cual un poeta elige una expresion
y no otra es un error garantizado, pues los procesos creativos se deben a una gran cantidad de
convergencias de situaciones y eventualidades asi como decisiones, afinidades y gustos personales del
poeta: querer minimizarlo a una sola razén es caer en el error y emitir una respuesta maniquea que nos aleja
totalmente del complejo universo de la creacién artistica de todas las épocas.

Por esto hemos reflexionado en todas las paginas anteriores sobre la manera en que se originan y
entretejen los procesos poéticos creativos, como el artista toma y propone, recrea € innova, que es el
camino que sigue Urquiza al "tomar modelos renacentistas y barrocos, considerados como clasicos para el
siglo XX.” Al hacetlo, ella esta reclamando su herencia pero también esta confrontando su escritura con
otra mirada, con otro aliento y otra perspectiva del discurso poético. Ella se funde en las formas
renacentistas, pero al hacerlo en la primera mitad del siglo XX se convierte automaticamente en barroca

para sus contemporaneos, aun cuando algunos de sus poemas realizados a manera de silva en una sutil

apariencia generen la sensaciéon de ser variables poéticas o versos blancos, pero en realidad retoma la

24 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 143-145.
242 Bl Quijote..., p. 56.
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estructura de la silva que permite mayor libertad que la que permite el soneto. A pesar de ello los poemas

en esta forma son pocos como se puede apreciar en el siguiente cuadro.

SILVA
SILVA ARROMANZADA
POEMA PAGINA Ao VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE | TIPO RIMA
1. La cita pp. 150-151 feb 1941 45 a-a variacion a-o /a-e 4a., 8a., I/ 6a. asonante
2. Nostalgia de lo presente | pp. 161-162 = 9 dic 1941 51 a-a 2a., 6a., 10a. asonante
3. El Encuentro p. 45 s.f. 55 a-a /a-0 /o-e/ e-e/ sueltos 6a. asonante

TOTAL DE VERSOS (SILVA) = 151

Aqui es pertinente recalcar que lo que pretende este trabajo de tesis no es probar la grandeza, el
talento o zusignificancia de la autora, ya que no estan en tela de juicio los versos de la poeta, sino lo que se ha
pretendido es reflexionar a conciencia y, en el mejor de los casos, poder corroborar de manera tangible lo
aparentemente obvio: que un buen texto poético no es fruto ni de la ignorancia ni de la improvisacion y
que el poeta que genera dicho texto es porque se sabe a conciencia heredero de una tradicién y esta
comprometido con la busqueda de producir una obra original en su presente.

También es muy importante recordar que la compilacion de E/ coragon preso no es un trabajo
maduro, sino los textos producidos en la etapa de inicio creativo de nuestra autora. Urquiza no es clasica,
aunque puede llegar a ser un clasico para la literatura del futuro; lo cierto es, como decfa, que ella no
pretendia ser clasica sino retomar una tradicién, no dejarla en el olvido sino mantenerla, porque dentro de
ella encontrd su identidad como poeta, pues no se considera a si misma como la hija natural de los poetas
europeos sino heredera legitima tanto de la tradicién europea como de la tradiciéon mexicana-indigena,
criolla y novohispana.

Urquiza asume su herencia y con ella genera un trabajo poético en el que son claras sus tendencias
hacia lo antiguo y una serie de constantes poéticas que hacen referencia directa al renacimiento y al
barroco, por lo que al reflexionar en sus tendencias y constantes poéticas podemos afirmar, de forma
tangible, que su conciencia y estilo poético son claros y no hay cabida para poder creer que su obra tuvo un
acierto por azar. Todo lo contrario: estructura sus poemas conforme a un equilibrio perfecto de zwitatio e

inventio, y en sus versos ambos aspectos quedan perfectamente armonizados; la poeta, a manera de horno
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alquimico, une y decanta su sentimiento para generar un discurso que va mas alla de lo anecddtico y
subjetivo y hace referencia a lo mas profundo.

La forma mas trabajada por Urquiza es sin lugar a dudas el soneto, siendo la rima preferida para
este formato la estructurada como ABBA-ABBA-CDC-DCD, sobre la cual aclara Quilis que es la

estructura por excelencia de Dante, Petrarca, Garcilaso y Boscan, aunque también emplearon

combinaciones de cuartetos con trimas abrazadas y distintas en los tercetos: CDE-CDE, por ejemplo.”®

Estas formas son empleadas por Urquiza, quien compone 31 sonetos de los cuales 23 respetan la rima
clasica ABBA-ABBA-CDC-DCD y 8 sonetos generan variaciones en sus tercetos; en “Aunque tu
sierva...”, reproduce los tercetos de rima variable clasica CDE-CDE:

Aunque tan sierva de tu amor me siento

que hasta la muerte anhelo confesarte,

bien sé que como Pedro he de negarte
4 no tres veces, Seflor, tres veces ciento.

No quiero fiarme de mi sentimiento
ni eterna fe sobre mi fe jurarte,
jsi me sé tan capaz de traicionarte
8 que en mi propia traicién vivo y aliento!

R >

Mas, pues esclavo del amor rendido,
bajas a veces a mi entrafia impura,
11 tu mismo por mi boca te confiesa,

mgo

Sefior, y cuando mires que te olvido C
ten piedad de tu misera criatura D
14 en quien es la traicion naturaleza.?# E

Su obra contiene una gran luz y transparencia, sin embargo al elaboratla en el siglo XX provoca
con ello que el lector no sélo la admire de manera pasiva, sino piense y se convierta en un lector activo: su
obra se vuelve barroca, ya que el ideal del barroco es provocar y, al observar la obra, que el lector
reflexione, la termine, la decodifique y a partir de este ejercicio la obra quede cerrada; antes de la lectura de
simbolos la obra se encuentra inacabada, el espectador es quien la termina al comprenderla y en este

sentido los poemas de Urquiza son una invitacion a la reflexion; sus frases no son mero ornato o discurso

243 Quilis, Métrica..., pp. 136-147.
244 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 57.
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geométrico, antes bien su poesia va mas alla de las estructuras, pero ella esta al tanto de que para llegar a
este “mas alla” ha caminado a conciencia el camino de la tradicién, de los clasicos, que no se ha saltado la
estructura, sino porque la conoce la puede trascender y su obra, como la de los buenos poetas, no parte de
la absoluta ignorancia o el garabateo de un analfabeto: por el contrario, su obra parte del conocimiento y la
reflexién de los grandes poetas que le anteceden.

Una prueba irrefutable de este hecho es que en la mayoria de sus sonetos no soélo reproduce
endecasilabos impecables y con rimas clasicas, sino que también sus versos se acentian al modo
tradicional, como en la serie de “Sonetos biblicos”: acentuando sus endecasilabos en 6 silaba y en 4* y 8%,
produce un triangulo equilatero que es la expresion ritmica de la perfeccion para los poetas de los Siglos de
Oro y que equivalia a la zona 4urea de los pintores renacentistas dentro de la versificacién, siendo
ampliamente utilizado por los poetas desde la generacion del dolce stil nuovo. Al respecto hay un ejemplo en

Urquiza que me parece contundente: el cuarto soneto de esta serie titulado “David”, en el cual en su primer

iOh Betsabé, sipabolea y vehemente!
Con doble mi corazdq heriste
cuando la Bammrdetocoerpo hiciste
duplicarse eparente.

En esta estrofa Urquiza genera dos triangulos acentuales perfectos pero invertidos o contrapuestos

cuarteto encontramos:

que si se sobrepusieran generarfan el simbolo de la estrella de David.

Por todo esto el sentido de la expresion poética de Urquiza es un discurso de semejanza e igualdad
con el mundo clasico, no de copia o referencia. Hasta el siglo XX, México posee una identidad propia
plena y, de alguna forma, Urquiza intuye que el "desfase cultural" que América tiene con Europa se ha
desvanecido, o que quizas nunca ha existido, porque en América los movimientos no llegan por orden
cronoldgico sino a manera de gran miscelanea en la cual todos los movimientos convergen en un "fotum
revolutum’" desde el descubrimiento del nuevo mundo y que para el siglo XX ha comenzado a tomar un

orden.
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La muestra clara de este discurso miscelaneo se manifesté en un barroco mexicano que no tiene
una estética a la europea, porque en este barroco que se exacerba hasta el churrigueresco el nuevo mundo
se ha asimilado, procesado y apropiado de su espiritu complejo y mixto cultural, y ha encontrado el medio
para expresar esta multiculturalidad. De ahi que el discurso de lo daro-oscuro, sea diferente del discurso
europeo mas reservado y en América muestre contrastes verdaderamente contrapuntisticos de muy claros a
muy oscuros.

IIL. 2 RASGO METRICO

En su introduccion a Los poetas en sus versos, Tomas Navarro Tomas afirma:

Los tipos de versos usados en la poesfa de las lenguas romanicas proceden en su mayor parte de los cantos
litdrgicos y profanos del latin medieval, en los cuales el ritmo fundado en la prosodia acentual sustitufa al
de los pies de silabas largas y breves de la métrica clasica. Dentro de esta herencia comun, cada lengua,
segun sus propias condiciones y tendencias, ha cultivado con constante preferencia un verso de
determinada medida; endecasilabo en italiano, alejandrino en francés, y octosilabo, en espafiol. [...] a falta
de datos mas precisos, la versificacién espafiola es la que ha utilizado a través de su historia un repertorio
métrico mas amplio y de caracter mas flexible y variado. Se han registrado en su estudio hasta 85
modalidades distintas. [...] Un rasgo significativo consiste en el hecho de que el metro octosilabo, tan
antiguo, popular y permanente en espafiol, coincida precisamente con la medida del grupo fénico mads
frecuente en la ordinaria elocucién enunciativa de la lengua. Analoga relacion se advierte en el extenso e
importante papel que la rima asonante, tan poco usada fuera del espafiol, ha desempefiado en la
versificacién de este idioma, debido probablemente a la clara y definida sonoridad con que cada vocal se
distingue en el sistema fonolégico construido histéricamente sobre la base castellana.

Esta es la herencia que Urquiza desarrolla: se aduefia de un largo discurso cultivado en octosilabos,
utiliza el endecasilabo heredado de la tradicion italiana y la riqueza afiadida en los Siglos de Oro por las
plumas de Garcilaso, Cervantes o Quevedo, entre otras, y toma de la antigua tradicién francesa el
alejandrino, una medida impulsada principalmente por los poetas modernistas. La dltima reedicion de E/
corazon preso recopila 7 poemas estructurados a manera de romances y 11 poemas con la forma de la

cancion, -sin olvidar que la mayorfa de sus poemas reproducen el endecasilabo.

OCTOSILABO
ROMANCE
POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA | ACENTO TIPO RIMA
. I 92 versos . nan
Romance de juglarillo simple  pp. 101-104 30 may 1939 (21 cuartetas; 1 sexteta: 1 estribillo abab 6a rima par ason "a
2 Romance de la lluvia pp. 105-106 = 5jun 1940 44 versos - 5 estrofas e-0 | 3a,7a asoerlznte
3 Romance del romero pp. 109-110 = 23 jul 1940 48 versos - 5 estrofas a-a 3a,6a, aso;_znte
ROMANCES DE PATZCUARO
4. POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA ACENTO TIPO RIMA
5. *IRomance de la Luna pp. 163-165 = dic 1941 70 versos a-alo-e 2a. 5a. 7a. asonante
6. * Il Patzcuaro, Patzcuaro inmdvilp. 165 dic 1941 48 versos a-ala-o0 la. 4a., 7a. asonante
7. *iAy, eglégicos caminos! pp. 165-166 = dic 1941 30 versos e-0 3a. 7a. asonante

TOTAL DE VERSOS EN ROMANCE 332.
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CANCION

1. POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA ACENTO TIPO RIMA

2. L cancion pp. 107-108 | 13N 1940 L-terceto, S-cuartetas, oo naadoing 3, 62, consonante
intrascendente 1-quinteto, (33 w)

3. Canciones “Oh
Cristo, pp. 111-112 8JuL.1940 cuarteto 2 (16 wv) i-0/e-0 23, 4a 63, asonante
fruto maduro...”

4. estrofas: 3 sextetas y

La cancion de Junio pp. 113-114 = 13Jun 1940 ido fiba/igo 22, 42,73, [3%, 62, consonante

2 octavas (44 wv.)
5. Cancioncillas “Amor,

) s Pp.115-116 = 103uN.1940 = juego octava real (24 wv) abababcca 2a., 4a., ba. consonante

corriente escondida
6. Caminos pp. 117-118 = AG0.1942  estrofas 4,8,8, 10, 6. (36 w.) a-a 2a., 4a., 7a., asonante
7. Il A Patzcuaro

“Una cancion de p. 167 19pic. 1941 = 3estrofas, 8 versos (24 w) e-0 2a., 4a., 7a. /l6a. asonante

despedida”

LAS CANCIONES DEL CUPATITZIO
8. * Rio abajo pp. 168-169 S.F. 4 estrofas 8 versos (44 vwv)  ieneny suelta 2a., 4a., 7a., // 6a. asonante
9. *II'Un mancebo
pp. 169-170 S.F. s.f. heptasilabos (44 wv) a-a 2a.- 6a. asonante

10.  *Ill Un recuerdo pp. 170-171 S.F. octosilabos (12 wv) o-e 3a, 7a, asonante
11. *V Una variante p. 171 11pic. 1941 heptasilabos ( 79 w) a-a 2a., ba. asonante

TOTAL DE VERSOS = 356

Urquiza reproduce las reglas poéticas en el “Romance de la lluvia”,*** escrito en octosilabos y con

95246 95247

rima asonante e¢-o; en el “Romance del romero”™™ con rima asonante a-a; y en “Cancioncillas”"" con rima

i-a, pero experimenta de distintas formas generando variables en las rimas de modo casi imperceptible

35 248
5

como en “Caminos escrito en octosilabos con rima asonante, la cual divide en un sonido constante y

fuerte "a", pero vatia el sonido entre "a-a" en las dos primeras estrofas y "o-a" en las estrofas 3 y 4, para

cerrar con la rima inicial "a-a".

. ., , . . ., . 249
Estos procesos de experimentacion fonica se agudizan en poemas como “La cancién de Junio”,

en el que varfan estrofas y rimas pero manteniendo un patrén, es decir alterna estrofas de 6 y 8 versos, y su

rima mantiene el sonido predominante "o", el cual se rompe en la segunda y cuarta estrofa

correspondientes a las octavas y donde emplea la rima consonante "iba", pero en los versos impares

mantiene una continuidad fénica en "o", y en las estrofas 1%, 5%, correspondientes a las sextillas, emplea la

rima consonante “ido”, pero en la 3 estrofa y sextilla usa la rima asonante “ido-igo” (i-o0) y en sus versos

impares emplea el sonido "a", por lo que a pesar del rompimiento de la rima, al recitarse en voz alta se

24 Urquiza, E/ corazdn preso..., pp. 105-106.
246 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 109-110.
2471 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 115-116.
248 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 117-118.
249 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 113-114.
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mantiene la continuidad fénica, generando la sensacion de una rima perfecta y armonica, creando asi una
propuesta métrico-ritmica de la siguiente forma: sextilla asonantada alternada de octavilla de rima
consonante, pero manteniendo regularidad fénica entre pares e impares alternadamente a partir de rimas

asonantes con el siguiente esquema por estrofa: a-b/ b-a.

ENDECASILABO
SONETO
POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
1. Job p. 33 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 22 42 62 82 consonante
2. Sulamita p. 34 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 3. 62 consonante
3. David p. 36 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6. // 42, 8. consonante
4, Jezabel p.37 25ago,1944 14  ABBA-ABBA-CDC-DCD 6°. 1/ 42, 88, consonante
5. Lacancion de la Sulamita p.51 | 11jun1937 14  ABBA-ABBA-CDC-DCD 6°. /1 28, 6°. consonante
6. Yacorre el corazon... p.52  15jun 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 28 6%, 82, consonante
7. Aunque tu nombre... p. 53 6 jul 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 43,72 || 62, consonante
POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
. Yo, para no vestir... p. 55 1938 14 | ABBA-ABBA-CDC-DCD 6. // 42, 8. consonante
9. Pastor enamorado... p.56 | 7 Abr 1939 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 62/ 28. 42 82, consonante
A JESUS, LLAMADO "EL CRISTO" (serie 5 sonetos, el (ltimo esta fechado y cambia rima de tercetos)
10. *1Ta que finges olvido... p. 124 sinfecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32,52/ 62. consonante
11. * Il Mal de las negras aguas... p.125 sinfecha 14 | ABBA-ABBA-CDC-DCD 42 68, consonante
12.  * Il Se abatieron fervores... p.126  dic 1936 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32 62 // 5% 92 consonante
13. * IV Entre el cobarde impulso... p. 127 15jun 1939 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 423, 62, consonante
14, "V Quiero decir que te amo... 0 p.128 14jul 1939 14 ABBA-ABBA-CCD-EED 42 62 // 42 82 consonante
TRES SONETOS (serie 3 sonetos fechados septiembre 44, el dltimo cambia rima de tercetos)
POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
15. *| Primavera p. 172  9sept 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD | 32, 6. // 32, 62. //48. 8a consonante
16. * Il Crepdsculo p. 173  9sept 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32,69 /] 28, 42, 82, consonante
17. * Il Camécuaro p. 174  9sept 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-EDE = 62 // 32 6°. // 42. 82 consonante
CINCO SONETOS EN TORNO A UN TEMA EROTICO (Serie cinco sonetos el Gltimo fechado 7 jul’ 43, el primero varia la rima)
18. *IVala ciudad flotando... p.177  sinfecha 14 ABBA-ABBA-CDE-DED 423,62, /] 42, 62, consonante
19. * Il Proyecto de miamor... p.178  sinfecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 22,62, /] 32, 62, consonante
20. * Il Miente mi corazon p.179  sinfecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6. /] 42, 72, consonante
21. *IV Mi cumbre solitaria... p.180  sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6. 1/ 423, 78, consonante
22. *V Del ser que alienta... p.181  7jul 1943 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 42, 82 [ 32 62 consonante
23. Nox
24, *1Unsofiar con palido ramaje | p, 185 sin fecha 14  ABBA-ABBA-CDC-DCD 32,62, /] 42, 82, consonante
25. * 1l {Cémo perdi... ? p. 186 1945 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 42, 82 /] 62, consonante
SONETOS DE RIMAS VARIABLES

26. Soneto dos rimas a-b, Fuisteme” | p. 60 | 17 dic 1942 14 ABBA-ABBA-ABA-BAB 42, 82, consonante
27. Ruth p.35 1937 14 ABBA-ABBA-CCD-EED 28, 6% 82 102 // consonante
28. Aunque tu sierva... p.57 | 8jun 1939 14 ABBA-ABBA-CDE-DCE 423,82 /] 62, consonante
29. Cuando el herido cuerpo... p.58 | 24jun 1939 14 ABBA-ABBA-CDC-CDC 42, [/ 32,78, consonante
30. Candida fui, mi Dios... p.59 | 2nov 1940 14 ABBA-ABBA-CDC-EED 6. /] 42, 62 consonante
31. La oracion del temor 21 p.123 | 13jul 1938 14 ABAB-BABA-CDE-DCD 23 62, consonante
32. Hijas de la ciudad... p. 54 1938 15 ABBA-ABBA-CDC-DCDC 6? consonante

(31 SONETOS) TOTAL DE VERSOS EN SONETOS = 434

De los 31 sonetos de Urquiza revisados en este trabajo, 23 corresponden al rasgo métrico

establecido por la tradicion, escritos impecablemente y respetando el rasgo métrico, la rima y los acentos: 2

250 | g estructura poética presenta las mismas variables de la generacién del 98 como Machado cfr. Quilis, Métrica..., pp. 136-147
251 | g oracion del temor presenta una influencia francesa en la rima, al respecto se puede consulta a Quilis, Métrica..., p. 140.
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cuartetos, 2 tercetos, rima ABBA ABBA CDC DCD vy acentos en 6°, 4" y 8%, conformando una
triangulacion equiparable a la zona aurea de la expresion pictorica de los Siglos de Oro y que ya hemos
abordado. Concha Urquiza crea una nueva propuesta respetando todo lo anterior pero generando un juego
de rimas en los tercetos, algunas de las formas que fueron utilizadas por las mejores plumas de los siglos
XV a XVI, preferentemente por Quevedo, y que es: ABBA ABBA CDE CDE, misma que Urquiza
reproduce en su poema: "Aunque tu sierva...",””* acentuando en 4%, 8" y 6" sflabas; en el poema "La oracién
del temor”*” presenta la variante: ABAB BABA CDE DCD, con acentos en 2, 6%, y en "Cuando el herido
cuerpo”®* la rima ABBA ABBA CDC CDC se genera a partir de la influencia de la poesfa francesa tal y

como lo sefiala Quilis:

También, por imitaciéon francesa, se introdujeron rimas distintas en el segundo cuarteto, quedando el
esquema siguiente ABBA-CDDC; asi, el soneto queda constituido por siete rimas en lugar de las cuatro o
cinco habituales. [...] Modificacién de la rima del dltimo terceto, que termina en pareado: CDD...2%

. SSNRT C Ty 256 : . 257 . 258
En sélo cuatro sonetos: “Candida fui, mi Dios...”,” “Quiero decir que te amo...”,”" “Camecuaro” y “Va

la ciudad flotando”*’

reproduce los cuartetos clasicos de rima ABBA ABBA, pero introduce cambios en
los tetcetos variando CDC EED / CCD EED / CDC EDE / CDE DED, petro respeta los acentos en 6,
4"y 8, lo cual es una propuesta poética que respeta la estructura clasica y al mismo tiempo propone una
nueva forma, con lo que se prueba que las formas clasicas no se han agotado y que es posible generar
nuevas combinaciones.

Otro ejemplo de este desarrollo sutil poético es el trabajo tan cuidadoso que desarrolla en las
églogas, textos complejos no sélo en cuanto a estructura sino también en los ritmos y rimas que genera en

poemas de largo aliento, como ya se ha revisado en “Dafnis” en el capitulo anterior: aqui presentamos los

poemas trabajados con esta estructura.

252 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 117-118.
253 Urquiza, E/ corazon preso..., p. 123.

254 Urquiza, E/ coragon preso..., p. 58.

255 Quilis, Métrica..., p. 140.

256 Urquiza, E/ corazdn preso..., p. 59.

257 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 128.

258 Urquiza, E/ corazon preso..., pp. 174.

259 Urquiza, E/ coragon preso..., pp. 177.
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EGLOGAS

TERCETOS
] , ACENTO '
POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA TIPO RIMA cierre
DOMINANTE
Canciones en el Bosque (24 tercetos= 72 versos)
a a a a
1 *Yo cantaré... p. 77 1937 8tercetos=24  ABA//BAB 124 10? - 8 consonante encadenada rima suelta
2. *Nomas la soledad p. 78 1937 8tercetos=24  ABA//BAB 28, 62, 102, consonante encadenada rima suelta
3. *Volvdmonos, Amor p. 79 1937 8tercetos=24 = aBallBAB = 22,6%,102 | consonante encadenada = rima suelta
o Manajillo de mirra p. 80-81 1939 S tercetoi Y msalleas  3.,6%,10°  consonante encadenada glerta con
1 pareado= 29 quinteto
5. EGLOGA EN TERCETOS (32 tercetos = 97 versos)
6. *Envanoel _ .
Verso p. 82-84 s.f. 23 tercetos= 69 ABA//BAB 42,82, //62,  consonante encadenada rima suelta
o P .
7 Mas si quieres p. 84-85 11jn1939 = Otercetos=28  ABA//BAB 32,62, 9% consonante encadenada dlerra con
quedarte cuarteto
EGLOGAS - (SILVA)
8. Egloga del Pastor Nocturno (119 versos)
9. * | Campifia pp. 86-87 s.f. 32 ) Rima asonante - arromanzada e-o  impar
ENDECASILABOS . .
10. * || El pastor pp. 87-88 s.f. 32 v 6 Rima asonante - arromanzada e-o = impar
11. *|Il Los Pastores pp. 88-89 s.f. 31 HEPTASILABOS ' Rima asonante - arromanzada -0 =~ impar
12. * |V Las Pastoras pp. 89-90 | 7jn 1940 24 Rima asonante - arromanzada e-0  impar
Esta serie de versos, si se analizan por rima, se observa que estan ordenados por cuartetas divididas en rima asonante e-0. La tercera parte rompe la rima con i-
o, sin embargo la edicion presenta el poema de manera estréfica en 8 octavas, 1 cuarteta, 3 décimas y una estrofa de doce versos. Es de hacer notar que el
antependltimo verso de toda la serie rompe con la estructura de versificacion ya que es trisilabo. La estructura general del poema apela a la silva.
DAFNIS (version égloga V Virgilio) (166 versos)
13.
DAFNIS pp.91-96 15 agosto 166  ENDECASILABOS 62 42, 82, ABABABCC OCtaV.QS / consonante y
1938 a’l“e"a cancion .
asonancias

El poema se presenta a manera de dialogo entre Menalcas y Mopso, estd formado de octavas entre didlogos y dos canciones una por cada
personaje, desarrolladas en endecasilabos blancos que no presentan la rima asonante pero si asonancias en “a” y “e” “a". La estructura del didlogo
apela a la égloga de Virgilio asi como a un desarrollo dramético.

TOTAL DE VERSOS EN EGLOGAS 454

En estos poemas Urquiza se puede apreciar claramente su cuidado en la elaboracién poética asi como su
oido, ya que el acento predominante se encuentra colocado en sexta silaba: el manejo que hace de las
formas se encuentra cuidadosamente cefiido a las estructuras marcadas tradicionalmente en el modelo que
retoma, es decir, no rompe las reglas sino las obedece y al mismo tiempo genera su propuesta al no cerrar
los tercetos y dejar algunos sueltos; reproduce rimas arromanzadas en los tercetos pero cuida el acento
clasico, los tercetos mantienen su melodia y ritmo, creando asf una sutil cadencia.

II1. 3 MUSICALIDAD E INTUICION RITMICA

La musicalidad poética esta determinada por la combinacién de todos los elementos poéticos en perfecta
armonia: no basta con crear versos que correspondan a la estructura, ademas necesitan "alma" y ésta es
precisamente la "musicalidad" dentro de cada verso y en perfecta armonifa con el ritmo natural del poema.
La musica del verso determinada por el ritmo de los acentos y sus pausas es el vinculo de la poesia con la

recitaciéon y el canto; con la voz y los ritmos marcados el decir poético determina el tono y el sentimiento
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del poeta, porque la poesia no es sélo pensamiento, la poesia esta profundamente ligada al ritmo, la
armonia y sus combinaciones, que conocemos como "musica". Y la musica es memoria y la memoria es
didlogo con los origenes, con quienes fuimos y la herencia de quienes seremos. Por ello, el secreto de la
poesia, y de porqué ciertos poemas quedan grabados en la voz de todos y otros no, a pesar de su
perfecciéon quedan olvidados, se debe a su capacidad musical. De ahi, la razén por la cual los poetas
establecen patrones de acentos dentro del verso, rimas y encabalgamientos que producen la musicalidad
poética, y esta musicalidad presenta ritmos tradicionales y expresiones de innovacién o busqueda
experimental; estos patrones son lo que constituyen lo que llamamos "la voz del poeta", "el oido poético".
Urquiza recrea los patrones de musicalidad, principalmente determinados por Petrarca y Garcilaso,
pero también busca un ritmo propio de innovacién. Ella acentia y cuida de manera impecable, acentos y
rimas, asi como cada cadencia al acentuar en 6° silaba, practicamente todos los metros, y si el verso es
endecasilabo combina los acentos en 4a. y 8a., o reproduce esquemas buscando no soélo ejecutar el modelo
en una “imitacién”, sino generar una propuesta propia, como se puede apreciar, por ejemplo, en el poema
“Invitaciéon al amor” en el cual reproduce un esquema de rima en eco o interna. Estos juegos de rimas,
acentos, encabalgamientos generan en la poesia de Concha Urquiza un vuelo en los versos, pero no son los
grandes vuelos ejecutados con osadia, sino un revolotear suave, delicado casi imperceptible, muy fino, un

vuelo que podriamos calificar de etéreo. Su riqueza poética radica en esta suavidad. Inclusive en sus

poemas mas osados, el modelo es respetado, como consta en el siguiente cuadro.

VARIABLES
POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA ACENTO TIPO RIMA
DOMINAN
TE
1. El Geraseno p. 43 S.F.ED. 54 VERSOS DE METROS SILVA SIMILAR 6a. bAB aBBA BbBABhbAB
CASTRO VARIABLES:TRISILABOS, LIRA ABA
LEAL HEXASILABOS, DODECASILABOS Y CONSONANTE
1942 ENEASILABOS.
2. La llamada p. 122 10 JuL 19 VERSOS CONSONANTE 6a. ABBABA CDDCDC
nocturna 1938 SIMILAR A LA SEXTA RIMA EFEFEFE
(QuiLis p. 109)
VERSOS endecasilabos
Estrofa: 2 sextetos y 1 septeto
3. Invitacion al p. 143 1uL 65 VERSOS Ensayo de rima 6a. CONSONANTE
Amor 1939 Endecasilabo interna o en
estrofa de 14 versos eco

TOTAL DE VERSOS = 138
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De todas las estructuras poéticas, la silva la podemos considerar como la cuna del verso libre
moderno, tal y como lo comprende Octavio Paz en su ensayo E/ arco y la lira’” Es decir, se trata de un
poema en el cual el decir poético esta determinado por el ritmo, la imagen y no por la rima, aun cuando la
silva se estructure de forma tal, que pareciera no tener rima, y éste es un gran logro de la maestria poética
de Urquiza. La silva al permitir dentro de su estructura el uso ilimitado de versos y que el poeta elija la
cantidad, as{ como su combinacién, -endecasilabos y heptasilabos-, se haga a partir de la voluntad del
poeta, lo que se conjuga con una rima consonante o total permitiendo la flexibilidad de introducir versos
sueltos y, al no contar con una estructura estrofica determinada abre la posibilidad de dividir el poema en
estrofas desiguales que recuerdan las estancias de la cancién. Urquiza conoce esta posibilidad y desarrolla
en ella varios poemas con los cuales juega, como es el caso de “El Geraseno”, en el cual no emplea
endecasilabos y heptasilabos, sino que enriquece la estructura al emplear diversos metros pero acentuarlos
en 6% 4%, 8%, y 1* con rimas y estructuras que parecieran repetir la forma tradicional de la lira. En este poema
podemos ver como Urquiza respeta pero al mismo tiempo revoluciona sin violencia, es decir, revela como
su busqueda poética, como ya se ha mencionado, radica en retomar las formas para construir nuevas.

I11. 4 RECURSO POETICO (ESTROFAS)

Estas variaciones poéticas van mas alla de un simple juego de gran agudeza e ingenio por parte de la poeta:
mas que eso lo que hace es generar procesos de musicalidad poética como lo hacfa Garcilaso en el siglo XV
y de quien Navarro Tomas afirma:

La fuente mas importante de donde recogi6 la imagen sonora de tal metro fueron los sonetos, canciones y
"Triunfos de Petrarca" [...] Hay que recordar que el valor titmico del endecasilabo no se limita a las dos
unicas formas que tradicionalmente se le han atribuido, acentuadas en las sflabas 4-8-10 y 6-10. La
naturaleza musical de tal verso se funda en el nimero y disposicién del conjunto de sus apoyos acentiales,
mas numerosos y variados que los que esas dos formas representan. El acierto de Garcilaso consistié en
adoptar el metro italiano en la plenitud polirritmica de sus recursos, aunque no estuviera estrictamente a la
manera y proporcion de las combinaciones que su modelo ofrecfa.20!

Esta misma agudeza es la que retoma Urquiza con lo que al contraponerse con la idea poética de

los diferentes movimientos de vanguardia de que las formas clasicas fijas estaban agotadas, ella demuestra

260 Paz, El arco y la lira, pp. 68-97.
261 Tomas Navarro Tomds, E/ poeta en sus versos, Barcelona: Ariel, 1973, pp. 119-121.
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lo contrario no sélo al reproducirlas y aplicarlas a un discurso poético emitido en pleno siglo XX, sino
también al jugar con las mismas estructuras y crear nuevas rimas como lo hace precisamente en las liras, en
las cuales retoma la propuesta de Garcilaso y genera todo un proceso creativo. Es el caso de la lira clasica
propuesta por Garcilaso aBabB que ya hemos tratado, sin embargo la utilizacién de esta estructura en

Urquiza va mas alla de las rimas.

LIRA
POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA

1. . heptasilabo/

Christus pp. 41-42 s.f. endecasilabo 30 aBabB 6a. consonante
2 Loores por Cristo 63-65 3jun 1939 13 liras = 65 aBabB 4a. 6a, consonante

P Pp- : - lira XI-humillabas aBaaB e

3. CristoenlaCruz pp. 66-69 22jun 1939 19 liras= 95 aBahB 4a. 6a. // 2a. 6a. consonante
4. . L aBabB

Dicha pp. 70-71 25 oct 1940 6 liras =30 lira IV “La angustia...” aBaaB 43. 6a. consonante
5. ¢Cuéndo...? pp. 72-73 14 jul 1941 8 liras = 40 nuevo esquema - aBbaA 4a. 6a. consonante
6. L [-AbcbAb 11-Abcdef [11-AbabAb

Pax pp. 146-147 1941 5 liras = 27 IV-abCDc V-abCDe 6a. consonante

TOTAL DE VERSOS EN LIRAS 287

Tomas Navarro Tomas afirma que parte fundamental de la musicalidad en los versos recae en el
empleo de ritmos o acentos dentro del mismo: El efecto sonoro del poema no depende tanto de su riqueza
polimétrica como de la adecuada coordinacién de las modalidades ritmicas de los versos en que esté
compuesto. L.os poemas mas celebrados por su atractivo lirico son al mismo tiempo los de mas simple

C o Lo 262
apariencia meétrica.

El ritmo lo podemos comprender entonces como la regularidad sildbica tonal y sus respectivas pausas
dentro de un verso que se relacionan armoénicamente dentro de una estrofa, y estas estrofas dentro de un

poema; a este respecto Tomas Navarro considera:

Un mismo metro puede presentar varias modalidades ritmicas. Hay varias clases de octosilabos, de
endecasilabos y de los demas metros. Se puede cambiar de ritmo sin cambiar de metro o vetso y se puede
cambiar de metro o verso sin cambiar de ritmo. El ritmo resulta de la disposicion acentual, el verso depende
de la accién del ritmo, y el metro obedece juntamente al ritmo y a la medida silabica. Los tipos basicos del
ritmo en la versificacién espafiola son el trocaico y el dactilico, ambos de movimiento descendente. Las
combinaciones de uno y otro dan lugar a varias formas del ritmo mixto. LLas modalidades designadas con los
nombres yambica, anapéstica y anfibraquica, concebidas bajo la imagen de la métrica grecolatina, se
identifican en su realizacién practica con los tipos trocaico y dactilico, por virtud del efecto regular de la
anacrusis.?03

262 Tomas Navarro, E/ poeta..., p. 8.
263 Tomas Navarro, E/ poeta..., pp. 13-14.
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De manera grafica podemos comprender dichas variables de ritmo con el siguiente esquema:

yambico trocaico
pat impar
breve larga
atona ténica

Los ritmos y las estructuras internas de Urquiza, as{ como el cuidadoso empleo de metros, acentos
y rimas, fundamentalmente consonantes, nos develan, no a una poeta que escribe por “simple inspiraciéon”
y de manera, “lirica”: nos revelan a una poeta de trabajo, cuidado y reflexiéon en el empleo de cada uno de
los elementos que constituyen sus versos. Ella no escribe guiada por la improvisacion o el milagro, sino por
un gran talento que es fruto de una cuidadosa observacion y ejercitacion poética en los mas rigurosos

modelos.
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CONCLUSIONES

En el presente trabajo se han explorado los engranajes internos de la poesia de Concha Urquiza,
recorriendo los caminos y vinculaciones poéticas que como escritora establecié con los poetas de los
Siglos de Oro privilegiando el material poético, ya que consideramos que Urquiza necesita ser conocida
a partir de su obra, la cual requiere una edicién critica que ayude a un mejor entendimiento de su
trabajo poético. Mi trabajo ha buscado contribuir a este fin y por esta razén, me cefii en medida de lo
posible, a lo concreto y comprobable que nos aporta la ediciéon de E/ coragon preso. Esta postura ha
permitido comprobar la hipétesis de que si es posible desentrafiar los mecanismos, estructuras y
vinculaciones poéticas de un autor contando simplemente con una lectura cuidadosa aplicada a los
intertextos de un texto editado de manera no erudita o académica. Por lo tanto, puedo concluir que E/
corazon preso se constituye de 89 poemas que se encuentran editados en 76 titulos conformados por un
total de 2, 294 versos, los cuales practicamente en su totalidad poseen un acento dominante en 6° silaba,
que determina un acento melddico en la obra de Urquiza, complementado ritmicamente con acentos en
4* y 8" silabas (acento safico) para reproducir una combinacién armoénica empleada por los poetas de
los Siglos de Oro que, unida rima consonante o perfecta, permite a Urquiza alcanzar grandes vuelos
dentro de un trabajo poético sutil.

Los intertextos nos acercan directamente a una lectura analégica entre Urquiza y Petrarca,
Garcilaso, Gongora, San Juan y Santa Teresa. En estas lecturas son claramente visibles los procesos de
tmitatio e inventio con los que Urquiza edifica sus proximidades poéticas, las asimila y reproduce a lo
largo de toda su obra. Estos procesos son similares a la evolucién artistica del renacimiento como
expresion modelo de linealidad cuya mas alta expresion es lograda en el manierismo, mientras que la
reflexiéon sobre el claro-oscuro y los contrarios fue revisada por el barroco, uno de los aspectos
reflexionados en la primera parte del trabajo. Estas afinidades a lo clasico y los procesos de #mitatio e
inventio se ejemplifican en vinculos poéticos como los establecidos entre los sonetos de Urquiza y el

modelo petrarquista, el empleo y asimilacion de las estructuras de Garcilaso y, a su vez, su propia
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propuesta para desarrollar variaciones en la rima al crear el esquema aBbaA, entre otros juegos
empleados en los poemas: “cCuando?” y “Pax”. También se retomaron las reminiscencias con el
cancionero y romacero espafiol, del cual serecrean poemas como “Marinero del claro romance”. Otro
intertexto nos acerco a la obra de Géngora de una manera poco usual, por la semejanza entre Géngora
y Urquiza al analizar, a manera de lectura dramatica, la obra del Po/femo... y “Dafnis”. Se revisaron las
relaciones entre la obra de Santa Teresa y San Juan, aflorando una mas estrecha reciprocidad entre San
Juan y Urquiza como nos lo muestra la lectura que se elaboré a partir del empleo de metaforas de los
sentidos en La Noche Oscura de San Juan, los Cantares de Salomén y los poemas de Urquiza
relacionados especificamente con los Cantares y la Sulamita.

La ultima parte del estudio, “la Materia Poética”, reflexioné sobre cada verso (2,294) que
conforma E/ corazdn preso, al aplicar una lectura por su estructura poética a partir del tipo de verso o
forma estréfica; se revisaron los procesos de rima, ritmica, acentos dominantes, cierres o caracteristicas
particulares que se registraron en una serie de tablas a manera de bitacora, empleadas tanto en el
estudio como en el anexo al final facilitando su consulta. Se afiadieron dos anexos mas, uno que
permite revisar la obra a partir de la fecha de registro de cada poema y un anexo complementario que
sintetiza la teorfa poética de versificacion, rima y acento a manera de auxiliar para la comprobaciéon o
refutacion de los resultados del presente estudio.

Uno de los rasgos caracteristicos de la poesfa de Urquiza aportado por la investigacion es que la
autora elaboro sus textos con sumo cuidado, mismos que se pueden considerar dentro de dos grandes
grupos: el primero conformado por la gran mayoria de textos apegados a formas y estructuras poéticas
clasicas de versificacion y, un segundo grupo, formado por una minoria de textos con variables; sin
embargo lo interesante en dichas variables es que se presentan sin romper reglas clasicas, pero si
generando otra manera de reinterpretarlas, ya sea, a partir de la rima y jugando con acentos o a la
inversa, como se aprecia claramente en el cuadro de los sonetos donde la mayoria de los poemas

reproducen la estructura ABAB ABAB CDC DCD vy sélo en unos pocos poemas registran variaciones
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en los tercetos, un juego muy conocido en los Siglos de Oro; sin embargo la creatividad de Urquiza
avanza un paso mas al generar posibilidades con dos rimas como en el soneto “Fuisteme ... (soneto en
dos rimas)” o afiadir un verso como estrambote en el poema “Hijas de la Ciudad”, el unico soneto con
esta caracteristica.

Por lo que, a manera de sintesis podemos afirmar que E/ corazin preso reproduce las formas
tradicionales trabajadas en los Siglos de Oro: versos alejandrinos, romances, canciones y églogas vy,
asimismo, reproduce las estructuras consideradas en este mismo periodo como innovadoras por el
empleo del endecasilabo a manera de tercetos, sonetos, liras, decasilabos a manera de sextilla
asonantada y silvas. Es decir, la totalidad de la obra de Urquiza contenida en E/ corazin preso apela
estrictamente al orden poético de los Siglos de Oro, ya sea en formas tradicionales y cifiéndose
claramente a las estructuras establecidas y sin romper estas reglas generando variables ingeniosas en
juegos de agudeza poética, con lo que podemos afirmar que Urquiza en su obra nos muestra claramente
una postura, que parece gritar a contracorriente del discurso de vanguardia, ya que aun se pueden
establecer juegos con las formas poéticas clasicas con astucia literaria. Una buasqueda planteada
anteriormente por las generaciones del 98 y del 27, por lo que no serfa errado considerar a Urquiza afin
a estas corrientes literarias, mas que a movimientos de vanguardia como el estridentismo o, por otra
parte, al grupo de contemporaneos en México, con el cual algunos estudios la vinculan muy sutilmente.

Finalmente este estudio pretendié leer a Urquiza a flor de piel y evitar, en la medida de lo
posible, los prejuicios que sobre todo han circundado mas los datos biograficos de Urquiza que la obra,
por lo que al hacer un estudio detallado considerando exclusivamente el material poético esperamos

contribuir a desentrafiar la riqueza y una justa revalorizacion de la misma.
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ANEXOS

RESUMEN DE VERSIFICACION

Para los siguientes cuadros de versificacion se retomaron los trabajos:

Antonio Quilis. Métrica Espafiola. Barcelona: Ariel, 2001

Elena Varela Merino y et. al. Manual de Métrica Espafiola. Madrid: Castalia, 2005.

José Dominguez Caparrés. Métrica Espafiola. Madrid: Sintesis, 2000.

Henoc Valencia Morales. Ritmo, métrica y rima. El verso en Espafiol. México: Trillas, 2000.
Helena Beristain. Diccionario de retérica y poética. México: Porrua, 2001.

Rudolf Baehr. Manual de versificacién espafiola. Madrid: Gredos, 1989.

El proposito de los siguientes cuadros que conforman el presente anexo se elaboraron para
sintetizar y concretar los diferentes aspectos tedricos sobre versificacion y métrica de los
manuales citados y que sirvieran como una herramienta para el analisis de la poesia de
Urquiza. En ningln momento se busco generar un resumen enciclopédico que recopile toda la
informacion presentada en dichos manuales; por lo que a continuacion lo que se presenta es
una sencilla sintesis tedrica de los elementos de versificacion coincidentes con aquellos
empleados por Concha Urquiza en su obra poética.
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VERSIFICACION
EL ESTUDIO METRICO COMPRENDE TRES PARTES FUNDAMENTALES: POEMA, ESTROFA Y VERSO

POEMA

Estrofa: Unidad Conceptual Poética
Estrofico: monoestroficos (1 sola estrofa: villancico, décima, lira etc.)
No Estréfico (No estructurados en estrofas emplean uno o dos tipos de versificacion elegidos por el poeta)
Poliestroficos (Sueltos- simetria formal e independiente: Noche Oscura-Sn. Jn)

(Encadenado-Estrofas unidas por 1 verso o gpo. versos)

GENEROS

Lirico: Oda, Elegia, Cancién, Cantata, Soneto, Balada, Madrigal, Epigrama, Letrilla.
Epico: Epopeya, Canto épico, Romance, Poema Histérico, Poema Burlesco, Poema descriptivo, Leyenda, Cuento, Novela.
DrAMATICO: Tragedia, Comedia, Drama. Opera o Melodrama, Zarzuela, Sainete.
MixTo: Satira. Epistola. Fabula, Poesia Didactica o didascélica, Poesia Bucdlica.

TIPOS DE VERSOS

REGULAR SILABICA SILABAS NOMBRE
2 Bisilabo
3 Trisilabo
4 Tetrasilabo
versos arte menor 5 Pentasilabo
6 Hexasilabo Todo verso simple tiene acento en penultima silaba.
7 Heptasilabos
8 Octosilabo Verso compuesto lleva un acento en la penultima
silaba de cada hemistiquio. ejem: 14w (62.y 132))
9 Eneasilabo
10 Decasilabo (8- silabas) gpo. fonico medio minimo
VERSOS 11 Endecasilabo
ARTE MAYOR 12 Dodecasilabo (11- silabas)  gpo. fonico medio maximo
13 Triscasilabo
14 Alejandrino (+11silabas) versos compuestos
de arte mayor + arte menor.
15 Pentadecasilabo i ]
VERSOS 16 Hexadecasi!abo (20 silabas 0 méas es PROSA)
VERSOS + 14 17 Heptadeca§|lab0
SILABAS 18 Octodecas[ labo
19 Eneadecasilabo

(20 w. = PROSA)

VERSO: Serie de palabras espacialmente dispuestas en una linea conforme a ciertas reglas que atienden al ritmo y al metro
principalmente, aunque también puede coincidir el verso con la unidad sintactica.
El verso no necesariamente coincide con una sola unidad métrica, pues dentro de la linea versal pueden sumarse diferentes
unidades métricas menores, como ocurre, por ejemplo, en una variedad del heptadecasilabo, compuesto por un octosilabo y un
eneasilabo separados por una pausa.
La alternancia de distintos metros en los versos, uno diferente para cada estrofa o para cada serie de ellas, se llama polimetria.
El verso no necesariamente coincide con la unidad sintactica. Cuando esta unidad rebasa la linea versal se dice que el verso esta
encabalgado.

VERSIFICACION SIN RIMA

S XVI — (versi sciolti) —ausencia de rima entre versos
(ejem: epistolas, satiras; poemas liricos o narrativos)

versificacion ritmica / versificacion periddica
silabas fonoldgicas y fendbmenos métricos
= silaba métrica o tiempo métrico
Versos libres / verso libre :  “Si el verso libre es por esencia “libre”, [pero no libertino]
— Ruptura total formas métricas tradicionales
— No hay estrofas, rima y los versos posee diferentes medidas y posicion arbitraria de acentos.
— No establece ningln tipo de estructura poética clasica o canédnica.
VERSO LIBRE: Sin estructura fija
VERSO BLANCO: Estructura estréfica y métrica sin rima
VERSO SUELTO: Estructura estréfica y métrica pero alternado con versos rimados
(esporadico-cancion)
VERSO IRREGULAR: combinacion estrofica con metros diferentes sin patrén clésico.
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vV
ESTROFA

2 V.

3wv.

4 vv.

5wv.

6 wv.

7Vv.

VERSIFICACION POR FORMAS ESTROFICAS- ARTE MENOR

NOMBRE

Pareado-distico

TERCETO
Tercetilla
Solea - solear
Copla
Redondilla

Cuarteta

Estrofa Safica

Cuaderna Via

Cuarteto
Serventesio

Septina o Seguidilla

Tetrastrofo
Lira

Quinteto

Quintilla
-redondilla-

Sextina

Sextilla
sextilla

Sexta Rima
Copla de pie
quebrado
Séptima-
septeto -lira
Seguidilla
compuesta

Seguidilla c/bordén
septeto lira
octavilla

copla arte menor

octava
(Real-rima)

COPLA
arte mayor, menor,
castellana

Octava italiana

VERSOS

variable

Endecasilabos
arte menor
octosilabo
octasilabos
octosilabos

octosilabos

Endecasilabo y
pentasilabo adénico 1242

alejandrino

Endecasilabos
Endecasilabos
heptasilabos y
pentasilabos
Alejandrinos

Endecasilabos /
heptasilabos

Arte Mayor

RIMA

misma o variable

cons.- encadenada
monorrima / libre
asonante
pares-asonante
abrazada (c/a)

cruzada alterna (c/a)

libre - rima 1°. 3°.

monorrimo

cons.-abrazada
cruzada alterna (c/a)

asonante

monorrimo

11vv- 23,52,
Twv- 12, 32, 42

consonante

c/a; variable

arte menor octosilabos - variable o imita
redondilla-
ababa, abaab, abbab, aabab, aabba
[opcidn: 11vv, 10vv, 8w]

39 Endecasilabos

arte menor
arte menor

endecasilabos
octosilabos
3°.y 6°. tetrasilabos

Arte Mayor
arte menor
heptasilabo y pentasilabos

regla lira
octosilabos

Endecasilabos

Arte Mayor

Endecasilabos

consonante

6 estrofas 6vv y
remate 3vv
consonante

asonantada
cons / ason.

consonante

a gusto del poeta

asonante o
consonante

asonante

asonante o
consonante

consonante
consonante

consonante rima
abrazada/cruzada

40. 8°. agudos

METRICA

aa [gral. uso estribillo]

(PERQUE: octosilabos enlazados ab bc cd de...)
A B A/ Dantesco: ABA BCB Y monorrimo
a-a-a
a-b-a/ 1°. 3°. 8°. par
-a-a
abba cddc effe
abab
[asonantada o tirana: pares riman asonante, nones-no
(libres)]

Unamuno: Ay Bii Cit bs; A Bii A bs;

A1 Bu C7bs
Fco. Torre- sustituye pentasilabo por heptasilabo

AAAA BBBB CCCC...
A BB A [opcidn: 10vv, 12vv, 14wv]
ABAB
7a5b 7a5b
AAAA

7allB7a7b11B / aBabB
[Sexteto lira- aBaBcC]

No rimar mas de 2 versos seguidos
Los dos ultimos no pueden formar pareado
Ningln verso suelto.
7allB 7a 7b 11B; ABBAB; ABABA

Pentasilabo trocaico: 22 42 anacrusis silencio principio

12ABCDEF, 22FAEBDC, 32CFDABE,
42ECBFAD, 52DEACFB, 62BDFECA

Variable pero las mismas reglas del quinteto
aabaab, abcabc, ababab, aabbab
s6lo riman 3y 6 6 s6lo pares
-11 ABABCC y AACBBC

8a 8b 4c8a8b4c
(Pero No debe rimar mas de tres versos seguidos)

Heptasilabo/ Pentasilabo / “7—5—-7—-5—-5—-7—-5"
pares-cuarteta inicial y nones al final
ABABABA /7-5a 7—5a 5b 7-5b
Endecasilabo / heptasilabo 7a 11B 7a 11B 7b 7c¢ 11C

abbecdde, ababbccb
[copla de pie quebrado:8=abbacddc / abbaacca]
(opcién suelto: 1y 5 riman: 2-3, 6-7; 4=8,)
ABABABCC
ABBAACCA / ABABBCCB / ABBAACA
[copla arte menor: 7vv. abbacca]
copla castellana:

abba cddc; abab cdcd; abba cdcd; abab cddc
ABBC’ DEEC’ (varible heptasilabos)
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VERSIFICACION POR FORMAS ESTROFICAS- ARTE MAYOR

\AY

ESTROFA NOMBRE

o w. Mayor

Décima

Décima (antigua)

10w Ovillejo
Copla Real

Espinela
modernista

SONETO

14 wv. SONETILLO

(Octosilabos)

Madrigal
(Epigrama)

TERCETOS
encadenados

Cancioén
(cansé
provenzal-

Canzone italiana)

Endecha Real
ROMANCE

Romancillo

Romance heroico

SILVA

Silva
Arromanzada
Estancia

ZEJEL

Villancico

Letrilla

GLOSA

Copla de Arte

VERSOS
Endecasilabos
Endecasilabos

Octosilabos (quebrados)

arte menor
arte menor

octosilabos

Endecasilabos

Endecasilabos y
heptasilabos

octosilabos
y Endecasilabos

octosilabos gral.
y Endecasilabos
Dividida:estancias
(6wv.- x)

heptasilabo y Endecasilabo
octosilabos

6 silabas- hexasilabos
0 menos silabas
Endecasilabos

Endecasilabos y
heptasilabos
Endecasilabos y
heptasilabos

Endecasilabos y
heptasilabos

arte menor
octosilabo —hexasilabo

arte menor

arte menor

Octosilabos Endecasilabos
(gral: Décimas)

RIMA

consonante

consonante y
asonante
consonante
4y6—-6y4
3 pareados + 1
redondilla
2 quintillas

consonante

consonante
(acento-décima)

combincién
tercetos/pareados
asonante/cons.

consonante
asonante
Medieval: estribillo-
cabeza+
copla+vuelta+copla+
vuelta
parcial / asonante
pares-asonante

asonante

asonante

consonante

asonante

consonante

asonante

asonante

asonante

consonante
/ asonante

METRICA
ABBBAACCA

XAABCCXDD / abbaaccddc Lope: abbaaccdde

(acepta 2 a 5 rimas, cuartetos abrazadas)
abba/cruzadas -abab

as a4 bg bacs Cacsds ds Cs
ababaababa (se le conoce: Falsa décima)
abbaaccddc

Estrofa mixta formada por 2 cuartetos y 2 tercetos.
ABBA ABBA CDC CDC/ ABABABAB
Los tercetos pueden variar: CDE DCE etc.
[variables: ABAB / CDCD/ frances: ABBA-CDDC/]
En raras ocasiones se agrega un estrambote:
(heptasilabo c/rima soneto y 2 endecasilabos-
pareados.Tema jocoso)
El Modernismo uso alejandrinos en lugar de
endecasilabos y serventesios en lugar de cuartetos.
(Sin estructura fija en versos, rima o estrofas)
Temética: Amorosa e idilica (sencillo, breve y
combinacién armdnica versos) aBBbddEeff
ABA BCB DCD CEC EFE...
La altima estrofa es un serventesio para que no
guede ningun verso suelto

(12. ESTROFA DETERMINA LAS DEMAS)
[fonte: 2 partes-piede + Volta (pareado une
piede+coda) y Coda (final: tornata-envio]
Fonte: (ab c—bac) volta: (c) Coda:(bb aa bab)

-a—b—-a-B / -7-7-7-11
-a—x—a—-x—a—x-—a (acento-72))

-a—X—a—X—a—X-—a

-A —X—A —X—-A —X—-A
Distribucién libre y se permiten versos sueltos
(dividido en paraestréfas desiguales: Cancién)
[SILVA MODERNISTA 11vv, 7vv-14vv]
Silva en la que la rima va distribuida como en el
romance:
7-7a 7-11A 7-11A 7-7a...

Como en la silva una vez establecida la estrofa su
estructura se repite a lo largo del poema.
(comun: 6 versos) (Tristico monorrimo)

aa-bbb-a
[Estribillo 1-2vv; + Estrofa “mudanza”— 3v.
monorrimos; + 1 verso rima c/estribillo “vuelta”]
(empleo de redondilla) Estribillo 2 a 4 v + pie 6-7
V.
abba cddc effe / efef ...
[Villancico: dansa provenzal,Virelai- Chason
balladée]
(variable villancico, misma estructura poética pero
de tematica burlesca o satirica)
Texto: existente de poesia breve
y Glosa: comentario.
1 décima finaliza con 1 verso del texto,
y es 1 décima x cada verso del texto
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ACENTUACION
-La acentuacién es el fendémeno por el que se resalta una silaba o una vocal dentro de una silaba o grupo fonico.
-El orden regular de las silabas largas y breves en un verso se realizaba en las agrupaciones denominadas pies.
-PROSODIA (acento): En gramatica tradicional es aquella parte que se ocupa de la pronunciacion regular y
correcta de las palabras en cuanto toca al acento y a la cantidad o duracién, y también se ocupa de las
particularidades fénicas de los fendbmenos métricos tales como la medicién, la melodia proveniente del ritmo, y
también el acento y duracion.
-Estrofa: Isométrica-Regular / Heterométrica: diferentes versos con axis ritmico

e _ - MECANISMOS
Clasificacion de versos por posicién de la tltima SUPRESION
silaba acentuada. (axis ritmico) Aféresis: supresién silaba al principio x__
. . Sincopa: supresion silaba al medio X
+ P -, . . - -
OXItOI’,IO —— = (+1) (agudo) Apdbcope: supresion silaba al final X
Paroxitono - (llano - grave) z ——
Proparoxitono i (-1) (esdrujulo) ANADIDO . S
. - = . Prétesis: afade silaba al principio +_
Superproparoxitono — __ _ (sobresdrdjulo) Epéntesis: afiade silaba al medio +
Paragoge: afiade silaba al final _+

Por exigencias del ritmo o rima se puede variar la posicién del acento en una palabra:

SISTOLE — si adelanta / DIASTOLE — si retrasa
PAUSA: estrofica, versal, interna. (La pausa es un silencio entre dos emisiones fonicas.)
Tonica-acento: NORMAL: Sustantivos, verbos, adjetivos / ANOMALA: nexos y atonas
Fendmeno métrico por el que una pausa de fin de verso se prolonga hasta
el siguiente, sin coincidir el fin de la estructura morfolégica con la del
Verso.

Encabalgamiento
(branquistiquio-hemistiquio corto)
Hemistiquio

. . Lo Cada una de las partes en que la cesura interna que divide el verso
(Hemi, medio y stix, linea) P q a

En el primer verso de la poesia (y seguramente dentro de la poesia

Anacrusis también) forma un resto suelto.
ACENTUACION (NOTACION VERSOS) [1:29344] 62 102 4a  ga
RITMO SILABAS TIPO ESQUEMA (@) LI11-6-11161//1116 1116 (161)(4)
5 4 5 4
yambo 2 breve—larga [v -] Latin:
atona-ténica [ " 1(00) vocales larga(-) y breve (v)
Espariol:
troqueo 2 larga—breve [-v] tonica (") y atona ()
ténica-atona [ " _1(60) Versificacion:
acentuada (6) sin acento (0)
dactilo 3 larga—breve—breve [ — v v] RITMO POR ACENTO:
tonica-atona-atona [ ~_ _ ](600) yambo = par ** /
troqueo = impar ***)
anfibraco 3 breve—larga—breve [v —v] TIPOS DE ACENTO

atona-tonica-atona  [_~ _](060)  ENDECASILABO (Acento):
Enféatico (12. Y 62.)
anapesto 3 breve — breve — larga [v v—] Herdico (22.y 62.)
atona-atona-ténica [~ ](oo6)  Melddico (32.Y 62.)
Séfico (42.,62. u 82.)
[S. X1V Gaita Gallega 1. 4. 72.] Petrarca: (62. / 42. 82)) (102.) Garcilaso: (42. 82. 102. / 62, 102.)

EL ACENTO ES EL ALMA DE LAS PALABRAS Y DEL VERSO.
De la posicién de las silabas acentuadas depende gran parte de la belleza del verso y de la estrofa. Y al tratar el
acento en el verso hay tres puntos que a menudo suelen confundir u olvidar los tratadistas:
1) Los elementos (silabas, acento, rima) conservan su acento dado por las reglas de acentuacion de la lengua.
2) Laregla de acentuacion no es obstaculo para que el poeta pueda cambiarla en alguna silaba del verso, aunque
es rara porque hace perder la belleza de la composicion.
3) El verso ademas del acento gramatical lleva acentos ritmicos naturales y fijos.
4) Todo verso simple tiene acento en pendltima silaba.
5) Verso compuesto lleva un acento en la penultima silaba de cada hemistiquio. Ejem: 14,y (62.y 132.)
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RIMA
RIMA (juego sonoro) Identidad acuUstica de los fonemas que se encuentran a partir de la Gltima vocal acentuada
puede ser total o parcial (vocales).
La rima es un fenémeno de homofonia. [...] resulta de la igualdad o semejanza de sonido a partir de la tltima vocal
ténica en las palabras finales de los versos o de los hemistiquios.
¢/a: rima consonante y asonante
# -aguda +1 / -esdrujula—1/ - grave =

ASONANTE Semejanza fénica en vocales pero no de consonantes: “ajeno-perro: é,0;
vocalica imperfecta parcial donaire-
estanques:a-e; mirada-estatua:a-a; enigmatico-alamos:a-o.lgualdad
CONSONANTE fénica a partir de la vocal acentuada: “tesoro- lloro; volver —querer;
total / perfecta cantores-flores; acabe-nave; interesas-bellezas” parcial:tarde-borda-

recuerdo-rd

Rima continua (monorrima: aaaa, bbbb);
Rima gemela (pareada aa, bb);
Rima abrazada (abba,cddc);

Rima encadenada (abab,cdcd)
[encadenada = cruzada, entrelazada, alternada, mixta]
Rima continuada o aliterada Coincidencia timbre consonante en rimas entrelazadas (abababccdefdef)

RIMA INTERNA

- Eco- ecoica: La palabra final repite los sonidos fonicos de la palabra anterior: se prepara para ara
- Riman las ultimas silabas de cada hemistiquio en un verso: El céfiro blando  que va acariciando
-Casamenteras visiones / de casonas solteronas
-Rima final e inicial entre versos: ... me despide / pide a..
-Rima Leonina: Final del verso rima con el final del 1ler hemistiquio del siguiente verso: ...alegra / negra...
-Rima de hemistiquios paralelamente.

Paliamente triste  la luz lunar es una

sentimental delicia  sobre el silencio santo

de todo lo que existe, sutil brisa importuna

las ramas acaricia  con emaocién de llanto.

RIMA DE PERCEPTIBILIDAD DEGRADADA:

-entre paroxitonay proparoxitona
-equivalencia de timbre vocalico
-rima en eco; repeticion de rima o fonemas; monorima o rima consecutiva.

P1E QUEBRADO: mezcla de versos largos con versos breves los que forman un pareado.
CaBO RoTO: Se forma larimaen el acento y se omite la silaba final: ver__, cuer_,

LICENCIAS:
SINALEFA: —a e (final vocal +inicio vocal= 1 silaba)
HIATO: (contrario sinalefa, por acentuacién en una vocal cuentan silabas separadas pero es violenta y por cesura en
Verso compuesto)
SINERESIS: (forma diptongos) une vocales a partir de la pronunciacion para ajustar la métrica: fa-e-na = fae-na
DIeRESIS (dialefa): (disuelve diptongos)
separa vocales: pia-no= pi-a-no pero nunca en diptongos inseparables ié-ué: puen-te, desinencias-ieron ni posterior
al acento: cAmbio se usa diptongos (ui,ais,éis..)
CESURA. Es una pequefia pausa que se hace al recitar los versos, sean sueltos o ligados, a fin de darles mas variedad y
cadencia. No hay que confundirla con las pausas mayores o menores que exige el sentido; pero éstas deben coincidir
con aguélla en cuanto sea posible. La cesura debe caer, en los versos de 12 y 14 silabas, precisamente en medio,
dividiendo al verso en dos mitades llamadas hemistiquios.
SINAFIA Y compensacion: union forma una silaba entre la vocal final de un verso y un vocal inicial del verso siguiente.
TMESIS O HIPERMETRIA: encabalgamiento de palabra entredos versos.
variacion acento: Sistole — si adelanta / Diastole — si retrasa
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ANEXOS

TABLAS DE ANALISIS POETICO

DEL CORAZON PRESO DE CONCHA URQUIZA
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ANALISIS DEL CORAZON PRESO POR TIPO DE VERSO

ALEJANDRINO
POEMA PAGINA  |ARO VERSOS ESTRUCTURA RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA

IComo Alonso Quijano [p. 27 1937 14 |similar soneto ABBA CDDC CDC DDC 18,38 52 728 92 1123 132 consonante

Al Yoglar Ntra. Sra.  |p. 30 (19377 16 [similar soneto AAAA BBBB CCCC DDDD 6%y 138, cuartetas monorrima

IComo la cierva... p. 121 119372 14 |similar soneto ABBA CDCD EEF GGH 6a. consonante

Bi6n Dp.154-155 [1942 28 2?2@2":2“\’/5;05 VERSOBLANCO | la, 2a., 4a, 6a., 8a., 10a., libre

Elogio de Esquilo p. 97 1938 18 |Alejandrino y eneasilabo / Pareada AAbCCb | 1a., 4a., 6a., 8a., 10a., 12a. consonante

(5 POEMAS) TOTAL DE VERSOS ALEJANDRINOS= 90
DECASILABO
POEMA PAGINA | ANO |VERSOS ESTRUCTURA RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
Marinero del Claro Romance impar: SEXTILLAS
4 estrofas de seis versos | ™ 2829 |1937) 24 AAA BBBpCCC DDD ASONANTADA F G T consonante
(4 estrofas de sextilla asonantada) TOTAL DE VERSOS DECASILABOS = 24
ENDECASILABO EN ESTRUCTURA DE SONETO
SONETO
POEMA PAGINA Ao VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
1. Job p.33 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 28, 42 62 8. consonante
2. [Sulamita p.34 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32 68 consonante
3. [David p. 36 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 62 /] 42, 82, consonante
4. Jezabel p. 37 25 ago, 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6% /1 42 8. consonante
5. |La cancién de la Sulamita p. 51 11 jun 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6. /1 28 6. consonante
6. |vacorre el corazdn... p. 52 15 jun 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD AL consonante
7. |Aunque tu nombre... p. 53 6 jul 1937 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 42,78 | 68 consonante
8. |Yo, para no vesti... p. 55 1938 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6% /] 42 82 consonante
9. |Pastor enamorado... p. 56 7 Abr 1939 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 69, 1/ 28, 428, 82, consonante
A JesUs, LLAMADO "EL CRISTO" (serie 5 sonetos, el ultimo esté fechado y cambia rima de tercetos)

10. [* I Tu que finges olvido... p. 124 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32 5% /1 6. consonante
11. [ Il Mal de las negras aguas... p. 125 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 423, 68, consonante
12. [ Il Se abatieron fervores... p. 126 dic 1936 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32 6%, // 58, 92, consonante
13. [ IV Entre el cobarde impulso... p. 127 15 jun 1939 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 42, 62, consonante
14. * V Quiero decir gue te amo...! p. 128 14 jul 1939 14 ABBA-ABBA-CCD-EED 42, 62, /] 42, 82, consonante
15. TRES SONETOS (serie 3 sonetos fechados septiembre 44, el (ltimo cambia rima de tercetos)
16. [ | Primavera 172 9 sept 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD | 32. 62 // 32 6°. //42. 8a consonante
17. * Il CrepUsculo 173 9 sept 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 3269 // 28, 428, 82, consonante
18. [* Il Camécuaro 174 9 sept 1944 14 ABBA-ABBA-CDC-EDE 6. // 3. 62 // 4. 82 consonante
19. CINCO SONETOS EN TORNO A UN TEMA EROTICO (Serie cinco sonetos el tltimo fechado 7 jul’ 43, el primero varia la rima)
20. [*1Vala ciudad flotando... p. 177 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDE-DED 4268 /1 42, 62, consonante
21. [ Il Proyecto de mi amor... . 178 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 22, 6% /| 32 68 consonante
22. [ Ill Miente mi corazén 179 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 62 /1 48, 78 consonante
23. [F IV Mi cumbre solitaria... p. 180 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 6. /] 42 78, consonante
24. [FV Del ser que alienta... p. 181 7jul 1943 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 42, 82 /] 32, 62 consonante
25. Nox
26. [*1 Un sofiar con palido ramaje p. 185 sin fecha 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 32.6°. 1/ 48, 82 consonante
27. [l ¢Cémo perdi... ? p. 186 1945 14 ABBA-ABBA-CDC-DCD 42,82 /] 6°. consonante
28. SONETOS DE RIMAS VARIABLES
29. [SONETO DOS RIMAS A-B, “Fuisteme... p. 60 17 dic 1942 14 ABBA-ABBA-ABA-BAB 42, 8 consonante
30. |Ruth p. 35 1937 14 ABBA-ABBA-CCD-EED 28 6. 82. 102 // consonante
31. JAunque tu sierva... p. 57 8 jun 1939 14 ABBA-ABBA-CDE-DCE 42, 82, /] 62 consonante
32. |Cuando el herido cuerpo... p. 58 24 jun 1939 14 ABBA-ABBA-CDC-CDC 48]/ 32, 78, consonante
33. [Candida fui, mi Dios... p. 59 2 nov 1940 14 ABBA-ABBA-CDC-EED 62 /I 42, 62 consonante
34. |La oracion del temor 2 p. 123 13 jul 1938 14 ABAB-BABA-CDE-DCD AR consonante
35. Hijas de la ciudad... p. 54 1938 15 ABBA-ABBA-CDC-DCDC 62 consonante

(31 SONETOS) TOTAL DE VERSOS EN SONETOS =434

1 La estructura poética presenta las mismas variables de la generacion del 98 como Machado
2 a oracion del temor presenta una influencia francesa en la rima, al respecto se puede comsulta a Quilis, Manual de Versificacion p. 140
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ENDECASILABO EN ESTRUCTURA DE CUARTETO

CUARTETO
POEMA PAGINA|  ARO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA RITMO
1. |Retorno a Morelia p. 159 |16 Dic 1941| 28 VERSOS ABBA 12,22 62/ 32 42 82/ 42,32 62 | consonante abrazada yambico
(7 cuartetos)
(7 cuartetos) TOTAL DE VERSOS ENDECASILABOS EN CUARTETOS 28
EGLOGAS
TERCETOS
POEMA | pigna | aflo | VERsos | RIMA  |ACENTO DOMINANTE] TIPO RIMA | cierre
Canciones en el Bosque (24 tercetos= 72 versos)
1. *Yo cantaré... p. 77 1937 8tercetos=24 | ABA//BAB |123,42, 62, 82, 102 consonante encadenada rima suelta
2. *No mas la soledad p. 78 1937 8 tercetos= 24 | ABA//BAB 22,62, 102, consonante encadenada rima suelta
3. *VVolvdmonos, Amor p. 79 1937 8 tercetos=24 | ABA//BAB 22,62, 102, consonante encadenada rima suelta
4 * Manajillo de mirra p. 80-81 1939 19 tercetoE Y | nsaleas 3,62, 102 consonante encadenada cierra con
pareado= 29 quinteto
5. EGLOGA EN TERCETOS (32 tercetos = 97 versos)
6. * Envano el verso...  |p. 82-84 s.f. 23 tercetos= 69| ABA//BAB 42, 8, /162, consonante encadenada rima suelta
7 [ Mas si quieres p. 84-85 11jn1939 | 9tercetos=28 | ABA//BAB 3., 62, 92 consonante encadenada cierra con
quedarte cuarteto
EGLOGAS - (SILVA)
8. Egloga del Pastor Nocturno (119 versos)
9. * | Campifia pp. 86-87 s.f. 32 Rima asonante - arromanzada e-0 impar
10. * || El pastor pp. 87-88 s.f. 32 ENDECASILABOS Y 62 Rima asonante - arromanzada e-0 impar
11. * Il Los Pastores pp. 88-89 s.f. 31 HEPTASILABOS " | Rima asonante - arromanzada i-o impar
12. * |V Las Pastoras pp. 89-90 |7jn 1940 24 Rima asonante - arromanzada e-0 impar
Esta serie de versos si se analizan por rima se observa que estan ordenados por cuartetas divididas en rima asonante e-0. La tercera parte rompe la rima con i-0, sin
lembargo la edicion presenta el poema de manera estréfica en 8 octavas, 1 cuarteta, 3 décimas y una estrofa de doce versos. Es de hacer notar que el antependltimo|
verso de toda la serie rompe con la estructura de versificacion ya que es trisilabo. La estructura general del poema apela a la silva.
DAFNIS (version égloga V Virgilio) (166 versos)
13.
DAFNIS pp.91-96 15 agosto 166  |ENDECASILABOS |  62.42. 82 ABABABCC Octaya}s / consonante y
1938 a"/"e""a cancion ASONANCIAs

El poema se presenta a manera de didlogo entre Menalcas y Mopso, esta formado de octavas entre didlogos y dos canciones una por cada personaje,
desarrolladas en endecasilabos blancos que no presentan la rima asonante pero si asonancias en “a” y “e

irgilio asi como a un desarrollo dr.

amatico.

a". la estructura del didlogo apela a la égloga de

TOTAL DE VERSOS EN EGLOGAS 454

LIRA
POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
1. . heptasilabo/
Christus pp. 41-42 s.f. Endecasilabo 30 aBabB 6a. consonante
2 Loores por Cristo  |pp. 63-65 3jun 1939 13 liras = 65 aBabB 4a. 6a consonante
' lira XI-humillabas aBaaB T
3. Cristo en la Cruz pp. 66-69 22jun 1939 19 liras= 95 aBabB 4a. 6a. /l 2a. 6a. consonante
4. . Lo aBabB
Dicha pp. 70-71 25 oct 1940 6 liras = 30 ra IV “La angustia...” aBaaB 43a. 6a. consonante
5. ¢ Cuando...? pp. 72-73 14 jul 1941 8 liras = 40 nuevo esquema - aBbaA 4a. ba. consonante
6. S [-AbchAb 11-Abcdef 1ll-AbabAb
Pax pp. 146-147 1941 5 liras = 27 IV-abCDe V-abCDc 6a. consonante
TOTAL DE VERSOS EN LIRAS 287
SILVA
SILVA ARROMANZADA
POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA ACENTO DOMINANTE TIPO RIMA
1. La cita pp. 150-151 | febh 1941 45 a-a variacion a-o /a-e 4a., 8a., Il 6a. asonante
2. Nostalgia de lo presente pp. 161-162 | 9 dic 1941 51 a-a 2a., ba., 10a. asonante
3. El Encuentro p. 45 s.f. 55 a-a /a-0 /o-e/ e-e/ sueltos 6a. asonante

TOTAL DE VERSOS (SILVA) = 151
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VARIABLES ESTROFICAS
POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA ACENTO TIPO RIMA
DOMINANTE
S.F.ED. 54 VERSOS DE METROS SILVA SIMILAR LIRA
1. El Geraseno p. 43 CASTRO |VARIALES:TRISILABOS, HEXASILABOS, CONSONANTE 6a. bAB aBBA BbBABbbAB ABA
LEAL1942| DODECASILAOS Y ENEASILABOS.
19 VERSOS
SIMILAR A LA SEXTA RIMA
103uL ABBABA CDDCDC
2. |Lallamada nocturng  p. 122 1938 (QuiLisp. 109) CONSONANTE 6a. EFEFEFE
VERSOS endecasilabos
Estrofa: 2 sextetos y 1 septeto
65 versos Ensayo de rima
3. Invitacion al Amor | p. 143 (13U 1939 Endecasilabo =hnsay 6a. CONSONANTE
interna o en eco
estrofa de 14 versos
TOTAL DE VERSOS = 138
ROMANCE
OCTOSILABO
1. POEMA PAGINA ANO VERSOS RIMA | ACENTO TIPO RIMA
o Romance de juglarillo simple pp. 101-104 | 30 may 1939 92 versos - abab| 6a rima par ason "a"
) (21 cuartetas; 1 sexteta; 1 estribillo)
s Romance de la lluvia pp. 105-106 | 5jun 1940 44 versos - 5 estrofas e-0 | 3a,7a. asoerlznte
* |Romance del romero pp. 109-110 | 23jul 1940 48 versos - 5 estrofas a-a | 3a,6a, aso;_znte
5. Romances de P4tzcuaro
6. [ Romance de la Luna pp. 163-165 dic 1941 70 versos a-alo-e |2a. ba. 7a. asonante
& * 1| Patzcuaro, Patzcuaro inmévil [p. 165 dic 1941 48 versos a-ala-o0 1a%:a., asonante
8. * Ay, egldgicos caminos! pp. 165-166 dic 1941 30 versos e-0 3a. 7a. asonante
TOTAL DE VERSOS EN ROMANCE 332 .
CANCION
OCTOSILABO
1.  |POEMA PAGINA ARO VERSOS RIMA ACENTO TIPO RIMA
o La cancion intrascendente pp. 107-108 | 13n1940 1—terce_t 0, 5-cuartetas, - erojunaladoli 32, 62 consonante
1-quinteto, (33 w) no
s Eqigﬂ?onef Oh Cristo, fruto pp. 111-112 | 83uL.1940 cuarteto 2 (16 wv) i-o/e-0 28, 43 62, asonante
+ La cancion de Junio pp. 113-114 | 13Jun 1940 estrofas: 3 sextetas y idofibafigo | 22,42, 72, /32, 63. | consonante
2 octavas (44 wv.)
> g;:ngr:%?é:glas Amor, corriente pp. 115-116 | 103uN.1940 | juego octavareal (24 wv) | abababcca 2a., 4a., 6a. consonante
6. Caminos pp. 117-118 | AG0.1942 | estrofas 4,8,8, 10, 6. (36 w.) a-a 2a., 4a., 7a., asonante
& ,l,” A Patzcg,aro I p. 167 19pic. 1941 | 3 estrofas, 8 versos (24 w) e-0 2a., 4a., 7a./l6a. asonante
Una cancion de despedida
8. Las canciones del Cupatitzio
P * Rio abajo pp. 168-169 S.F. 4 estrofas 8 versos (44 w) 'iﬂg{g 2a., 4a., 7a., /l 6a. | asonante
10. Il Un mancebo pp. 169-170 S.F. s.f. heptasilabos (44 wv) a-a 2a.- ba. asonante
11. Pl Un recuerdo pp. 170-171 S.F. octosilabos (12 w) o-e 3a, 7a, asonante
12. IV Una variante p. 171 11pic. 1941 heptasilabos ( 79 w) a-a 2a., ba. asonante

TOTAL DE VERSOS = 356
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FECHADOS

CLASIFICACION DE LOS POEMAS DE URQUIZA EN EL CORAZON PRESO SEGUN LA FECHA DE
CREACION EDITADA POR MENDEZ PLANCARTE

EL CORAZON PRESO SE CONSTITUYE DE 89 POEMAS QUE SE ENCUENTRAN EDITADOS EN 76 TITULOS EN UN TOTAL DE 2,294

VERSOS
- TOTAL DE TIPO DE ESTRUCTURA ;
ANO . TITULOS DE LOS POEMAS
POEMAS POETICA
Como Alonso Quijano; Marinero del claro romance; Ruth; La cancion de la Sulamita;
6 sonetos, 1 tercetos, F . . ,
1937 9 poemas o . Ya corre el corazdn...; Canciones en el bosque; *No més la soledad y
1 alejandrino, 1 decasilabo . . ; " i
Volvdmonos, Amor; Sulamita; Aunque tu nombre...; Job.
9 SOnetos. 2 tercetos Elogio de Esquilo [cierre eglégas]; La llamada Nocturna; La oracién del temor;
1938 6 poemas 9 silvas ' ! DAFNIS (version V Virgilio); * Ill Se abatieron fervores...; [A Jesus, llamado "El
Cristo"]; Mons Dei * Yo para Ti naci.../ * Yo sé que td... / * Cristo JesUs...
*Manojillo de mirra; Pastor enamorado..., Romance de juglarillo simple; Loores por
Cristo; La oracion en tercetos; Aunque tu sierva...; Egloga en tercetos * Mas si
quieres quedarte; * IV Entre el cobarde impulso...[en A Jesus, llamado "El Cristo"];
7 sonetos, 5 tercetos, . ! ; A ] ;
1939 15 poemas : Cristo en la Cruz; Cuando el herido cuerpo...; Invitacién al Amor; Ensayo de rima
2 liras, 1 romance . ; e ) ,* . -
interna; Memorare Novissima Tua...; Beatus llle...; * V Quiero decir que te amo...[en
A JesUs, llamado "El Cristo"]; Candida fui,
mi Dios...
. Romance de la lluvia; Egloga del Pastor Nocturno: (* | Campifia, * Il El pastor, * Ill
4 canciones, 2 romances, . ) BN . - .
1940 8 poemas . Los Pastores, * IV Las Pastoras); Cancioncillas; La cancion de junio; La cancion
1 terceto, 1 lira . ) . ' i e
intrascendente; Canciones Oh Cristo, fruto maduro...; Romance del romero; Dicha.
. . Retrato del amado; Pax; La cita; *Te espero en el recinto misterioso; ¢ Cuando...?;
3liras, 2 canciones, . s 1l DA ,
Romances de Patzcuaro: (* | Romance de la Luna, * Il Patzcuaro, Patzcuaro
1 tercetos, 1 cuartetas, A, P . ; ) ;
1941 10 poemas 1 romance. 1 sexteto inmdvil, * jAy, eglégicos caminos!); Nostalgia de lo presente, Las canciones del
X ' ' Cupatitzio: (*I Rio Abajo, *Il Un mancebo, *lIl Un recuerdo, *IV Una variante); Sed
1silva . J .
Moriar, Retorno a Morelia; IIl A Pétzcuaro.
1942 4 poemas 1 soneto, 1 terceto, i Bion; El Apostol; Caminos; Soneto en dos rimas - Fuisteme ya...
1 alejandrino, 1 cancién
1943 1 poema 1 soneto V Del ser que alienta... [Cinco Sonetos en torno a un tema erético]
1944 5 poemas 5 sonetos Jezabel; David; (* | Primavera, * Il Crepusculo, * Ill Camécuaro en Tres sonetos.
1945 1 poema 1 soneto * 11 ¢,Como perdi... [Nox]

S'gchgchiA 4 poemas 2 sonetos, 2 alejandrinos Al Yoglar de Ntra. Sra.; Como la cierva...; Hijas de la ciudad...; Yo, para no vestir...
*| Ta que finges olvido... [A Jesus, llamado "El Cristo"]; * Il Mal de las negras
aguas...

[A Jesus, llamado "El Cristo"); | Va la ciudad flotando... [Cinco Sonetos en torno a
SIN FECHA 10 poemas | 7 sonetos, 1 lira, 2 silvas un tema erdtico]; Il Proyecto de mi amor... [Cinco Sonetos en torno a un tema

erético]; Il Miente mi corazén [Cinco Sonetos en torno a un tema erético]; IV Mi
cumbre solitaria... [Cinco Sonetos en torno a un tema erético]; * | Un sofiar con
palido ramaje [Nox]; Christus; El Geraseno; El Encuentro, *Por campos y llanuras...

UNICAMENTE A MANERA DE REFERENCIA SE ACIENTAN EN ESTA TABLA LOS TOTALES Y EL TITULO DE LOSPOEMAS, PARA UN ANALISIS MAS CUIDADOSO DE CADA
POEMA, SU ESTRUCTURA POETICA, CANTIDAD DE VERSOS Y FECHAS DE ELABORACION SE PUEDE CONSULTAR ELCUADRO CORRESPONDIENTE EN ANEXOS.
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POEMAS POR FECHA Y TIPO DE VERSIFICACION

TiTULO POEMA METRICA FECHADO TOTALES SEGUN FECHA
1. | Como Alonso Quijano (alejandrino)
2. | Marinero del claro romance (decasilabo) 1937 3 poemas 1937
3. | Ruth (endecasilabo-soneto
4. | Lacancion de la Sulamita (endecasilabo-soneto) 11jun'37
5. | Yacorre el corazon... (endecasilabo-soneto) 15jun '37
1937 6. | Canciones en el bosque L
*No més la soledad 3 *Volvamonos, | (endecasilabo-tercetos) 18 jun '37 4 poemas junio '37
Amor
7. | Sulamita (endecasilabo-soneto) 23jun ‘37
8. | Aungue tu nombre... (endecasilabo-soneto) 6 jul '37 2 poemas iulio ‘37
9. | Job (endecasilabo-soneto) 19jul '37 P J
1937 TOTAL DE POEMAS: (6 sonetos, 1 tercetos, 1 alejandrino, 1 decasilabo) 9 poemas
1. . I . (alejandrino y 1 poema 1938
Elogio de Esquilo [cierre egldgas] eneasilabo) 1938
2. | Lallamada Nocturna (variables)¢ silva? Morelia, 10 jul ‘38
3. | Laoracion del temor (endecasilabo-soneto) Morelia,13 jul ‘38 2 poemas julio ‘38
1938 4. | DAFNIS (version V Virgilio) (endecasilabo-terceto) | Morelia, 15 ago '38 1 poema ago '38
5. | » Il Se abatieron fervores... (endecasilabo-soneto) Dic '38
[A JesUs, llamado "El Cristo"]
6. | MonsDei *YoparaTinaci.../*Yo (endecasilabos- Dic '38
Sé que td... / * Cristo Jesus... tercetos) 2 poemas dic'38
1938 TOTAL DE POEMAS: (2 sonetos, 2 tercetos, 2 silvas) 6 poemas
1. | *Manajillo de mirra (endecasilabo-terceto) 1939 1 poema 1939
2. | Pastor enamorado... (endecasilabo-soneto) 7 abr'39 1 poema abril
3. | Romance de juglarillo simple (octosilabo-romance) SLP 30 may '39 1 poema mayo
4. | Loores por Cristo (lira) SLP 3jun’39
5. | Laoracidn en tercetos (endecasilabo-terceto) 5jun'39
6. | Aunque tu sierva... (endecasilabo-soneto) El Potosi 8 jun '39
7. | Egloga en tercetos * Mas si quieres (endecasilabo-terceto) SLP 11 jun’39
quedarte
8. | *IV Entre el cobarde impulso... 14jun'39
1939 [A Jes(s, llamado "El Cristo"] (endecasilabo-soneto)
9. | Cristo enla Cruz (lira) 22 jun'39
10. | Cuando el herido cuerpo... (endecasilabo-soneto) 24 jun ‘39 7 poemas junio
11. Invitacién al Amor (Endecasilabo estrofa 1jul'39
(Ensayo de rima interna, ¢,soneto?) de 14 versos)
12.| Memorare Novissima Tua... (endecasilabo-terceto) 4jul'39
13.| Beatus llle... (endecasilabo-terceto 5jul 39
14.| *V Quiero decir que te amo... (endecasilabo-soneto 14 jul'39
[A Jesus, llamado "El Cristo"] 4 poemas julio
15.| Céndida fui, mi Dios... (endecasilabo-soneto) 2 nov 1940 1 poema noviembre
1939 TOTAL DE POEMAS: 7 sonetos, 5 tercetos, 2 lira, 1 romance 15 poemas
1. | Romance de la lluvia (octosilabo-romance) S.L.P.5jun'40
2. | Egloga del Pastor Nocturno:
* | Campifia * || El pastor (endecasilabo-tercetos) S.L.P.7jun’40
* Il Los Pastores * IV Las Pastoras
1940 3. | Cancioncillas (octosilabo-cancidn) 10jun '40
4. | Lacancion de junio (octosilabo-cancion) 13jun'40
5. | Lacancion intrascendente (octosilabo-cancién) 13jun'40 5 poemas junio
6. | Canciones Oh Cristo, fruto maduro... | (octosilabo-cancién) 8 jul '40
7. | Romance del romero (octosilabo-romance) 23 jul '40 2 poemas julio
8. | Dicha (lira) 25 oct '40 1 poema octubre

1940: 4 canciones, 2 romances, 1 terceto, 1 lira: 8 poemas

142




1. | Retrato del amado (endecasilabo-sexteto) 1941
2. | Pax. (lra) (S.L.P. 1941) 2 poemas 1941
3. | Lacita VARIABLE S.L.P.feb'41

*Te espero en el recinto misterioso 1 febrero
4. | ¢Cuéndo...? (lira) (S.L.P. 14 jul '41) 1 julio

5. | Romances de Patzcuaro

* | Romance de la Luna

* || Patzcuaro, Patzcuaro inmovil
* iAy, eglégicos caminos!

octosilabo-romance

Patzcuaro, dic '41

1941 6. | Nostalgia de lo presente VARIABLES (lira) Erongaricuaro,
9 dic '41
7. | Las canciones del Cupatitzio (octosilabo-cancion) Uruapan,
*| Rio Abajo *Il Un mancebo Michoacén 11 dic
1l Un recuerdo  *IV Una variante '41
8. | Sed Moriar (endecasilabo-terceto) (12 y 13 dic '41)
9. | Retorno a Morelia (endecasilabo- 16 dic '41
cuartetas)
10.| Il A Pétzcuaro (octosilabo-cancién) 19 dic '41 6 poemas diciembre
1941 TOTAL DE POEMAS: 3 liras, 2 canciones, 1 tercetos, 1 cuartetas, 1 romance, 1 sexteto, 1 silva 10 poemas
1. | Bidn (alejandrino) 1942 1 poema 1942
2. | El Apéstol (endecasilabo-terceto) mzo '42 1 poema marzo
1942 3. | Caminos (octosilabo-cancion) ago '42 1 poema agosto
4. | Soneto en dos rimas - Fuisteme ya... | (endecasilabo- soneto) 17 dic'42 1 poema diciembre
1942 TOTAL DE POEMAS: 1 soneto, 1 terceto, 1 alejandrino, 1 cancién 4 poemas
1943 V Del ser que alienta...
[Cinco Sonetos en torno a un tema erdtico] | (endecasilabo-soneto) SLP 7jul' 43 1 poema julio
1 soneto: julio 1943 1 poema
1. | Jezabel (endecasilabo-soneto) (24 ago 1944)
2. | David (endecasilabo-soneto) (25 ago 1944) 2 poemas agosto
1944 3. | *|Primavera [Tres sonetos] (endecasilabo-soneto) (9 sept '44)
4. | * Il Crepusculo [Tres sonetos] (endecasilabo-soneto) (9 sept '44)
5. | *Ill Camécuaro [Tres sonetos] (endecasilabo-soneto) (12 sept '44) 3 poemas septiembre
1944 5 sonetos: 5 poemas
1945 | (endecasilaho-soneto) (México,1945) | 1 poema 1945
1soneto: 1 poema 1945
SIN CERTEZA DE FECHA
1. TiTULO POEMA METRICA FECHADO TOTALES SEGUN FECHA
2. Al Yoglar de Ntra. Sra. (alejandrino-espafiol antiguo) (1937?)
3. Como la cierva... (alejandrino) (1937?) 2 poemas 1937
4, Hijas de la ciudad... (endecasilabo-soneto) (1938?)
5. Yo, para no vestir... (endecasilabo-soneto) (1938?) 2 poemas 1938
2 sonetos, 2 alejandrinos 4 poemas sin certeza de fecha
SIN FECHA
TITULO POEMA METRICA
A * 1 Ta que finges olvido... [A Jesus, llamado "El Cristo"] (endecasilabo-soneto)
B. * Il Mal de las negras aguas... [A JesUs, llamado "El Cristo"] (endecasilabo-soneto)
C. | Va la ciudad flotando... [Cinco Sonetos en torno a un tema erético] (endecasilabo-soneto)
D. Il Proyecto de mi amor... [Cinco Sonetos en torno a un tema erético] (endecasilabo-soneto)
E. 1l Miente mi corazén [Cinco Sonetos en torno a un tema erético] (endecasilabo-soneto
F. IV Mi cumbre solitaria... [Cinco Sonetos en torno a un tema erético] (endecasilabo-soneto)
G. * | Un sofiar con pélido ramaje [Nox] (endecasilabo-soneto)
H. Christus (lira)
l. El Geraseno (silva)
J. El Encuentro *Por campos y llanuras.... (silva)
SIN FECHA 7 sonetos, 1 lira, 2 Silvas 10 poemas

EL CORAZON PRESO CONTIENE 89 POEMAS QUE SE ENCUENTRAN EDITADOS EN 76 TITULO
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NOTA:

Poemas Dispersos (recopilados por Vicente Anaya)

Estos poemas se editan como un anexo al final de El corazén preso. Se han omitido en este estudio porque no forman parte de la
antologia editada Bajo el Signo de Abside y Vicente Anaya no revela el origen de dichos textos, ademas de que el poema “Despedida
de Juglar” esta fechado un afio antes de que Urquiza viaje a Michoacan; en razén de estas ambigiiedades se ha decidido omitir este
anexo, ya que el tema principal de andlisis es revisar la tradicién de los Siglos de Oro en El corazon preso y no una recopilacién de todo
el material editado de Urquiza, tema al que se abocan otros trabajos de investigacion.

En este apartado Unicamente exponemos los datos someramente revisados a modo de simple referencia.

CUADRO 18
Poemas Dispersos (recopilados por Vicente Anaya)
Titulo poema métrica fechado pagina
A. | Tus ojeras Dodecasilabo con cesura en 62 y acomodado México jul'1922 p. 197
en soneto rima consonante
B. | Plegaria de Luz (cuartetos-alejandrino) 1923 p. 198
C. | Los bohemios Dodecasilabo en quintillas con cesura en 62. 1923 p. 199
rima consonante
D. | Arrepentimiento alejandrino con cesura en 72, 1925 p. 203
rima pareadas consonante
E. | Las piedras del camino 2 Tercetos — alejandrinos 1926 p. 201
F. | Elogio de Pierrot 1926 p. 202
G. | Auna mujer aureolada octosilabo con cuatrisilabo Café Paris, 2 my'36 p. 200
por sus cabellos
H. | Despedida del juglar octosilabo Uruapan Michoacén a
Morelia’ 1940 pp. 204-205
[¢S.L.P.'40y viaj6 '41a
Michoécan?]

1 soneto, alejandrino en tercetos y 1 cuartetos, 1 variables ¢Silva?
2 octosilabos (uno con probable pie quebrado)

8 poemas
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