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Prologo

El presente trabajo comenzo atener existencia como un aspecto apenas enunciado en mi
tesis de licenciatura, donde nos propusimos explorar €l topico de Heréclito y Demdcrito
en la poesia de sor Juana Inés de la Cruz. En aguel entonces, sdtaba a la vista la
importancia del motivo del llanto pues, segin nuestra lectura, aparecia cultivado con
especial atencion. En el conjunto de la lirica sorjuanina, un grupo de poemas donde se
daba un lugar especial alos lloros hacia contraste con otro registro poético donde, para
sorpresa de algunos criticos, sor Juana cultivaba la parodia, la burla e incluso los
epigramas picantes, alamanerade Marcial.

Fue la Dra. Margo Glantz quien confirmé la pertinencia de profundizar en el
tema gue ahora presentamos. Bajo su direccidn, comenzamos a trabajar en € proyecto
titulado “La poética del Ilanto en la poesia de Sor Juana Inés de la Cruz”, como trabgjo
de investigacion para obtener la Maestria en Literatura Mexicana, en la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM. Asi, desarrollamos en México una buena parte del
presente trabajo. Ya en ese entonces resultaba claro que €l topico del [lanto no era un
motivo aislado en la obra de nuestra Décima Musay que, evidentemente, se insertaba en
las tradiciones poéticas de Espafiay del Nuevo Mundo durante €l siglo XVII.

Tiempo después, gracias a la beca que me otorgd la Universidad de Zaragoza y
el Banco Santander Central Hispano, para realizar estudios de doctorado en Espafia,
tuve la gran oportunidad de continuar trabajando sobre este proyecto, bajo la direccion
de la Dra. Aurora Egido. Durante este segundo periodo, desarrollamos, sobre todo, la
parte comparativa con otros poetas esparioles, analizando principalmente la poesia de
Garcilaso por su importanciainaugural. Por otra parte prestamos especial atencién alas
relaciones que el tema guarda con |a estética contrarreformista.

Aunque nos hemos cefiido a tratar Unicamente la poesia lirica de sor Juana,
incluimos entre nuestro corpus estudiado a El divino Narciso y algunos de los
villancicos, sobre todo los compuestos para la fiesta de San Pedro Apéstol, en 1683.
Hacemos tal excepcion dada la importancia que en estas obras adquiere o que por

entonces se denominabala“retéricade las|agrimas’.



Hemos seleccionado un conjunto de composiciones con imégenes donde
intervienen las lagrimas, entendiendo por “imagen” los versos donde el llanto se
presenta como un elemento poético sobresaliente, ya sea en e plano tematico, que es €l
mas frecuente, o bien con repercusiones sobre laformay |os géneros poéticos. Dejamos
fuera otra serie de alusiones al Ilanto, menores en nimero y en importancia. No hemos
entrado en la discusion sobre el concepto moderno de “imagen poética’, pues aunque
resulta de innegable interés, en nuestro estudio preferimos seguir las perspectivas que
aporta el conocimiento del horizonte estético de la misma época en que fue producida la
poesia que analizamos. El estudio de este conjunto de motivos poéticos, lejos de
representar un simple repertorio tematico tamizado por figuras retéricas, nos ha llevado
por distintos e interesantes derroteros. Ha sido necesario tratar la lirica de sor Juana
como fruto de la confluencia de las tradiciones clasicas y petrarquistas, que aporto €l
Renacimiento, cuyas repercusiones prosiguieron sin discontinuidad hasta la época del
Barroco.

Aungue en la poesia de cancionero castellana aparecen frecuentemente algunos
tépicos del Ilanto, no hemos considerado este conjunto poético, sino que tomamos como
punto de partida la poesia de Garcilaso, donde confluyeron de manera contundente y
modélica la escuela petrarquistay latradicion clésica

De manera paralela, la abundante bibliografia que actualmente se ha acumulado
sobre la melancolia, estudiada como complejo cultural, nos ha permitido explorar
algunos aspectos del largo recorrido del sindrome atrabiliario. Asi, hemos encontrado
datos para entender la manera en que la medicina y la filosofia se relacionaban con la
practica y la preceptiva poéticas, pues, entre otros aspectos, € estudio del llanto en la
poesia implica indagar sobre la forma en que los contenidos médico-filosoficos se
insertaban en el discurso poético.

No hemos dejado de lado |as relaciones entre | as corrientes de |a poesia amorosa
y espiritual, que desde la Edad Media mantenian estrecha relacion, pues es
preponderante €l papel que jugaban las l&grimas en la union amorosa humana y en la
divina. Al respecto, son de gran interés los influjos que de la produccién poéticaitaliana
llegaban a resto de Europa, en e siglo XVI; especialmente la fortuna y la influencia
que gjercié en Espaia un poema de Luigi Tansillo conocido como las Lagrime di San
Pietro. Desde la época de la Contrarreforma y hasta bien entrado el siglo XVIII, las
l&grimas como signo de arrepentimiento tuvieron una eclosién no solamente en la

literatura sino en las artes en general. Sin embargo, tampoco hemos entrado en €l



estudio de la abundante literatura espiritual que vuelve constantemente sobre el tema de
las l&grimas, en manuales de confesores, biografias de monjas, tratados espirituales,
entre otros géneros.

La presencia del Ilanto en la poesia lirica espafiola obedecia, bien es cierto, al
dominio que alin gercian las escuelas retoricas durante los siglos XVI y XVII; sin
embargo, la equivalencia de canto y llanto que ya planteaba Petrarca en el Canzoniere
parece haber sido decisiva en la formacion de los géneros menores de la poesia en
lengua espafiola; sus repercusiones a nivel forma y estructural se plasmaron en los
géneros menores de raigambre clasica—églogas, elegias y epistolas— asi como en toda
la poesia de corte petrarquista que, en general, aportaba una buena dosis de tradicion
latina. Cabe sefialar, sin embargo, que prescindimos de la perspectiva que nos aportaria
el andlisis de los géneros en prosa herederos de estas mismas tradiciones, como las
novelas de caballerias o lanovela pastoril .

El recuento de todos estos elementos permitio identificar un repertorio de los
topicos relacionados con € Ilanto, no de manera simplista sino aportando un contexto
atil para valorar su funcion estética, en la medida de lo posible. Asi, identificamos un
repertorio de nucleos tematicos, relacionado directamente con otras unidades de
contenido —como las filosofias de las épocas en que agquellos se presentan—, y con
elementos formales como los cauces métricos y estilisticos que caracterizan algunos
géneros.

Consideramos que, como los lectores y escritores del barroco, podemos hablar
cabalmente de una “retorica del llanto”, pues este conjunto de topicosy recursos mucho
tiene que ver con la retdrica suasoria que la oratoria clasica habia heredado a los
géneros menores. Incluso podemos hablar de una “poética del llanto”, puesto que esta
topica en su riqueza significativa permitia a los poetas hacer una apropiacion personal,
de acuerdo con su época 0 con las caracteristicas del género gecutado. Asi, cuando
utilizamos el término “poética’, no nos referimos a su acepcion de preceptiva, sino ala
particular eleccion que hacen los autores sobre éste conjunto de recursosy su utilizacion
en una obra en particular.

La poética del Ilanto, asi formada en épocas anteriores, sirve como cantera a la
poesia amorosa del siglo XVII. Al parecer, los poetas barrocos pueden volver
indistintamente sobre cualquiera de |os aspectos ya tratados por la tradicién en materia
de llanto, con la condicién de poseer, ademés de erudicion considerable, una capacidad

de andlisis en la observacion de los “sujetos’ poéticos y un gran ingenio que efectle



sorprendentes uniones de las partes observadas. Sin olvidar, por supuesto, una digna
vestimenta elocutiva, como queria Herrera.

Sor Juana retoma, de esta manera, 10s géneros y material es poéticos que en torno
a llanto heredaba la Nueva Espana del siglo XVII, y los pone en juego de una manera
organizada. Ella parece cultivar dichos tépicos con una completa libertad, como lo
hacian ya Garcilaso y tantos otros poetas, hegando en una composicion lo que afirma
contundente en otra. En nuestra opinién, lo que da estructura a su tratamiento del tema
no €S una posicion doctrinal, sino, como poeta de su tiempo, una estética conceptual
cuya Ultima correlacion filosofica habria que buscarse en el campo de la filosofia moral
mas que en el neoplatonismo casi ubicuo en la poesia amorosa del periodo aureo.

Consideramos que la principal caracteristica que sor Juanaimprime al cultivo de
los tépicos del [lanto es su insercion en una preocupacion general en torno alos limites
del lenguaje, que aparece formulada en su lirica. Laidentidad entre canto y llanto y sus
relaciones con €l silencioy la palabra, hicieron posible que sor Juanainsertarala poética
del Ilanto en un cuestionamiento de las capacidades del lenguaje, los alcances de la
ciencia, y la repercusion gque €l buen gercicio de todo €ello tiene en un idea de vida.
Empresa que ya habia desvelado a Vives y que muy probablemente llegara a sor Juana a
través de toda la cultura de su tiempo, pero de manera muy particular, quiza, através de
Baltasar Gracian.

Cabe reiterar que la “poética del llanto” que nosotros presentamos es
precisamente una propuesta, un posible ordenamiento en la eleccion que sor Juana
redlizara en este sentido. Las cérceles retéricas que la poesia del siglo XVI y XVII
daban margen a cierta libertad que los grandes poetas hicieron propia. A nosotros nos
parece que sor Juana gjerce esa libertad en su “poética del [lanto”, que no plasma en
ninguna obra en particular, sino que la inserta de manera versétil a lado de otras
preocupaciones como la sefidlada critica a lenguaje, o en su cultivo del discurso
cientifico en la poesia, entre otras areas de su obra. No olvidemos que uno de |os rasgos
de la estética conceptual imperante en e siglo XVII, era precisamente un tratamiento
disperso de la “agudeza de ingenio”, como habia sefidlado Gracian. Dicho en otras
palabras, si € presente trabajo no ha logrado establecer una vision unificada sobre €l
tratamiento sistemético que sor Juana da alos topicos del llanto, al menos el estudioy la
contextualizacion de su apropiacion iluminard algunos aspectos de la obra sorjuanina

donde se hallan insertos.
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I. Antecedentesdela“retéricadelaslagrimas’

En el Segundo volumen de las obras... de sor Juana Inés de la Cruz, impreso en 1692, aparece
por primeravez el soneto “Esta tarde mi bien cuando te hablaba’, el epigrafe que lo acomparia,
escrito quiza por don Juan de Orue, anticipa €l contenido del poema a sefiaar: “En que
satisface un recelo con laretérica del [lanto”. Este pequefio comentario, parece indicarnos la
familiaridad con que los escritores y lectores de los Siglos de Oro identificaban los topicos y
recursos de la “elocuencia de las lagrimas’. La critica actual también suele utilizar estos
términos para referirse a las imagenes poéticas que giran en torno al llanto, sin embargo, nos
parece que, hasta la fecha, pocos'y muy acotados han sido |os estudios dedicados a aclarar con
amplitud qué se entiende por la “retérica de las 1&grimas’. Esta adquiere especia atencion en la
obra de sor Juana, no obstante su largo y reiterado cultivo en la tradicion hispanica. Cabe
sefidar que las imégenes lacrimosas y su contexto juegan un papel principal en composiciones
que se hallan entre las més antologadas y celebradas de la Décima Musa mexicana'.

Las imagenes de lalirica de sor Juana, donde interviene € Ilanto, incluyen una serie de
topicos de la lirica hispanica que pueden remontarse hasta la poesia trovadoresca. La continua
presencia de dichos topicos atraviesa varias épocas literarias y, al llegar al Barroco, adquiere
relaciones significativas condicionadas por e momento que experimentaba la poesia amorosa,
caracterizado en buena medida por la ideologia de la Contrarreforma. Entre otros aspectos, €l
estudio de estos motivos en la obra de sor Juana Inés de la Cruz nos permite observar en qué
medida, ya en pleno siglo XVII, se retoman materiales poéticos cultivados desde la temprana
edad moderna.

Los tépicos del llanto Ilegan a lalirica de la peninsula ibérica mediante distintos cauces
que van confluyendo a lo largo del tiempo. Se hallan presentes ya en la lirica galaico-

portuguesay, en virtud de la herencia trovadoresca comun a toda Europa, |legan también con la

! Me refiero alos sonetos “Esta tarde mi bien cuando te hablaba’, “ Detente sombra de mi bien esquivo” y alas
liras “Amado duefio mio”, entre otros poemas. En cuanto al ambito de la poesia religiosa, la temética de las
l&grima es central en El Divino Narciso y en los villancicos compuestos para la fiesta de San Pedro Apostol, 1683.
En este trabajo citaremos la obra de sor Juana Inés de la Cruz, por la edicién anotada de Alfonso Méndez
Plancarte, Obras completast.I-IV, Fondo de Cultura Econémica, México, 1951-1975 (Cabe sefidar que €l Ultimo
tomo de esta edicion estuvo a cargo de Alberto Pérez Salceda). Lo anterior, salvo en el caso de El Divino Narciso,
gue citaremos por la edicién de Robin Anne Rice, EUNSA, 2005.



renovacion poética que consolida Garcilaso, como parte del petrarquismo cultivado en lengua
castellana. Por otro lado, la tradicion de la lirica amorosa anterior a petrarquismo influye
igualmente en los poetas castellanos a través de Ausias March y de Boscan, segun indica Pilar

Manero Sorolla:

Asi, en la configuracion de nuestra poesia renacentista y alin barroca, se hallan, pues, autoresy
obras procedentes de nuestro legado medieval, capaces de contener la herencia trovadoresca como
intrasistema, junto afiltraciones stilnovisticas y dantescas —punto también atendido por Lapesa en torno
a nuestro problema [el del repertorio de imagenes petrarquistas en la Espafia renacentista] y explicitado,
en general, por otros estudiosos— mas evidentes cristalizaciones petrarquistas que forzosamente estan
presentes en la formacidn de nuestros liricos quinientistas alineados entre los seguidores del movimiento
creado por el cantor de Laura’

Resulta, entonces, indispensable considerar € papel gue juega dentro del petrarquismo
la temética de los lloros, si pretendemos estudiarla en una poeta como sor Juana, dado que la
poesia barroca fue, en gran medida, una evolucion de la renacentista. Para comenzar, es
necesario deslindar, en la medida de |o posible, o que se ha entendido como petrarquismo, en
cuanto a la repercusion que el Canzoniere ha tenido en la lirica espafiola. Por una parte se ha
sefidlado la pertinencia del término aplicado alas imitaciones del Canzoniere en lo que atafie a
su estructura, es decir la composicion y ordenacién de un poemario. Ahora bien, desde la
misma época del poeta aretino, existieron dos interpretaciones distintas que desembocaron en
dos modos de entender el petrarquismo. Para algunos, el Canzoniere era una historia de amor
donde se inmortalizaba la existencia real de la pasion por una mujer. La otra interpretacion
consider6 a Laura como mero simbolo en una obra ordenada a manera de exemplum medieval
que narra el paso del amor humano a divino®. Antonio Prieto sefiala la fecunda tensién que
existe en el Canzionere: una estructura ejemplar medieval conviviendo con la aspiracion
renacentista a la gloria poética. Bgjo esta Ultima perspectiva se ha estudiado |la manera en que
los poetas de |a Espafia renacentista y barroca han imitado la estructura petrarquista.*

2 MANERO SOROLLA Pilar, Imagenes petrarquistas en la lirica espafiola del Renacimiento, Barcelona, PPU,
1990, p. 60.

% Antonio PRIETO “El Desengafio de amor en rimas, de Soto de Rojas, como cancionero petrarquista’ Sertha
Philologica F. Lazaro Carreter, I1. Madrid, Catedra, 1983, p. 403.

4 Sobre las diversas circunstancias en torno a la pasion de amor que abordan tanto Marino como Soto de Rojas,

véase Juan Manuel ROZAS, Sobre Marino y Espafia, Madrid, Editora Nacional, 1978; José Lara Garrido trata el
tema, en el caso de las Diversas Rimas de Vicente Espinel, Pilar PALOMO VAZQUEZ et a., Estudios sobre
Vicente Espinel, Universidad de Mélaga (Anejos de Analecta Malacitana 1), pp. 17-30, 1979, reimpreso en LARA
GARRIDO y GARROTE BERNAL, Vicente Espinel. Historia y antologia de la critica, 11, 1993, pp. 319-330;



Sin embargo, se admite también el uso del término “petrarquismo” para referirse a la
imitacion de las Rime en el plano de los procedimientos retéricos’, o a la presencia de ciertos
repertorios teméaticos®. Estamos de acuerdo con la aseveracion que hace P. Manero Sorolla
sobre la pertinencia y utilidad del estudio de este repertorio tematico en € conocimiento de la
poesia espafiola renacentista y barroca. Ahora bien, incluso dicho “petrarquismo” —que no
tiene en cuenta la estructura del Canzoniere— se ha estudiado casi siempre de manera
fragmentaria, olvidandose por completo de |a dimensién estructural .

Unavez admitida la utilidad que adquiere el estudio individual de los topicos del llanto,
serd imprescindible analizarlos en € conjunto de la obra poética a la que pertenecen,
atendiendo a los origenes y a la tradicion que respaldan el trayecto genera de las imégenes
petrarquistas,® es decir, atendiendo a las tensiones estructurales de las Rime, que en € siglo
XVII sirvieron a las expresiones poéticas del desengafio barroco. En el trabagjo que ahora
presentamos, aunque se trata del estudio de un motivo petrarquista como muchos otros, es
fundamental considerar la dimension estructural en la que se insertaba ya en el Canzionere y

Ccuyas consecuencias repercuten hasta el siglo XVII.

sobre Garcilaso y Boscan, Antonio ARMISEN, Estudios sobre la lengua poética de Boscan: la edicion de 1543,
Universidad de Zaragoza, 1982; Antonio PRIETO analiza el caso de Soto de Rojas en “ El Desengafio...”, y el de
Garcilaso en La poesia espafiola. Andais tras mis escritos. |, Catedra, Madrid, 1984; también sobre Soto de Rojas,
Aurora EGIDO “La enfermedad de amor en el Desengario de amor de Soto de Rojas’, Al ave € vuelo. Estudios
sobre la obra de Soto de Rojas, Universidad de Granada, 1984, reimpreso en EGIDO Aurora, Slva de Andalucia
(Estudios sobre poesia barroca), Mdaga, Servicio de Publicaciones de la Diputacion Provincial, 1990, pp. 143-
172. En su tesis dedicada al Desengafio, Cabello Porras discute algunas de estas perspectivas, Ilamando la
atencion sobre las marcas estructurales del petrarquismo que conserva e cancionero barroco, Gregorio
CABELLO PORRAS, Barroco y cancionero, Universidad de Almeria-Universidad de Maaga, 2004.

® Estudiados por Damaso ALONSO, Estudios y ensayos gongorinos, Gredos, Madrid, 1970, entre otros.

® Sobre este aspecto, sefidla A. PRIETO, “Pero e Canzoniere no es solo, claro esta, una historia que progresa de
manera secuencial, sino que puede leerse como un texto que conjunta auténomos motivos esenciales regidos por
el yo del poeta...No es lo esbozado un petrarquismo de cancionero sino de ndcleos tematicos...”, “El
Desengarfio...” , p. 405.

" Larecopilacién que hace Pilar MANERO SOROLLA, Op. cit., parece ser el intento de méas largo alcance luego
de una serie de acercamientos fragmentarios, que ella sefiala, pp. 33-61.

8 cabello Porras, Barroco y cancionero., pp. 27-28, ha sefialado la necesidad de ampliar el punto de vista de los
estudios “positivistas’ del petrarquismo entre los que sefiadla como “modélico” a de J. G. FUCILLA, Estudios
sobre petrarquismo en Espafia. Madrid, CSIC, 1960. Propone, siguiendo a J. LARA GARRIDO, “La lirica de
Barahona de Soto. Poética manierista y texto plural”, La poesia de Luis Barahona de Soto (Lirica y épica del
manierismo), Mdaga, Servicio de Publicaciones de la Diputacion Provincial de Médaga, 1994, pp. 103-284, y a
A. QUONDAM, Petrarchismo mediato. Per una critica della forma “ antologia” , Roma, Bulzoni, 1974, realizar
un estudio del petrarquismo basado en el concepto de “microcancionero” que ha acufiado éste Ultimo estudioso.



Otro gran gje de conocimientos que debemos tener en cuenta es la herencia clasica que
llega a los quehaceres poéticos del siglo XVI, igualmente en el marco de la obra garcilasiana.
Los géneros clasicos latinos condicionaron los usos y destinos de la imitacion petrarquista, y
con ellos la suerte que corriera la teméatica de | as |&grimas.

En cuanto a andlisis especifico sobre las iméagenes del llanto en la poesia espafiola, uno
de los primeros trabajos fue el de L. Beszard, donde resdta la relevancia que adquiere la
descripcion del llanto derramado por los héroes, en los cantares de gesta medievales’. Més
tarde, la labor critica en torno a la poesia de Garcilaso, a partir de la década de los veinte, ha
aportado —aungue de manera tangencia— datos al contexto en € que aparecen las imégenes
poéticas de las lagrimas. Charles Aubrun, por su parte, dedica un breve articulo a sefidar

algunas formulaciones del imperativo “Salid lagrimas...”*°

, verso de gran fortuna en la poesia
espanola de los siglos XV y XVI. El interés por e estudio de este verso, en su recreacion
garcilasiana, contintia vigente dentro de la abundante bibliografia dedicada ala Egloga I.**

Uno de los estudios mas apreciados por la critica, en cuanto a nuestro tema, es € que
llevé a cabo Vittorio Bodini*?, donde aborda la poesia de Quevedo y de Géngora. Alude el
estudioso a un cambio diacrénico en el funcionamiento del tdpico, partiendo de Petrarca
mismo, pasando por € petrarquismo italiano del XVI, la época que va de Garcilaso a Herrera,
y propone enseguida un cambio radical para cuando e Barroco lo cultiva. Sostiene que a
Quevedo corresponde efectuar una desvalorizacion de las |agrimas fundamentada casi siempre
en conceptos donde se oponen fuego y agua. En la poesia de Gongora, Bodini advierte una
ampliacion de perspectivas en el tratamiento del topico mediante una serie de correlaciones que
lo enriquecen y lo algjan de la univocidad en que se encontraba, esto es, de la simple

equivalencia con el dolor. Sefidla, igualmente, en la poesia del cordobés la presencia de las

° L. BESZARD, “Les larmes dans |’ epopé (Etude de litterature comparée)”, Zeitschrift fir romanische Philologie,
XXVII, 1903, pp. 385-412 'y 513-49, y XXVII1, 1904, pp. 641-74.

19 Charles V. AUBRUN “Salid Lagrimas’, en Bulletin Hispanique., LX, 1958, pp. 505-7.

1 Andrés ROIG, “Lasl&grimas de Sdlicio en la Egloga primera de Garcilaso de laVega'. Actas del XII Congreso
de la Asociacion Internacional de Hispanistas. 21-26 de agosto de 1995, Birmingham. Vol. I11: Estudios Aureos
I1, Birmingham, The University of Birmingham Vol. 111, 1998, p. 163-73.

12 vittorio BODINI, "Las l&grimas barrocas' en Estudio estructural de la literatura clasica espafiola. Barcelona,
Martinez Roca, 1971.



l&grimas como riosy de las “lagrimas cansadas’, sintagma que indicaba una critica gongorinaa
los excesos en el uso del tépico.

Por la misma época que Bodini, Jacqueline Risset sefiala la importancia que Maurice
Scéve™ concede al tema en su poesia, y hace una comparacion de las iméagenes lacrimosas en
dicha obray en la de Gongora. Aparentemente sin relacion alguna entre su articulo y €l de
Bodini, Risset coincide con éste a ver en la poesia de Sceve —y en la de Gongora— una
“complication” del universo semantico al cual aluden las lagrimas, interpreta tal coincidencia
como una tendencia comun a los dos poetas en la evolucion literaria que va del Renacimiento
al Barroco.

Lara Garrido, en su estudio sobre |las Diversas Rimas de Espinel, retoma de Bodini y de
Risset € postulado que considera a las l&grimas como un signo que evoluciona 'y cambia su
funcionamiento en las épocas literarias que atraviesa; ademas propone el analisis de este tema
como un elemento particularmente importante del nivel significativo, funcionando como
elemento formal; se apoya igualmente en los comentarios realizados por E. Chiorbolle* y
Natalino Sapegno™ sobre la transformacion de las |agrimas en las Rime de Petrarca, y en la
diferenciacion de signo, sintoma y simbolo trazada por A. Prieto'®. Asi considera que este
signo en particular se ha comportado como sintoma durante el Renacimiento, como signo en €
Manierismo y como simbolo en e Barroco.

Al igual que Bodini, Lara Garrido admite unalexicalizacion de las iméagenes lacrimosas
y una amplificacién o conversién en simbolo que efectuara el Barroco. Por otra parte sefiala
una operacion distinta asociada con una manifestacion manierista: 1a“ aclaracion explicitade la
relacién significante”. Con tal concepto se refiere a una parte de la tradicion que, en este caso,
suele introducir en lalirica las precisiones del saber médico-filosofico sobre la produccion de

las l&grimas. Esta intencion no es muy perceptible en el Canzoniere, o pasa desapercibida

13 Jacqueline RISSET “Un théme pregongoresque: les larmes chez Maurice Scéve®, Atti del convegno
internazionale sul tema : Premarinismo e pregongorismo (Roma, aprile 1971). Roma, Accademia Nazionale Del
Lincei, 1973. Laimportancia de las |&grimas para Scéve es visible en €l titulo de su obra Le blason de la larme.

1 E. CHIORBOLE, “Il pianto di Laura’, Studi Petrarquesqui, |, 1948, pp. 51-62.

15 Natalino SAPEGNO, Historia de la literatura italiana (traduccion de Juan Petit), Labor, Barcelona, 1964, p. 79.

' Quien a su vez se fundamenta en los conceptos de Morris, en Ensayo semiolégico de sistemas literarios.
Barcelona, 1972, p. 23.



dentro de la multivocidad de los llantos en los versos de Petrarca’’; sin embargo se halla
formulada claramente en Garcilaso y se presenta igualmente en Herrera™, en Figueroa™ y en
Lope de Vega, entre otros poetas. Vertiente, ésta, que veremos mucho més frecuentada por sor
Juana, comparada con la supuesta amplificacion barroca del tema.

Gregorio Cabello Porras, por su parte, retoma el sefiallamiento de Lara Garrido acerca
de la importancia que los lloros tienen en el Desengario de amor en rimas de Soto de Rojas 'y
recoge toda la gama de valencias que adopta el tépico tanto en los ciclos que componen las
rimas de exaltacion y de ausencia, donde las lagrimas participan en la casuistica de la pasion
amorosa, como en aguellos otros ciclos que integran las rimas de desengafio, donde funcionan
como signo de contricion y conversion, y que, en este caso, contribuyen a construir la
estructura de exemplum del cancionero de Soto.

Aungue la poesia de sor Juana no se organice en un cancionero con estructura de
exemplum, pues se aleja bastante de los rasgos que G. Cabello Porras sefiala como cédigo de la
imitacion petrarquista®’, podemos afirmar que en sus versos se encuentra ese otro petrarquismo
al que hemos aludido, a nivel de nucleos teméticos e incluso ideoldgicos derivados del
petrarquismo estructural. En este caso, los tépicos de las lagrimas funcionan en una casuistica
bastante racional de la pasién amorosa, donde sor Juana sigue en mayor medida la tradicion de
acudir alos saberes médico-filosofico, como habia hecho el Dolce stil nuovo. Asi, vemos estos
contenidos aun vigentes en el siglo XVII, aungue con una perspectiva estética que se algjaba
cada vez mas de sus antecedentes renacentistas, pues |as vicisitudes que compendiaba el topico
Se poetizaban bajo el imperio de lo conceptual.

La poética del llanto se presenta, sobre todo, en la poesia profana de Juana Inés,
mientras que el valor gemplarizante de las lagrimas repercute en composiciones como los
villancicos cantados en la fiesta de San Pedro Apéstol celebrada en la Catedral Metropolitana
de la ciudad de México en € afio de 1683. Valor piadoso del llanto que resulta igualmente
esencial en la compleja alegoria del Divino Narciso. Cabe sefidar que este auto sacramental,

donde juega un papel central la simbologia del aguay el temadel llanto purificador, representa

173 RISSET, Art. cit., p. 157, sefidlala presenciade tal tendencia en la poesia de Scéve.

8 Oreste MACRI, dedica algunos pérrafos al tema en la poesia de Herrera, en “La preocupacion cientifica’,
Fernando de Herrera. Madrid, Gredos, 1972, pp. 123-142

19 Antonio PRIETO trata el tema en relacién a Figueroa en La poesia espafiola...p. 18.

% Barroco y cancionero..., p. 33-37.



también una conversion a lo divino de la pasion de amor humano, aunque con una valoracion
positiva de ésta. El peso literario que en la época de la Contrarreforma adquirieron las l&grimas
queda atestiguado por la fortuna que disfruté un poema como Le lagrime di San Pietro de
Luigi Tansillo, poema que tradujo incluso el mismo Cervantes’. Tansillo trabé amistad con
Garcilaso y se roded de otras muchas personalidades Ilegadas de la peninsula ibérica a la
ciudad de Ngpoles. Su famoso poema fue objeto de traducciones, imitaciones o simplemente
fue punto de partida para otras composiciones en castellano.” Su influenciallegasin dudaala
época de sor Juana en la Nueva Espafia. Igualmente corre con fortuna en esta época €l tema
de las lagrimas de la Magdalena, cuyo tratamiento, seglin Quondam® y otros criticos, se
concentraen la sensualidad del pecado previo alaconversion.

Se ha sefidlado que sor Juana examind inquisitivamente toda una serie de circunstancias
propias de la pasion amorosa, sin voluntad de realizar ninguna si stematizacion coherente de sus
opiniones y que, sorprendentemente, 10s mismos conceptos y agudezas cultivadas en la poesia
amorosa pasan a los poemas de tema religioso®. En nuestra opinién, e tratamiento de los
topicos lacrimosos reafirma el anterior sefialamiento. Sor Juana cultiva, en mas de una ocasion,
la conversion alo divino de las imagenes lacrimosas, en un principio patrimonio de la poesia
amorosa; sin embargo no hay via alguna de conversiéon en estas contrafacturas. De manera
distinta, en la poesia profana, € tratamiento de estos temas si presenta un mayor grado de
organicidad o, dicho en otras palabras, estos tépicos son tratados en € marco de las
permanentes preocupaciones sorjuaninas. la busqueda del conocimiento, la capacidad

discursivadel lenguaje o las carceles retéricas y morales de su tiempo.

L End capitulo XXIII de la primera parte del Quijote, aparece una octava de este poema, aparentemente
traducida por Cervantes, segiin opinion de la critica que confirma F. Rico en Miguel de CERVANTES,
Don Quijote de la Mancha, (edicién del Instituto Cervantes, 1605-2005, dirigida por Francisco Rico),
Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2005, p. 220.

22 ). Graciliano GONZALEZ MIGUEL, Presencia napolitana en e Sglo de Oro espafiol. Luigi Tansillo (1510-
1568), Salamanca, Universidad de Salamanca, 1979.

% QUONDAM, La parola ni laberinto. Societa e scrittura del manierismo a Napoli, Bari, Laterza. 1975, p. 15,
cit. en G. CABELLO PORRAS, Barroco y cancionero..., p. 269.

# TERRY, Arthur, "Human and Divine Love in the Poetry of Sor Juana Inés de la Cruz ." en JONES, R. O.(ed.),
Sudies in Spanish Literature of the Golden Age Presented to Edward M. Wilson, London, Tamesis, 1973, 297-
313.



La critica ha admitido la presencia del desengafio en la poesia de sor Juana, sin
embargo, en una perspectiva bastante alejada del &mbito religioso:

Ai vertici dell’ alegoria trasfigurante della poesiadi Sor Juana ci troviamo, dunque, stranamente di fronte
a due strade solo in apparenza contraddittorie: da un lato, a una sfiducia per tutto cid che non sia
sensibilmente verificabile, contro ogni illusione e ogni ombra senza speranza del suo giorno; dall’ atro, a
una fiducia nelle posibilita della fantasia creatrice. La zona del libero arbitrio viene cosi estesa in due
direzioni diverse e divergente, ma non contrapposte e I'un I'atra annullantesi. A una fede tutta umana
responde un estremo disincanto, igualmente umano e nient’ atro che umano.

Asi, observaremos la actualizacion que sor Juana hace del topico de las lagrimas, como
motivo de su poesia amorosa en el horizonte literario que prevalecia durante la segunda mitad
del siglo XVII novohispano, que habia sido condicionado en gran medida por laideologia de la
Contrarreforma.

Margo Glantz ha sefidlado la relacion que guardaban, en la obra de sor Juana, los
tépicos que ahora consideramos con la ardua expresion del corazén.®® Para esas fechas, los
topicos del llanto y de la dificil expresion del corazén eran motivos que habian sobrevivido en
una literatura cortesana que pasd del cddigo amoroso a ars vivendi. Con los mismos
contenidos de antafio se creaban discursos que respaldaran una nueva técnica de vivir y de
sobrevivir. Permitasenos sefidar, en este ambiente, la experiencia personal de sor Juana que,
siendo religiosa profesa, se muestra publicamente como escritora de letras profanas, y que en
los ultimos afios de su vida es obligada a renunciar a su vocacion intelectual y allevar a cabo
una supuesta “conversién” 2’. Aunque actualmente se da por perdido El equilibrio moral,
tratado filosofico de lajerénima, asi como la produccion literaria mas docta que prometiaya en
la dedicatoria de su Segundo volumen, ciertas regiones de su poesia profana, como aquella
donde funcionan las imagenes del llanto, se enlazan con la perspectiva moral que sor Juana

trataba de formular ante la encrucijada que le tocaba vivir.

% Dario, PUCCINI, “Al vertici dell’alegoria trasfigurante: ‘amor-locural ed estremo ‘desengafio’”, Sor Juana
Inés dela Cruz. Sudio d'una personalita del Barocco Messicano. Roma, Edizioni dell’ Ateneo, 1965, p. 144.

% Margo GLANTZ, “El jeroglifico del sentimiento” en PASCUAL BUXO José (ed.), La produccién simbdlica
en la América colonial: interrelacion dela literatura y las artes, México, Universidad Nacional Auténomade
México, 2001.

" Seglin la noticia que aporta Teresa CASTELLO YTURBE, “Encuentro entre el conde de la Cortina 'y e
capellan del convento de San Jerénimo”, Georgina SABAT DE RIVERS, Sor Juana y su mundo: una mirada
actual, 1998, México, pp. 175-178, después de la muerte de sor Juana se hallaron en su celda varios folios de
composiciones sacras y profanas 1o que comprobaria que la escritora continuaba en actividad aungque ya no
poseyerani su biblioteca ni sus instrumentos cientificos.



Il. Melancoliay lagrimas:. teoria humoral y “espiritual”: pneumofantasmatica

Una lectura del Primero Suefio puede darnos idea del interés que para Sor Juana Inés de la Cruz
tenian los conocimientos médicos. En este poema, las condiciones del suefio son tanto el
sosiego nocturno del mundo como la especial fisiologia del cuerpo dormido. La noche induce en
el cuerpo un estado, no sélo susceptible, sino propicio para la comunicacion con las instancias
espirituales superiores, mediante las funciones mas elevadas de la mente —aquellas que efectia
lafantasia.

Ya se ha dedindado a Suefio de las Soledades de Géngora, poemas que pareciera
emular a la distancia. En cuanto a la inventio, las diferencias saltan a la vista, los poemas
gongorinos tienen como asunto una descripcién bucdlica mientras que el Suefio poetiza sobre
asuntos filosoficos y cientificos. En cuanto al lenguaje, se ha observado una mayor cercania de
esta silva sorjuanina con el ideal elocutivo de Herrera®, aunque reste por estudiarse relaciones
tan interesantes como la que existe entre la obra de la Décima Musa mexicana y la obra de
Baltasar Gracian.

Las relaciones entre medicina y literatura han comenzado ya a ser estudiadas y prueba de
ello es la abundante bibliografia que podemos encontrar en torno a la melancolia, estudiada
como un complejo cultural y en no pocas ocasiones estrechamente ligada a las manifestaciones
literarias de distintas épocas.? En el campo de los Siglos de Oro también se ha comenzado a
prestar atencion a papel jugado por los conocimientos médico-filosoficos, pero en €l caso de
sor Juana, poco se ha escrito al respecto. Para estudiar €l tema que nos hemos propuesto, resulta
indispensable hacer una pequefia revision a fin de hacernos una idea de los conocimientos
médicos que podia tener un escritor culto por aquellos tiempos. Mas adelante comentaremos

! Rosa PERELMUTER PEREZ, Noche intelectual: obscuridad idioméatica, Universidad Nacional Auténoma de
México, 1982.

2 No serfa este el lugar més adecuado para recopilar dicha bibliografia que puede encontrarse, algunos de estos
trabajos son los de Raymond KLIBANSKY, et. a, Saturno y la melancolia, Madrid, Alianza, 1991; Aurora
EGIDO, Cervantes y las puertas del suefio, Barcelona, PPU, 1994, donde encontramos numerosas referencias a
otras obras que abordan € tema; Guillermo Serés, La transformacion de los amantes. Imagenes del amor de la
Antigiiedad al Siglo de Oro, Barcelona, Critica, 1996; o Felice Gambin, Azabache, Il dibattito sulla malinconia
nella Spagna del Secoli d’ Oro, Pisa, Edizioni ETS-Universitadegli Studi di Verona, 2005 y Aurora EGIDO, “Don
Quijote, enfermo de amores’, Los rostros del Quijote, |bercaja, Zaragoza, 2005.



con un poco mas de precision las relaciones que guardaban los contenidos y las formas
cultivadas por los poetas de los Siglos de Oro.

El conjunto de conocimientos sobre € cuerpo humano, que habia partido de la
Antigledad con Aristételes, conocié cantidad de comentarios y discusiones durante la Edad
Media. Pensemos, por otra parte, que hasta entonces se escriben largos tratados médicos dentro
de textos filoséficos y se sostienen corrientes de pensamiento relacionadas estrechamente con
los conocimientos que aportaba la fisiologia de la época. Acerca del mundo hispanico del siglo
XVI, nos dice José Luis Abellan: “en nuestra tradicion filosofica se da como caracteristica
ininterrumpida la existencia en todas las épocas de un grupo de médicos que se sienten atraidos
por lafilosofia, que leen y escriben sobre ella'y gque con relativa frecuencia hacen interesantes
aportes aestadisciplina’®.  Bajo este entorno, podemos entender |a trascendencia que tiene, en
un poema como el Primero Suefio cuyo tema es la busqueda del conocimiento, la descripcién de
lafisiologia del suefio. La medicina cobra un significado igualmente medular en otros registros
poéticos de nuestra jerénima, donde participa el funcionamiento del corazén, de las “virtudes
interiores’, que se concentraen la aparicion del llanto.

Consideraremos a las lagrimas primeramente como un complejo signo durante largo
tiempo inscrito en la historia de las pasiones; la mas oscura de estas, la melancolia, atraviesa
practicamente toda la historia de Occidente, de manera que la época contemporanea aliin no
logra desentrafiar 1os misterios que encierran una serie de padecimientos o comportamientos
psi col gicos agrupados en el sindrome del “humor negro”*.

En e ambiente cientifico de la Espafia del siglo XVI tuvo gran importancia la escuela de
medicina de Alcald, con miembros como Laguna, Lopez de Corella, Vallésy Vega® En textos

como el Remedio de cuerpos humanos y silva de experiencias, del médico Luis Loberade Avila

% Historia critica del pensamiento espafiol, La Edad de Oro, t. 1. Madrid: Espasa-Calpe, 1979, 207.

* Roger BARTRA, “Melancoliay cultura. Notas sobre enfermedad, misticismo y demonologia en la Espafia del
Siglo de Oro” en Historia y Grafia, No. 8. México: Universidad |beroamericana, 1997, p. 32.

® Guillermo Serés, en su introduccién a Huarte de San Juan, Examen de ingenios para las ciencias, Cétedra, 1989,
p. 17, llama la atencion sobre estos autores y remite a los estudios de J. M. LOPEZ PINERO, Ciencia y técnica en
la sociedad espafiola de los siglos XVI y XVII, Barcelona, 1979. y Luis GRANJEI, Historia general de la medicina
espafiola, 11: la medicina espafiola renacentista, Salamanca, 1980. Existen ademés numerosos trabajos de Lépez
Pifiero sobre la cienciay medicina en Espafia.
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(1480-1551)°, que vi6 la luz en Alcala de Henares el afio 1542, conocido igualmente como
Declaracion en suma breve de la organica y maravillosa composicién del microcosmos o
menor mundo que es el hombre ordenada por artificio maravuilloso en forma de suefio o
ficcion, se introducia la alegoria del cuerpo humano como castillo, vision que curiosamente le
habia venido durante un suefio. Lobera relata ahi su vision del cuerpo humano como una torre,
de tierra deleznable dada la caducidad y final destino de la materia carnal. Marquez Villanueva
valora este texto como una propuesta semi-ascética que encontraria buena fortuna en un
ambiente, el de la Europa del siglo XVI, donde los conocimientos sobre e cuerpo humano
comenzaban a desarrollarse y a ser materia de obras como la de Rabelais, cuya linea continuaria
hasta autores como La Mettrie.” En opinién del estudioso, los ascéticos daban ya una notable
muestra de modernidad al interesarse por los componentes naturales del cuerpo humano, punto
de partida de su camino espiritual, aunque €l interés del pensamiento ascético por la fisiologia
humana se habia iniciado ya con autores como San Ambrosio, durante la Edad Media.

Siguiendo a Lobera de Avila, Las Moradas, de Santa Teresa, desarrollarian alin més la
alegoria del cuerpo como castillo, poblado de un sin fin de personificaciones de las potencias
naturales. La santa agregaria, ademas, su bagaje de asidua lectora de libros de caballerias y de
poesia de cancionero, géneros poblados y, en ocasiones, estructurados por las realizaciones
literarias de 1o que en los tratados médicos se identificaba como la enfermedad de amor. El
capitulo siete de Las fundaciones trata por entero € problema de recibir en los conventos a
miembros con propensiones a la melancolia, ese mal que asolaba los monasterios como un
efecto secundario o padecimiento de los contemplativos. Esta era una preocupacion que llevo a
muchos escritores de orientacion “espiritual” a tratar € tema en sus escritos, como hacen
Francisco de Osuna en su Tercer abecedario mistico espiritual (1525-1554)° y Lobera de Avila,

quien realizé uno de los primeros estudios sobre la melancolia, en e Remedios de cuerpos

® Reproducido en Luis ALBERTI LOPEZ, La anatomia y los anatomistas espafioles del Renacimiento, Madrid,
CSIC, 1948. Lobera de Avila también publico tratados como Vergel de sanidad o banquete de nobles caballeros y
“El regimiento de la salud, y de la esterilidad..." y e Libro de las quatro enfermedades cortesanas (1544)
(reproduccion facsimil), Fundacion de Ciencias de la Salud, 1992.

" Entre otros médicos espafioles que escriben por la misma época, tenemos Bernardino MONTANA DE
MONSERRATE, Anatomia del hombre (1551), Ministerio de Educacion y Ciencia, Madrid, 1973.

8 Con edicion y estudio por Melquiades Andrés, Biblioteca de Autores Cristianos, 1972.
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humanos. Pedro Mercado, de manera similar, dedic6 uno de sus Didlogos de philosophia
natural y moral (1558) ala melancolia’.

Como veremos a lo largo de este trabajo, € tratamiento literario y cientifico tanto de la
enfermedad de amor como de su superacion hacia las escalas mayores del espiritu compartiran
el mismo sistema anatdmico y casi idénticos procesos fisiologicos y psicologicos con el
conocimiento, con las actividades intelectuales y con los gjercicios poéticos. Asi, persistiriala
idea platdnica que ponderaba al furor erético por encima de los arrebatos profético, religioso y
poético. Aurora Egido ha estudiado la enfermedad de amor en diversos géneros, por jemplo ha
sefidlado su utilizacién como alegoria y fuente de un lenguaje en la obra de Santa Teresa. La
erudita resume las confluencias en las que cada género o proposito literario aprovechaba uno u

otro polo de la metafora amorosa:

La religion de amor proveia, en los cancioneros y en las llamadas novelas sentimentales,
caballerescas o pastoriles, de toda una simbologia de dolencias, martirios y pasiones que corren parejas
con €l petrarquismo y otras corrientes afines ala enfermedad como metafora amorosa. A €ello cabria afadir
€l auge de la melancolia en la filosofia oculta desde Agripa a Ficino. Melancolia que ocupa un lugar
relevante en la obra teresiana.  El eros neoplatdnico tiene evidentes paralelos con San Juan de la Cruz
Cuyos versos y prosas abundan en heridas, sequedades y locuras amorosas, al igual que en la obra de su
hermana en religion.™

Hasta hace poco |os estudiosos de sor Juana hacian un tgjante deslinde entre su obray la
de Santa Teresa. Al establecer este distanciamiento, se queria llamar la atencion sobre un
carécter marcadamente racional en la obra de nuestra jeronima. Sin embargo los criticos
pasaban por ato que sor Juana compartia con la santa de Avila y con otros escritores
espirituales el acervo de la filosofia mistica; mas adelante volveremos sobre este punto. Por
ahora nos parece importante sefialar, entre el Suefio y los escritores espirituales, este comin
interés por lafisiologia corporal, como fundamento de las més altas operaciones del espiritu que

podia experimentar €l individuo.

® Marquez Villanueva sefiala que Santa Teresa muy probablemente leyera a estos médicos, sigue principalmente a
Lobera, con él considera a la melancolia verdadera locura 'y propone para su curacion un régimen bastante duro,
dado el peligro demoniaco que representaba. Mercado propondria mayor tolerancia para los que sufrian esta
enfermedad, con sorprendentes coincidencias con nuestras contemporaneas terapias grupales, recomendaba
reunirse para contar los padecimientosy lograr reir de uno mismo, Op. cit., 519-521.

10 Aurora EGIDO, “La enfermedad como camino de perfeccion en la Vida de Santa Teresa’, Congreso
Internacional Teresiano : 4-7 octubre, 1982 (edicion dirigida por Tedfanes Egido Martinez, Victor Garcia de la
Concha y Olegario Gonzalez de Cardenal), Universidad de Salamanca-Universidad Pontificia de Salamanca-
Ministerio de Cultura, Madrid, 1983, p. 172.
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Con una separacion de mas de un siglo, entre la época de Sor Juanay la de los misticos
espafioles, mediaria una obra de tanta trascendencia como el Examen de ingenios para las
ciencias (1575) de Juan Huarte de San Juan, cuyas repercusiones tanto en la practica como en la
teoria literaria se han sefialado en obras tan importantes como El Quijote, de Cervantes y la
Philosophia Antigua Poética, de Alonso Lopez Pinciano. Todas estas obras otorgan un lugar
preponderante a los fundamentos naturales y corporales que condicionan la actividad intel ectual
y por lo tanto, la produccién literaria. Por otra parte, Méndez Plancarte ya sefialaba las estrechas
relaciones entre los pasgjes del Suefio dedicados a la fisiologia del cuerpo dormido y la
Introduccion del Simbolo de la Fe (1583). En otro lugar analizaremos las relaciones entre el
mencionado pasaje del Suefio y la obra de Fray Luis de Granada. Sobre este Ultimo escritor se
ha sefialado |a influencia de Lobera de Avila, particularmente en cuanto a un comtin optimismo
antropol 6gico.™

Vemos, entonces, que el dominio de Sor Juana sobre la fisiologia de su tiempo no es un
caso aislado —en ella indudable dado su amplia erudicién™— sino resultado de una actividad
constante en los siglos XV1 y XVII, pues incluso, ya bien avanzado este Ultimo, en Espafia se
seguian publicando tratados espirituales con idéntica atencion a lo corpéreo como la Lucerna
mystica (1692) de José L6pez de Ezquerra®®. Vale la pena sefialar que, en la Nueva Espafia, |a
Universidad da continuidad a las actividades cientificas, en las areas de filosofia y medicina,
entre otras. Cabe mencionar, iguamente, que en e Nuevo Mundo florece una abundante
escritura de monjas que, dirigidas por sus confesores, reflgjaban en sus escritos autobiogréficos
los rigores gjercidos por las reglas conventuales sobre €l alma y sobre € cuerpo. En las
minuciosas descripciones de sus gercicios disciplinantes y de sus encuentros con Cristo, se
reflejaiguamente la atencion alo corpéreo que aportaba la tradicién espiritual de la que fueron
continuadoras, en alguin modo.

! pedro LAIN ENTRALGO, La antropologia en |la obra de Fray Luis de Granada, CSIC, Madrid, 1988.

12 Erudicién basada tanto en polianteas como en obras originales, en varias lenguas, segiin ha mostrado Sagrario
LOpez Poza en su andlisis del Neptuno alegdrico, a la usanza de los escritores cultos de su tiempo, ver “La
erudicion de Sor Juana Inés de la Cruz en su Neptuno Alegérico”, La perinola, nim 7, 2003.

3 Aurora EGIDO, “Laenfermedad como camino de perfeccion...”, p. 162.
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Las imbricaciones entre medicina, filosofia y literatura habian partido desde mucho
tiempo atras. La busgueda que la Antigliedad y la Edad Media realizaron en torno alas pasiones
cristalizd en dos corrientes que se complementaron y se mantuvieron vigentes por 10 menos
hasta el siglo XV: lateoriahumoral y lateoria neumética. Segun lateoria humoral, lasalud ola
enfermedad estan determinadas por €l equilibrio de las cuatro sustancias. sangre, colera, flemay
bilis negra. El termino “humor” designd un liquido corporal, pero también cierto influjo
inmaterial, como parece indicarnos el sentido actual de la palabra, que refiere un estado de
animo. El hecho de que la sangre fuera considerada como una de las sustancias centrales en €l
funcionamiento del cuerpo es evidente incluso para la sensibilidad actual, tanto por su color
fascinante como por la cantidad que de ella existe en los organismos. La bilis amarilla o
“colera’ y laflemao linfa también son sustancias identificables fisicamente. No sucede asi con
labilis negra, atrabilis, 0 melancolia; los tratados médicos no dan certeramente su ubicacion en
el cuerpo, aunque algunas consecuencias de su desequilibrio se manifiesten en las cavidades del
cerebro. En general, la bilis negra es considerada un subproducto de la sangre, y en ocasiones
un desecho.

Raymond Klibansky explica la formacion de la teoria humoral, desde sus origenes
griegos, bésicamente a partir de tres elementos. €l pensamiento numérico pitagorico, un afan
analitico de explicar lo complejo mediante partes simples en una expresion numérica —en €l
sentido pitagérico— ordenada en un equilibrio. Luego se estableceria una relacion entre las
sustancias reales que podian encontrarse en el cuerpo y que conferian a éste las cualidades de
los cuatro elementos que se encontraban en e cosmos. Con agunas dificultades tras haber
descartado considerar multitud de sustancias poseedoras de las distintas cualidades cuyo
equilibrio, seglin habia asentado Alcmeon, conferia la salud. Klibansky, resume asi todos estos

elementos;

La idea de los humores como tales procede de la medicina empirica. La idea de la tétrada, la
definicion de la salud como equilibrio de las distinta partes y la de la enfermedad como perturbacion
de ese equilibrio son aportaciones pitagoricas (recogidas por Empédocles). Laidea de que a correr
de las estaciones cada una de las cuatro sustancias prevalece por turno parece ser puramente
empedocliana.  Pero el mérito de combinar todas estas ideas en un solo sistema, y con €llo crear la
doctrina del humoralismo que dominaria en € futuro, se debe sin duda el poderoso escritor que
compuso |a primera parte del De la naturaleza del hombre.**

Y KLIBANSKY, SAXL, PANOFSKY, Saturno y la melancolia. Madrid: Alianza, 1991, pp. 29-34

14



Pero si los humores se correspondian con |os cuatro elementos, y estos eran neutros, ni
perjudiciales ni benéficos, e sistema presentaba un escollo: un desequilibrio en los cuatro
humores no solamente originaba una enfermedad sino que podia ser simplemente un
“temperamento”, es decir una “temperacion” humoral que daba lugar a las complexiones
flematica, sanguinea, colérica o melancdlica. Tales denominaciones, que a partir sobre todo del
temperamento melancdlico, funden el hébito y la fisonomia con la patologia, significan tanto
aptitud constitucional como enfermedad, igualmente a partir de la obra hipocrética. Aunque en
la Antigliedad la teoria humoral se fue formando en medio de diversas discusiones que
derivaron en varias direcciones, después de |os textos de Rufo de Efeso y de Galeno permanecio
cas intacta durante la Edad Media y e Renacimiento. Constantino e Africano (De
melancholia) introduce los saberes de éstos dos Ultimos autores en el pensamiento Europeo,
aprovechando el trabajo de Ishag Ibn Imrén, méximo exponente entre |los médicos arabes que se
ocuparon de la melancolia asimilando las contribuciones tedricas griegas més tardias.*® Luego,
los tratados sobre la melancolia de la escuel a &rabe fueron retomados por |a escuela de Salerno.

Ishaq Ibn Imran, vecino de Bagdad entre los siglos IX y X, asi gjustado a la escuela
galénica, recogia la idea de que la melancolia podia presentarse bajo tres formas'®, todas
provocadas por la bilis negra, pero originadas en distintas partes del cuerpo: La primera se
produce en e cerebro, como consecuencia del sobrecalentamiento de la bilis amarilla'’ y se
manifiesta en forma dindmica en una especie de mania. La segunda forma es provocada por la
presencia de la bilis negra en todo € cuerpo, aternando los sintomas de la anterior con
momentos de miedo y depresion, en una especie de trastorno maniaco-depresivo. La tercera, la
melancolia del hipocondrio (zona superior del abdomen, relacionada con el corazon) es

provocada por € derrame, en € epigastrio, de la bilis negra que secundariamente llega a

> 1bid., p. 100.
'° Roger BARTRA, Cultura y melancolia. Las enfermedades del alma en la Espafia del Siglo de Oro. Barcelona,

Anagrama, 2001, p. 32, da noticias de este médico citando los textos de Mary F. WACK, Lovsicknessin the Middle
Ages. The Viaticum and Its Commentaries y ULLMAN M., Islamic Medicine

Y Egeesd proceso que sufre Don Quijote, de naturaleza colérica. Una alimentacion mesurada propia de los
hidalgos empobrecidos juntamente con el calor veraniego le producen un humor melancdlico.
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cerebro; presenta como sintomas flatulencia, pesadez, vémitos agrios y por ultimo, llantos
constantes.

Al parecer, después del De melancholia, de Constantino, |os tratados médicos comienzan
sus apartados dedicados a la melancolia vinculando este padecimiento con el “amor hereos’
estableciendo asi una influencia decisiva en la invencion del “amante melancolico” de la

literatura.'®

Para Averroes, € exceso de atrabilis en si misma provocaba la apariencia propia del
“melancdlico”: ser terroso, retraido, mezquino. Tiempo después, Amato Lusitano, médico del
siglo XVVI —oponiéndose a Averroes, segun Roger Bartra— opina que es el humor negro, dado
su color, € causante de los sintomas. De manera cercana a tercer tipo de melancolia que

describe Isaac Ibn Imran, considera el derramamiento de lagrimas como parte de esta patol ogia:

El paciente despierta muy perturbado...se siente aliviado al eructar, bostezar y derramar |agrimas; pues
asi el humor se atenla'y transforma en vapor negro. Este vapor retenido en el estdmago y el corazén es
liberado a bostezar y a eructar. De la misma manera la porcién de humor que asciende a la cabeza
Ilegaalacomisura de los parpados y alos senos nasales. Después por una violenta conmocion se escapa
en l4grimas de lamismaformaen que el quellegaalavejiga es excretado en la orina™®

Seguin esta opinidn se entiende que la atrabilis se separa en una fase liguida y otra
gaseosa 0 “vaporosa’; la parte liquida se excreta en dos humores transparentes: la orina 'y las
l&grimas, mientras que el “vapor negro”, yainvisible, seliberaa bostezar y eructar.

L os autores que seguian la tradicion de los humoral cultivaron también la llamada teoria
de los “espiritus’ o teoria neumética, segun la cual existe un pneuma o principio Unico que
anima todo el universo, tanto a las esferas celestes como a mundo natural en la tierra, y que
actlia mediante ciertas particulas cuya naturaleza se encuentra entre lo corpdreo y o incorpéreo.
Esta doctrina comenzo a integrarse probablemente a partir del siglo V. Demécrito de Abdera—

genio “melancdlico” contemporaneo de Hipocrates y padre del atomismo— formulé una teoria

8En este punto, Klibansky sigue sobre todo e articulo de |. L LOWES, “The Loveres Maladye Of Heroes’, en
Modern Philology, XI (1914).

¥ Amato LUSITANO, Centtrrias de curas medicinais (trad. al portugués de Firmino Crespo), t. I11, UNL, Lisboa,
circa 1980, p. 77 y Harry FRIEDELWAND, “Two Jewish Physicians of the Sixteenth Century” en The Jews and
Medicine. Essays, The Johns Hopkins Press, Baltimore, 1944, p.397; ambas traducciones del original Curationum
medicinalium centuriae quatuor, Venecia, Balthesarem Constantinum, 1557, (cuarta centuria, curacion 42), ambos
textos son citados en R. BARTRA, Culturay melancolia..., p.104.
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igualmente “atémica’ para explicar larelacion entre el almay el cuerpo; propuso la existencia
de particulas discretas que, a un tiempo, intervienen en el funcionamiento del organismo y son
vehiculo del dma. El siguiente gran momento de la teoria “espiritual” llega con los estoicos,
luego es sistematizada en gran medida por Aristoteles, que a ofrecer una version naturalista de
la teoria platonica del amor, explico igualmente la funcion del pneuma en términos materiales.
Asi en el De generatione animalium, de Aristoteles, encontramos ya la idea de esta especie de
energia universal®, e igualmente en el De anima se expresa la concepcién del amor como una
pasién o movimiento de los sentidos.*

Con anterioridad a Galeno, los textos médicos afirmaban que en el cuerpo humano €l
pneuma proviene, o bien de las exhalaciones de la sangre, o bien del aire aspirado, y distinguen
entre un neuma vital, alojado en el corazdn, y un neuma psiquico en €l cerebro. Estos son los
antecedentes del pneuma que los pensadores estoicos toman como principio central de su
cosmologia. Para ellos el neuma tiene una naturaleza corpérea, sutil y luminosa. A veces en
confusion o en fusion con la teoria humoral, se lleg6é a una clara concepcion de tres tipos de
particulas semicorpéreas, llamadas “espiritus’, que se mantuvo presente entre los pensadores
europeos incluso hasta e mismo René Descartes. Segun e pensamiento clasico, habia tres
clases de espiritus. € pneuma o espiritu vital tenia una naturaleza material aunque sutil, se
abastecia de aire por medio de los pulmones, los poros de la piel y por la digestion de la comida
(sorprende la cercania de estas ideas con los procesos de respiracion y oxidacion que explicala
fisiologia moderna); el espiritu animal o pneuma psiquico, estaba asociado con el cerebro y con
las actividades del sistema nervioso; luego se afiadiria el espiritu natural asociado con €l higado
y con el crecimiento®.

Asi, la teoria humoral y la teoria neumética trataban de explicar la actividad natural y
mental del ser humano, asumiendo siempre la existencia de unarelacion estrecha entre el almay

cuerpo que, en e siglo XVI1I, refutaria Descartes.

20 JACKSON, Stanley W., Historia de la melancolia y la depresion (trad. de Consuelo V azquez de Parga), Madrid,
Turner, 1989, p. 27-28.

L Lamejor compilacién donde se explica detalladamente el desarrollo de esta tradicion, desde sus origenes estoicos
mas antiguos es la obra de Guillermo SERES, La transformacion de los amantes...ed. cit., pp. 54-86. Aungue en
general todo el volumen se ocupa de esta compleja teoria.

% | bidem.
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Es en e corazdn, organo de las pasiones nobles y fuente central de calor en e cuerpo,
donde se generan los espiritus vitales a combinarse las partes més sutiles de la sangre con €l
aire inspirado; luego, mediante la arteria que sube a cerebro, los espiritus vitales entran en la
cabeza, sufren un filtrgje en e cerebro y los mas sutiles de entre éstos se convierten en los
espiritus animales que participan tanto en la actividad muscular como en la recepcion de las
percepciones que pueden ser externas, aquellas que detectan los sentidos, o internas, las
“pasiones del ama’ como la voluntad o la aversion. Los espiritus animales son también los
vehiculos de lainteligencia, lavoz, lareproduccién y los cinco sentidos.

Es opinion comin a todos estos textos médico-filosoficos, y a los textos poéticos, que
los espiritus animales se generan en el cerebro, como una transformacion de los vitales, nacidos
en € corazdn, y luego de un segundo filtrgje dan origen a los “espiritus visivos’ o “rayos
visuales’. Asi entran en funcionamiento conjunto los 0jos, €l corazdn y las potencias mentales,
de manera que e cuerpo humano, participe del mundo inferior, puede serlo también del mundo
suprasensible gracias a la operacion de la més ata de estas virtudes, la fantasia, y del menos

incorpdreo de los espiritus, el fantastico:

Desde €l cerebro el espiritu animal Ilena los nervios e irradia por todo € cuerpo, produciendo la
sensibilidad y el movimiento. Desde la celda fantastica se ramifica en efecto €l nervio optico que,
bifurcandose, alcanza los ojos. En la cavidad de este nervio pasa €l espiritu animal, que aqui se hace
todavia mas sutil y, segin una teoria, sale de los ojos como espiritu visivo, se dirige hasta € objeto a
través del aire, que funge para é de “suplemento” y, habiéndose informado de su figura 'y de su color,
regresaal ojoy de alli ala celda fantastica; segiin otra teoria, €l espiritu visivo, sin salir de los 0jos, recibe
através del aire laimpronta del objeto y la transmite a espiritu fantastico. Un mecanismo andlogo vae
para el oido y los otros sentidos. En la celda fantastica, €l espiritu animal actlalas imagenes de la fantasia,
en laceldamemorial produce lamemoriay, en lalogistica, larazén.?®

Giorgio Agamben remonta hasta Platon la idea del pensamiento por imégenes que
proponia la teoria neumética o pneumofantasmatica. Intervienen en el proceso las funciones o
cavidades cerebrales que, descritas por Galeno, son consideradas de manera muy variante entre
los escritores medievales. Para Avicena son “cinco virtudes’ internas las que participan,
mientras que para Averroes entran en juego tres instancias, € ojo, e sentido comin y la

fantasia:

% Giorgio AGAMBEN, Estancias, fantasma y palabra en la cultura occidental. Valencia, Pretextos, 1995, p. 169.
Guillermo Serés también recoge la distincion entre las dos vertientes del proceso visivo, La transformacién..., p.
61.
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Decimos pues, que €l aire mediante la luz recibe primeramente la forma de las cosas, después la
entrega alared externa del ojo y éstalatransmite poco a poco hasta lared Ultima, después de la cual
se encuentra el sentido comdn. En medio la red granizosa comprende la forma de las cosas. ésta es
COmO Un espejo cuya naturaleza es intermedia entre la del aire y la del agua. Por eso recibe las
formas del aire, puesto que es semejante a un espejo, y las transmite al agua, puesto que su naturaleza
es comin a entrambas. El agua, de la que Aristételes dice que se encuentra después del humor
granizoso, es lo que Galeno llama vitreo y es la extrema porcion del ojo: es a través de ella como €l
sentido com(n ve laforma.®*

Esta es una de las primeras fases mediante las cuaes las percepciones debian irse
despojando de su naturaleza material, para que, luego de pasar sucesivas etapas, pudieran llegar
finamente a intelecto como puras abstracciones. El proceso debia continuar de la siguiente
manera

Apenas e sentido coman recibe la forma, la transmite a la virtud imaginativa, la cual la recibe de
modo més espiritual; esta forma pertenece pues a tercer orden. Las formas tienen en efecto tres
Ordenes: € primero es corpéreo, € segundo esta en el sentido comun, y es espiritual, €l tercero se
encuentra en la imaginacion, y es més espiritual. Y puesto que es més espiritual que en € sentido

comun, la imaginacion no necesita, para hacerla presente de la presencia de la cosa externa;
inversamente, en el sentido la imaginacién no ve aquella forma y no abstrae su intencién sino

después de una atenta y prolongada intuicion. %

Esta repetida “ denudatio” va realizandose mediante una transmision de espejo en espejo,
cada vez més sutiles, hasta llegar a la potencia corpora més fina que es la fantasia. Esta
potenciainterior era el eslabdn que uniaal cuerpo con €l ama, pues comunicaba las especies, ya
sin rastros de materia, al intelecto, potencia del amaracional. Si, a igual que la contemplacion
amorosa —sobre la que insistiremos maés tarde— todo proceso cognoscitivo se daba a traves de

un paso de espejo en espejo de laimagen exterior hasta llegar a lafantasia, o virtud imaginativa

% G. AGAMBEN, Op. cit., p. 169.

E| Comentador abunda en la explicacion de este proceso especular: “Los 6rdenes de esta forma en estas virtudes
son pues, seguin Aristételes, como si un hombre tomase un espejo que tuviese dos caras y, mirando en una de ellas,
pusiese la otra en direccién del agua. Si ahora alguno mirase en la segunda cara del espejo, es decir en la que esta
vuelta hacia €l agua, vera aquella misma forma descrita por el agua en el espgjo. Laforma de aquel que miraesla
cosa sensible, el espejo es €l aire mediano y el agua es el 0jo; la segunda cara del espejo es la virtud sensitivay e
hombre que la comprende es la virtud imaginativa. Si por lo tanto aguel que mira mirase ahora en este segundo
espejo, la forma desapareceria del espejo y del aguay permaneceria aguel que mira en la segunda cara del espejo
imaginando laforma. Y asi sucede con la virtud imaginativa con la forma que esta en €l sentido comun; y por qué
cuando €l objeto sensible se ausenta, inmediatamente se ausenta también su forma del sentido comin y permanece
laimaginacion en acto de imaginarla, se explica por € hecho de que el sentido comun ve laforma mediante € ojo,
el 0jo mediante €l aire, y lave en el humor acuoso que esta en €l 0jo”, AVERROES, Aristotelis stagiritae omnia
guae extant opera cum Averrois cordubensis...commentariis, vol. VI, Venetiis, 1552, citado en Agamben, Op. cit.
145.
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gue entra en comunicacion con el alma, era posible pasar de los procesos sensuales y “bajos’ a
los espirituales y “altos’. Nos parece que esta funcién fisio-psicol 6gica que explicaba el proceso
cognoscitivo resultd fundamental en el proceso de conversion de lo erdtico hacia lo espiritual,
concebido en manifestaciones concretas de la cultura como la “contricion” de los fieles que
procurabalaiglesiacatolicay que condiciond géeneros literarios desde e cancionero petrarquista
hasta |a poesia religiosa del siglo XVII. Para todas estas manifestaciones culturales y literarias
eracrucial ladinamicade lasimagenesen el ama.

Estas operaciones del pensamiento tenian lugar sobre todo en los melancélicos y en los
enamorados que veian extenuadas sus energias en el constante cultivo de las imagenes, ya sea
porque su naturaleza sensual los impulsaba a iniciar €l proceso contemplativo o porgue su
natural inclinacion meditabunda mezclaba de esta manera el espiritu y el deseo; en ambos casos
vivian una intensay rica experiencia interior que los hacia apartarse de la redidad. Lo anterior
podia desembocar en una grave patologia, el morbo melancdlico, o en las realizaciones de los
hombres ilustres. Para Klibansky no es sino hasta €l Renacimiento cuando los viri literati
asocian su experiencia vital e intelectual a sindrome atrabiliario; en especia Marsilio Ficino
influye en toda Europa con su interpretacion de un posible influjo alto y noble de Saturno®.
Durante la Edad Media se persiguié pues a la melancolia, en los monasterios bgo la
denominacién de “acidia’ y entre los laicos como un peligro de posesién diabdlica®. Sin
embargo, Agamben sostiene que también durante el Medievo existio una interpretacion positiva
de la melancolia, en & contexto de la doctrina pneumatol égica. Para probarlo nos ofrece una
citadel De insomniis de Sinesio como muestra de una cristalizacién “sin residuo” del neumay
el fantasma, ya presente en e neoplatonismo, en la idea de un “espiritu fantastico”, sujeto de la

sensacion, de los suefios, de la adivinacién y de los influjos divinos:

El espiritu fantastico es el sensorio mas comin y €l primer cuerpo del dma.  Se esconde en la
interioridad y gobierna a ser viviente como desde una ciudadela. La naturaleza le ha construido en
efecto alrededor toda la fabrica de la cabeza. El oido y la vista no son verdaderamente sentidos, sino
instrumentos del sentido, ministros del sentido comin como porteros del ser viviente, que refieren al

% KLIBANSKY, Raymond, Erwin PANOFSKY y Fritz SAXL, Saturnoy la melancolia Madrid, Alianza, 1991.

2’ BARTRA, Culturay melancolia...
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amo lo que perciben en el exterior... El espiritu fantastico es, en cambio, un sentido perfecto en cada
una de sus partes...sin intermediarios, es el més cercano al almay ciertamente el mas divi no’®.

Hubo pues, segin Agamben, un resurgimiento de la neumatologia durante la Edad
Media que comienza en la literatura latina del siglo X1, con Constantino e Africano, y tiene su
primera cuspide con la traduccion del De differentia animae et spiritus de Costa ben Luca. Este
complgjo doctrinal “aimentara tan fecundamente la ciencia, la especulacion y la poesia del
renacimiento intelectual desde el siglo X1 hasta el XIl. La sintesis que resulta de ello es tan
caracteristica, que la cultura europea de ese periodo podria definirse con razon como una
neumofantasmologia, en cuyo ambito se circunscribe a la vez una cosmologia, una fisiologia,
una psicologia y una soteriologia’ . Sor Juana, como Sinesio, consideraba a suefio no como
un impedimento para la busgueda del conocimiento, sino una especie de liberacion de las

potencias mentales:

y més, Sefioramia, que ni aun €l suefio se librd de este continuo movimiento de mi imaginativa; antes
suele obrar en él més libre y desembarazada, confiriendo con mayor claridad y sosiego las especies
gue ha conservado del dia, arguyendo, haciendo versos, de que os pudiera hacer un catdlogo muy
grande, y de algunas razones y delgadezas que he alcanzado dormida mejor que despierta, y las dejo
por no cansaros....

OC, IV: 460

una liberacion fundamentada, no obstante, en el funcionamiento del cuerpo. El vigie del aima

hacia la contemplacidn cognoscitiva comienza gracias ala disposicion propicia de |los humores:

Esta, pues, si no fragua de Vulcano,
templada hoguera del calor humano,
al cerebro enviaba

himedos, mas tan claros los vapores
de los atemperados cuatro humores,
que con ellos no sélo no empafiaba
los simulacros que la estimativa dio alaimaginativa
y aquésta, por custodia méas segura,
en formayamés pura

entregd ala memoria que, oficiosa,
grabo tenaz y guarda cuidadosa,
sino que daban alafantasia

% Giorgio AGAMBEN, Op. cit., p. 165. Una de las consecuencias de situar tanto al proceso amoroso como al
cognoscitivo en la cabeza, contribuyd a relacionar los procesos intelectuales con la cabezay €l cerebro, mientras
gue se considerd que las pasiones tenian por sede al corazon; todo esto en contra de la opinion del Filésofo.

2 |bid., 167.
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lugar de que formase
imagenes diversas.
OC, I: 341, vv. 251-266

Octavio Paz comentd este pasaje del suefio, haciendo un apretado resumen de la
tradicion filosdfica que se vol caba en la factura de tales versos, ahi nos habla de la*“teoriade los
humores y la de los espiritus vitales, que sor Juana no distingue enteramente”. Pero
precisamente gracias a investigaciones posteriores a trabajo de Paz, que han indagado sobre el
caudal de conocimientos fisioldgicos todavia vigentes en la era barroca, nos parece que no es la
décima musa quien confunde la indispensable “krasis’® o temperamento de los humores
corporales que posibilitaba de la megjor manera las funciones de sutiles procesos como la vision
0 €l suefio. Las discusiones que a lo largo de los siglos se hicieron sobre estos temas se nos
presentan ahora como un cumulo de literatura con incontables pequefias variaciones que la
hacen un tanto dificil de seguir. Sin embargo con la somera revision que hasta ahora hemos
expuesto resulta claro que las potencias interiores no podian trabajar con entidades materiales
como lo eran los cuatro humores. Los versos de sor Juana dicen que los temperados humores
“daban alafantasialugar de que formase imagenes diversas’, es decir simplemente permitian el
funcionamiento de las potencias interiores. NO nos parece, entonces, que exista ninguna
confusion en estos versos del Primero Suefio.

Cabe hacer otra observacion en torno a los conocimientos fisiol 6gicos que se poetiza en
este pasgie del Suefio. Siguiendo las notas de Alfonso Méndez Plancarte, es opinién
generalizada que a decir “templada hoguera del calor humano” Sor Juana se refiere d
estdmago; sin embargo, ni en este fragmento ni en ninguna otra parte del poema, hay prueba
directa y segura para hacer una afirmacion tan contundente. En el verso 204 se comienza a
hablar del corazon, luego una tirada de veintidos versos describe a pulmon y los sentidos, y
enseguida se habla de un 6rgano que tiene funciones de centro calorifico, distribuidor de
alimento y finalmente punto de partida de los humores gque intervendran en la actividad de la
fantasia. Pero la poeta nunca da un nombre directo para este 6rgano y, S se tratara del

estbmago, seriamuy dificil atribuirle todas estas funciones.

% como ya hemos comentado, en la obra de Klibansky puede encontrarse la larga discusién sobre la armonia de
los cuatro humores y sus consecuencias en €l campo de lafisiologia, lafisiognomiay lafilosofia moral.
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Me parece gque sor Juana comparte la posicion averroista en 10s versos que siguen, en
este pasgje del Suefio, al considerar a la fantasia como punto de unidn entre el amay el cuerpo.
Con esto no intento afirmar que ella hubiera hecho una lectura directa del médico arabe, pero es
innegable que sus lecturas del campo médico iban més ala de Fray Luis de Granada, como lo
discutiré més adel ante.

En todo caso, |0 que nos interesa resaltar, por e momento, es que, dada la tradicion
existente en Espafia sobre todos los asuntos concernientes a la medicina, no resultaria nada
extrafio gue los conocimientos de sor Juana fueran iguamente profundos, en la medida que lo
permitia su época. Como veremos més adelante las relaciones entre medicina'y poesia no eran
triviales, nos atrevemos a afirmar que practicamente todo escritor o pensador de los Siglos de
Oro las tendria muy en cuenta. En € mismo fragmento de la Respuesta a Sor Filotea que
acabamos de citar hay otro indicio de que Sor Juana tenia un dominio bastante amplio del tema,
pues nos relata una discusién que sostuvo con los médicos que la atendian durante una
enfermedad. Si esta discusion tuvo lugar realmente, ella, valiéndose de la teoria “espiritual”, se

atrevia a contradecir €l tratamiento gque le prohibia sus horas de lectura:

y en una ocasién que, por un grave accidente de estdmago, me prohibieron los médicos €l estudio, pasé
asi algunos dias, y luego les propuse que era menos dafioso €l concedérmelos, porque eran tan fuertes y
vehementes mis cogitaciones, que consumian mas espiritus en un cuarto de hora que el estudio de los
libros en cuatro dias

OC, IV: 460

Tiempo atrés la doctrina “espiritual” se habia aojado en la poesia amorosa del siglo XIllI|
y en la obra Dante Alighieri. Los “spiritelli” de Cavalcanti y de Dante son el espiritu fantastico,
agente del enamoramiento y del conocimiento. El poeta vivia una experiencia intelectua y
sensual, amorosa 'y cognoscitiva donde desempefiaba un papel central la contemplacion del ser
amado. Dante se dedumbra ante la vision de Beatriz, que lo impulsa luego en su viage
intelectual; Petrarca, de otro modo, relata con fruicion las coordenadas de tiempo y lugar en que
Vvio por primeravez a Laura.

Una de las més conocidas formulaciones de esta “escena de la mirada’, explicada en
términos de los “espiritus visuales’ es el soneto V de Garcilaso que sor Juana toma como
modelo para escribir otro, “Mandas Anarda que sin llanto asista’. El poetatoledano no llegaala
trascendencia de la contemplacion amorosa mediante el canto alaamada, sino através del canto
a su ausencia; en este soneto, a la constelacion del corazén, mente 'y ojos, agrega €l Ilanto. Sor
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Juana escribe su version de este soneto garcilasiano, y retoma la doctrina neumofantasmética
gue lo antecede, de manera sistemética, en su poesia amorosa, desarrollando el motivo del [lanto
en los encuentros o desencuentros de los amantes. Enseguida mostraremos que las lagrimas
jugaron un papel fundamental en la obra de Garcilaso, y sus seguidores utilizaron el caudal de
topicos, significaciones y recursos que les ofrecia la “retérica de las lagrimas’. Sor Juana
también acudio a esta veta, ya casi exigua, de la poesia amorosa con el éxito que su ingenio
sacaba de motivos tan recurrentes. El devenir epistemol 6gico pronto cortaria definitivamente el
cordén umbilical con gue la filosofia alimentaba la poética del Ilanto en los Siglos de Oro.
Regresaremos a comentar ambos sonetos, el de Garcilaso y el de sor Juana, més de una vez,

pues constituyen parte fundamental del tema que nos ocupa.
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[11. Lagrimasen la obra poética de Gar cilaso

De las abundantes imagenes del Ilanto en la obra poética de Garcilaso podemos distinguir dos
grupos que coincidirian a grandes rasgos con la division de tendencias petrarquista, vertida en
coplas, sonetos y canciones, y clasicista, compuesta por las odas, elegias y églogas’™. El
tratamiento de los lloros como parte de la tematica amorosa, donde en buena medida intervienen
los saberes de la fisiologia médica antigua, se encuentra en toda la obra del toledano sin atender
a esta division esgquemética; sin embargo, en las églogas y en las elegias, € tratamiento del
[lanto forma parte de la estructura'y carécter genéricos.

L a doctrina neoplaténica sobre el amor, que en gran medida fue continuadora de lateoria
neumofantasmética medieval, se halla vertida principalmente en dos composiciones de
Garcilaso, los sonetos V y VIII. El soneto V describe la imagen de |la dama grabada en €
alma®;

Escrito ‘ std en mi alma vuestro gesto
y cuanto yo escribir de vos deseo:

vos solalo escribistes; yo 1o leo,
tan solo, que aun de vos me guardo en esto

Soneto V, vv. 1-4

El motivo de la imagen grabada en € corazdn tiene dos consecuencias centrales en el
tema que nos ocupa, por un lado, es la “imagen” platonica de la que €l lengugje intentara dar
cuentay, por otro lado, segun la filosofia natural, dispara la produccién de llanto, un llanto que
equivaldra a expresion poética.

El soneto VIII esta dedicado por entero a describir el mecanismo productor de |agrimas,
lo transcribimos compl etamente aqui, dada la importancia que tiene este poema inaugural en la

poéticadel Ilanto de los Siglos de Oro:

De aquellavistapuray excelente
salen espirtus vivos 'y encendidos,
y siendo por mis 0jos recebidos,
me pasan hasta donde el mal se siente;

2 VEGA, Garcilaso de la, Obra poética y textos en prosa. Edicién de Bienvenido Morros, estudio preliminar de
Rafael Lapesa. Barcelona, Critica, 1995, p. LXI. En adelante, citamos la obra de Garcilaso por esta edicién.

% Bienvenido MORROS, ofrece una extenso recuento de este tdpico desde poetas griegos, como Meleagro,
provenzales, sicilianos, toscanos, stilnovistas, poetas de cancionero catalanesy castellanos, op. cit., p. 369-375.
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éntranse en el camino facilmente
por do los mios, de tal clamor movidos,
salen fuera de mi como perdidos,
Ilamados d' aquel bien que ‘ sta presente.

Ausente, en lamemorialaimagino;
mis espirtus, pensando que lavian,
se mueven y se encienden sin medida;

mas no hallando fécil e camino
gue los suyos entrando derretian
revientan por salir do no hay salida.®®

Soneto V111

Aunque no se diga aqui explicitamente que los “espiritus’ se transforman en lagrimas, la
similitud con los versos 62 a 71 de la cancion 1V, que examinaremos un poco mas adelante, no
degja lugar a dudas. La doctrina que respalda a todas estas composiciones, seglin vemos, es
bastante consistente. La contemplacién de la belleza mundana, produce una copia 0 imagen
impresa en el corazén y en la memoria. Todo el proceso se verifica mediante la accion de los
“espiritus’; asi, no solo el corazén sino todo € cuerpo participa del contacto con esta “imagen
divina’. Recordemos que la contemplacion de la imagen divina impresa en € alma humana
puede remontarse hasta Platén y Aristoteles™.

Si, segun ladoctrina platonica, € lenguaje intenta dar testimonio de |a belleza concebida
en el ama, para Garcilaso la poesia sera una traslacion de 1o que la dama escribe en € corazon
(soneto V), o bien de la imagen femenina también ahi alojada. En palabras de Guillermo Serés,

% | a critica ha observado dos posibles fuentes para este soneto, ya sea una lectura de Dante, en una de las
temporada que Garcilaso pasd en Népoles, ver H. KENISTON, Garcilaso de la Vega: A Critical Sudy of His Life
and Works, Nueva York, 1922, 195-196, o bien la influencia directa del Cortegiano, de Castiglione, cuya
traduccion a castellano, supervisara Garcilaso, a peticion de Boscan. Antonio GARGANO hace un recuento de los
caminos en que la critica ha seguido buscando las fuentes de este soneto, Fonti, miti, topoi, cinque studi su
Garcilaso, Napoles, Liguori Editore, 1988, pp. 55-60, este autor reporta una gran cantidad de estudios que se han
dedicado a asunto, y que pueden ser divididos en dos partes. La primera de €llas es un conjunto de propuestas
realizadas de manera individual, todas anteriores a 1925, que sefidlan diversos autores como posibles fuentes de
Garcilaso. La segunda se inicia con la edicién que realizé ese mismo afio Hayward Keniston y se caracteriza por
asignar a soneto VIl una solafuente, Il Cortegiano, de Castiglione, en esta linea de opinién intervinieron después
Altolaguirre, Rivers, y luego fue ratificada por Alberto Blecuay Rafael Lapesa.

% Platén, en el Filebo (39a) y en el Teeto (191de) y Aristételes en el De anima (1424a, 15-20) y en e De memoria
(4504a). Dos de los estudios més sugerentes sobre estos aspectos de la teoria neoplaténica son los de Giorgio
AGAMBEN, Op. cit. y Guillermo SERES, La transformacion....Otros muchos estudiosos han comentado estos
aspectos en los sonetos V y VI de Garcilaso, recogidos en las notas de Bienvenido MORROS, Op. cit.
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“La descripcion de todo € proceso imaginativo-espiritual es, precisamente, el poema (su
inventio).” !

En Petrarca ya se encontraban las dos vertientes que, a nuestro parecer, animo la copiosa
produccidn poética de imégenes en torno a llanto. Primeramente la idea de origen platénico y
ciceroniano, de laimagen mental que se intenta traducir mediante el lenguaje verbal o pictorico;
esta gran aspiracion esta detras de la equivalencia entre llanto y canto que resulta central en €l
Canzoniere. Por otro lado, ya en ésta obra se encuentran amalgamados, o al menos proyectados,
géneros clasicos como la elegiay la epistola, aunque a veces se pasa por alto la presencia de la
literatura latina en la poesia vernacula de Petrarca. Asi, leemos que es Amor quien dicta los
versos a poeta: “e ‘| nome che nel cor mi scrisse Amore” (Canzoniere, LXII, VII, 49). Ovidio
ya narraba, en las Metamorfosis, que e diosecillo alado, a flechar a Apolo, daba origen a una
especie poética que rivalizaria con la épica. En los Amores, no sin ironia, encontramos al dios
confiriendo a su victima sufrimientos y por lo tanto “res’ poetizable. Al finy al cabo, con las
notables diferencias que separan la elegia latina de su posterior descendencia en la poesia
europea, aquella se ided como un discurso donde eraindispensable € [lanto y €l lamento.

Otro de los refinamientos de la elegia latina es € frecuente establecimiento de
paraelismos entre las fabulas mitolégicas y las vicisitudes amorosas. Las funciones que los
mitos tuvieron en la elegia romana parecen proyectarse de manera importante en la poesia de
Garcilaso; por o que comentaremos con especial interés las historias de Dafney Apolo, Orfeoy
Euridice, Adonisy Venus, que se articulan en los tépicos y procedimientos en torno al llanto.

Ahora bien, conviene redlizar, en la llamada poesia petrarquista o cancioneril de
Garcilaso una subdivision que separe nuestras imagenes, segun € llanto se asocie con la
presencia o ausencia de lenguaje verbal. Muchas de las imagenes garcilasianas, y en general de
la poesia amorosa de los Siglos de Oro, donde interviene € Ilanto, giran en torno al tépico del
secreto amoroso. Como sabemos, este tépico se cultiva en la poesia de cancionero, en Espafia,
incluso antes de la influencia petrarquizante. El poeta oscila entre una entrega o renuncia a
[lanto, segun el caso, en la medida de la exigencia con que se observe e codigo cortés. Es decir
gue hay aqui una exploracion de varios momentos en la vida amorosa y no una postura
consistente que & poeta mantenga en todo momento. Dicho de otra manera, los usos del codigo

3 quien ha estudiado de manera exhaustiva el topico de laimagen en el corazén (1996)
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cortés proporcionaban a poeta materiales de |os juegos conceptual es que ya se fraguaban en la
poesia cancioneril.

[11.1Vozy lagrimas

Tanto en lacopla lll como en la cancion 11, se habla de un Ilanto derramado en silencio.
En & primero de estos casos la glosa hace una amplificacién de la cancioncillainicial (primer
cuarteto), donde el enamorado declara un callado tormento que ulteriormente podré quedar de
manifiesto®:

Y o dejaré desde aqui
de ofenderos més hablando
porgue mi morir callando
os ha de hablar por mi.
Coplalll, vv. 1-4

Enseguida, la glosa expone una idea en cada cuarteto: primeramente, las palabras del
enamorado sblo logran ofender ala cruel dama; la segunda estrofa pone de manifiesto que unas

l&grimas silenciosas expresaran, a su vez, el “callado tormento” dando voz a poeta.

Gran ofensa os tengo hecha
hasta aqui en haber hablado,
pues en cosa os he enojado
gue tan poco me aprovecha.

Derramaré desde aqui
mis l&grimas no hablando
porgue quien muere callando
tiene quien hable por si.

Coplalll, vv. 8-15

Encontramos justamente el caso contrario, en la cancion Il: otros enamorados han podido

llorar y consolarse, gracias ala catarsis de las lagrimas. Pero un sentimiento mucho mas intenso

% En cuanto a motivo tradicional del amor callado, ademés los antecedentes en Ausias March y los poetas
castellanos del siglo XV y Boscan, que sefidla R. LAPESA, Garcilaso: Estudios completos (La trayectoria poética
de Garcilaso. Edicién corregida y aumentada, Madrid, 1stmo, 1985, 82, 48-49 y 83, Bienvenido MORROS, op.
cit., p. 361, sefiala la presencia del tépico en Manrique (“porque alguna vez hablé, halleme dello tan mal...”, XX,
7-12) y en Soria (“Encubroos € mal que siento...”); en cuanto a este aspecto del amor callado remite al trabajo de
P. Le Gentil, La poésie lyrigue espagnole et portugaise a la fin du Moyen Age, vol. I, Plihon, Rennes, 1949.
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no se consuela con lagrimas, y € enamorado sufre en silencio ante la imposibilidad de

verbalizar o que se albergaen su “fantasia’:

Mas esto me es vedado,
€on unas obras tales,
con gque nunca fue a nadie defendido,
gue si otros han dejado
de publicar sus males,
Ilorando el mal estado a que han venido,
sefiora, no habra sido
sino con mejoria
y alivio en su tormento;
mas ha venido en mi a ser lo que siento
detal arte, que yaen mi fantasia
no cabe, y asi quedo
sufriendo aguello que decir no puedo

Canciéon 11, vv. 40-52

Laausencia de |&grimas coincide, en este caso, con una declarada ausencia de expresion.

[11.1.1 Entree silencioy la palabra

El provecho del consuelo contrasta con la inutilidad de unas lagrimas que, lgjos de ser
persuasivas en beneficio del enamorado, son ignoradas por la cruel dama:
En fin avuestras manos he venido
do sé que he de morir tan apretado,

que aun aliviar con quejas mi cuidado
como remedio m’ es ya defendido;

I.\./I'is I&grimas han sido derramadas
donde la sequedad y €l aspereza
dieron mal fruto dellas, y mi suerte.
jBasten las que por vos tengo lloradas!

iNo os venguéis mas de mi con mis flaquezas;
alla os vengad, sefiora, con mi muerte!

Soneto 11, vv. 1-4, 9-14.

La débil persuasion, que este llanto puede ejercer sobre la dama, se convierte en
argumento para elaborar una imprecacion que pide cesar la tortura y otorgar la muerte al

prisionero de amor. Desde otra perspectiva, la lectura de este soneto hasta el primero de los
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cuartetos, pareceria avanzar hacia una retractatio, pues al reconocer €l poco provecho que tiene
el llanto, se sugiere el error en que vive e enamorado. Sin embargo, en e Ultimo terceto, se
manifiesta la persistencia en la via de la pasién amorosa, con redoblado sufrimiento, pues ofrece
aladamano solo lafineza de callar los amores, sino la de morir definitivamente en el momento
que cesen las lagrimas; no es gratuito que se entretejan aqui el tépico del “reo de amor” y € del
[lanto. El tiempo que ha sido propicio para el lamento coincide con la sobrevivencia del reo; la

ausencia de lagrimas coincide con la muerte.

I11.1.2 L&grimasy discurso

En la cancion 1V, donde la critica ha visto vertida la descripcion de la pasién amorosa™,
el [lanto que embarga a enfermo de amor se presenta asociado a consuelo, asi sucede también
en laEgloga Il. En € caso de la cancion, e poeta enlaza la declaracion de amor con € mundo
religioso: la confesion®* antes de morir. Igualmente, en esta composicién podria verse un atisbo
de intencion ejemplarizante, pues el enamorado declara a lector su estado de enfermedad, una
“aspereza’ que ha de traducirse en “razones’. De otra manera €l poeta declara trasladar al
lenguaje articulado, a un discurrir poético, los “efetos’ del mal de amores, ese traslado se

propone en términos de llanto:

El aspereza de mis males quiero
gue se muestre también en mis razones,
como yaen los efetos s ha mostrado;
Iloraré de mi mal |as ocasiones,
sabra el mundo la causa por que muero,
y moriré alo menos confesado,
pues soy por los cabellos arrastrado
de un tan desatinado pensamiento,

Cancion 1V, vv. 1-8

% LAPESA, op. cit. , 184-185, ha advertido que “el tema de laluchainterior tiene en ellaun desarrollo de marcado
sabor medieval”, Bienvenido MORROS, op. cit. apunta en Ausias March (XCIII, XVII, e motivo de la batalla
alegdricaentre apetito y razon.

% Herrera censuro la voz “confesado”: “ Este verso humill6 mucho la grandeza desta estanza’. Y endo en contra de
esta opinién, el Prete Jacopin puntualizé la aparente razdn de esta censura, “mas |os que pueden juzgar della hallan
gue ni el ndmero, ni aguella voz “a ao menos’ son muy buenos para aquel lugar; y les parece en tan grande y
generosa cancion humilde modo de decir: “a lo menos confesado”. Y la voz, traida la religién, no es muy
conveniente, aunque declaréis |o que todos: aviendo publicado mi mal” (Respuesta, 10). Es decir que incomodaba
un poco la forma utilizada por Garcilaso, pero los lectores de la época reconocian perfectamente la canénica
publicacion del mal de amores.
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Llorar implica confesar una pena que por grande no puede contenerse. La confesion, asu
vez, equivale a la narracion de los tormentos, y esta narracion que Se nos anuncia coincide con
la escritura poética.

Ya en estos versos podemos incluso ver una sefial del espiritu elegiaco. Los males de
amores, afectos, desequilibrios humorales, excesos melancélicos han de convertirse en
“razones’, es decir se asociardn alo verbal. En nuestro siguiente capitulo volveremos sobre este
asunto, pues la expresion de los afectos en lenguaje razonado gque supone la elegia, implica una
catarsis que une a este género con el noble fin de latragedia.

En la Egloga Il también hay un valor consolatorio asociado a la expresividad que
conllevan las lagrimas, en este caso vertidas ante un confidente. De esta manera, Amor da una

tregua a su torturado juguete, paraluego arreciar |os tormentos, que se pasan en silencio:

Amor quiere que muera sin reparo,
y conaciendo claro que bastaba
lo que yo descansaba en este llanto
contigo a que entretanto m’ aliviase
y aguel tiempo probase a sostenerme,
por més presto perderme, como injusto
me ha quitado ya €l gusto que tenia
de echar la pena por la boca;
asl que yano tocanadadello
ati querer sabello, ni contallo
aquien solo pasallo le conviene,
y muerte sola por alivio tiene.

Egloga ll, vv. 374-385

[11.1.3 El “deshacer se en llanto”

En la cancion IV, —al igual que en los sonetos V y VIII— se encuentra vertida, en
buena medida, latradicion humoral y espiritual sobre la pasién de amor. En esta composicion,
ademés del fragmento que hemos citado, se vuelve sobre el motivo del llanto. Unavez que se ha
relatado la llegada del amor como destino y € final vencimiento de la razén (segunday tercera
estancias), se describe las sefiales del dolor (cuarta estancia):
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Los gjos, cuyalumbre bien pudiera
tornar claralanoche tenebrosa
y oscurecer €l sol amediodia,
me convertieron luego en otra cosa,
en volviéndose a mi lavez primera
con €l calor del rayo que salia
de su vista, qu’en mi se difundia;
y de mis gjos la abundante vena
deléagrimas, a sol que meinflamaba,

Nno menos ayudaba
a hacer mi natura en todo ajena
delo que era primero.

Canciéon IV, wv. 61-72

L os rayos que se intercambian en el encuentro de miradas encienden la sangre en el corazon
del enamorado y se produce asi un exceso de espiritus que saldran a exterior en forma de
l&grimas. Vae la pena advertir que en los versos de Petrarca, que los criticos han sefialado como
modelos de este pasgje garcilasiano, ocurre también una transformacion®. En el caso de la
cancion IV podria tratarse de la transformacion de amante en amada® o bien de la
transformacion de la sangre, y ademés del corazén, en lagrimas. En otras ocasiones se habla no
solo de una transformacién del corazon, sino de las “entrafias’ y del cuerpo todo en llanto. El
topico del “deshacerse en llanto” aparece en poemas como la cancion IV, en la Elegia. vv. 18-
24y wv. 223-232; y en e soneto XIlI, entre otros”’.

Lo que duralafuriadel tormento
no hay parte de mi que no se me trastorne
y que en torno de mi no esté llorando,
de nuevo protestando
gue de la via espantosa atras me torne.

Cancion 1V, vv. 127-131

detu lloroso estado no mejoras,

antes, en él permaneciendo donde—
quiera que estas, tus 0jos siempre bafias,
y € llanto atu dolor asi responde,

% Canzoniere, XXI11, 38 “ei duo mi trasformaro in quel ¢ hi’ sono”

% Transformacion que ha documentado exhaustivamente Guillermo SERES, La transformacion de los amantes.
Barcelona, Critica, 1996.

37 “E| tierno pecho, en esta parte humano, / de Venus, ¢qué sintié, su Adonis/ de su sangre regar el verde llano? /
Mas desgue vido hien que, corrompiendo / con lagrimas sus 0jos, no hacia/ sino en su llanto estarse deshaciendo, /
y que tornar llorando no podia / su caro y dulce amigo de la escura / y tenebrosa noche a claro dia, / los ojos
enjugé y lafrente pura/ mostré con algo més contentamiento,” Elegia I, vv. 223-232; “vuelve y revuelve amor
mi pensamiento, / hiere y enciende el almatemerosa, / y en llanto y en ceniza me deshago.”, Soneto X XIII.
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gue temo ver deshechas tus entrafias
en l&grimas, como a lluvioso viento
se derrite la nieve en las montafias®

Elegial, vv. 18-24

Morros ofrece numerosos lugares de la poesia clasica que contienen e simil de las
l&grimas y la nieve gque se derrite, sin embargo no nos dice nada de los versos 21 y 22 de la
Elegia |, donde se habla de la transformacion de las entrafias en lagrimas. En la genealogia
poética de este motivo, encontramos unaimagen muy cercana en los versos de Caval canti:

lo non pensaba che lo cor giammai
Avesse di sospir’ tormento tanto,
Che dell’ anima mia nascesse pianto

Mostrando per o viso agli occhi morte™>

Algunos traductores, a tratar pasajes de la obra de Cavalcanti o de Ficino, donde se
alude a esta transformacion de los “espiritus’ en lagrimas, eligen la forma “deshacerse en
[lanto”. Hasta ahora no podemos asegurar si es debido a que la forma verbal italiana “ nascere”
implica en si misma una transformacion, o més bien sucede que los traductores estan influidos
por latan peregrinafrase del “deshacerse en llanto”. Unatercera posibilidad es que han elegido
traducir de tal manera tomando en cuenta la fortuna del tOpico en la poesia espafiola de los
Siglos de Oro. Lo cierto es que en los versos de Caval canti no hay propiamente una liquefaccion
del corazon. La formula se explica mucho mejor a considerar una confluencia de esta
transformacién “espiritual” y de las imégenes del mundo clasico que sefida Morros. Vale la

% E| simil aparece en la Consolatio ad Llviam: “Liquitur ut quondam Zephyris / solibus ictae / solvuntur tenerae
vere terperite nives’ y en Fracastoro: “Ac ne tu in lacrymas paulatim Aotus abires, / liquitur ut pluuio tacta pruina
Noto”. Morros advierte que los comentaristas de Garcilaso la han calificado de “comunisma’ y agrega otras
fuentes: Ovidio (Amores, I, VIII, 57-58: “ Suspensaeque diu lacrimal fluyere per ora/ qualiter abiecta de nive mat
aqua’); Séneca (Fedra, 381-383: “lacrime cadunt per ora et asiduo genae / rore irrigantur, qualiter Tauri iugis /
tepido madescunt imbre perfusae nives’; Estacio (Thebaida, |1, 193-195: “Ibant in lacrimas, veluti cum vere
reverso / Bistoniae tepuere nives, submittitur ingens/ Lemus et angustos Rhodope / descendit in amnes”; y Petrarca
(Canzoniere, CXXVII, 43-44: “Quaor teneraneve per li calli, / dal sol percossa’

¥ Y0 no pensé que el corazén jamés / atormentado suspirase tanto / que ami alma hiciera deshacerse en llanto, / a
otros ojos mi faz mostrando muerte.”, en Guido CAVALCANTI, Cancionero (edicién y traduccion de Juan Ramon
Masoliver), Madrid, Siruela, p. 22. No es la Unica ocasiéon en que un traductor del italiano al castellano elige la
forma “ deshacerse en llanto”: Rocio Villa, a traducir e De amore, de Ficino, consigna: “deshecho en lagrimas’, en
FICINO, Marsilio, De amore : Comentario a "El Banquete" de Platon, Madrid, Tecnos, 1986, p. 179; Maria Pia
Lamberti y José Luis Bernal, proceden de igual maneraen Marsilio Ficino, Sobre el amor, comentarios al banquete
de Platon, México, UNAM, 1994.
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pena visualizar muy bien las ocasiones en que Garcilaso retoma el topico del “deshacerse en
l&grimas’ de la que podemos decir casi sin temor a equivocarnos que es una féormula
précticamente inexcusable para los poetas de los Siglos de Oro,* y que se presenta incluso en
registros no propiamente poéticos, por gemplo en documentos de la doctrina catolica™. No
obstante, esta difundida imagen tiene una gran presencia en lalirica de sor Juana; la poeta tiene
la habilidad de renovarla en uno de sus sonetos méas logrados y de mejor fortuna, composicién

gue abordaremos més de unavez alo largo de este trabajo.

[11.2 Apoloy Dafne, lagrimasy gloria poética. L a elegia

Yahemos visto € papel que juegan las lagrimas en la posible o imposible traduccion de
ladama o su imagen, vale decir, la fuente poética alojada en las potenciainteriores. Volvemos a
esta idea central a proposito de la presencia en Garcilaso del mito de Apolo y Dafne. Se ha
sugerido que las lagrimas de Apolo en e soneto XIl1I, “A Dafne ya los brazos le crecian”, no
sblo introducen un elemento emotivo en el tratamiento del mito clasico, sino que se asocian
precisamente con la creacion poética:

El dltimo terceto quiza signifique no solo e “circulo vicioso del dolor amoroso” (Rivers), sino
también que a llorar y escribir sobre la amada Dafne (el laurel) crece también su propia poesia que
merece también el laurel, o sea, la gloria. En Petrarca, Lauray el laurel se identifican a veces con su
propia escrituray quiza en Garcilaso funcione un mecanismo semejante™

H. Keniston®™ advierte que en este soneto la fuente de Garcilaso es Ovidio y no Petrarca. Tal
sefialamiento nos parece certero, pues en los versos de Petrarca que Garcilaso podria haber

“0' Como dirfa Sor Juana, no hay poeta que en esto “no seroce”, el tépico es extendidisimo en la poesia de los
Siglos de Oro.

4 “Devotio est quedam cordis teneritudo, qua quis in pias faciliter resolvitur lacrimas. La devocion es cierta
ternura del corazon, por la cua aguien se deshace facilmente en piadosas lagrimas’, Dionys. Cartus.: De
quotidiano baptisme lacrimarum, t. XXIX, pagina 84. De oratione, tomo XLI, pags. 31-55, cit. en Johan
HUIZINGA, op. cit., Alianza Editorial, 1994, p. 272

“2 Bienvenido MORROS ofrece esta nota en su edicion de la Obra poética, la atribuye a Alcina pero no precisa la
ubicacion de la cita; quiza se trate de una nota preparada justamente por Alcina para esta edicién pues, de hecho,
participa en ella con las traducciones de |as odas latinas.

“H. KENISTON, Op. cit.
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imitado, en realidad es el poeta mismo quien se transforma en laurel*. Igualmente acertada nos
parece la opinion de Alcina, pues también en el Canzoniere podemos encontrar la descripcion

del laurel plantado en €l corazén, cultivado por el arado de plumay regado con llanto:

VVomer di pena, con sospir’ del fianco,

e'l piover git dalli occhi un dolce humore
I"addornér si, ch’a ciel n"ando I’ odore,

cual non so gia se d'altre fronda unquanco”

Canzoniere, CCXXVIII, vv. 5-8

Es en la poesia de Garcilaso donde aparecen las lagrimas de Apolo —puesto que no
estan en e texto ovidiano—, como parte fundamental en esta recreacion del mito, que
sintetizado en forma de soneto funciona como un emblema capaz de ser descifrado en el marco
de lateoriaamorosa. Garcilaso echa mano, en este caso como en otros, de las fuentes clésicas
y de laherenciatrovadoresca, a fin'y al cabo en la conjuncion de clasicismo y petrarquismo que
ha propuesto la critica, pero de manera unificada. Otras ocasiones en las que los temas
mitol6gicos se ligan con €l llanto se dan en la Elegia | con € duelo de Venus, que ya hemos
citado, y en e soneto X1, con & llanto gjemplar de icaro.

[11.3 Orfeoy Euridice, lanaturalezay €l llanto. La égloga

En cuanto a las églogas y elegias de Garcilaso, los topicos del llanto merecen una
detenida consideracion, pues son elementos constitutivos de dichos géneros. La égloga, en su
proceso de formacion, dio cabida a estilos y asuntos diversos®, centrandose finalmente en los
temas amoroso y funeral. Al prevalecer el primero de estos temas sobre el segundo®’, podemos

“ e 'n duo rami mutarsi ambe e braccia’ (Canzoniere, XXII1, v. 49),

“ Con arado de pluma, y con suspiros, / y con ladulce lluviade los ojos/ florecié de tal modo, que hasta el cielo /
Ilegd su olor cual nunca de otras frondas (Cancionero, |1; 699)

4 Aurora EGIDO “ Sin poética hay poetas. Sobre lateoriade laéglogaen e Siglo de Oro” , Criticén, 30, 1985, p.
43,

4" Begofia LOPEZ BUENO, La égloga. IV Encuentro Internacional sobre Poesia del Siglo de Oro, Sevilla,
Universidad de Sevilla, 2002, p. 19.
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considerar la queja pastoril o querimonia como un rasgo caracteristico del género. Recordemos
que se ha visto a la Egloga | como un poema compuesto por dos elegias una amorosa y otra
funeral, en boca de Salicio y Nemoroso.

La historia, la ficcion y e mito proporcionan € materia vertido en la égloga. Aunque
suele confundirse con el empleo de laficcion y de lo imaginario, € mito funciona a menos de
dos maneras: ya sea como parte de la ficcion subordinada (argumento de canciones o exemplum)

0 bien se utiliza para establecer un paralelismo entre lamitologiay laficcion.

...6s el caso antes aludido del mito de la Edad de Oro, que se proyecta en ese ambiente en e que
transcurre la égloga; o € caso de la figura mitica de Orfeo, que con su sefialada capacidad musical
encantadora de la naturaleza'y con su bien conocida desgracia amorosa, aparece como paradigmaimplicito
delafiguradel pastor®.

LaEgloga | emplea este paralelismo entre lamusica Orfica que arrastra ala naturalezay los
lamentos pastoriles. El mito de Orfeo puede considerarse proyectado sobre e lamento de
Salicio, que evoca también el mito de Polifemo y Galatea.

La equivalencia que establece Garcilaso, en € plano de la persuasion, entre la musica
orfica que conmueve al mundo natural y el llanto pastoril —formulado ademas de manera
bella— resdta la crueldad de Galatea y e sufrimiento de Salicio. La primera estancia del
mondlogo recapitula los tépicos de la enfermedad amorosa también tratados en |os poemas que
ya hemos comentado: el enamorado agoniza, avergonzado de si, desdefiado por la dama que,
paraddjicamente siempre presente en el alma, opone a los encendidos espiritus del corazén una
dureza cifrada en la blancura y la frialdad marmorea, razones que |égicamente hacen fluir la
primer intervencion del famoso verso “Salid sin duelo, 1agrimas corriendo”.

Se atribuye a este estribillo un origen formal a partir de la égloga VIII de Virgilio.
Herrera fue quiza €l primer critico en sefialar la presencia en este verso de las Lamentaciones de
amores de Garci Sanchez de Badajoz®, la critica moderna ha sefidlado otras fuentes™®. Al
parecer Garcilaso retoma, para construir su famoso estribillo, dos versos de la segunda estrofa

“ CRISTOBAL, Vicente, “Las églogas de Virgilio como modelo de un género” en Begofia LOPEZ BUENO, La
égloga. 1V Encuentro Internacional sobre Poesia del Sglo de Oro, Sevilla, Universidad de Sevilla, 35

“Julia Castillo reproduce en su edicion, que es la que nosotros consultamos, un ‘manuscrito publicado por
Rodriguez Mofiino, € Cancionero de Pedro del Pozo (Salamanca, 1547), Garci SANCHEZ DE BADAJOZ,
Cancionero de Garci Sanchez de Badajoz, (edicién preparada por Julia Castillo), Madrid, Editora Nacional, 1980.

% Ch. AUBRUN, “Sdlid lagrimas”, en Bulletin Hispanique., LX, 1958, 505-7.
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de las Lamentaciones™. Salicio oscila entre dos actitudes: ya sea narrar o dirigirse a Galatea,
para reiteradamente dirigirse a las lagrimas en e estribillo. En la penudltima estancia del
lamento, hace variar el esquemay habla a Galatea con el mismo verso, cambiando el imperativo
“salid” por “salir’ que indica una consecuenciadel desdén recibido. Con este giro sorprendente,
que hace aparecer a lamento todo como una glosa del estribillo, € poeta manifiesta su
insistencia en convocar a llanto que Galatea hizo “salir sin duelo” —sin piedad, como ha
explicado la critica—. En € lamento de Salicio, entonces, las l&grimas adquieren una gran
importancia como signo de la pasion amorosa.

Y a hemos comentado las distintas direcciones en que la poesia petrarquista conducia las
relaciones entre €l topico del amor callado y el llanto. También hemos comentado de qué
manera el valor catartico de las lagrimas se introduce en la Egloga |l, para plantear la
vacilacion entre el llanto verbalizado y €l silencio. Ahora bien, este “dolor atenuado” gracias a
las lagrimas coincidiria con el |lanto pastoril que caracteriza a la égloga. La confluencia de la
égloga y la tradicion petrarquista permitia asi que los pastores se convirtieran en verdaderos
“filésofos’, pues al finy a cabo a llorar no hacian sino sacar al exterior la mejor copia posible

de los “conceptos’ alojados en el seno del ama:

* Tanto en la edicién que publica Julia Castillo, como en lade A. Rodriguez Mofiino, se lee:

L&grimas de mi consuelo
gue mis penas encubrillas
no podéis

salid, salid sinrecelo

y regat estas mexillas
que soleis.

Enseguida el poeta se dirige a los “suspiros” y pone en boca de ellos las siguientes 18 estrofas que
Rodriguez Mofiino dispone entre comillas, como corresponde alaintervencion de un personaje distinto a poeta; la
Ultima estrofa aparece ya sin comillas y lavoz poética se dirige al corazon. Julia Castillo dispone todas |as estrofas
sin comillas y por otra parte presenta dos glosas a otra “cancién de Garci Sanchez de Badajoz”, en Garci
SANCHEZ DE BADAJOZ, op. cit., que reproducimos agui:

Cancion

Salgan las palabras mias
sangrientas del coragon
entonadas de aguel son
que cantaua Hieremias
en el monte Sion

Las retomamos por el parecido del verso “Salgan las palabras mias’ con otro en las endechas de Sor
Juana: “ salgan del pecho, salgan / en lagrimas ardientes...” (OC, |, Endecha 204, vv. 10-11).
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SALICIO:
¢Como, y no tienes algun hora enojo
de ver que amor tu misma lengua atgje
o ladesate por su solo antojo?

ALBANIO: Salicio amigo, cese este lenguaje;
cierratu bocay mas aqui no la abras,
yo siento mi dolor, y ta mi ultrgje.
¢Para qué son magnificas palabras?
¢Quién te hizo fildsofo el ocuente,
siendo pastor d'ovejasy de cabras

Egloga ll, vv. 386-397

En este poema, Albanio finalmente complace a Salicio y cuenta su pena. Los reparos que
Albanio opone previamente insertan la discusion sobre el estilo “bagjo” a que se asociaba lo
pastoril y los asuntos y lenguaje elevados que la égloga, como género menor, habia ido
albergando en su dignificacion®. Lainclusion de los amores, que no habian tenido el prestigio
dela*“res’ heroica en la escala virgiliana, sin embargo, introducia finos conocimientos sobre €l
alma. A través de estos tercetos vemos que la temética sobre la vida amorosa podia considerarse

también asunto de “fil6sofos’, tal como lo habia establecido la schola amoris.

I11.4LaEglogalll

En la cercania, sefialada por la critica, con que Garcilaso hace sentir €l paisgje, quiza el
elemento mas importante sea e aprovechamiento de las imagenes simbdlicas del agua. Un
paralelismo entre las corrientes acuosas, €l llanto y € discurrir poético, es una caracteristica
permanente en la poesia del toledano. En la Egloga |11, donde se concentran magistralmente
tantos elementos de |a poética garcilasiana, se encuentra dicho paralelismo, en estrecha relacion

con un aprovechamiento de los tres mitos clasicos que ya hemos tenido en cuenta en estas
paginas.

%2 “|_a historia confirma, sin embargo, su versatilidad y proteismo para aparecer en los més variados géneros,
incluidos aquellos que fueron de invencidn renacentista, como la prosa novelesca y la tragicomedia pastoriles. Por
lo mismo adaptd su materia en todos los niveles del decoro estilistico y de la jerarquia social, abarcando desde la
voz y el porte del pastor cazurro o bobo hasta el pastor cortesano o filoséfico de escuela.”, en Aurora EGIDO “ Sin
poética hay poetas. Sobre la teoria de la égloga en el Siglo de Oro”, Criticon, 30, 1985, 43. Inés AZAR, por su
parte, en Discurso retérico y mundo pastoral en la “ Egloga segunda” de Garcilaso. Purdue Univ. Monographsin
Romance Langs. Amsterdam: John Benjamins, 1981, ha sefialado € conflicto entre € pastor y el amante y la
solucién retérica que Garcilaso ofrece a problema.
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Segun Anne Cruz, Garcilaso utiliza los mitos clasicos de una manera sistematica y
consciente para dar unidad y armonia a su obra.*>® En la Egloga |11, Garcilaso evoca no solo los
contenidos de los mitos sino también las composiciones donde é los ha reelaborado. La
proyeccion gque Garcilaso hace del mito de Orfeo, como hemos comentado, es una caracteristica
del género que se encuentra en estrecha relacion con e Ilanto; ademas en las dos primeras
églogas, las implicaciones de este mito participan en e carécter autorreflexivo de la poesia

garcilasiana. En palabras de Aurora Egido:

“El dulce lamentar” afecta asi al fondo y a la forma, configurando una poética del sufrimiento
amoroso que nunca pierde esa armonia contenida en e “cantar sabroso” que Garcilaso destina en la
Egloga | a Virrey de Ndpoles. Gracias a esa escuela de amor que subyace en toda la tradicion pastoril, se
operard.el milagro de una “espedida lenguay rigurosa’ como la que reclama Albanio en la Egloga 11%*

A. Cruz ha sugerido que Garcilaso sigue la técnica petrarquesca de hacer un recorrido
por distintos estados psicolégicos valiéndose de diversos mitos™. Ambas travesias, la de
Petrarca y la de Garcilaso, implican un carécter autorreflexivo, poetizan a mismo tiempo que
analizan y justifican su quehacer poético. En esta reflexividad del discurso poético se deslizan
irremediablemente los topicos de las lagrimas. El poeta del Canzionere, ademas de convertirse
en laurel, como hemos advertido, se equipara con €l cisne que lloray canta antes de la muerte, y

con Byhlis, transformado del todo en una fuente de |4grimas.™

%% Anne CRUZ, en Imitacion y transformacion. El petrarquismo en la poesia de Boscan y Garcilaso de la Vega,
Amsterdam-Philadelphia, John Benjamins, 1988, ha analizado la importancia de la mitologia en la poesia de
Garcilaso, haciendo una comparacion con el Canzionere de Petrarca, basandose en conceptos del psicoandlisis
lacaniano relacionados con la metéforay la metonimia. La autora propone establecer una diferencia entre la poesia
de Petrarcay la de Garcilaso, sobre todo a partir del “retrato” globa que los poetas hacen de sus respectivas damas.
La poética de Petrarca obedeceria sobre todo a un fendmeno donde la imagen de Laura se dispersa mediante el
desmenuzamiento de la filosofia amorosa, mientras que la poesia de Garcilaso se fragua bajo una aspiracion a la
armonia clasica que coincide con un consistente “retrato” de Elisa. En este bien pensado plan clasicista, Garcilaso
emplearia e mito mediante una “imitacion explicita’, estableciendo metéforas que permiten acercarse a lenguaje
del inconsciente —en términos lacanianos—, creando una distancia entre la referencia mitoldgica y su propia
experiencia. Por su parte, Petrarca habria realizado una “imitacion implicita’. Dejando aparte esta perspectiva
lacaniana, lo mas interesante de este estudio es la comparacién que Cruz hace de la poesia de Garcilaso con €l
Canzoniere.

> Aurora EGIDO, “El tejido garcilasista en la Egloga 1117, De la mano de Artemia, 2004, p. 82. La autora ofrece
ademés bibliografia sobre los estudios del valor modélico que tiene Orfeo en la equivalencia entre pastor y poeta.

% Laestudiosa utiliza como un apoyo para sus hipétesis conceptos |acanianos que nos parecen un poco superfluos.
Nos parece que su comparacion entre la poesia de Garcilaso y la de Petrarca se sostiene por si sola, sin necesidad
de gjustar sus hallazgos al psicoandlisis.

% “He s turned into a laurel; after his hope has been struck down like Phaeton...he grieves for it like Cygnus and
becomes a swan —a lamenting poet. In a second cycle, after she steals his heart, he breaks her commandment not
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La Egloga Ill, contiene en si misma un recorrido por todas estas reflexiones e
implicaciones, de una manera armonicay planificada. Los tres mitos que hacen de tema en las
telas de las ninfas pueden ser vistos como tres momentos del lamento pastoril y elegiaco ya
elaborado en otras ocasiones, pero esta vez ya sin proponer vacilaciéon alguna sobre el valor del
llanto y de la poesia. La tela de Filodoce reitera el papel de Orfeo, modélico para los pastores
enamorados, continuamente recurriendo a la imagen de la amada y llorando las penas de

amores.

y cdmo, después de esto, €, impaciente
por mirarla de nuevo, latornaba
aperder otravez, y del tirano

se quejaa monte solitario en vano

Egloga lll, v. 141-144

Lahistoriade Apolo y Dafne es, sin lugar a dudas cifra, de la gloria poética obtenida por
el cultivo de los géneros menores.® El texto ovidiano narraba la venganza de Cupido ante un
Apolo que se ufanaba de haber vencido en los trabajos de la guerra; asi se justificaba la

institucion de los certdmenes que conmemoran la hazafia del dios:

En ellos todo joven que, ya fuera con los pufios, ya con los pies o las ruedas, habia obtenido la
victoria recibia una condecoracién de hojas de encina; todavia no existia el laurel, y Febo se cefiia con
hojas de cualquier arbol las sienes que embellecia su larga cabellera.

El primer amor de Febo fue Dafne, la hija del Peneo, y no fue producto del ciego azar, sino de la
violenta célera de Cupido. A éste lo habia visto € Delio, orgulloso de su victoria sobre la serpiente, en €
momento en que el otro doblaba los extremos de su arco tirando de la cuerda, y le dijo: “¢Qué tienes tl
gue ver, nifio retozon, con las armas de los valientes?...Tu conténtate con estimular con tu antorcha no sé
gué pasiones amorosas, y no trates de aspirar ala gloria que me es propia.” A lo que respondio € hijo de

to speak of hislove, and like Battus he es turned into a stone, reduced to crying out to her with pen and ink since he
cannot speak. But his humility merely inflames her pride, and so like Byblis he turns into a fountain of tears; the,
like Echo, into bones and a disembodied voice; then like Actaeon, into a stag pursued by his own dogs.”, M.
Durling, The Figure of the Poet in Renaissance Epic. Cambridge, Mass., Harvard University Press, cit. en Anne
Cruz, op. cit., p. 113.

" Anne Cruz, op. cit., p. 112, sostiene que Garcilaso no ha precisado e arbol en e que se convierte Dafne y que,
por consiguiente, €l laurel ha perdido su significado como premio poético. Saca esta conclusion a partir de la
aplicacion del concepto lacaniano sobre la relacidn entre la metéfora y la “objetificacion” o “cosificacion” del
objeto amoroso. Aungue, en efecto la poesia de Garcilaso no consigne en ningdin momento la palabra “laurel”, esta
evocando indudablemente al mito ovidiano y sus connotaciones petrarquistas. Si en los versos de Garcilaso no hay
ninguna indicacién a respecto, no hay porqué dudar sobre la variacién de los elementos miticos involucrados. La
innovacion que si introduce, y que hemos sefidlado ya, la del Ilanto de Apolo, la hace de manera totalmente
explicitatanto en el soneto X111 como en esta égloga.
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Venus. Aungue tu arco atraviese todo lo demés, € mio te va a atravesar ati, en lamisma medida en que
todos los animales son inferiores a la divinidad, otro tanto es menor tu gloriaque lamia’.*®

El germen de la metamorfosis de Dafne era la venganza de Cupido sobre Apolo, asi este
mito se convertia en € estandarte de la poesia elegiaca (hoy interpretada como lirica
fragmentaria), que aspiraba a encumbrar el mirto de los poetas mélicos ante el prestigioso laurel
que coronaba a los épicos. En la Egloga 11, tenemos nuevamente, como en el soneto XVII, a

dios de la poesiallorando penas de amores:

Mudar presto le hace € gercicio
lavengativa mano de Cupido,
gue hizo a Apolo consumirse en lloro
después que le enclavé con puntad’ oro

Egloga lll, vv. 149-150

Siguiendo adelante en esta composicion, no nos parece casua observar que el mito de
Venusy Adonis, sea colocado al final, tras haber aludido a canto érfico y al laurel de la poesia
escrita. Al finy a cabo el poeta nos avisa que “La blanca Nise no tomo a destgjo / de los
pasados casos la memoria® (Egloga 111, vv. 193-194). Si seguimos de cerca la geométrica
propuesta de Garcilaso habra que recordar € papel que este mito tiene en la consolatio de la

Elegial:

El tierno pecho, en esta parte humano,
de Venus, ¢qué sintio, su Adonis

de su sangreregar el verde llano?
Mas desque vido bien que, corrompiendo
con lagrimas sus 0j0s, no hacia

sino en su llanto estarse deshaciendo,
y que tornar llorando no podia

su caro'y dulce amigo de la escura

y tenebrosa noche al claro dia,

los ojos enjugd y lafrente pura
mostré con algo mas contentamiento

Elegial, vv. vv. 223-232

De los tres mitos comentados, éste es € que mas pertinentemente puede ser leido en

clave de exemplum, no en balde &l papel que desempefia al ser presentado en la consolatio de la

% OVIDIO, Metamorfosis (Int. y notas de Antonio Ramirez de Verger), en una de sus notas, € editor advierte que
Dafne, equivale en griego a“laurel”.
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Elegia |. En la estructura de la Egloga |11, entonces, puede ser visto con e mismo valor
gjemplarizante, cerrandose asi €l ciclo del dolor convertido en voz que, gracias a la catarsis
verbal, conducia a un mejor estatus ético.

Los poetas del renacimiento, como Garcilaso y Herrera, utilizarian los mitos para
hiperbolizar €l dolor, ya sea propio o de una persona cercana, siguiendo a los elegiacos latinos
gue habian poblado de mitologia sus “miserables’” y sin embargo cultos discursos elegiacos
—donde se esperaba por tanto que €l lector desentrafiase €l significado del exemplum y su
relacion con los casos de amor presentados.™.

Finalmente, cabe insistir que en la Egloga Il resuena toda la poética del llanto
garcilasista que el poeta venia cultivando en sus sonetos. Bien podriamos calificar de
“imaginacion material”, a la manera de G. Bachelard, a esta presencia del agua en la obra del
toledano. Aunque las descripciones sobre el mundo natural tengan una factura retorica, es decir,
la composicién de lugar, € llanto y la poesia tenian su meté&fora idonea en los sonoros flujos de
agua. Sin embargo, no hay “miroir perilleus’ que reflgje imagenes detenidamente; en la Egloga
[11, las ninfas ya estan tejiendo las iméagenes de los amores, de manera que mas bien es € rio
gue acompafia la voz de los pastores. Como veremos en €l siguiente apartado, €l simil del [lanto
y losrios sera el topico por excelenciade la elegia funeral renacentista.

En e magnifico soneto XI, Garcilaso ya presentaba la conmiseracion que las ninfas
habitadoras de |as aguas sentirian ante las penas del enamorado, cabe decir, la conmocion de los
afectos ante los lamentos élegos o elegiacos, mientras e de la voz literalmente se convertia, se
“deshacia” en €l agua del Tgjo o del Tormes; corriente, discurso, donde hallaria finalmente
consuelo y un nuevo estado espiritual —pues tales eran, de alguna manera, los fines de la elegia
renacentista que, sl No nos engafiamos, albergaba en ella no pocos ecos de la tragedia—.

Tomando en cuenta lo anterior, valdriala penarevisar la aparente “lexicalizacion” de las
imégenes del llanto que Bodini y Lara Garrido atribuyen a la herencia petrarquista, cuyos
ultimos ecos asi |legarian a Barroco. Pues tales imagenes no se circunscribirian a ser un simple
sinbnimo del dolor. Pensamos, que en el fondo se encuentra esta capital idea renacentista: el

[lanto como equivalente del canto y del lenguaje es quiza lo que mejor pueda dar cuenta de las

* Asi lo indica Lia SCHWARTZ, en “Blanda pharetratos elegeia cantet amores’ , en La elegia (edicién dirigida
por Begofia LOpez Bueno), Universidad de Sevilla, Sevilla, 1996, p. 115; nos advierte igualmente que el
tratamiento dado por Ovidio a los mito es un tanto particular, desde una perspectiva irénica y como argumento
retdrico de juegosy conceptos.
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imagenes divinas alojadas en el alma. Ademas, como veremos en el siguiente apartado con un
poco més de detdle, la “retérica del llanto”, casi ubicua en la poesia de los Siglos de Oro,
entroncaba con la estructura de géneros como la elegia, la églogay la epistola, y sus funciones
iban mas alade un signo que aludiera al dolor sin tener mayor consecuencia.

43



IV.Entornoalaelegia

Escucha de mis afectos
las tiernas voces humildes,
gue en enféticas razones
dicen mas de lo que dicen.

Sor Juana InésdelaCruz,
Romance 5, vv. 13-16.

Regresemos ahora a las dos composiciones que Garcilaso mismo concibié como
“elegias’, pues resulta de especial interés para nuestro tema un género que tiene —al igual que
la égloga— entre otras marcas de identidad moldes retéricos, caracteristicas meétricas,
vocabulario, y repertorio de imégenes directamente centrados en los lamentos o Ilantos que los
poetas verbalizan.

El tratamiento de la elegia en la poesia de Garcilaso, entre otros poetas de su tiempo, nos
viene a confirmar la confluencia de la tradicion petrarquista y laimitacion clasica en un comun
tratamiento de las filografias renacentistas. Si a las imégenes petrarquistas, vertidas sobre todo
en sonetos y canciones, las respaldaban la continuidad de los topicos del amor cortés —el
encarecimiento del secreto amoroso, las finezas del amante, entre otras, y toda una teoria
filosofica, segin hemos visto—, a la elegia la condicionaba, desde una de sus primeras
definiciones como género, la existencia de una lamentatio ya fuera con una tematica amorosa o
funeral.

La tradicion poética europea, en continua osilacion, va diferenciandose o acercandose al
crucial legado de los elegiacos romanos, Catulo, Propercio, y Ovidio, sobre todo. De sobra
conocida es la repercusion de las artes amatorias ovidianas en € mundo medieval, cuyas
interpretaciones condicionaron el comportamiento amoroso de las cortes europeas. Luego habria
consecuencias tan disimiles al mundo latino como €l servicio de amor, que significé una via de

idealizacion y superacion moral paralos enamorados y os poetas.’

! En cuanto alainfluencia de los elegiacos romanos sobre la poesia provenzal, véase J. Denomy, “Inquiry into the
Origins of Courtly Love’, Medieval Sudies VI, 1944, pp. 175-180 y también Paule VEYNE, L’ elegie érotique
romaine: |I'amour, la poésie et I’ Occident, Paris, Editions du Seuil, 1983, de esta obra existe la traduccion a
espariol, editada por el Fondo de Cultura Econdmica, México, 1991. Lainfluencia que las obras de Ovidio tuvieron
sobre la enfermedad de amor también ha sido sefialada en Aurora EGIDO, “La enfermedad de amor en el
Desengafio de amor de Soto de Rojas’, Al ave € vuelo. Estudios sobre la obra de Soto de Rojas. Universidad de
Granada, 1984.
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Asi, tras el paso de Petrarca—ademas de los elementos de |a literatura clasica que pueda
contener el Canzionere—, los humanistas siguen a los elegiacos latinos. Aunque Garcilaso no
parece partir inmediatamente de los clasicos, sino que lo habria hecho gracias a la
intermediacion de los humanistas italianos. 2

Los temas de la elegia eran variados en su primigenia época griega. Luego, en la Roma
de Augusto, existié una separacion entre la preceptiva y la practica poética que parece
evidenciar el hecho de que Ovidio, con los conocidos verso: “Blanda pharetratos elegeia cantet
amores / Et leuis arbitrio ludat amica suo”, reafirme el tema amoroso como propio de la elegia.®
Es decir que, en tiempos de los elegiacos latinos, tedricamente se atribuiria a la elegia e tema
funeral, mientras que la practica poética se ocupaba sobre todo del amoroso.

Durante la Edad Media, en algunos casos, la elegia pervivio despojada de sus moldes
formales; luego con e resurgimiento del género entre los humanistas italianos se emulo €
distico latino mediante €l terceto endecasilabo. Los problemas genéricos se multiplicaron, pues
en dicho molde se recred iguamente la epistola y € capitolo, abriendo ain mas las
posibilidades de indefinicidén genérica.  En gruesas pinceladas, tal es el estado que presenta la
elegiaen e siglo XVI.

Ni e lamento ni la llamada “actitud elegiaca’ implican necesariamente la presencia de
imégenes cuyo contenido enuncie el campo semantico de las lagrimas, aunque sin lugar a duda
son el espacio idoneo para su proliferacion. Dicho de una manera més precisa, la historia de la
elegia, que representa quizala médula de la poesia amorosa europea, nos ilustra sobre la manera
como se fue formando la tépica que nos hemos propuesto analizar.

La critica actual aborda con grandes dificultades el estudio de la elegia. Al efectuar una
exploracion sobre € problema, aunque somera como la que aqui hemos realizado, hemos
aprendido que éste género no existié de manera bien definida, précticamente en ninguna época,
salvo quizé en la Grecia antigua. La dificultad de esta definicidn genérica no resulta extrafia si

tenemos en cuenta que ni siquiera en la Antigliedad latina existieron las practicas poéticas ni las

2 |bidem, p. 103. En cuanto a la influencia de los humanistas italianos en este aspecto, ver e estudio de Walter
LUDWIG, “Petrus Lotichius Secundus and the Roman Elegists: Prolegomena to a Study o f Neo-Latin Elegy”,
Classical Influences on European Culture, A. D. 1500-1700, Oxford, Cambridge University Press, 1974., pp. 171-
190.

% En esta defensa que hace Ovidio, muy citada por |os criticos, se trasluce que a poeta no se le reprocha tratar de

amores en versos elegiacos, sino unafalta de decoro acorde con €l temay el género involucrados. Tal vez eraen
este rasgo que Ovidio se apartaba de la preceptiva.
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preceptivas que permitieran delimitar al género.* Hace ya varias décadas, W. Ludwig avisaba
sobre la carencia de un estudio general que diera cuenta sobre la formacion de la elegia,
tomando como punto de partida el esquema latino de géneros que dio lugar a su realizacion en
|las diversas lenguas vernéculas.® Al parecer, el problema sigue vigente, a menos en cuanto a su
vertiente en lengua espafiola, pues no existen todavia estudios que planteen e problema de
manera general. En este panorama son de relevancia estudios como el de Eduardo Camacho
Guizado quien dedica un volumen a explorar la elegia funeral en la literatura espafiola® o como
la coleccién de articul os reunida por Begofia L 6pez Bueno en |os afios noventa’.

Ante esta dificultad, algunos criticos opinan que es necesario delimitar los objetivos que
nos Illeven a introducirnos en el estudio de la elegia o la poesia “€elegiaca’, ya sea tomando en
cuenta sdlo un subconjunto del “corpus elegiaco”, por gemplo la elegia funeral o la elegia
heroica 0 ya sea considerando solamente las elegias escritas en tercetos, entre otros posibles
enfoques.® Especialmente, en opinién de J. Lara Garrido, resulta del todo estéril buscar una
descripcion del género a partir de criterios no relevantes observados en periodos demasiado
largos de la historia literaria, sin un estrecho apego a los textos.”

Al margen de este debate, debido a lo acotado de nuestro acercamiento, observaremos
simplemente |os rasgos relevantes de la elegia en algunos momentos claves de su historia que
nos sean de utilidad para analizar €l problema que nos ocupa. Una de estas épocas,
evidentemente, se encuentra marcada por la obra de Garcilaso. Yahemos a menos evocado, en
el apartado anterior, los elementos de la obra garcilasiana que entroncan con la elegia como
género y, por supuesto, con la topica de los lloros. Ahora sera de utilidad proseguir con las

siguientes observaciones que hace Lia Schwartz acerca de la €l egia:

4 Jordi JULIA, “Meditacion sobre de la ausencia, ideas tedricas sobre la elegia’, Maria José VEGA y Cesc
ESTEVE, Idea delalirica en el Renacimiento (entre Italia y Espafia), Barcelona, Mirabel Editorial, 2004.

®W. LUDWIG, Art. cit., p. 173.
® Eduardo CAMACHO GUIZADO, en La elegia funeral en la poesia espafiola, Gredos, Madrid, 1969.
" Begofia LOPEZ BUENO (ed.), La elegia, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1996.

8 Gregorio CABELLO PORRAS, Dinamica de la pasién barroca, Malaga, Universidad de Almeria-Universidad de
Malaga, 2004, p. 237, propone este método para acercarse tanto alas elegias y timulos de Pedro Soto de Rojas.

® José LARA GARRIDO, “Si naciera sembrada la hermosura’, en Aurora EGIDO, Lecciones Calderonianas,

Ibercaja, 2001, p. 472, quien cuestiona los criterios seguidos en estudios como los que se presentan en €l volumen
B. LOPEZ BUENO (ed.), Op. cit.
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Para los autores renacentistas, € edtilo y la temética de una composicion poética determinaban
fundamentalmente el género literario de la misma, asi como el conjunto de fuentes que resultarian objeto de
la imitatio. El “saber de amor” de los poetas de la segunda generacion de petrarquistas abarcaba, pues,
ademas de la tradicidn italiana y de la poesia de cancioneros, € repertorio de topoi que se fueron
construyendo en |os discursos amorosos de |a elegia romana.*

Aqui trataremos de operar de manera contraria, es decir valiéndonos de |os estudios que se
han realizado sobre el problema genérico de la elegia, observaremos |os aspectos de la tematica,
el estilo y los topicos, que desde la época romana son constituyentes de 1o que en el siglo XVII

termin6 denominandose la “retdricade las lagrimas’.

V1.1 El fondo

A menudo se dice que las dos elegias de Garcilaso parecieran equilibrar la doble
temética, amor y muerte, propia de este género. Hecho que parece confirmarse si consideramos
que, como ha sido sefialado en no pocas ocasiones, la Egloga | incluye dos elegias, una de tema
amoroso y otra de tema funeral. Aungue en sus origenes griegos la gama de asuntos vertidos en
la elegia era més amplia y podia abergar desde los tristes asuntos de las ausencias hasta los
tonos aegres™. Segin L. Schwartz, Garcilaso en la elaboracién de sus dos elegias no sigue
directamente a los elegiacos romanos, sino que se vale de las recreaciones neolatinas italianas;
de manera que, en este momento de la tradicion castellana, pasa desapercibida la vena satirica
que Ovidio habia legado y que seria retomada por Quevedo, en el siglo XVII*2. En cambio R.
Lapesa, —sin dejar de admitir la filiacion de la Elegia I, con el poema de G. Fracastoro, la
Consolatio ad Liviam de morte Drusi Neronisfilii eius, y con las elegias de Bernardo Tasso y de
Pietro Bembo—, advierte que tal recreacion fue redizada atendiendo también a otras

191 faSCHWARTZ, De Fray Luis a Quevedo. Lecturas de |os clasicos antiguos, Universidad de Mé aga, 2005, p.

" Eduardo CAMACHO GUIZADO, en La elegia funeral en la poesia espafiola, Gredos, Madrid, 1969, sefidla este
hecho mientras que Jordi JULIA, en Op. cit., p. 299, advierte que en la poesia griega aunque se identificara a la
raiz élegos, con un distico que era cauce de los lamentos funerarios, €l termino elegia servia para diferenciar entre
un tipo de poesia que se cantaba acompafiada de instrumentos de viento y la lirica que se hacia acompafiar por
instrumentos de cuerda. Por otra parte, los disticos tampoco tenian como tema exclusivo € lamento por la muerte
de una persona, sino que podian albergar asuntos de orden pablico: politicos, sociaes, o patridticos.

2 Art. cit., p. 110
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sobresalientes fuentes clésicas e italianas™. L. Schwartz argumenta, sin embargo, que las
composiciones de Garcilaso representan un estado experimental de la elegia en castellano,
puesto que el toledano no ha dejado en claro los textos latinos que imita'y en general no recrea
el espiritu de la elegia erética romana.** De cualquier modo, tras el cultivo de la elegia en la
Antiguedad latina con tema eminentemente amoroso, y tras e cultivo de los dos asuntos, amor
ymuerte, entre |os neolatinos italianos, 10 relevante es que Garcilaso establece en su obralas dos
vertientes tematicas, manteniendo el equilibrio que podemos observar tanto en sus dos elegias
como en laestructurade la Egloga |.

Al parecer, hay indicios que nos hacen pensar en un origen griego de la elegia como
lamento funerario. Algunos autores ubican €l origen del género en el siglo VII a. C., con los
poetas griegos Arquiloco, Semonides y Solén, siendo composiciones musicales gecutadas a
acompafamiento de la “flauta doble”, de menor rango que aquellas acompariadas de la lira
Posteriormente el uso del metro elegiaco se extendid entre los poetas griegos hasta abarcar una
amplia gama de asuntos a tiempo que mantenia su estatus de género menor™. Después, y
debido seguramente a la consecuencia de interpretaciones medievales de la poética horaciana,
algunos tedricos del siglo XV consideraron gue habia existido en la literatura latina una primer
temética funeral en la elegiay més tarde una adaptacion de |os asuntos amorosos.’® Asi, Lépez
Pinciano reconoce que €l tema de la muerte se ubica en los origenes de la elegia, —lo cual
posibilitaria que se asimilara con las endechas que, a su parecer, “hazense a destierros,

absencias, disfauores de amor y golpes de fortuna’— para luego resaltar a la elegia como un

13 Cicerdn, Virgilio, Horacio, Tibulo en Petrarca, Sannazaro y Ariosto, R. LAPESA, Op. cit., p. 144.

4| fa SCHWARTZ, en “Blanda pharetratos elegeia cantet amores’, en La elegia. Edicién dirigida por Begofia
L 6pez Bueno, Universidad de Sevilla, Sevilla, 1996, p. 110.

5 José A. SANCHEZ MARIN, “Laelegia, delaAntigliedad a Julio César Escaligero”, Retérica, poética y géneros
literarios, Universidad de Granada, Granada, 2004, p. 387., que sigue en este punto a F. R. ADRADOS, “Lirica
griega’ en LOPEZ FEREZ, J. A., MARTINEZ DIEZ, A. (eds.), IX Congreso espafiol de estudios clasicos, Historia
delaliteratura griega, vol. 4, Ediciones Clasicas, Madrid, 1988.

18 “The querimonia, which Horace gave as its primary function, had nothing to do whith amatory elegy. The
statement was based on grammatical theory, not on contemporary practice. In speaking of the miserabiles elegi of
Tibullus, Horace jokingly connected amatory and mourning elegy. And in the elegy on the death of Tibullus, Ovid
included, under exceptional circumstances, a mourning elegy among his amatory poems...Thus, later theoreticians
faced a puzzling situation. They read that elegy was a plaintive poem of mourning, but did not find very many
examples of them, whereas its theoretically unexplained use as an amatory poem was prevaent...In the Middle
Ages...Authors of Artes usually chose either the querelae or the amores for their definition of elegy. Only Joannes
de Garlandia...thirteenth century, may have seen the problem...is the first definition of elegy in the sense of
guerimonia ammantium, W. LWDWIG, Art. cit., p. 175
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poema que, sobre todo, encausaba las quejas de los enamorados, seguiin se lee en la Philosophia
Antigua Poetica:

Sigue la dicha elegia, la qual es, en general, poema narratiuo, miserable, como antes diximos; y, agora
aya tomado su origen de muertes de algunos, agora de las querellas de los ama[n]tes, tiene varios sugetos
segu[n] las lamentaciones del poetay las causas dellas, porque, agora se quexan, agora abominan los diasy
tiempos, agora hazen votos, agora cuentan sus vidas, agora lloran, agora en medio de sus llg[n]tos no caben
de regozijo, y esto, especial, aco[n]tece a los amantes; dexo las co[m]paraciones g[ue] hazen d[€] si a sus
co[n]trarios, y au[n] las amenagas y maldiciones, y los acogimientos y alabancas de sus damas; y, en suma,
el g[ue] quisiere poner en nimero determinado esta materia, podria poner el nimero de los pensamientos de
los vacios enamorados:’

Opinién que habia respaldado unos cuantos afios atras Herrera, quien en sus
Anotaciones, le atribuye a la elegia una preponderante temética amorosa, aunque admita
igualmente un origen amoroso y funeral. En la practica, el sevillano compone un nimero mucho
mayor de elegias de tema erético en comparacion con las de tema funeral. Pero de manera
paralela, segun demuestra B. LOpez Bueno, sobre la distincion tematica que atafie a la elegia
Herrera hace una distincion, fundamentada en €l estilo, de tres géneros que identifica no
obstante con formas estroficas: €l lirico, €l epigramético y el elegiaco. El lirico, representado
por la cancién, corresponde al mas alto rango estilistico, pues a Herrera le interesaba unir €
estilo heroico y la cancion petrarquista. El epigramaético, correspondiente al soneto, se ocupa de
juegos del ingenio y aungue toca en cierta medida los asuntos propios de la elegia, puede
distinguirsele. Siguiendo este esquema de géneros, la elegia abarca los versos més “lascivos’ y
le corresponde un estilo medio. En opinién de B. Lopez Bueno, en la practica Herrera es
consecuente con su teoria pues en las canciones que compone mantiene siempre el més elevado
estilo elocutivo aunque en algunas de ellas, la menor parte, trate de amores. Ahora bien, en sus
elegias amorosas, hara uso de un estilo medio y de frecuentes apelaciones a la emotividad. La
estudiosa propone considerar en lateoriay practica herrerianas, una oposicion cancion-elegia en
correspondencia con la oposicion lirico-mélico, que marcarian la diferencia entre una expresion
de lo ptblico y de lo privado.™® En este esquema, el criterio estilistico tiene una mayor jerarquia

que el tematico, parece evidenciarse pues la relevancia de asignara la elegia un estatus dentro

7 Alonso LOPEZ PINCIANO, Philosophia Antigua Poetica (edicién de Alfredo Carballo Picazo), Madrid, 1973,
p. 507.

'8 Begofia LOPEZ BUENO, “De poesia lirica y poesia mélica: sobre el género “cancién” en Fernando de
Herrera” , Hommage a Robert Jammes, (Angjos de Criticén, 1), Toulouse, PUM, 1994, pp. 721-738.
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del esquema estilistico. Sin embargo, como se sabe, |a teoria de los estilos comenzaba a tener
fisuras irreversibles para romperse definitivamente en el transcurso del siglo XV1.

V.2 Laforma

En cuanto al aspecto formal, las elegias de Garcilaso supondrian una consolidacién del
terceto como la estrofa propia del género, sin embargo, se trata de una cristalizacion que
aparentemente no tuvo un eco de largo alcance. El uso del terceto hizo aln més difusas las
fronteras del género elegiaco debido a que, siguiendo a los italianos, se recred en este metro la
epistolay el capitolo. En el ambito de la poesia garcilasiana no resulta problemético identificar
al terceto como laforma del género elegiaco, pues la eleccion de tal métrica es contundente, al
adoptarla en sus dos elegias. Ademéas como se sabe, e mismo Garcilaso llama elegias a estas
composicionesy reafirma, en la segunda, su identidad genérica: es bien conocido el pasgje de la
Elegia Il donde el poeta advierte la tenue linea divisoria que la separa de la epistolay luego
aclara su naturaleza elegiaca’® Con la preferencia de Garcilaso por € terceto se estaria
confirmando esta forma estréfica como la éptima traduccién del distico elegiaco latino. En su
época, éste metro fue considerado en cierta medida como el cauce propio de las querimonia,
aunque estas no fuesen por fuerza quejas amorosas. Aunque mucho se alude a los famosos
versos de Ovidio, “Blanda pharetratos...” que relacionan la elegia con € tema amoroso, €l Arte
poética de Horacio no entra en aseveraciones sobre el tema de los versos elegiacos, sino que
simplemente sefal a:

Versibus impariter iunctis querimonia primum,
post etiam inclusa est uoti sententia compos,
quis tamen exiguos elegos emiserit auctor,

grammatici certant et adhuc sub iudice lis est.%
vv. 75-79

19 K eniston y Guillén han Ilamado |a atencién sobre esta tendenciaalo epistolar en laElegia Il , ver notas de
Alcinaen laedicion de B. Morros.

% “En versos desigualmente unidos se expresd primero el lamento; después también se incluy6 en ellos el
agradecimiento por un deseo cumplido. Discuten, sin embargo, los gramédticos —y aln esta € litigio en los
tribunales— la identidad del inventor de los humildes versos elegiacos’, HORACIO, Arte poética, (estudio,
traduccion y comentarios de Manuel Mafias Nufiez), Céceres, Universidad de Extremadura-Caja Duero, 1999.
Sobre estos versos del Arte poética comenta J. JULIA que el sentido de “querimonia’ puede ser también e de
“reclamo” y este podriatener incluso “un sentido judicial de requerimiento”, Art. cit., p. 299.
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Sin embargo, a parecer, en la poesia neolatina, gracias a la confluencia de petrarquismo
y clasicismo, finalmente se identificé a la queja amorosa como propia de la elegia. Después de
la Edad Media, es de general aceptacion la preeminencia amorosa de la elegiaen la elegialatina
y por lo tanto se consolida laidea de que la elegia comporta una “queja de enamorados”.
Escaligero, después de algunas dubitaciones manifiestas en los libros primero y tercero de
sus Poetice libri septem, admite que las commiserationes amantis, fueron marca de la elegia
desde la época latina, asumiendo asi a la queja de amores como un rasgo esencial del género.
Alonso Lépez Pinciano, que como ya hemos comentado, se acoge también a esta conclusion,
reconocié una imitacion fénica del llanto en e distico eegiaco, cuando afirma: “Fué, entre los
latinos, marauillosa inue[n]cion para este poema e exametro con el pe[n]tametro cuya juntura
de sylabas significa la miseria misma q[ue] tiene el q[ue] se lame[n]ta” (Epistola X11) . Cabe
recordar que latraslacion al terceto endecasilabo del distico latino no es més que un caso, €l del
italiano, entre las reformulaciones que se hicieron en lenguas vernaculas; en francés por
gjemplo, se traduce en pareados. Como hemos visto, Herrera admite que incluso el soneto puede
ser una forma elegiaca aunque le corresponda mayormente e género epigramético.”® Tenemos
entonces gue, en opinion de los preceptistas esparioles, el terceto endecasilabo no es e Unico
metro que se ofrece como equivalente del distico. Pinciano admite que el terceto estd muy
identificado con elegia pero que iguamente le va bien a otros géneros. Y puesto que, segun €,
se entiende ya como elegia cualquier poema “lutuoso y triste”, sefidla que este género se viene

escribiendo tanto en tercetos, como en endechas o en coplas:

Y, si buscamos algu[n] metro que responda al elegiaco latino, exdmetro y pentdmetro, no estoy mal
en la copla castellana de ocho, con su quebrado, la qual parece quebrar de la manera que e exametro y
pentametro, aunque no es tan sonoro. Exemplo sean las coplas de don lorge Manrique?”.

Era l6gico halar una afinidad de la endecha con la elegia, puesto que habia sido desde
antiguo el molde de los plantos funerales. Otro punto de coincidencia entre las endechas y €

2LW. LUDWIG, Art. cit., p. 177.
22 Alonso LOPEZ PINCIANO, Op. cit., p. 507
% HERRERA, Anotaciones, ed. cit., p. 515.

2 Alonso LOPEZ PINCIANO, Op. cit., p. 321.
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terceto, es que tanto las endechas como los disticos latinos contenian “un pensamiento
acabado”; asi, esta caracteristica de la elegia, “artificiosa caracteristica imitada de los latinos’,
en la apreciacion de Herrera, no se observa en las elegias de Garcilaso®™. Para el sevillano, el
uso del terceto italiano y castellano en imitacion de los disticos latinos habia sido un acierto, en
este sentido agrega: “En estas elegias o0 tercetos vulgares se requiere acabado € sentimiento en
el fin del terceto, i donde no acaba, si no se suspende con juizio i cuidado, viene a ser e poema
aspero i duro, i con poca o ninguna gracia. | esto estraido de la elegia latina, que no puede no
acabar la sentencia en €l pentdmetro si no es con cuidado y artificio”. Herrera, en su comentario
alosversos 5 a 11 de la Elegia |, atendiendo a los recursos fénicos, sobre todo del primero de
estos versos, “se descargase un poco y S acabase’, advierte una acertada imitacion de los

sollozos;

“Descargase. Esta dicién, que se encuentra siendo intermedia con las consonantes de la segunday tercera

rima hasta mitigase, que es Ultima, sirve de cadencia para € |lanto; porque de los que lloran —como dice

Maranta— es guardar i repetir aquel mesmo acento en lo que hablan”?.

Aungue efectivamente se ha sefialado una sobresaliente nocién de metro que define ala
elegia sobre todo en la Antigiiedad?’, esta concepcion no estaba separada del “sujeto”, pero tal
sujeto no era ni el amor ni la muerte, sino smple y llanamente, el lamento. Por lo tanto la
nocion de la pérdiday e lamento no emerge en las literaturas modernas, sino que existio en la
elegiaromanay se recogi6 incluso en la preceptiva horaciana.

La critica actual, ante la tan dificultosa definicion genérica de la elegia, ha propuesto
como elemento unificador el concepto de “modalidad”, introducido por Claudio Guillén. De
manera que, en vez de hablarse de la elegia, se habla de “lo elegiaco”, un tono capaz de

manifestarse practicamente en cualquier género y en diversas métricas. En otras palabras, un

“Fernando de HERRERA, Op. cit., p. 570.

% |bid., Lucullianarum Questionum Libri Quinque... de Bartolomeo Maranta, Basilea, 1564, que contendria esta
opinion sobre la imitacién que los poetas hacen alos sonidos del [lanto, es una de las fuentes criticas utilizadas por
Herrera

" Asi comenta, Begofia LOPEZ BUENO (ed.), Op. cit., p. 8 “...pues si en las literaturas antiguas (y més valdria
decir directamente en la latina, donde se fija con concreciones textuales claras) la elegia es sobre todo un modo
poético atenido a la forma (a la forma métrica del distico elegiaco), en las literaturas contemporaneas la elegia se
asocia més a una sustancia (0, s se quiere, a una forma sustantiva): es la poesia de la pérdida y lamentacion
consiguiente. Aunque por debajo de ambas polaridades o extremos hay un terreno compartido que vertebray da
unidad y sentido atoda la historia occidental de la elegia: las nociones tonales de ausencia, melancoliay nostalgia,
e dmbito —si asi quiere llamarse— de la sentimentalidad.”
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rasgo que la elegia puede compartir con otros géneros es el tono lamentativo y el sentimiento de
ausencia. Sin embargo —excluyendo a la elegia griega, que parece haber tratado una gama de
asuntos que incluiatanto lo triste como lo alegre— una marca siempre presente en la historia de
la proteica elegia, ha sido precisamente un elemento textual concreto: la puesta en juego de
recursos retéricos que cristalizan en laformulacion verbal de un lamento.

Cabe resaltar demas, la preocupacion de los tedricos, clasicos y modernos, por la
imitacion del Ilanto que los recursos fonicos del verso podian proveer. En la adaptacion que se
buscaba en métrica castellana, se esperaria de |0s versos elegiacos, ya fuesen tercetos, endechas
o coplas de pie quebrado, que imitasen la tristeza, 0 el sonido de los sollozos, afin de imitar la
tristeza de los lamentos, en conjuncion con el resto de |os recursos estilisticos.

V.3 Laestructura
V. 3.1Laé€legiafuneral

En opinion de B. Lopez Bueno la elegia funeral escrita en tercetos, cuya realizacion se
imitaba de Garcilaso, fue el concepto mas generalizado que sobre € género se tuvo en € siglo
XVI1%. Criterio que pareceria contradecir las opiniones de Herrera y de Lépez Pinciano que
hemos citado arriba, donde parece primar una concepcién de la elegia como poema amoroso. Lo
cierto es que los componentes de la elegia funeral fueron sefialados desde la retérica clasica, asi
tenemos que consta del epainos o ruego personal, del threnos o lamento, y del paramuthia o
consolacion.?® Més especificamente, E. Camacho Guizado ha propuesto un modelo hacia el cual
tiende la elegia funeral espafiola que consistiria de las siguientes partes: “presentacion del
acontecimiento o anuncio de la muerte’, € “lamento, que puede ser una invitacion a lloro o
magnificacion de éste”, un “panegirico” y una “consolacion”.®* En su estudio sobre la elegia

funeral, este autor parte de una idea bastante abierta de este género, donde incluye a todo aquel

% Begofia LOPEZ BUENO, “De la elegia en el sistema poético renacentista o el incierto devenir de un género”, La
elegia, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1996, 147-148.

2 Jordi JULIA, Art. cit.

% Eduardo CAMACHO GUIZADO, La elegia funeral en la poesia espafiola, Gredos, Madrid, 1969.
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poema compuesto en torno a la muerte; fundamentado en esta premisa va realizando un
recorrido por las manifestaciones de los textos de este tipo que se incluyen en registros tan
diversos como las manifestaciones populares de indole no literaria (endechas judeo-espafiol as),
pasajes de poemas narrativos castellanos, poemas religiosos, obras como el Libro de Buen
Amor, poesia de cancionero, el romancero, hasta llegar a la elegia funeral renacentista.® Entre
los tépicos propios de esta Ultima, €l autor sefiala la “comparacién y magnificacion del [lanto”.
Un giemplo de este tOpico, que nosotros preferimos Ilamar “procedimiento tipico”, seria la
quinta estanciade la Egloga | (vv. 323 a 337), donde se describe el llanto del ruisefior, evocando
las Gedrgicas de Virgilio. Garcilaso estaria buscando precisamente incluir en e lamento
elegiaco el gustoy € prestigio de laliteratura clésica.

Otro de los procedimientos descritos por Camacho Guizado, consiste en la
“gemplizacion del llanto” que recupera la fabula de los mitos clasicos, narrados en la
lamentatio con el fin de “universalizar el lamento”. Uno de los mitos que la Elegia |, presenta
en este sentido es el de Lampetia, hermana de Faeton, ala manera de Fracastoro:

Y no de otra manerarepitiendo
vas el amado nombre, en desusada
figura atodas partes revolviendo,
que, cercadel Eridano aquejada,
lloréy llamé Lampetia el nombre en vano,
con lafraterna muerte lastimada:
“jOndas, torname ya mi dulce hermano
Faetdn; si no, aqui veréis mi muerte,
regando con mis ojos este llano!”.

vv. 43-51.

Asi, la elegia funeral del siglo XVI se caracterizaria por estas comparaciones eruditas
que apelaban a los clasicos. En contraste, este mismo procedimiento durante la Edad Media

habia hecho uso de fuentes literarias mucho mas populares, entre las mas socorridas estaban las

%! E| estudio de Camacho Guizado es coherente, toda vez que ha advertido este presupuesto en los preliminares de
su libro. Tal perspectiva se justifica ademas mediante una extensa nota donde el autor advierte que, en su mas
remoto origen griego, la poesia elegiaca y |la yambica —separadas esencialmente de un tercer género, € lirico— se
nutrié de los textos empleados en ritos y celebraciones, Op. cit., p. 10. Desde esta perspectiva, en la obra de
Garcilaso, serian elegias funeraes, ademés de la Elegia I, la Egloga | (0 e mondlogo de Nemoroso, més
precisamente), la Egloga 111, y € soneto XXV, donde tienen lugar las partes constitutivas de la elegia funeral
propuestas por Camacho Guizado.
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versiones medievales de la caida de Troya™, que sin embargo no estan del todo ausentes en las
elegias de Garcilaso, como veremos enseguida.

Y a hemos comentado que este procedimiento puede ser identificado en la querimonia en
su méas amplio sentido, es decir tanto en la lamentatio propia de la elegia funeral como en las
commiserationes ammantis. Los elegiacos romanos habian realizado igualmente ponderaciones
del dolor y del llanto —ya sea del poeta mismo, ya sea de la persona a quien se pretende
consolar— utilizando a menudo historias mitol6gicas dieran una especie de caracter general a
los lamentos verbalizados. Como sefialamos en su momento, se trata de un procedimiento que
Garcilaso utiliza de manera bastante generalizada, que evoca y armoniza de manera
compendiosa en sus elegias, pero sobre todo en la Egloga 1.

En esta composicion Garcilaso parece evocar su propia obra, no solamente en cuanto al
mito clasico se refiere. Existe una operacion similar que consiste en evocar la equivalencia del
rio y del Ilanto, que & toledano ha hecho en otros géneros (soneto X1, Egloga I1). Petrarca
habia introducido ya diversas imagenes del mundo natural utilizadas para amplificar €l llanto
del poeta, donde se presenta a las |agrimas acaudalando fuentes, lagos, rios, mares. De manera
que e simil de las corrientes naturales y €l llanto no pertenece exclusivamente a la elegia
funeral. No obstante, en la elegia funeral espariola se ha observado este recurso como un tépico
instaurado por Garcilaso®; un ejemplo paradigmético estaria contenido en la “amplificacion del

[lanto” inherente alalamentatio, precisamente en la Elegia l:

El vigjo Tormes, con €l blanco coro
de sus hermosas ninfas, secad rio
y humedece latierracon sulloro,

No recostado en urna al dulce frio
de su caverna umbrosa, mas tendido
por €l arenaen € ardiente estio,

con ronco son de llanto y de gemido,
los cabellos y barbas mal paradas
se despedazay el sotil vestido;

vv. 142-150

B. Morros sefiala la representacion, en la literatura latina, de los rios como deidades

tendidas recostadas sobre una urna. La imagen del rio que llora, acompafado de sus ninfas, en

*bid., p. 134-135.

¥ E. CAMACHO GUIZADO, Op. cit., p. 139.
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este caso parece muy cercana a los versos de la Arcadia, de Sannnazaro.* Este seria uno de los
topicos de mayor fortuna en la elegia funeral renacentista, incluso perviviria hasta el Barroco en
otras manifestaciones poéticas; por ejemplo, es frecuente encontrar € simil del rio y del Ilanto
en la poesia de Gongora.

La fabula de los mitos fue utilizada también en la consolatio. En este punto, los
neolatinos y luego Garcilaso estarian siguiendo el uso que habian hecho Propercio y Tibulo. L.
Schwartz sefiala que este rasgo de la poesia garcilasiana si fue tomado de |os el egiacos latinos.
Asi, e mito de Adonis y Venus, por gemplo, era bien susceptible de ser incluido en la
consolatio, puesto que ya el mito ovidiano narra cdmo la diosa, al no poder reanimar a amado,
simplemente levanta la cabeza y echa a andar.

En el desarrollo de esta consolatio, que ya hemos citado arriba, justo antes de retomar el
mito de Adonis 'y Venus, Garcilaso alude a duelo por la muerte de Héctor, que E. Camacho

Guizado ha considerado como caracteristica de la elegia medieval.

No fue €l troyano principe llorado

siempre del viejo padre dolorido,

ni siempre de la madre lamentado,
antes, después del cuerpo redemido

con l&grimas humildes y con oro,

que fue del fiero Achiles concedido,

y reprimiendo €l lamentable coro

del frigio llanto, dieron fin al vano

y sin provecho sentimiento y lloro.

vv. 214-222

Estos procedimientos y topicos pasaron de la tradicion latina a la renacentista espariola,
en sus dos vertientes, la amorosa y funeral, aunque en la primera, sin embargo, la delimitacion
estructural que hemos mencionado no parece tan clara. La elegia amorosa renacentista se
caracterizaria por una estructura mucho mas fluctuante donde se van hilando “recurrencias

retéricas’ semejantes alas estancias de la cancion.

% Garcilaso de la VEGA, Op. cit., p. 99, “Trovai in terra sedere il venerando iddio, col sinnistro fianco appogiato
sovra un vaso di pietra che versava acqua; laquale egli in assai gran copia face maggiore con quella che dal volto,
da capelli e da’ peli de la umida barba piovendoli continuamente vi aggiungeva... E dintorno a lui con disusato
mormorio le sue ninfe stavano tutte piangendo, e senza ordine o dignita alcuna gittate per terranon alzavano i mesti
volti”, Arcadia, vv. 37

® Art. cit., p. 115, nos indicaigualmente que el tratamiento dado por Ovidio al mito es un tanto diferente, desde una
perspectivairénicay como argumento retérico de juegos 'y conceptos.
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V. 3.2Laéelegiaamorosa

Al parecer, la elegia renacentista neolatina tuvo como principal tema a amoroso, pues
los poetas de esta época adaptaron tanto la métrica como el carécter fragmentario de las elegias
romanas a la estructura petrarquista de cancionero, que reunia una serie de pequefios poemas
amorosos dedicados a la dama unica. En opinién de W. Ludwig, los elegiacos neolatinos
buscaron en la literatura clasica, como modelo a imitar, algo que pudiera equipararse a
cancionero. Las primeras mezclas de petrarquismo y clasicismo se dan, entonces, en lengua
|atina, en poetas como Petrus L otichius Secundus.®

La repercusion de los elegiacos latinos en la posterior poesia amorosa europea es del
mayor interés. Pues no solo debemos tomar en cuenta la mezcla de elementos petrarquistas y
clasicistas que tiene lugar en el Renacimiento italiano sino que, como bien se sabe, es
imprescindible tener en cuenta la repercusion del Ars amandi de Ovidio en € siglo Xl y la
influencia de los mismos poetas elegiacos latinos en la poesia provenzal, que a finy a cabo
recoge Petrarca en su Canzoniere. Es decir, que si en € siglo XVI se redliza una adaptacion de
motivos y topicos clésicos alas convenciones petrarquistas, €l petrarquismo en si presupone una
evolucion de un discurso amoroso que tuvo entre sus elementos constituyentes a la elegia
amorosa latina. Podemos ver incluso esta opinién en e mismo Herrera, que considera a
Petrarca como poeta “élego”®’. Sin ser éste el lugar de una revision de los nexos entre motivos
y tdpicos clésicos en el Canzoniere de Petrarca, cabe recordar que la elegia, en el &mbito latino,
es considerada un género menor, nugae cuya extension se encuentra entre el epigrama y €
poema elegiaco extenso, escritos en genus humile. Catulo, considerado poeta previo a
nacimiento de la elegia romana, aporté laidea de narrar la historia de un amor Unico para atraer
al lector. Propercio, a su vez, compone un “monobiblos’, dedicado enteramente ala amada. Por
otra parte, en opinion de algunos criticos la elegia eréticaromana se aleja de los elevados estilos

para dar cabida a una forma de expresion mas cercana a la particularidad y subjetividad del

% W. LUDWIG, Art. cit., p. 172-173.

3" A propésito de lacancién |l de Garcilaso, Herrera comenta sobre Petrarca, “Ningtn poeta élego, conforme alo
gue yo heleido de ellos, y me acuerdo, pudo alcanzar a decir tanto como esto”, Anotaciones, ed. cit., p. 272.
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poeta. En este sentido, José A. Sanchez Marin, fundamentandose en Pierre Grimal, concluye
que “En Roma ha sido € género predilecto para los poetas deseosos de asimilar los
sentimientos nuevos; ha permitido que se expresen todos los sentimientos a los que, hasta
entonces, la literatura no daba posibilidades de expresion”®.  Durante la Edad Media, a
margen de la poesia provenzal, la elegia no se abandonaria del todo, persistio, aunque diluida
por completo su forma, en textos de prosa mezclados con versos, que se consideran cauces
continuadores de la expresién elegiaca del dolor.*

Sin embargo, en la somera revision que hemos realizado pareciera gue pocos criticos de
la literatura espaiiola se detienen a analizar con profundidad la influencia que hay de los
elegiacos latinos en el Canzionere. J. Sanchez Marin, a menos, hace una mencion de esta
influencia, cuando afirma que “Petrarca y Bocaccio gercen influencia sobre el resto de los
poetas, y provocan, con sus poemas latinos y el Canzoniere del primero, un acercamiento entre

laéglogay laeegia®

V.4 El estilo

Herrera mostré en su obra una preferencia por las elegias de tema amoroso, practica
poética que se combinaba consistentemente con una teoria del género manifiesta en sus
Anotaciones a la obra de Garcilaso de la Vega. En € amplio espacio que Herrera dedica al
comentario de la elegia admite un origen funeral, como ya hemos comentado, para luego
desarrollar sus opiniones sobre la historia de |a elegia amorosa.

Una vez salvado este punto, Herrera discurre sobre la ubicacion esquematica del modo
imitativo y de la jerarquia de estilo propios del género elegiaco. Propone entonces un modo de

enunciacion mixto, dadala variedad de asuntos amorosos:

| porque los escritores de versos amorosos 0 esperan 0 desesperan, o deshazen sus pensamientos i
induzen otros nuevos, i los mudan i pervierten, o ruegan o se quexan o alegran, o alaban lahermosura de

% José A. SANCHEZ MARIN, Art. cit., p. 390.

% |bidem, este autor, se apoya a su vez en A. MICHEL, “L’elegie dans la tradition littéraire de Rome jusqu’ & nos
jours’, L'Elegie Romaine. Enracinement. Thémes. Diffusion, Paris, 1980, pp. 283 ss.

“O | bidem. L. Schwartz también ha estudiado los motivos de |os elegiacos |atinos presentes en el Canzoniere,
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su dama o explican su propria vida i cuentan sus fortunas con los demés sentimientos del animo, que
ellos declaran en varias ocasiones, conviniendo que este género de poesia sea misto, que ahora habla €l
poeta, ahoraintroduze otra persona es necessario que seavario e estilo.”*

Precisamente la naturaleza del tema amoroso condiciona la eleccién del estilo, pues las
reglas de la retérica heredadas en la teoria y practicas poéticas, sefialaban un uso preciso del
genus dicendi, segun lares tratada. |gualmente necesario era aclarar qué modo de enunciacion
corresponderia segin marcaba € modo de imitacion aristotélico. El amor no es un tema de
natural eza tan noble como |os que se tratan en la épica, sin embargo, en opinion de Herrera, es
un asunto susceptible de ser ennoblecido por la palabra misma, ejemplo de ello seria Petrarca,
quien “pinta esto tan poéticamente i tan apartado i lleno de onestidad en las vozesi e modo que

es maravilloso su artificio”*.

Lejos ya de la concepcion medieval de la escala virgiliana,
Pinciano también opinaba que la jerarquia del estilo no venia ni de la jerarquia de los
persongjes, ni de los asuntos tratados sino de manera que las “cosas baxas se leuantan en alto
estilo con vocablos grandes, los quales lo pueden ser, o por su propia significacion, como
diximos del principio del séptimo de la Eneyda, o por lo inusitado, nueuo y peregrino.”*

Esta minuciosa inspeccion de la vida interior del poeta que repercute en la variedad de
subtemas tratados, ademas de un modo mixto de enunciacion exigiria un estilo bajo o medio,
segun la teoria de los tres genera dicendi, que sin embargo aspiraba a tener una gran
expresividad. Los criticos actuales en general admiten que Herrera consideraba la elegia como
un género con un estilo medio™, conclusién extraida sobre todo de los adjetivos “ni muy
hinchada, ni muy humilde’, que Herrera propone de la siguiente manera:

Conviene que la elegia sea candida, blanda, tierna, suave, delicada, tersa, clarai, si con esto se puede
declarar, noble, congoxosa en los afetosi que los mueva en toda parte; ni muy hinchada ni mui humilde;

No oscura con esquisitas sentencias i fabulas mui buscadas; que tenga frequente comiseracién, quexas,
esclamaciones, apdstrofos, prosopopeyas, escursos o parébases.*

4L Anotaciones, (ed. cit.), p. 560.
“2|bid., p. 271.
% Alonso LOPEZ PINCIANO, Op. cit., p. 257.

“ Asi lo sefialan, por ejemplo Cristobal CUEVAS en su edicion, Poesia castellana original completa, Madrid,
Catedra, 1985, p. 83, y Begofia LOPEZ BUENO, en De la elegia en €l sistema poético renacentista..., p. 162.

4 Anotaciones, (ed. cit.), p. 560.
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Ahora bien, no podemos dejar de ver en las opiniones de Herrera una concepcion de la
elegia como un género con aspiraciones, si no de erudicion, de un estilo elevado. Los elementos
gue nos hacen pensar esto son que Herrera quiere ver en la elegia una variedad tanto en el modo
enunciativo como en la eleccion elocutiva y, sobre todo, la presencia de los recursos que
muevan los afectos. Hasta donde nosotros podemos observar en e fragmento que hemos citado,
Herrera se refiere precisamente a esos ideales de variedad, e insiste y amplifica en el siguiente
parrafo su ideal de variedad de estilo en las realizaciones del género. De manera que no sdlo la
variedad de los “cosas’ tratadas se reflgarian en la factura de los poemas elegiacos, sino
también ladiscrecién y €l juicio de cada poeta

| de aqui procede en parte la diversidad de formas del dezir, pareciendo unos mas faciles i blandos,
otros méas compuestos i elegantes, otros, seguin la materia sugeta, o claros o menos regalados y oscuros.

I en un mesmo elegiaco se puede considerar esta diferencia, i por esto no se deven juzgar todos por un
exemplo ni ser comprehendidos en €l rigor de una mesma censura. “°

Yaal inicio de sus Anotaciones, Herrera arremetia contra aquellos poetas incompetentes
gue se hacian “humildes’” porgue en su falta de noticias y de conocimiento del mundo latino,
seguian unicamente a Petrarca o alos toscanos.

Pero en lo que atafie al lenguaje persuasivo que menciona Herrera, cabe sefialar que es
precisamente en este fragmento de su “ pequefio tratado” donde asociaalaelegiauna *“claridad”
no carente de “nobleza’, y pide también para el género unaimportante actuacion de |os recursos
gue mueven los afectos. Es sabido que, sobre todo en cuanto a la aparicion de los géneros
poéticos menores en € siglo XVI, se hace ya muy dificil sostener el sistema preceptivo de los
modos y los estilos tal como se habia transmitido en la tradicion retérica. Quizaen €l caso de la
elegia nos encontremos con uno de estos escollos dentro de la teoria herreriana, pues e manegjo
de los afectos era una tarea que la retdrica ciceroniana asociaba a estilo alto de la peroracion, y
la poética aristotélica, a noble discurso de latragedia.

Segun Ciceron, el més ato de los estilos correspondia al oficio retorico de la persuasion,
y antes que él |a Retdrica de Aristétel es habia establecido que paralatarea de convencer eran de
vital importancia tanto la presentacion del &nimo del orator como el preciso manegjo de los
afectos en los oyentes. Como se sabe, segun la retorica ciceroniana, €l estilo humilde y preciso

correspondia a la dialéctica, cuyo objetivo era probar; € estilo medio a la tarea de deleitar vy,

“® 1 bidem.
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finamente, a oficio de convencer correspondia € estilo mas elevado. Curiosamente € estilo
vehemente se encargaba de tirar las cuerdas de los afectos. Esta aparente contradiccion entre la
jerarquizacion de los estilos y las partes del alma a las que estan dirigidos, era ya analizada por
el mismo Aristoteles, quien introduce el concepto del pathos, es decir, en palabras de G.
Ueding, “una emocion teleoldgica, acompafiada por sensaciones de placer y disgusto y que
surge sin planteamientos racionales que se distingue significativamente de los instintos
meramente animales’®’. En opinién de este autor, la misma retdrica aristotélica habria
concebido alos afectos “ como un tipo de juicio, un tipo de opinién, una suposicién de un estado
de cosas mediatizado por el ‘logos”, un juicio orientado a una actuacion®. Incluso con
anterioridad a Aristételes, Gorgias ya hablaba sobre los poderes que €l lenguge y la misica
tenian sobre el cuerpo humano, ala manera como actuaban |os medicamentos sobre |os humores
corporales®. La retérica aristotélica establecia e fin moral a que debia encaminarse la
conmocion de los afectos, desencadenada por medio de la palabra, pero también dirigida por
este“logos’ hacialo Util y conveniente.

El pensamiento aristotélico establecio un mecanismo similar en el campo de la poética,
una relacion entre la naturaleza del discurso y las pasiones, es decir, € valor terapéutico que
sobre los afectos gerce la palabra, concepcién sobre la que se fundamenta la finalidad de la
tragedia. Entonces, si el periodo medieval y renacentista daba continuacion a los quehaceres
poéticos cobijados por la influencia de la retérica, es natural que con los praexercitamenta se
heredaran también |la tarea ética que la retorica atribuia a discurso, asi |o establecia la poética
horaciana del delectare et docere.

Asi, s la elegia, segun dice B. LOpez Bueno, era concebida en € sistema herreriano

como el género poético donde privabalo individual y afectivo, adiferenciadela“lirica’ que era

4" Gert UEDING, “Rethorica movet: acerca de la geneal ogia retérica del pathos’, Anuario Filosofico, 1998 (31),
567-579.

“ |bid., p. 573.

49« aeficacia del discurso se hallaen relacion a orden del alma de la misma manera que la disposicion de drogas
a la constitucién corporal: pues como otras drogas expulsan otros humores del cuerpo y asi como unas terminan
con la enfermedad y otras con la vida, asi también entre los discursos unos producen pena, 10s otros placer y un
tercer tipo temor, y todavia otros surten en el oyente un estado de &nimo optimista; otros mas embriagan y encantan
el ama con una mala conversion. Asi queda demostrado que ella [Elend], si fue persuadida por el discurso, no
cometid injusticia, sino que fue victimade ladesgracia’, “Panegirico a Elena’, Reden, Fragmetne und Testimonien,
griego-alemén, ed. y trad. por Th. Bucheim, Hamburg, 1989, 14s., cit. en Ibidem.
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del dominio de lo publico y lo objetivo™, adquiria entre los géneros menores una funcién
equiparable ala que teniala tragedia entre 10s géneros mayores.

Esta conmocion afectiva que la retrica suministré a sermoén, a la poesiay a arte en
general, y que tan bien aprovechada fue por los idedlogos de la Contrarreforma, formo parte de
la fecunda discusion que el siglo XVI desarroll6 sobre e arte y e ingenio. Segin Antonio
Garcia Berrio, en las Ultimas décadas de ese siglo en Espafia, se desarrolla laidea del ingenium
regido por la razén, siguiendo, como en no pocas ocasiones, a los tratadistas italianos. En
determinado momento de esta discusion se tratd no sdlo de la recepcion de la poesia, sino
también de su produccion. La influencia de Huarte de San Juan seria determinante en la
intervencién de dos tratadistas que con €l mismo antecedente difirieron en sus resultados, esto
es Alfonso de Carvallo, con su Cisne de Apolo (1602) y Alonso Lopez Pinciano, con su
Philosophia poética (1579). Huarte habia sefialado la atencion a los el ementos naturales que se
hallaban en la constitucion del cuerpo y alma humanos, y el papel que tal naturaleza teniaen las
manifestaciones yainmateriales del ingenio. Seria, sin embargo Lopez Pinciano quien retomaria
laimportancia de la naturaleza —los humores y las partes més bajas en la jerarquia del cuerpoy
el ama— no ya como los receptores de un discurso razonado, sino como el ementos gue tenian
una participacion dindmicaen el proceso de creacion artistica® En el Examen de ingenios para
las ciencias se manifiesta igualmente la importancia que Huarte de San Juan concedia a la
observacion del mundo natural y alo que é llamaba las “causas segundas’ que todo fildsofo
natural debia tener en cuenta. LOpez Pinciano, a su vez, incluso sefida a las pasiones como

causa eficiente de la produccion poética de autores bien determinados:

Laira, dize Horazio, que armd a Archiloco de iambos. La indignacion, dize luuenal que le hizo
hazer versos. Lacodiciay € interés, dize Persio, que hace alos cueruos y picagas poetizar. El odio hizo a
Salaya hazer las diras y maldiciones; y, en suma, todo affecto, quando es mucho, engendra furor, y afiade
al poético gran parte. Yo, a lo menos, conoci vn hombre que dezia de si que, quando estaua enojado,
Demoésthenes le podia seruir el aguamanosy Cicerdn el pafio, y que de Quintiliano no hazia caso, porque
eravn rateruel0.>

% B, LOPEZ BUENO, “Las Anotaciones y los géneros poéticos’, Las “ Anotaciones’ de Fernando de Herrera.
Doce estudios, Universidad de Sevilla, 1997, p. 195.

*! F4tima COCA RAMIREZ, en su articulo “Los afectos como causa eficiente de la poesia en Alonso Lépez
Pinciano”, Humanismo y pervivencia del mundo clasico, 111.2 (2002), 749-759, ha enfatizado esta postura del
Pinciano que, —apoyado en Aristételes y en Huarte de San Juan, segun la autora—, inicia su exposicion haciendo
un repaso de las jerarquias del ama, cosa que juzga fundamental para hablar sobre poesia. En todo su tratado se
manifiesta igualmente la importancia que concedia a la observacion del mundo natural y de lo que Huarte de San
Juan [lamaba, las causas segundas que todo fil6sofo natural debiatener en cuenta.

*2 Alonso LOPEZ PINCIANO, Op. cit., p. 120.
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L as concepciones que por entonces se tenian, sobre la creacion poéticay sobre la elegia
misma, pueden ser Utiles para comprender un género donde tanta importancia tenia mostrar las
pasiones que parecian dominar a poeta, en una retérica cuyos asuntos eran obsesivamente €l
dolor y las sefides del sufrimiento. De ahi también la importancia de ordenar dichas colecciones
de elegias, 0 de poemas elegiacos en cancioneros que como €l de Petrarca, divididos por una
cesura, que representaba el dominio de los afectos. En otras palabras no nos parece nada casual
en € siglo XVI, en cierta medida, se conciba a la elegia como un discurso que desencadena una
curacion por medio de la palabra. Al fin y a cabo la estructura del Canzoniere,
—considerandolo, al igual que Herrera, poesia elegiaca—, supone precisamente un avance
espiritual que llevaa enfermo de amores del error ala conversion.

El pathos del poeta, entonces, ayudado por las reglas del arte, se concretaba en un
discurso poético cuyo género por excelencia era la elegia, al igual que su casi inseparable
compariera, laégloga. Asi, los desdichados sucesos de |os deudos o de los enamorados —que en
efecto mucho tenian en comun seguin € neoplatonismo florentino— se organizaban en topicos y
motivos, dentro de los cuales aquellos relacionados con € llanto jugaban quiza e papel
principal, dado que el lamento o “querimonia’, ya fuera por amores o por muerte, constituia una
de las marcas de ambos géneros.

Haya sido por la escasa “rentabilidad” de los model os garcilasianos o herrerianos, o bien
porque toda la poesia amorosa europea habia surgido de una tradicion donde se cantaba sobre
todo a la ausencia, a la pérdida o en todo caso a deseo, la elegia renacentista tiene una corta
vida, sus caracteristicas se disuelven y perviven de manera dispersa en lo que hoy conocemos
como lirica

Segun Ruiz Pérez, cuando el sistema de concepcion del mundo neoplatonico comienza a
resquebrajarse, la elegia se disgrega como género y se difumina como modalidad en |a poesia
toda de la época. Un neo-estoicismo generalizado se impone sobre las penas de amores como
fuente poéticay se retoma el temafuneral de laelegia, pero como la proyeccion de una angustia
epistemoldgica que seviviayaen el siglo XVI1.® Laexpresién del “yo” que habria comenzado

ya en tiempos de |os elegiacos romanos, se manifestaria fuertemente en los poetas del XVII que

%% pedro RUIZ PEREZ, El discurso elegiaco y la lirica barroca: perdida y melancolia, B. LOPEZ BUENO, La
elegia, ed. cit., p. 317-356.
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se valen tanto de este legado elegiaco, como de cauces donde se privilegia la expresion
individual tales como la epistola.

Sin pretender tratar de gustar a este esquema la obra de Sor Juana Inés de la Cruz,
veremos en el siguiente apartado un fragmento de ésta, donde pervive la elegia como género,
comentaremos también algunas manifestaciones de |os rasgos epistolares que daban forma alas

expresiones propias de su época ya bastante entrada en el Barroco.

V.5 Laepistola: dosmodelos, Tansilloy Fray Luisde Ledn.

El problema que planteaba la Elegia Il de Garcilaso, como modelo de la elegia amorosa en
lengua espafiola™, radicaba en su tendencia a ser entendida como epistola, pese a la aclaracion
explicita del toledano en los conocidos versos “Mas ¢donde me llevo la pluma mia? / que a
sdtira me voy mi paso a paso, / y aguesta que os escribo es elegia ”. Los géneros epistola y
elegia nacieron con una frontera ya bastante difusa debido, por una parte al marco epistolar que
presentaban las elegias agrupadas en las Heroidas de Ovidio y por otra parte a trasvase
—redizado primero por los italianos y luego confirmado por Garcilaso— en tercetos
endecasilabos de dichos géneros. Tal problema no habia existido en € sistema de géneros
clésico, entre otros factores, ya que en hexametro dactilico se escribian las epistolas mientras
que |as elegias se componian en disticos®, formados a su vez de un hexametro y un pentametro
donde se combinaban alternativamente los ritmos yambos y dactilos.

El caso es que & modelo diferencial de elegiay epistola establecido por Garcilaso parece no
tener demasiada repercusion en el devenir de la tradicion espafiola. En cuanto a la elegia, si
acaso, queda afianzado e uso del terceto endecasilabo, aunque no por mucho tiempo, pues
como ya hemos comentado, 10s tedricos admiten otros metros como cauce formal del género'y
luego, ya en €l siglo XVII, la préactica poética parece confirmar o bien el desbordamiento del
género elegiaco que se convierte en modalidad o bien la continuidad del género en metros bien
distintos, segun vemos en la poesia de Lope de Vega o de Sor Juana Inés de la Cruz, por

mencionar algunos g emplos.

% Encontramos dicha opinién generalizada en el volumen colectivo ya mencionado, B. LOPEZ BUENO, La elegia,
ed. cit., p. 143y otros.

% vaentin NUNEZ RIVERA, “Entre laepistolay la elegia. Sus confluencias genéricas en la poesia del
Renacimiento”, en B. LOPEZ BUENO, La elegia, ed. cit, p. 179-180.
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Las elegias de Boscan o de Herrera, quienes cultivarian sobre todo la vertiente amorosa,
tendrian una vida un poco mas afortunada como modelos poéticos. Entre el intervalo que va de
Boscan y Garcilaso a Herrera, igualmente importante resultan las elegias amorosas compuestas
por Hurtado de Mendoza, Hernando de Acufia y Gutierre de Cetina. En especial queremos
comentar las versiones gque estos tres poetas hacen de la elegia “ Se quel dolor, che vainnanzi a
morire”, de Luigi Tansllo, poeta cuya importante presencia en la poesia espafiola
comentaremos con mayor detalle més adelante. Dicha composicién en tercetos, fue imitada por
Hernando de Acufia, en su Elegia a una partida®, y por Gutierre de Cetina, en “Si aquel dolor
que da sentir la muerte”®’. Hurtado de Mendoza realiza, més que una versién, una traduccion a
la que se ha titulado Epistola a una partida®. Reparamos en ta conjunto de poemas,
primeramente porque se ha considerado a estas versiones castellanas las primeras elegias
consolidadas ya como género en lengua espafiola™, puesto que en esas tres realizaciones se
integra los elementos necesarios y suficientes en esta distincion, entre otras: e primordial
lamento por la ausencia, un estilo medio de diccién y la presentacién retérica de un “yo”
lastimero que mueva a compasion a su lector (més que a amado rea o ficticio, en nuestra
opinién). Por otra parte, ademas de la repercusion que la elegia como género tiene en lallamada
“retérica del llanto” y que hemos querido revisar en este capitulo, creemos que e modelo
tansilliano tiene descendencia identificable en la poesia de Sor Juana, pues encontramos
composiciones (“Amado duefio mio”, “Si acaso Fabio mio”, “Ya que para despedirme’ y
“Agora gue conmigo”) que parecen oscilar en torno al modélico poema de Tansillo. Por estas

razones y porgue relinen algunas de las marcas con que se identifica a la epistolay ala elegia

% Varias poesias (ed. de Luis F. Diaz Larios), Cétedra, Madrid, 1982, p. 178.

*" El poema se encuentra con € titulo de “elegia’ en el cancionero mexicano Flores de baria poesia (edicion critica
y prélogo de Margarita PENA), UNAM, México, 1980, p. 356.

%8 Graciliano GONZALEZ MIGUEL, obtiene esta conclusion a comparar 10s cuatro poemas, Presencia napolitana
en el Sglo de Oro espafiol. Luigi Tansillo (1510-1568), Salamanca, Universidad de Salamanca 1979, p. 194-203.
B. LOPEZ BUENO, Dela €legia..., p. 151-152, confirma esta opinion.

% “s8lo a partir de este momento alcanza entidad propia la fijacién de un canon cuyo estereotipo lo constituye la
Elegia a una partida, exento de contaminaciones formales con la epistola o e capitulo como las manifestaciones
precedentes de Boscan y Garcilaso. Por su misma excepcionalidad ese paradigma genérico incontaminado no
conocera apenas predicamento en la praxis poética posterior, donde continuaran menudeando por largo tiempo las
indistinciones sistémicas.”, Valentin Nufiez Rivera, B. LOPEZ BUENO, La €legia, ed. cit., p. 197. Begofia L 6pez
Bueno, comparte esta opinién, aunque considera que €l género se consolida en la obra de Herrera, Ibidem, p. 150.
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hemos querido dedicar unas lineas a este conjunto, pues se trata de algunos de los poemas
sorjuaninos donde se expresa en gran medida la“poética de las |agrimas’®.

No obstante, cabe tener presente otro poema modélico, la“traduccion” que realizé Fray Luis
de Ledn® de la elegia 1.3 de Tibulo, “Al campo vami amor, y vaalaaldea’. LiaSchwartz ha
estudiado esta version, en tercetos, de Fray Luis, aclarando que se trata més de una recreacion
que de una traduccion, con frecuentes omisiones e incluso con una intencién distinta a la del
original .®* Yaen el primer verso puede verse que el poema de Fray Luis se inicia con e motivo
de la partida, en este caso un vigje a campo; e mismo Cupido y Venus, se hacen campesinos,
Apolo, como en el mito ovidiano, se encuentra sometido a la accién del Amor, también se
encuentra de pronto en medio de |os quehaceres campesinos.

Queremos resaltar estos dos antecedentes, €l de Fray Luisy el de Tansillo, en los poemas de
Sor Juana que arriba hemos mencionado. Los cuatro casos son poemas de ausencia, y en todos
ellos, como ya hemos comentado, la voz poética adquiere un tono de lamento donde se
encuentran operando los topicos del llanto. En todos €ellos también se presenta €l tépico de la
partida, en algunos de los casos se compara de manera extensa esta ausencia con la muerte.
Ahora bien, ninguna de estas composiciones esta escrita en tercetos, a diferencia de los poemas
modélicos con los que pretendemos relacionarl as.

Nos parece encontrar en €l primero de estos poemas, las liras 211, “Amado duefio mio”, un
eco de la traduccion luisiana. Las dos primeras sextinas introducen el caracter misivo del
poema, estableciéndose por tanto la lgjania del destinatario del que se nos dice, ya en latercera

sextina, que se encuentraen e campo.

Oyeme con los ojos,

yaque estan tan distantes |os oidos,

y de ausentes enojos

en ecos, de mi pluma mis gemidos;

y yaque ati no llegami voz ruda,

Oyeme sordo, pues me quejo muda.
Si del campo te agradas,

% Georgina SABAT DE RIVERS, en “Veintitin sonetos de Sor Juana y su casuistica del amor”, Sara POOT
HERRERA (ed.), Sor Juana y su mundo. Una mirada actual, México, Universidad del Claustro de Sor Juana,
1995, pp. 397-445, menciona solo de manera tangencial, en la introduccién de su estudio, la impronta de las
Heroidas en latradicion de la poesia europea.

®1 B. Lépez Bueno ubica en la segunda mitad del siglo XVI, dos grupos de poetas continuadores de la elegia
amorosa. Por una parte e circulo de clasicistas castellano-salmantinos, a que perteneceria Fray Luis de Lebn
diferenciados de otro supuesto grupo garcilacista, cuyo Ultimo representante seria Fernando de Herrera.

62| fa SCHWARTZ, De Fray Luis a Quevedo. Lectura de los clasicos antiguos, Universidad de Mélaga, p. 25-41.
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goza de sus frescuras venturosas,

sin que aguestas cansadas

|&grimas te detengan, enfadosas;

gue en él veras, S atento te entretienes,
gemplos de mis malesy mis bienes.

OC, |, lira211, vv. 7-18

Mas adelante analizaremos 10s juegos que esta introduccion hace entre voz y escritura,
escrituray lamento, vistay simbolos, en relacion también con €l resto del poema. En cada una
de las estrofas se presenta elementos del paisaje que serian imitacion del dolor por laausencia, y
se va oponiendo cada uno de éstos: latortola gue gime, € ciervo herido, € arroyo, entre otros, a
placer que ofrecen a quien los contempla; asi todos ellos terminan por convertirse en emblemas
del dolor, gracias ala oportuna glosa.

No podemos dejar de escuchar en estas liras, aunque sea lganamente, un eco del
mencionado “Al campo vas...” de Fray Luis. Aungue € tono de este poema no es el tono
elegiaco que privilegia la voz dolorida de la ausencia, me parece que es necesario tomar en
cuenta que se trata precisamente de la recreacion de una elegia latina. Por otra parte, hay que
considerar que también existieron algunas otras imitaciones de esta version castellana, como es
el caso del soneto de Pedro Soto de Rojas “Al campo Fenix vays? vays alaadea’ ®.

De otra manera, me parece que podemos ver a estas liras como una epistola amorosa de
tono eminentemente elegiaco. Lo anterior con todas las reservas que cabe € tratar de identificar
continuaciones de los modelos renacentistas de origen clésico, en fechas tan Igjanas como la
segunda mitad del siglo XVII. El principa factor que impediria considerar esta composicion de
la monja, y las tres restantes que comentaremos, como una elegia seria efectivamente su cauce
formal, puesto que no esta escrita en tercetos. Sin embargo es innegable su relacion con el
género puesto gue son poemas de ausencia, con los elementos candnicos de la elegia: una
presentacion conmovedora del “yo” poético, un estilo medio con abundancia de recursos
suasorios que buscan incidir en las emociones del lector. Lo anterior se reafirmaria dada su
filiacion tematica con la que se ha considerado la primera el egia en lengua espafiola, puesto que
todos estos poemas se centran en e tema de la despedida y de la muerte. Algunos de estos
poemas sorjuanianos, sin embargo caminarian sobre la difusa linea divisoria entre elegia y
epistola, pues en este primer caso, tanto las dos estrofas iniciales, que abren la perspectiva de la

®3Gregorio Cabello Porras a su vez ha sefialado la presencia de esta traduccién en el soneto de Pedro Soto de Rojas
en “Significacion y permanenciade Horacio y Tibulo en el ‘ Desengafio de amor en rimas’ de Pedro Soto de Rojas”’,
Castilla: Estudios de Literatura, 11, 1986, pp. 81-110.
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comunicacion misiva, como las estrofas finales, que interrogan al amado sobre el momento del
reencuentro, son elementos candnicos que abren y cierran un programa epistolar.

Sobre estos poemas, Octavio Paz observa acertadamente que su Unico tema es la
ausencia, luego sefiala simplemente las “ abundantes metaforas que tienen por tema la escritura’.
Para el nobel, nuestra jeronima habria recurrido a las ficciones de la muerte, de gusto un poco
dudoso, para dar libertad a su fantasia erética.** Nosotros, sin pretender observar una proyeccion
personal de la escritora, advertimos simplemente las marcas del género que esta cultivando.

Las metéforas de la escritura, encuentran en la epistola un género que le es natural, pues
el discurso que se fundamenta precisamente en la lgania del confidente y en la comunicacion
escrita, contendré casi inexcusablemente, referencias metapoéticas™ o metaescriturales. Aunque
aqui haremos incapié principalmente en la estirpe de las Heroidas en la literatura espafiola, no
es extrafio gque los procedimientos metaescriturales del mundo clasico dejaran su huella en los
poetas de los Siglos de Oro, como sucede en las epistolas de La Circe.®® Este y otros gjemplos
dan testimonio de una “tradicion de la epistola como poética de la escritura, del estilo y de la
cartamisma.”®’

El romance 6 de Sor Juana, “Y a que para despedirme”, presenta una estructura epistolar
aln més marcada que las liras. EI marco epistolar se encuentra lleno de imégenes escriturales,
conteniendo ya en €ellas los elementos elegiacos que saltan ala vista, desde |os primeros versos.
La voz poética se muestra imbuida por las pasiones, que intervienen materiamente en €l
proceso de escritura, una interferencia —ala que aludiremos en otro momento de este trabajo—
através de las lagrimas. Tenemos pues, una captatio que invita a leer e poema, precisamente
como laescriturade ese llanto, la carta va escrita con unamezcla de tintay de lgrimas:

hablente los tristes rasgos,
entre lastimosos ecos,

% Octavio PAZ, Las trampas de |a fe, Seix Barral, Barcelona, 1982, p. 376-377.

® NUfiez Rivera sefiala sobre |os géneros epistolay elegia: “Mientras que & primero intenta paliar esta situacion de
incomunicacion mediante el envio de la carta que ha escrito (por eso la epistola es esencialmente metapoética) €
segundo (y me refiero a los casos en que no existe contaminacion epistolar) ratificala separacion del objeto amado
mediante lo que podriamos definir como una“retéricade laslagrimas’ “, Art. cit., p. 177.

% Aurora EGIDO sefiala esta caracteristica en |as epistolas de Ausonio y la abundancia de la metaescritura en estas
cartasde Lope, en “Lopeal piedelaletra’, Lavozdelasletrasen e siglo de Oro, Madrid, Abada Editores, 2003,
p. 70-71.

%7 | bidem, 72, sefiala también que o metaescritural se presentaba igual mente en otras estructuras genéricas, como
en el frontey € envio de la cancion petrarquista.
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de mi triste pluma, nunca
€on més justa causa negros.
Y aun ésta te hablaratorpe
con las lagrimas que vierto,
porgue va borrando el agua
lo que vadictando €l fuego.

OC, I: 23, Romance 6, vv. 5-12

Prosigue entonces la narratio que, segin la técnica ignaciana, induce a lector a una
contemplacion de los signos del dolor que provoca la despedida, comparados siempre con |os
efectos de la muerte. Tenemos enseguida, bien identificables, la petitio y la conclusio, en esta
dltima se introduce también una imagen lacrimosa que insiste sobre la materialidad de la
escritura

Y perdonasi en temer
mi agravio, mi bien, te ofendo,
gue no esdolor, € dolor
gue se contiene en lo atento.

Y aDios; que, con el ahogo
gque me embarga los alientos,

ni séyalo quetedigo
ni lo que te escribo leo.

vv. 101-108

Larelacion entre las liras 211 y e romance 6, se dejar ver incluso por e parecido entre
la sextina que hemos transcrito y la siguiente cuarteta:
Oye la elocuencia muda
gue hay en mi dolor, sirviendo
los suspiros, de palabras,
las |&grimas, de conceptos.
wv. 17-20
Este romance juega con las equivalencias y ponderaciones entre despedida y muerte de
tal manera que no se sabe si se trata de una despedida transitoria o del dltimo adiés. Queremos
ahora advertir sobre la relacion que observamos entre los cuatro poemas sorjuaninos
mencionados y la elegia tansilliana “Se quel dolor, che va innanzi a morire’. Aunque ni este
poema ni sus descendientes en espariol Ileguen a desarrollar una ambigiiedad entre despediday
muerte, son un antecedente ademas de probable, inexcusable del tépico central que sigue la

epistola sorjuanina.
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Si el dolor del morir estan crecido
queiguale al que me da pensar no verte,
cualquier hombre se duela en ser nacido®

Epistola a una partida, vv. 1-3
Hurtado de Mendoza

Como vemos en la traduccion hecha por Hurtado de Mendoza, la elegia tansilliana sin
las marcas epistolares que si presentan e romance 6 y la lira 211 de Sor Juana, expone
inmediatamente la comparacion entre ausencia y muerte. En el romance de Sor Juana vemos
gue précticamente toda la narratio gira en torno a estas ponderaciones:

Miraque € cuerpo amante,
rendido atanto tormento,
siendo en lo demés cadaver,
solo en €l sentir es cuerpo.

Mira como el almamisma
aun teme, en su sér exento,

que quiera el dolor violar
lainmunidad de lo eterno.

OC, |, Romance 6, vv. 33-40

En ambos poemas, la comparacion de despedida y muerte trae asociada la idea
neoplatonica del intercambio de almas que ocurre entre los amantes si el amor es reciproco, y €l

riesgo que corre €l amante si su almano esrecibida en el corazon del amado.

Lamuerte mata el cuerpo solamente,
mas cuando el amador de su bien parte,
partes se hace el alma juntamente.

Lamas perfectade ellay meor parte
gueda puesta en los ojos de o amado,
que de su mano Amor lacortay parte. ®

Epistola a una partida, vv. 7-12,
Sin confusién posible con la estructura epistolar, en la traduccion de Mendoza hay una
peticion final, una lagrima de la amada, mientras que la petitio del romance 6, es precisamente
la aceptacion de este intercambio de almas, en palabras de Sor Juana, aceptar esta “fineza rara’

gue los amantes ofrecen, mas tarde regresaremos a este tema.

% pPoesia completa (ed., int., y notas de J. Ignacio Diez Fernandez), Planeta, Barcelona, p. 255-256.

% Hurtado de MENDOZA, Ed. cit., p. 256
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dame alglin consuelo t
en el dolor que padezco;
y quien en el suyo muere,
viva siquiera en tu pecho.

Romance 6, vv. 81-84

L os dos poemas que nos quedan por comentar estan escritos en endechas. En este metro
podian estar escritas las elegias, segun la opinion del Pinciano e incluso la de Herrera, como ya
hemos sefidlado. Se trata de un molde de tradicién popular, en el que de antiguo se cantaban los
plantos funerales. “Si acaso, Fabio mio” presenta en toda su extension e juego con las
equivalencias de despedida y muerte, aparece igualmente el tema del intercambio de amas, sin
esclarecerse si se trata de un adiés o una agonia.

A diferencia de los dos primeros poemas, desaparece por completo el marco epistolar y
con @ las alusiones a mundo de la escritura. Permanece, sin embargo, la enunciacion y la
retorica suasoria dirigida al amado, €l supuesto destinatario y una dispositio no muy distintaala
epistolar. La captatio no dgja de sugerirnos cierto parecido con € poema tansilliano, con la
diferencia que este ultimo introduce con un condicional la hiperbolizacion de la pena por
ausencia, mientras gque las endechas de Sor Juana destacan la existencia misma del canto, en
medio de la agonia:

Si acaso, Fabio mio,
después de penas tantas
guedan paralaqueja
aientosen e alma;

S acaso en las cenizas
de mi muerta esperanza
se libré por pequefia
alguna débil rama,

adonde entretenerse
con fuerza limitada,
¢l rato que me escuchas,
puedalavital aura;

OC, |, endecha 76, vv. 1-8

Finalmente, las endechas “Agora que conmigo” es un poema con tema funeral, tal como
fue interpretado en el epigrafe que dice “Expresa...el sentimiento que padece una mujer amante
de su marido muerto”. No por eso, sin embargo sigue la estructura ni los topicos de la elegia
funeral. Tampoco hay marco epistolar aguno, ni destinatario real ni ficticio. Se expresa
Gnicamente €l yo poético en un “llanto” o gqueja ocupa casi por completo la extension del

poema.
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No debemos perder de vista otro comin denominador en las cuatro composiciones que
venimos comentando, es decir €l género de la voz poética, pues en Espafia, la carta femenina de
amores habia tenido una importante tradicion que se remontaria a las Heroidas de Ovidio. Esta
coleccion de cartas, donde mujeres miticas se dirigen a un interlocutor masculino para dolerse
de la ausencia y pedir €l regreso, habia permanecido en la tradicion europea durante la Edad
Media y Espafia no fue la excepcion.” La pervivencia del libro ovidiano también ha sido
sefialada en grandes poetas de los Siglos de Oro™, de manera que no parece extrafia la presencia
de las Heroidas en la obra de nuestra jerénima, quien muy probablemente contaba a Ovidio
entre sus lecturas. No nos parece descabellado, por todas las razones que hemos aludido, que
estas cuatro composiciones de Sor Juana centradas en la queja femenina por una ausencia de
amores, tengan por antecedente tanto la tradicion de la elegia tansilliana, como la voz femenina
que ided Ovidio.

Lainfluencia de las Heroidas se hizo patente también en |os poetas el egiacos que hemos
mencionado: Hurtado de Mendoza a quien se le atribuye una traduccién de la carta de Dido,
escribio epistolas que siguen el modelo ovidiano; Gutierre de Cetinarecred, asu vez, lacartade
Filis y Penélope, entre otras, y cultivo la epistola amorosa, manteniendo la insistencia en el

proceso material de escritura, en las letrasy renglones’.

Querriaque mi amate leiesse,
assi como los siente, estos renglones,
porque en latuya alguno se imprimiese.

Epistola, vv. 91-93.
Gutierre de Cetina

" vaentin NUNEZ RIVERA, Art. cit., p. 180.

™ El influjo de las Heroidas ha dejado su huella en la estructuray el lenguaje de obras como las primeras novelas
sentimentales, la Céarcel de amor, de Diego de San Pedro, La Celestina, la Dorotea de Lope de Vega, o la
Introduccion al simbolo de la fe, de Fray Luis de Granada, entre otras, asi lo sefiala Vicente Cristébal, en su
introduccién a OVIDIO, Heroidas, Alianza Editorial, Madrid, 1994, p. 40-51, donde dice seguir principamente el
estudio introductorio de Antonio ALATORRE a Heroidas, UNAM, México, 1950.

2yaentin NUNEZ RIVERA, Art. cit., p. 196.

" Flores de baria poesia, Ed. cit., p. 151.
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Sefialamos la presencia del topico en este poeta renacentista debido a su importancia en
la difusion de la poesia de cancionero en la Nueva Espafia’™®; serfa, muy probablemente, un
poeta que tendria alguna repercusion en la poesia de nuestra Décima Musa.

Los topicos que, relacionados con las lagrimas, sefialamos en la tradicion epistolar ya
aparecen en las Heroidas de Ovidio. El llanto que ataja la escritura de la carta seria € més
importante de ellos, asi leemos en la version prosificada que ofrece V. Cristobal, de la carta a
Aquiles.

La carta que estés leyendo te la envialaraptada Briseida, escrita en griego con dificultad por esta mi mano

de extranjera. Los borrones que verés en ella los hicieron mis lagrimas, pero, aln asi, también las lagrimas
tienen el valor delapalabra. ™

Pero es que |os tépicos de las |agrimas aparecen sisteméticamente en las Heroidas™ y la
carta empafiada por el Ilanto o la sangre aparece también en la carta de Safo, en la de Cénace o
en lade Dido, como podemos leer en latraduccion que Cetina hace de la carta a Eness:

O si pudieses ver delamanera
gue te escriuo esta carta, tan enuano
salida de mi mano verdadera.

La plumatiene mi derecha mano,
y lasiniestraparad triste oficio
tiene laespada el cruel troyano.

Mis l&grimas la bafian v, tras esto,
pues lo permite asi mi desuentura,
la bafiaré en mi sangre yo muy presto.

“Epistola de Dido a Eneas, traduzida de Ovidio”,
vv. 259-264, 268-270.

Este procedimiento acerca en gran medida a destinatario, real o ficticio, de la epistola

con € lector que tiene ante sus 0jos el poema manuscrito o impreso. Parece bastante claro que

™ Cetina habria realizado dos vigjes a la Nueva Espafia, donde finalmente moriria de manera trégica. Segun e
andlisis que realiza Margarita Pefia, seria muy probable que é mismo hubiera compilado el cancionero Flores de
baria poesia, o por |o menos intervenido directamente llevando a México tanto su propia obra como manuscritos de
los demés poetas ahi antologados, |bidem, p. 21-27.

™ Briseidaa Aquiles, Heroidas, ed. cit., p. 79.
" Vicente Cristdbal sefidlala frecuenciadel tdpico en lasheroidasl, 111, 1V, V, VI, X y XV cuyaatencion remite al

estudio de A. R. BACA, “The themes of querela and lacrimae in Ovid's Heroides”, Emerita 39 (1971), 195-201,
Ibidem, p. 22.
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en las Heroidas tenemos el punto de partida de este tépico que hallamos en la poesia de los
Siglos de Oro, no solamente en epistolas 0 en elegias, sino también en variados moldes,
recordemos el soneto “ Quiero escribir y el llanto no me dgja’, de Lope. El origen de este tdpico,
la carta donde se mezclan l&grimas y tinta, 10 habria aportado —como caso aislado, por lo que
hasta ahora sabemos— Propercio, pues, en su libro 1V, escribe una carta de Aretusa a su esposo
Licotas:

Estas advertencias envia Aretusa a su amado Licotas. Por si alin puedes ser mio, a pesar de que tantas
veces te ausentas. Y s a leer mi carta encuentras emborronadas algunas lineas, serd por culpa de mis
l&grimas; 0 si no aciertas a descifrar mi escritura porque mis letras no estan bien trazadas, ello sera sefia de
que mi diestraya desfallece...”

Por otra parte hay grandes diferencias entre estas elegias ovidianas y los poemas de Sor
Juana; no se conserva de aguellas ni el estilo elevado fundamentado en la procedencia
mitolégica o literaria de las heroinas, ni la evocacién maritima comin a aguellos discursos’®.
Los poemas de sor Juana se circunscriben préacticamente a la queja, a excepcion de la liras,
donde précticamente el Unico asunto desarrollado por |os recursos retéricos son las imégenes de
lamuerte. Sin embargo tomando en cuenta laimportancia que en la obra de Sor Juana adquirié
el universo de lo femenino, en medio claro esta, de una tradicion literaria eminentemente
masculina, no parece casua € interés que hubiera tenido en reelaborar la heroida, subgénero

identificable para el lector de los siglos aureos que privilegiabala voz femenina.

V. 6 Laelegiafuneral barroca

Las liras “A estos pefiascos rudos’, de sor Juana, es otra composicién elegiaca que sin
involucrar ninguna imagen lacrimosa queda emparentada tanto con el poema de Tansillo como
con las Heroidas ovidianas, puesto que se trata de un lamento por ausencia, enunciado en voz
femenina. En € grupo de poemas que hemos tratado, es uno de los que més se acerca al modelo
tansilliano y a los antecedentes renacentistas espafioles, dada la insistencia en la paraddjica

agonia por lamuerte del amado y la persistencia de lavida.

™ |bidem, p. 26-27.

"8 | bidem, p. 24.

74



Dicho poema sorjuanino ha sido considerado, algunas veces, como una elegia
aparentemente funeral, pero que se deslinda de este género al constituir una“queja intima por la
muerte del ser amado”.”® En opinién de F. J. Martinez Ruiz, este poema de Sor Juana Inés de |a
Cruz es una elegia “intima’, que desarrolla sobre todo la lamentatio, segun e esquema que é
mismo propone. Asi, puesto que la elegia en €l siglo XVI seria una evolucion de la elegia
funeral renacentista, divide a la produccién elegiaca barroca en tres vertientes: ademas de dicha
elegia “intima’ existiria una elegia “reflexiva’, que por privilegiar la consolatio se acercaria
irremediablemente a la epistola, y una elegia “heroica’ originada por € privilegio de lalaudatio
y por |o tanto cercana alas caracteristicas de la oda pindéricay la cancion.®

Segln Martinez Ruiz, la lamentatio de la elegia intima se convierte en una auténtica
expresion de dolor “si la muerte ha golpeado de cerca al sujeto de la enunciacion”, un gemplo
tipo serfan las mencionadas liras “A estos pefiascos rudos’, de sor Juana® Sin embargo,
consideramos dificil admitir este condicionamiento en una época literaria donde las
convenciones rigen toda produccion poética, ya provenga ésta de un deseo de expresion
personal 0 de razones extraliterarias. Cabe sefialar que estas liras suponen la creaciéon de una
ficcion poética, donde e verso “jAy dulce esposo amado!” evidentemente no se refiere a
ninguna de las experiencias biogréficas de una monja profesa. Esta elegia de sor Juana presenta
las caracteristicas del género, entre las que no faltan los recursos encaminados a mover los
afectos, pero no por eso podemos asegurar que se trate de un poema biogréfico. Por otra parte
tampoco es imposible que los recursos elegiacos sirvan a expresiones tan personales como
puede ser, en efecto, la elegia que Lope de Vega dedica ala muerte de su pequefio Carlos.

Es innegable que la elegia funeral barroca conservo la estructura a la que habia llegado
el género durante el Renacimiento, asi lo afirmé, en su estudio, E. Camacho Guizado®, quien
propuso una estructura modélica de la elegia funeral, cuyas partes ya hemos sefialado. Camacho
Guizado identificé una “elegia privada’ y una “elegia heroica” en e Renacimiento y mostré

gjemplos de ambos subgéneros ya en la obra de Garcilaso, de manera que serian dos tendencias

™ Francisco Javier Martinez Ruiz, “Hacia una caracterizacion de la elegia funeral barroca’, Begofia LOPEZ
BUENO, La elegia, Universidad de Sevilla, 1996, p.

% Ibidem, pp. 294-309.
& | bidem, pp. 300.

8 Eduardo CAMACHO GUIZADO, Op. cit.
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gue inauguraba €l toledano. La primera de estas tendencias se constituia basicamente como un
lamento que, sin renunciar a la reivindicacién de los modelos clasicos, por eemplo, 0
respondiendo a los moldes de la égloga, permitia la expresion del individuo (se tratase o no de
asuntos biograficos). De otro modo, Garcilaso comenzaba a cultivar molde y topicos de los
lamentos mortuorios donde se expresaban valores de interés nacional, vinculados con la
nobleza, como sucede en la Elegia |, en efecto deudora de la Ad Liviam Augustam de morte
Drusi Neronis.

La propuesta de Martinez Ruiz, que reproduce en parte lo expuesto por Camacho
Guizado, no se sostiene, ademés, puesto que en la elegia funeral barroca mas cultivada, la
dedicada a la muerte de personajes de las clases nobles, formara parte o no de las exequias
publicas, siguen presentes, al menos, tanto la consolacion como el panegirico. En palabras de

Camacho Guizado:

Tanto en las elegias regias como en las dedicadas a nobles y personajes famosos se encuentran las
mismas caracteristicas estructurales. desaparicién de la lamentacién, reemplazada por invariable
consolacion retéricay un empleo sin tasa de la hipérboley el topico.®

Sin embargo, cuando este autor habla de una desaparicion de lalamentacion, se refiere a
los signos del dolor, tal y como él rastrea este rasgo en la poesia funeral desde antiguo y durante
la Edad Media, siempre de acuerdo con € planteamiento que ha hecho en su estudio, a
considerar toda la poesia funeral hispanica como elegia. En su opinion, en €l periodo barroco se
conservan, no obstante, los topicos que ya existian en la lamentatio de la elegia funeral
renacentista, eso si expresados con el més ato grado de formulismo.®* Las razones de este
fendmeno podrian ser un rechazo de la lamentacion por adhesion a la doctrina cristiana de la
muerte.®> Ante tales apreciaciones habria que atender a genus dicendi, pues s la elegia de
caracter publico o “heroica’ pertenecia a estilo alto, quedaban excluidos los contenidos y los
recursos del estilo medio propios de la elegia o poesia mélica.

8 bid, p. 159

8 Por otra parte convendria revisar si, en efecto el lamento por el difunto desaparecié por completo en esta elegia
funera oficial.

% |bid, p. 176, mencionatambién lainfluencia del “formulismo petrarquista’, sin embargo no explicaen qué
consigtiriatal influencia
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Asi, la elegia heroica del Barroco, o aguellas composiciones compuestas para los
funerales de personajes eminentes, tiene una naturaleza tOpica, con un repertorio casi por
completo lexicalizado, a igua gue toda la poesia que se producia para funcionar en el ambito
de las celebraciones publicas. Lo cual tampoco aseguraba estrictamente el imperio de una
retorica vacia, pues incluso en esta poesia de circunstancias los poetas lograban realizaciones
que ahora valoramos como grandes obras. Y fue precisamente, quizas a consecuencia de que la
elegia funeral se cultivo sobre todo como parte de las exequias, que cug o un Iéxico reconocible
por los destinatarios de tales discursos, de la misma manera que compartian un mismo Iéxico las
letras de los villancicos, e incluso el lenguaje de los autos sacramentales. No ol videmos que una
de las funciones de las exequias era precisamente el adoctrinamiento. La fiesta, en todas sus
modalidades, fue central en la politica espafiola del siglo XVII. Las celebraciones funerales, en
opiniones de algunos autores, superaban en aparato y pompa a cualquier otra festividad.®® Tal
como €l arco triunfal era la composicion plastica y poética propia de las aclamaciones, en las
celebraciones funerales 1o eran los tmulos, catafalcos, capelardentes, o piras funerarias, pues
con todos estos nombres se denomina a “monumento”, en su sentido mortuorio, segin nos
indica Julidn Gallego, que se erigia a interior de las catedrales en ocasién de las celebraciones
exequiales. A una complicada res picta se agregaba una no menos hiperbdlica res scripta.
Seguramente, la ceremonia exequial en si misma podia incluir textos elegiacos, por ejemplo
aquellos que se cantaban en los oficios, pero por el momento nos interesa centrarnos en las

letras concebidas para acompariar las composi ciones plésticas, en palabras de J. Gallego:

Nos importa ante todo por e papel preponderante que concede a los “Hieroglificos’ (o
“Hieroglificas® —sobrentendiendo Letras—, pues el autor como de costumbre, no esta muy seguro del
género mas conveniente) no solo en la decoracién del catafalco, sino de laiglesia entera[...] Laiglesia
esta cubierta de negras colgaduras que hacen destacar numerosos poemas elegiacos en castellano, latin,
griego y hebreo.®’

La Casa de Austria se caracterizd por la promocion de esta arquitectura funeral, timulos
donde se proyectaba la estructura de un emblema triplex. Asi el mote y lafigura, €l amay el

8 S |as gloriosas entradas de reyes, reinas y principes han hecho trabajar a arquitectos, escultores, pintoresy poetas
del Siglo de Oro, son nada junto a la severa suntuosidad de los capelardentes o catafalcos, que brotan en todos los
rincones de Espafia en cuanto fallece una persona de sangre real, 1o que sucede muy a menudo en la Casa de
Austria, Juliadn GALLEGO, Visién y simbolos en la pintura espafiola del Siglo de Oro, Cétedra, Madrid, 1987, p.
139.

8 | bidem, p. 142
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cuerpo, condicionaban el programa iconogréfico, mientras que la descripcion poética se
plasmaba en una publicacion cuyo autor no era necesariamente e mismo disefiador del
catafalco.®® Uno de los primeros despliegues de fastuosidad en las celebraciones mortuorias de
la Nueva Espafia fueron las exequias, celebradas en la ciudad de México, ala muerte de Carlos
V/, cuya descripcién corrié a cargo de Francisco Cervantes de Salazar.®

Tanto en los programas iconograficos como en las descripciones poéticas se cultivaba la
poesia elegiaca funeral, en cuya naturaleza formulaica Camacho Guizado sefiala la pervivencia
de topicos renacentistas como los rios de llanto, o la ponderaciéon del lamento mediante los
mitos clasicos, donde e de Apolo y € de Orfeo serian los mas frecuentes. Asi en € Real
Mauseolo [sic] y funeral pompa...a las memorias de....Don Baltassar Carlos (ciudad de México,
1647), se transcribe algunas de las letras compuestas para la ocasion, entre las que leemos un

|amento en voz de | os cuatro elementos:

El agua soy y ll6rome sin 0jos
cuando mares de |agrimas me anegan;
hoy, Baltasar, tus resplandores rojos
amucha noche |6brega se entriegan.
Reviento por llorar tantos despojos
gue a rigor de lahoz floridos Ilegan.
Agua sobra, ojos faltan; joh pesares,
que falten ojos donde sobran mares!®

Otro de los rasgos renacentistas que pervive en la elegia barroca es € paso de un
“antes’ dichoso a un “ahora’ miserable, que incluso se identifica como el “elemento elegiaco
por excelencia’ ™, microestructura que cultivaria con no poco gusto el espiritu barroco amigo de
oposiciones y enlaces de contrarios. El panegirico se cultiva de manera general en la poesia de

circunstancia, mientras que en €l ambito elegiaco privan las metéforas y comparaciones de tipo

8 Adita ALLO MANERO, “Organizacion y definicion de los programas iconogréficos en las exequas reales de la
Casade Austrid’, El rostroy el discurso de la fiesta, Universidad de Santiago de Compostela, 1993, pp. 223-235

8 Timulo imperial de la gran ciudad de México, Antonio de Espinosa, ciudad de México,1560, en Francisco
CERVANTES DE SALAZAR, México en 1554 y Tumulo imperial (edicién, prélogo y notas de Edmundo
O’ Gorman), Porriia, México, 1972. Sobre el tema ha tratado Francisco de la MAZA, Las piras funerarias en la
historiay en el arte de México ; grabados, litografias y documentos del siglo XVI al XIX, UNAM, México, 1946.
% en José PASCUAL BUXO, Muerte y desengafio en la poesia novohispana, UNAM, 1975, p. 89

s E. CAMACHO GUIZADO, Op. cit, pp. 179-180
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astral; sobre todo se compara constantemente a difunto con el sol*?

. Aparentemente, en las
descripciones de exequias redizadas en la Nueva Espafia prolifera la comparacion de los
difuntos con el recorrido solar de Occidente a Oriente, del amanecer al ocaso, que compendia el
nacimiento de los personajes nobles en la peninsula'y su muerte, acaecida 0 conmemorada, en
occidente. La consolatio, por su parte, giraria casi perennemente en torno a doctrinal paso de
unavidaterrestre inferior a una superior vida celeste.

Buena parte de la produccion poética de Sor Juana no es otra cosa que la llamada poesia
de circunstancia, pero pocos de estos poemas estan dedicados a celebraciones funerales, a saber:
un soneto dedicado a la muerte de Felipe 1V, un triptico de sonetos a la muerte de la Marquesa
de Mancera y otro triptico a la muerte del Duque de Veraguas, estos dos Ultimos personajes
muertos en 1673. El soneto ala muerte de Felipe V, ”jOh cuan frégil se muestra el ser humano”
es la primera composicion fechable de su juvenil mano, pues la noticia del deceso llega a la
Nueva Espafia en 1666. No se sabe s alguna de estas composiciones formd parte de los
“jeroglificos’” que se colgaron en los catafal cos erigidos en la catedral de la ciudad de México o
en Puebla, por la muerte de estos personajes.”® Asi se trasluce por las dudas que sobre la fecha
de composicion de este primer soneto han mostrado los editores de la obra de sor Juana.** Més
tarde, cuando € Arzobispo Virrey, Fray Payo Enriquez de Rivera celebra, en 1673, exequias
pontificales a la Marquesa de Mancera, seria extrafio que € triptico de sor Juana no hubiera
aparecido entre los “jeroglificos” de la pirafuneral erigida parala ocasion.

El soneto dedicado a Felipe 1V incidia precisamente en el topico consolatorio que
consideraba a la muerte como el paso hacia un megjor estado que € de la vida. Sor Juana, a la
usanza de la época, hacia operaciones conceptual es sobre los materiales que proporcionaban los

topicos, en este caso, los dogmas catdlicos sobre € cuerpo y € ama. Cabe resatar que, a

% | bidem.

% Al parecer es casi seguro que no participara entre |os escritores que dieron “ama’ al catafalco dedicado a Felipe
IV, a parecer fue Isidro de Sarifiana quien disefi6 el programa iconogréfico y compuso las letras que aparecen en el
Llanto de Occidente en el ocaso del més claro sol de las Espafias, México, 1666. En José PASCUAL BUXO,
Muerte y desengafio..., se editan algunos fragmentos de este documento. Por otra parte, segin los criticos tampoco
Se mencionan composiciones de sor Juana en las “Descripcion poética de las funerales pompas...”, descripcion a
cargo de Diego de Ribera.

% Gabriela Eguia Lis Ponce, en su tesis inédita, da por hecho que este soneto no figuré en ninguna pira funeral de
las celebradas en México, pues eran ocasiones demasiado solemnes. Por otra parte da por hecho que pudo haber
aparecido en € libro de Ribera, pero que no fue asi; sin embargo en su tesis no reporta haber consultado este
documento. Méndez Plancarte no da noticia alguna sobre la aparicion de este soneto en tal documento. Sobre este
autor novohispano ver José PASCUAL BUXO (edicion y prélogo), Arco y certamen de la poesia mexicana
colonial, siglo XII, Universidad Veracruzana, Jalapa, 1956.
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parecer, durante e periodo barroco se condensaba, en buena medida, la consolacion y €
panegirico, como podemos ver en este soneto de sor Juana. El primer cuarteto hace las
funciones del lamento, aludiendo a la vana intencion de preservar e cuerpo mediante la
momificacion; luego, en los tercetos se expone la consolacion por el amable paso a una mejor
vida, sin embargo predomina el panegirico, pues se singulariza esta separacion de almay cuerpo
como s fuera Unico privilegio del monarca. Otro rasgo que parece privilegiar e valor
panegirico de este soneto es que lavoz poética se dirige al difunto y no a sus deudos.

En € triptico de sonetos a la muerte de la Marquesa de Mancera podemos observar,
igualmente, la estructura y los tépicos de la elegia funeral barroca. En opinion de O. Paz, estos
sonetos se hallan sometidos a latirania de la estética barrocay del decoro, por |o que le parecen
convenciona mente correctos pero frios. Otros criticos atribuyen al mismo dolor la incapacidad
expresiva de los dos primeros sonetos, sin embargo detectan un cambio en €l tercero, “Mueran
contigo Laura, pues moriste”, en e que observan un “auténtico” sentimiento.*® En efecto, ésta
ultima composicion es quiza la que permanece mas cercana a nuestra estética, sin embargo una
lectura a partir de los presupuestos genéricos que agqui hemos considerado nos puede of recer una
ventaja como lectores, independientemente de nuestros gustos personales.

En e primero de los sonetos, “De la beldad de Laura enamorados’, se redliza la
“presentacion de la muerte”, creando conceptos a partir de los saberes neoplaténicos. la
virreyna sube a los cielos debido a la pasion de amor que en agquéllos desatara su belleza
corporal. A manera de panegirico, igualmente bajo las operaciones del concepto, se trae a
cuento la omnipresente metéfora solar: la virreina ha descrito la trayectoria del astro, nacida en
Oriente y difunta en Occidente. En e siguiente soneto “Bello compuesto en Laura dividido”,
tenemos la consolatio, que de manera tradicional versa sobre las ventgjas que, segun la doctrina
cristiana, reportala muerte. No obstante, con una fuerte carga platénica se declara que e cuerpo
y alma de Laura se han separado, para asi poder experimentar €l placer de volver a unirse €l dia
del juicio final. Asi llegamos, finalmente, a tercer soneto, que la critica encomia por sobre los
dos anteriores. En efecto hay aqui un cambio de estilo y quiza este haya sido uno de los motivos

de la critica para considerarlo mejor logrado. No se trata ya los contenidos de la doctrina

% Asi Gabriela Eguia Lis, admitiendo que se trata de un gusto personal y contrariamente a Paz supone que no se
divulgaron de manera publica, pues se trataria de una expresion personal donde “el profundo dolor sentido al
escribirlos es el causante de que el lengugje, incapaz de expresar 10 que se experimenta, parezcaineficiente o
poéticamente “ congelado” . Sin mas afan que el de patentizar la mas subjetiva de las opiniones, € tercero de ellos
me parece uno de |os sonetos més logrados que se hayan escrito en lengua espafiola’, La prisa de los traslados....
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cristiana, al menos no como material de la invencién. En cambio, encontramos no pocos rasgos
que nos harian considerarlo una elegia en toda regla. La voz poética se dirige a una persona
ausente, aunque la funcion pragmatica de este discurso es presentar la pulsion de muerte

motivada por dicha ausencia.

Mueran contigo, Laura, pues moriste,
los afectos que en vano te desean,
los 0jos aquien privas de que vean
hermosa luz que un tiempo concediste.

Muerami Lirainfaustaen queinfluiste
ecos, que lamentables te vocean,
y hasta estos rasgos mal logrados sean
|&grimas negras de mi plumactriste.

Muévase a compasion la misma Muerte
que, precisa, no pudo perdonarte;
y lamente e Amor su amarga suerte,

pues si antes, ambicioso de gozarte
desed tener ojos para verte,
yalesirvieran sdlo de llorarte.

OC, t. I, soneto, 189

La voz poética anhela la muerte propia que acompafie la de Laura, a pedir la muerte
misma de la pena, de los afectos y la muerte de |os 0jos que antes gozaron de la belleza, sobre la
cual versaron los dos sonetos anteriores, se presenta a discurso mismo como un ente
agonizante, no casualmente aludiendo a los versos miserabili de la elegia, segun sor Juana los
“ecos, que lamentables te vocean”, estableciendo un nexo con su traslado sobre el papel, con la
negrura de latintay las atribuciones de la melancolia, entre las que se encuentra la debilidad de
lapalabra®. Y estaes quiza el tipo de elegia que por apelar alos afectos, acaso sea interpretada

(14

como “intima’, cercana alos sentimientos de | os poetas, biografica o auténtica.
Asi, tenemos insertada, en un triptico de sonetos basicamente funerales —se hayan
divulgado o no en su momento— una lamentatio, una elegia intima, 0 una elegia simplemente,

en donde es admisible que sor Juana expresara su pena por la virreyna que la protegiera en vida

% Como ha observado Christine Orobitg en Garcilaso et la melancolie, Presses Universitaires du Mirail, 1997.
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y a quien tan cercana muestran otros poemas donde se observa una comunicacion y amistad
estrechas”.

La retérica de las lagrimas en franca relacion con la influencia de las Heroidas que
hemos ya comentado confluye con la herencia petrarquista, incluyendo la alusion mitologica, a
la manera que habia ensefiado Propercio. Se pide la conmocion de dos entidades sobrehumanas,
la muerte y el hijo de Venus. Mediante un enlace conceptua la muerte misma lamenta su
naturaleza justiciera, que no pudo hacer una excepcion con la vida de Laura. Mientras que a
hijo de Venus, se atribuyen motivos de lamento por partida doble, ante la bella difunta
emplearia los 0jos, no en la contemplacion platénica, sino en e llanto. EI componente
petrarquista esta presente también en el equivalente de lagrimas y tinta, vale decir l&grimas y
poesia —que no excluye a equivalente de lagrimasy pena—. Vale la pena advertir la evocacion
de las voces femeninas ovidianas que llamaban la atencién sobre los signos de la pena
plasmados en la carta, borrones causados por las lagrimas, por la mala escritura de un pulso
trémulo o por el desconocimiento de lalengua.

Queda ala vista, me parece, la adscripcion de este poema al género elegiaco, aungque en
el siglo XVII lavertiente de la elegia intima se haya proyectado sobre todo en € ambito de una
lirica personal, desbordando los limites del género, si es verdad esta aseveracion que, a grandes
rasgosy por e momento ofrece la critica.

%" Por ejemplo en el soneto “En lavida que siempre tuya fue”, con un tono mucho més cercano ala“poesia de
circunstancia’ que € tercer soneto agqui analizado.
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V. Léagrimasy Contrarreforma

V.1 Léagrimas de San Pedro de Luigi Tansillo
V. 1. 1 Catequesis del arrepentimiento

La retérica clasica habia ensefiado como valerse de las emociones para seducir a auditorio, y
tales técnicas se empleaban en los ministerios de la Iglesia medieval. Las comunidades recibian
con grandes manifestaciones emocionales |0s pequefios y grandes acontecimientos de lavida, y
el Ilanto jugaba un papel principal en sus celebraciones, incluso la elocuencia de los mejores
predicadores se aderezaba con un profuso derramamiento de |4grimas.’ La religion impregnaba
el resto de la vida toda con una emotividad que se expresaba fuertemente; en e siglo XV los
partidarios de la devotio moderna, optarian por una actitud mas tranquila de vivir la religion,

pero sin excluir el abandono alos llantos:

Devatio est quedam cordis teneritudo, qua quis in pias faciliter resolvitur lacrimas. La devocion
es cierta ternura del corazon, por la cual alguien se deshace facilmente en piadosas lagrimas. Hay que
pedir a Dios el “bautismo diario de las l&grimas’; ellas son las aas de la oracién o, segiin la expresion
de San Bernardo, € vino de los angeles. Hay que rendirse a la gracia de las loables lagrimas,
preparandose para recibirlay estimulandose durante todo el afio; mas principalmente en la cuaresma, a
fin de poder decir con &l salmista: Fuerunt mihi lacrimae mae panes die ac nocte. Muchas veces acuden
tan solicitas, que oramos entre sollozos y gemidos, ita ut suspiriose ac cum rugitu oremus. Pero cuando
no sobrevienen por si mismas, no se deben hacer saltar por la fuerza, sino que hay que contentarse con
las lagrimas del corazdn, y en presencia de los demas es menester evitar todo lo posible las sefiales de
unainsdlita devocion.’

Las lagrimas eran deseables, entre otras manifestaciones de la piedad, siempre que no
fueran desmesuradas, pues la vida contemplativa recomendada por la misma devotio moderna
podia hacer de los fieles “hipocondriacos o locos por causa de ella’®. Recordemos la difusion
casi epidémica del “demonio meridiano” o enfermedad melancdlica que nos refiere Giorgio

Agamben®, ya que la devocién de otros paises como Francia, al parecer, continud por una via

! Johan HUIZINGA, op. cit., Alianza Editorial, 1994, p. 270-272

2 Dionys. Cartus.: De quotidiano baptisme lacrimarum, t. XXX, pagina 84. De oratione, tomo XLI, pags. 31-55:
Expositio hymni audi benigne conditor, tomo XXXV, V, 34, citado y comentado en Johan HUIZINGA, op. cit, p.
272-273.

3 Juan Gerson, De monte contemplationis, Opera, |11, p. 562, cit. en Ibidem, p. 276

* Estancias. Palabra y fantasma en la Edad Media, Pretextos, Valencia, 1982.
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més propensa a la emocion y alas extravagancias de lafe.” En todo caso, en ambas vertientes de
lareligiosidad europea se instaba a producir ese “vino de los angeles’, o aderramar esa “lluvia
al revés’ que ascenderiaalos cielos’.

La importancia de las l&grimas en la vida piadosa aparece también en los tratados de
Santa Catalina de Siena, en uno de €ellos, la doctora distingue y jerarquiza la accion de las
l&grimas:

“las l&grimas de los hombres malvados del mundo son I&grimas de condenacion”, “las del temor, las de los

gue se levantan del pecado por temor ala pena, y por temor lloran”, “las de aguéllos que, levantados del

pecado, comienzan a tener gusto en mi, y Illoran con dulzura, y comienzan a servirme; pero como € amor
es imperfecto, por eso 1o es el Ilanto”, “el de quienes han alcanzado la perfeccion en la caridad con el

préjimo, amandome sin ninguin interés propio; estos lloran, y su llanto es perfecto”, “es el de las |agrimas
de dulzura, derramadas con gran suavidad”..." Todas estas situaciones pueden darse en el alma, elevandose
del temor y del amor imperfecto para alcanzar la caridad perfectay el estado unitivo” !

Pero laideologia de la Contrarreforma concentré la accion de los llantos en el momento
de la contricion, bajo un ambiente moralizante que incluy6 tanto a las élites intelectuales como a
los habitantes en masa. La iglesia postridentina disefié una rigurosa préactica penitencia para
encauzar a sus fieles, y una liturgia orientada también en este sentido. Los parrocos se
encargarian de exigir alos feligreses un minucioso examen de conciencia desembocado en una
confesion exhaustiva de los pecados’. Por otra parte, la liturgia postridentina fijé las
celebraciones —de los viernes, sdbados y domingos comprendidos entre el Domingo de Ramos
y la Semana Santa— que desde el siglo VIII eran conocidas como el “Oficio de las
Lamentaciones’. Las ceremonias incluian un planctus Virginis dentro de las lectiones y, a partir

® Johan HUIZINGA, op. cit., p. 274.

® Estas expresiones metaféricas que podrian remontarse a siglo V, como puede leerse en un sermén de Crysologus:
“En mutatur ordo rerum, pluviam terrae coelum dat semper: ecce nunc rigat terra coelum, immo super coelos et
usque ad ipsum Dominum imber Humanarum prosilit lacrymarum”, Sermo XCIIl en Migne, Pat. Lat., LII,
columna 463, citado en Perry J. POWERS, “Lope de Vega and Las lagrimas de la Madalena” , Comparative
Literature, vol. VIII, nim. 4, 1956, p. 283. Este autor también ofrece una cita del “The Weeper” de Crashaw:
“Upwards thou dis weepe / Heavens bosome drinks the gentle streams”.

" Santa CATALINA DE SIENA, Obras de Santa Catalina de Sena. El Didlogo. Oraciones y Soliloquios,
Biblioteca de Autores Cristianos, 1996, p. 209y ss.

8« o que sucede en los catecismos del XV11 es que se trata de llevar ala préctica, de la manera més contundente e
inflexible, el principio que se habia establecido en Trento acerca de la distincién especifica y numérica de los
pecados, con arreglo a la cual, era preciso confesar todos los pecados diversos entre si, y en tal nUmero como se
hubiera cometido, con la mayor exactitud posible”, Luis RESINES, La catequesis en Espafia. Historia y textos,
Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1997, p. 335.
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del siglo XVI a menos, € texto de algunas de éstas era tomado de los cinco primeros capitul os
del libro de las Lamentaciones de Jeremias. Esta liturgia y la cultura religiosa que venimos
refiriendo es un fuerte elemento que llevaria, afinales del siglo XVI en Italiay otros paises de
Europa, una proliferacion de poemas sobre las l&grimas de los grandes santos penitentes. Le
lagrime di San Pietro, de Luigi Tansillo, se inspiraria tanto en los Evangelios como en € “llanto
de la Virgen” de las lecciones del Viernes Santo, pues en su versiéon larga compuesta de 42
octavas reales incluye e lamento de Maria® En la versién castellana que aporta Gregorio
Hernandez de Velasco y que enseguida trataremos, Pedro, prometiendo un eterno y humilde
[lanto, suplica ala Virgen gue cesen ya sus lagrimas, pues los dos licores santos derramados,
sangre de Cristo y l&grimas de la Dolorosa, podrian “salvar a mil mundos”.

V. 1. 2. Lelagrimedi San Pietro de Luigi Tansillo

Lelagrime di San Pietro se publicaen Venecia, no se sabe a ciencia ciertalafechade su
impresion, aunque con seguridad puede ubicarsele entre 1538 y 1560'°. Al parecer, de Itaia
llega esta influencia al resto de Europa, o por |o menos a Francia, alnglaterray especialmente a
Espana: “El éxito del poema viene confirmado también por las numerosas “Lagrimas’ que le
siguieron y que frecuentemente eran publicadas con las de San Pedro: “Léagrimas de la
Magdalena”, “Lagrimas de Cristo”, “Lagrimas de la Virgen”, “Légrimas del penitente”, etc...
No sdlo en Italia, sino también en Francia, donde lo imit6 en su juventud el poeta Malherbe en

su poema Larmesy las parafreased R. Estienne” '

%Chi mi ti rende figlio? ove gli ardenti / Miei prieghi drizzo? e 'n chi debbo por fede? / Per gli estinti fratelli le
dolenti / Sorelle, talhor caddero a tuo piede / E I'orbe madri per li figli spenti;/ E pregando, di vita, hebber
mercede: / Hor per te (lassa) chi pregar poss'io, / Frate, efiglio, e Signore, e padre, e Dio?|...] / Cosi la croce, onde
pendesti, aspersa / Fosse stata del sangue d’ambedue: / Deh perché teco, da la turba aversa / Offerta anch’io per
vittima, non fui? / Ma dove il sangue tuo, figlio, si versa, / Huopo non & del mio, né de I’ altrui: / Che di quel liquor
santo una, o due tille / Salvar potriano mille Mondi, e mille. / Ma spargendosi il tuo, il mio si sparse; / Non val’un
senzal’atro. Non é questo, / Del qual la tua bell’ Alma degno farse / La veste sua; piu mio, che sia cotesto / Onde
tue membra io vedo tinte, e sparse; / E viva, oltre il dover tuttavia resto: / Che s'io de la tua vita mi nudriva, /
Com’esser puo, che tu gia morto, io viva?’, cit. en Maria Teresa IMBRIANI, Appunti di letteratura lucana,
ventisette ritratti d'autore dal Medioevo ai giorni nostri, (Con un saggio introduttivo di Nicola De Blasi), Consiglio
Regionale della Basilicata, Potenza, 2000, p. 16-18.

193, Graciliano GONZALEZ MIGUEL, Presencia napolitana en el Sglo de Oro espafiol. Luigi Tansillo (1510-
1568), Universidad de Salamanca, Salamanca, 1979, p. 228.

1 | bidem., pp. 237-238: Laimitacion de Malherbe, por ejemplo se publicaria cuatro veces entre los afios que van de

1587 a 1599 en Paris. Perry J. Powers, Art. cit., ofrece numerosos titulos de poemas que sobre e llanto de la
Magdalena se escribieron por estos afios en Francia, Inglaterray Espafia.
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Entre las ediciones que tuvo el poema de Tansillo existen tres redacciones con notables
diferencias. La primera de ellas es una versiéon corta que consiste en 42 octavas y cuya primera
impresion vio laluz bajo el nombre del cardenal Puci; luego, de 1571 a 1589 se siguieron cinco
ediciones mas de la misma version ya con el nombre del verdadero autor. Tansillo realizo una
version més larga que Giambatista Attendolo modificé enormemente y organizé en 13 “llantos”,
se publicd en 1585 y tuvo més de 13 ediciones entre 1587 y 1613. Tomasso Costo, amigo de
Attendolo, se encargé de la edicion aparecida en 1606, dividida en 15 cantos, mucho méas
respetuosa que la anterior pero con mucho menor éxito editorial, pues no tuvo mas ediciones
sino hasta 1788."

La edicion corta, de 42 octavas, la Unica publicada en vida de Tansillo fue muy bien
recibida en Espafia. Se conocen siete imitaciones o traducciones de esta edicion, aparte de otras
cuatro que se dan por perdidas, entre éstas Ultimas una de Hurtado de Mendoza. Graciliano
Gonzdlez Migue concluye que la g ecutada por Gregorio Herndndez de Velasco es, ademas de
fiel a original, una traslacion bastante aceptable en castellano.® En Espafia se realizaron
también algunas imitaciones o traducciones de la edicion larga mutilada por Attendolo y luego
se dieron unalarga serie de poemas inspirados en el de Tansillo.**

Natalino Sapegno coloca a la version de 15 cantos de las Lagrime di San Pietro dentro
de los poemas “breves épico-liricos’, cultivados al abrigo del clasicismo y a margen de la
imperante escuela petrarquista en la Italiadel siglo XV1; asi este poema serviria de modelo alas
Lagrime della Madallena de Erasmo di Valvasone®, a Le lagrime di Maria Vergine Santissima
et Giesu Christo Nostro Signore di Torquato Tasso® y otras muchas “lagrime” que
contribuyeron a difundir también Sannazaro y Ariosto*’. Como hemos sefidlado, se ha dicho

123, Graciliano GONZALEZ MIGUEL, Op. cit., p. 227-237.

3 publicada en José L 6pez de Toro, Estudios dedicados a Menéndez Pidal, Tomo V11, vol |, CSIC, Madrid, 1957,
pp. 331-349.

¥ Graciliano GONZALEZ MIGUEL, op. cit, dedica gran parte de esta obra esta dedicada a describir la fortuna de
este poema en Espafia.

15 Natalino SAPEGNO, op. cit., p. 215.

16 Maria Teresa IMBRIANI, op. cit., p. 16. La autora sefiadla que el poema ademés inspird piezas musicales como
los Madrigali a 7 voci, compuestos por Orlando di Lasso, en 1595. Refiere bibliografia sobre Luigi Tansilloy Le
Lagrime de San Pietro posterior a estudio de Graciliano Gonzdlez Miguel.

17 Graciliano GONZALEZ MIGUEL, Op. cit., p. 314.
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también que € poema de Tansillo esta inspirado en la liturgia catdlica 'y que “traspone a un
molde épico el antiguo planctus virginis que a su vez desarrollaba las Lectiones del viernes
santo y |la prosa mariana del Sabat Mater” .*®

Para dar una idea de la importancia de Tansillo, un autor olvidado por la critica, los
estudios que comienzan a aparecer en la segunda mitad del siglo XX sobre la obra del italiano
acostumbran sefidar los siguientes hechos: en la corte de Pedro de Toledo, en Napoles,
Garcilaso conocio a Luigi Tansillo, ahi trabaron amistad y tiempo después € toledano quiso
ponderar su arte poética en uno de sus versos'®; entre los traductores las Lagrime di San Pietro,
se cuenta a mismo Miguel de Cervantes®™; Torquato Tasso, segiin comentario de Stagliani,

ponderaba a Tansillo como “mejor poeta lirico che non il Petrarca medesimo” %

, entre otras
puntualizaciones. De manera que ademés del propicio ambiente contrarreformista del engarce
de siglos XVI y XVII, Tansillo gozaba de un gran prestigio como poeta, que justifica la gran
difusion en Espafia de sus Lagrime, al menos en su version breve. En nuestra opinion, € valor
estético de su poesia se trasluce en la version castellana de las Lagrime di San Pietro que ofrece
Gregorio Hernandez de Velasco.?

En esta traduccion que consta de 41 octavas —pues se omitié una— ademas del tema

central, se desarrollan otros aspectos de la historia del apostol. Siete octavas estan dedicadas a

8 Maria Teresa IMBRIANI, op. cit., p. 16.

19 “Tenia poco més de veinte afios y estaba alin en sus primeros pasos de poeta y de servidor de Espafia, cuando ya
Garcilaso daba a conocer su nombre en uno de sus sonetos...el XXIV dedicado a dofia Maria de
Cardona....«llustre honor del nombre de Cardona / décima musa del Parnaso, / a Tansillo, a Minturno, a culto
Taso / sujeto noble de inmortal corona»”, Graciliano GONZALEZ MIGUEL, Op. cit., p. 71.

% «y para confirmacion de esta verdad te quiero decir una estancia que hizo el famoso poeta Luis Tansillo en el fin
de su primera parte de las Lagrimas de San Pedro, que dice asi: «Crece el dolor y crece la verglienza/ en Pedro,
cuando el dia se hamostrado, / y aunque alli no ve anadie, se averglienza/ de si mesmo, por ver que habia pecado:
/ que a un magnanimo pecho a haber vergiienza/ no solo ha de moverle e ser mirado: / que de si se averglienza
cuando yerra, / si bien otro no vee que cielo y tierra». Asi que no escusaras con €l secreto tu dolor, antes tendras
que llorar contino, sino lagrimas de los ojos, lagrimas de sangre del corazén, como las lloraba aquel simple doctor
gue nuestro poeta nos cuenta que hizo la prueba del vaso, que con mejor discurso se escusd de hacerla el prudente
Reinaldo”, Miguel de CERVANTES, Don Quijote de la Mancha, (edicion del Instituto Cervantes, 1605-2005,
dirigida por Francisco Rico), Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2005, cap. XXXIII p. 220. En palabras de G.
Gonzédlez Miguel: “Indudablemente Cervantes tomo esta octava de la edicidn corta de 42 octavas del poema de
Tansillo, pues solo en esa edicién ocupa €l Ultimo lugar a que hace referencia Cervantes’, Op.cit., p. 306. F. Rico
ratificatal opinidn generalizada, sobre la atribucion a Cervantes de esta traduccion.

2 | bidem, p. 78.

%2 Sobre esta traduccién “hay que colocar 1a fecha de su realizacion en e amplio espacio de tiempo que va desde la
primera publicacion del poemaitaliano en 1560 hasta 1586.”, p. 251.
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narrar la pulsién de muerte que siente Pedro a contemplar su propia traicion, y otras cuatro a
comparar la cobardia del vigjo apdstol —que salva su vida negando a Cristo— con & martirio
de los Santos Inocentes que, sin saber hablar, dieron mejor testimonio. Se inicia € poema
describiendo la mirada que Cristo dirige a Pedro, detalle que narra el Evangelio de Lucas (XXII:
62): “Y en aquel momento, estando aln hablando, cantd un gallo, y el Sefior se volvié y mir6 a
Pedro, y recordd Pedro las palabras del Sefior, cuando le dijo: «Antes de que cante hoy €l gallo,
me habras negado tres veces». Y saliendo fuera, rompio allorar amargamente”. A partir de este
motivo, Tansillo desarrolla, con moderacién, |as imagenes neoplatonicas sobre el amor gue nace
a partir de las miradas: el corazén de Pedro se incendia a encontrarse con la mirada de Cristo,
los ojos del sefior |e hablan largamente en un solo instantey |e producen una herida mortal pues
son los espejos donde ve claramente dibujada su culpa. Las lagrimas de Pedro no se atribuyen,

sin embargo, alatransformacién de los “ espiritus’, si no que:

Qual gran monton de nieve que quexada
de hibierno en hondo valle esta escondida
del sol del verde Abril es calentada
se buelbue en aguay corre derretida:
asi el temor y cobardia elada
quel ama del buen Pedro tiene asida
déndole el sol del ojo sacrosanto
se derritid y corrid en copioso llanto.

Lagrimas de Sant Pedro, oct. 9

Tenemos agui laimagen del llanto como nieve de los montes transformada en corrientes
primaverales, que provenia de la literatura clésica. Recordemos que asi aparece en la Egloga |
de Garcilaso con los numerosos antecedentes que ha sefialado Bienvenido Morros y que se
remontan a la Odisea®”. Por otro lado, el alma cobarde de Pedro es como la frialdad de las
damas desdefiosas, pero en este caso no puede resistirse ala mirada divina que todo lo penetra.

Seguin €l poema, €l perddn es otorgado justo cuando comienza ese llanto, puesto que es ya un

2% Citamos por la edicion que del poema hace José LOPEZ DE TORO, Art. cit. p. 343.

2 “de tu lloroso estado no mejoras, / antes, en é permaneciendo donde- / quiera que estés, tus ojos siempre bafias, /
y €l llanto a tu dolor responde, / que temo ver deshechas tus entrafias / en lagrimas, como al lluvioso viento / se
derrite la nieve en las montafias’, Garcilaso de la VEGA, Op. cit., Elegia I, vv. 18-24; “y Penélope oyendo dejaba
ir su llanto; su rostro / derretiase cua nieve estancada en las cumbres serranas / que ha llevado alli e céfiro y
funden los soplos del euro / y a fundirse deslizase a hinchar la corriente de los rios’, HOMERO, Odisea
(Introduccién de Manuel Fernandez-Galiano, traduccion de José Manuel Pabon), X1X, vv. 204-12, Gredos, Madrid,
p. 408.
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arrepentimiento sincero, sin embargo, Pedro sufre terriblemente la vispera de la Pasion de Cristo
y sigue sufriendo toda su vida:

Y no fue €l llanto asi como arroyuelo
que corre con lalluviay cessa en primavera;
gue aunque en aquel momento €l rey del cielo
tornd al buen Pedro alaamistad primera
perpetuo le fue e llanto, angustiay duelo
nunca jamas en oyendo el gallo despertaua
y su lamento amargo renouavia.

Lagrimas de Sant Pedro, oct. 10

El poema no insiste en la gravedad de la culpa, pero si en la afliccion que ya no

abandona el corazon de Pedro, desde que Cristo alos ojos 1o mirara:

Fixo los ojos €l sefior clemente

con tierno affecto en Pedro su querido
que a vil temor de la enemiga gente
oluidado a su dios se auia rendido:
fuetal lallaga, el golpe tan vehemente
con que su corazon quedd herido

que forcado le fue para sanarle

con lagrimas de Ilanto eterno untarle

Lagrimas de Sant Pedro, oct. 2

Quiza no sea sorprendente esta formulacion donde a Cristo se atribuye la facultad, propia
de la belleza femenina, de desatar una pasién dolorosisimaen el corazon del enamorado, dadala
fecunda movilidad y ambivalencia, entre los terrenos sacro y profano, que habia ya vivido la
poesia amorosa. Si a fin y a cabo la donna angelicata era una prefiguracion de la belleza
verdadera, y ésta se revela Pedro de manera directa, en la mirada misma de Cristo, forzoso es
gue su dolor sea mucho mas grande que € de cualquier enamorado y que su llanto sea eterno.
Deseable sera también que no haya cura para este enamorado y que persevere en e arrebato
amoroso, en este caso equivalente al estado de Gracia. Y asi se esperaria que ocurriera con todos
los lectores del poema.

La peguefia historia del apostol arrepentido era, en si, muy atractiva para la sensibilidad
catélica de la época; por otro lado cabe insistir en que €l poema resalta la edad avanzada de
Pedro y que e tratamiento literario del “amor hereos’ implicaba el triunfo de la razén sobre las

pasiones, de la prudente edad madura sobre €l juvenil error. EI emblema de Alciato que tanto
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difundi en Espaiia el tépico de Heréclito y Demdcrito muestra al 11oroso mucho més vigjo que
al risuefio. Iguamente en el &mbito pictorico los Heréclitos llorosos no son nada jévenes, a
punto que las representaciones del filésofo y del afligido Pedro pueden llegar a fundirse® Las
|&grimas de arrepentimiento, tanto en la escuel a petrarquista como en |os poemas religiosos, son
observadas con una mirada positiva, que no podemos degar de relacionar con las ideas
renacentistas sobre el paso del tiempo y los frutos que trae la vejez: la prudencia, el honor delas
letras, el perdon divino. El paso del tiempo haria aumentar € horror por la decrepitud, y ya
avanzado el siglo XV1 estavision se harfadel todo sombria®.

Sea como fuere, la tradicion fundada en € poema tansilliano no fenecié del todo hasta
entrado incluso €l siglo XVIII, y en € siglo XVII seguramente Ilegé al Nuevo Mundo, ya sea
mediante la imitacion o traduccién directa de las Lagrime, o bien indirectamente en la lirica

litargica.

V. 1. 3 Las lagrimas de la Magdalena

Entre las “lagrimas’ del ambiente contrarreformista, surgié una variante de las Lagrime
di San Pietro igualmente difundida, nos referimos a Illanto de una figura biblica femenina.
Erasmo da Valvasone, al parecer siguiendo a Tansillo, publica en 1586 sus Lagrime de Santa
Maria Maddalena. La fortuna de esta variante se engarza con la tradicién medieval que trataba
el arrepentimiento de Maria Magdalena, a través de diversos generos, y que recogia varios
motivos en torno a la gran pecadora redimida®’. A fines del XVI y principios del XVII el tema

se expande con gran éxito en Espafia, Inglaterray Francia. Cabe sefialar esta vertiente de las

% Sobre el tema en la pintura espafiola ver Las lagrimas de San Pedro en |a pintura espafiola de los Siglos de Oro,
Museo de Bellas Artes de Bilbao, Bilbao, 2002.

2 Antonio BERNAT VISTARINI y John T. CULL, “Las edades del hombre en los libros de emblemas espafioles’,
Criticon, 71, 1997, pp. 5-31. Los autores hacen un compendio de los emblemas sobre €l paso del tiempo y lavejez.
Advierten que, en lo tocante a este tema, la tradicion petrarquista y la emblematica se superponen. Aunque
concluyen con la vision pesimista del barroco que hemos mencionado, se echa de ver, en los mismo g emplos que
ofrecen, una convivencia de las dos visiones, esperanzadora y sombria, del paso del tiempo, incluso a finales del
siglo XVII.

%" Pensemos por ejemplo en La vida de Santa Maria Egipciaca. Perry J. Powers, Art. cit., sefida entre los

elementos que la tradicién recoge, una fusién entre Maria Magdalena, Maria la hermana de Marthay Lézaro, y la
mujer que unge con un carisimo perfume y con sus lagrimas los pies de Cristo.
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lagrime puesto que € llanto femenino repercutira en obras como Las lagrimas de Angélica
(1586) de Luis Barahonade Soto y Laslagrimas de la Madalena, de Lope de Vega (1614).

En la épica cultaitaliana habia una gran presencia del tema lacrimogeno marcado por el
Orlando Furioso de Ariosto, punto crucial de la tradicién donde se inserta las Lagrimas de
Angélica. El llanto en la epopeya, y particularmente en la obra de Ariosto, ha sido observado
como un elemento importante que presenta una gran “variedad lirica’ %

El libro de Barahona de Soto, habiendo salido bien librado del famoso escrutinio que
Cervantes puso en manos del curay el barbero®, cayé en el olvido de la critica hasta la década
de los ochentas en e siglo XX. La critica ha distinguido en Las Lagrimas de Angélica dos
grandes campos. |0s elementos épicos de |as prestigiosas geneal ogias y la alegoria amorosa, con
su funcion eemplarizante.® Tal combinacién fue introducida por Boiardo, a trasladar la
Angélica de su cancionero a Orlando Inamoratto®. La Angélica del Inamoratto seguiria
siendo, entonces, la dona angelicatta de la poesia petrarquista. Ariosto se aparta de su antecesor
puesto que en la épica burlesca introduce una perspectiva critica de la Angélica que derrama
falsas lagrimas para dominar a su enemigo. En Las lagrimas de Angélica el tema amoroso
introduce €l debate de las pasiones del ama, de la sensibilidad y la razon, personificadas en
Arsace y Angélica. Pero ésta Ultima adquiere tal funcién en la alegoria solo después de haber
pasado por unaviade purificacion.

Si en algin momento las précticas del amor cortés favorecieron una revaloracion de la
mujer y le confirieron una mayor dignidad, se trata de un fendmeno acotado. Aungue pervive en

la aristocracia la aspiracion alos refinamientos cortesanos, tanto las interacciones sociales como

%8 |. BESZARD, “Les larmes dans |’ epopé (Etude de litterature comparée)”, Zeitschrift fiir romanische Philologie,
XXVII, 1903, pp. 385-412 y 513-49, y XXVIII, 1904, pp. 641-74, realiza un amplio recorrido del motivo de las
I&grimas desde la epopeya antigua hasta llegar a manifestaciones como la epopeya burlescadel siglo XVI.

2 «_| |oréralas yo —dijo el cura en oyendo € nombre— si tal libro hubiera mandado quemar, porque su autor fue
uno de los més famosos poetas del mundo, no sélo de Espafia, y fue felicisimo en la traduccion de algunas fabulas
de Ovidio”, Miguel de CERVANTES, El Ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha (Edicion dirigida por
Francisco Rico), t. I, Instituto Cervantes-Critica, Barcelona, 1998, p. 87

% E| primer estudio contemporéneo sobre la obra lo realiza Esther LACADENA, Nacionalismo y alegoria en la
épica espafiola del XVI: “La Angélica” de Barahona de Soto, Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 1980, a afio
siguiente José LARA GARRIDO edita con un estudio introductorio Las lagrimas de Angélica, Madrid, Catedra,
1981. Lara Garrido ha destacado el sentido contrarreformista de este poema en “Las lagrimas de Angélica y las
continuaciones contrarreformistas del Furioso. El sentido del titulo en el poema de Barahona de Soto”, en Los
mejores plectros: teoriay practica de la épica culta en € Sglo de Oro, Universidad de Médaga, Maaga, 1999, pp.
332-333.

3 Antonio PRIETO, Coherencia y relevancia textual, Madrid, Alhambra, 1980 pp. 117-179, pp.
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las expresiones literarias quedan en manos masculinas. Hay que advertir que la poesia del amor
cortés, de exaltacion a la dama, implicaba sin embargo al finy a cabo la expresion de la voz
masculina sobre la vida amorosa, la adoracion de la dama en teoria y practica implicaba la
perfeccion que era capaz de seguir € vardn en acciones y pensamientos. En la transformacion
gue experimenta la Angélica de Boiardo a la de Barahona vemos que, si la mujer no cumple las
leyes de amor, y no se gusta a los ideales de los héroes que la idolatran, serd fuertemente
fustigada. Asi, en la épica culta renacentista los poetas van transformando y agregando en
Angélica a la dona angelicata (Boiardo), la belle dame sans mercie, luego la prostituta
(Brusantini) hasta llegar a la Maria Magdalena que recrea Barahona de Soto.** En esta
metamorfosis, las lagrimas que formaban parte de la bella indumentaria femenina pasan a ser
también las lagrimas de la penitencia. Podemos concluir entonces que, si a principios del siglo
XVI, a pesar del avance del petrarquismo €l topico de las lagrimas no se lexicaliza como un
simple sinbnimo de dolor —como creemos haber mostrado—, a fines de dicha centuria las
l&grimas se convirtieron efectivamente en un signo iconico del arrepentimiento. Asi que, si los
esguemas pueden ayudarnos a un mejor entendimiento del fendmeno, podemos considerar que
en esta época se tiende nuevamente hacia la hipercodificacion del simbolo. Asi como las
l&grimas-dolor fueron lexicalizadas, hasta cierto punto, por las huestes petrarquistas, las
l&grimas de arrepentimiento adquieren un caracter lexical en la literatura devociona y en la
liricalitargica.

En € petrarquismo, las l&grimas significaban también poesia, la lluvia que nutria €
laurel. Ahora un nuevo “&rbol” crece si quien derrama las lagrimas es la dama, y la honra
femenina adorna la frente de un nuevo Apolo, varon que ya no es tanto cantor sino filésofo
moral satisfecho de las mejores causas que incitan los nuevos llantos. Esta es la lectura que

propone Joan de Faria, en uno de los sonetos preliminares a poema de Barahona de Soto:

Dichosa edad que aquel siglo dorado
aventgja el febeo movimiento,

y en cuanto harodeado €l firmamento
en nuestra Espafia el fruto ha mejorado.

Con un Apolo nuevo, enamorado
de Dafne no, de Angélica contento,
sus l&grimas cantando y su lamento,

¥ José LARA GARRIDO, “ Las Lagrimas de Angdlica..., p. 339. Esa también es lalectura del personaje femenino
gue hace e Quijote, cuando comenta “—Esa Angélica —respondié don Quijote—, sefior cura, fue una doncella
destraida, andariegay algo antojadiza’, Miguel de CERVANTES, Op. cit., t. |, p. 638.
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del arbol que ellas riegan laureado.

Parnaso y Citerdn con nuevas flores
adornan frente y sien del nuevo Apolo
por mano de sus musas, confesando,

se mueren por Angélica de amores,
después que esta sus | &grimas cantando
nuestro espafiol ibero, Soto solo.®

Esta propuesta, que pone a la Contrarreforma por encima de la Edad Dorada seria poco
convincente, sin embargo, para la edad barroca cuyo sentimiento elegiaco se desbordaria a
través de diversos géneros. Las lagrimas de valor penitencial apareceran en sor Juana evocando
lejanamente el poema de Tansillo, en los villancicos. Las l&grimas de San Pedro, dela Virgen, o
del nifio Jests son parte del repertorio utilizado en éste género. No sucede o mismo con las
l&grimas de la M agdalena penitente, que préacticamente nunca aparecen en los villancicos de sor
Juana. Las lagrimas de Magdalena, sin embargo, aparecen en la Carta Atenagdrica, son las
l&grimas derramadas en los momentos que preceden a la resurreccion de Cristo. En el Sermon
del Mandato, Antonio Vieira se apoya en éste llanto de la Magdalena para argumentar que la
ausencia de Cristo representd un dolor mayor que la muerte mismay que por lo tanto significo
una fineza mayor: Maria Magdaena, que no habiallorado a pie de lacruz, lloraal encontrar el
sepulcro vacio. Sor Juana, en la Carta Atenagérica, refuta, entre otros, este argumento:

Y asi digo: que de llorar la Magdalena en el sepulcro y no llorar a pie de la Cruz, no se infiere que sea
mayor dolor el de laausenciaque el de lamuerte; antes lo contrario.

0O.C, t. IV, Carta Atenagorica, p. 419.

La jeronima explica dicho fenGmeno con un razonamiento que también aparece en la
obra de Descartes y en la de Montaigne: el dolor mayor se vive sin lagrimas; volveremos sobre
este aspecto en otro capitulo de este trabajo. Pero si no fuera suficiente dicho argumento, agrega
otros casos similares en el Evangelio: Cristo llora por la muerte temporal de Lézaro y no llora
por la muerte eterna de Judas, Magdalena llora por la muerte de su hermano Lazaro y no llora
por lade Cristo, laVirgen Mariano lloraa ver a su hijo muerto, cuando las demas mujeres si 1o

hacen, de todos €llos se desprende que el mayor dolor no se presenta con llanto.

% LuisBARAHONA DE SOTO, Las lagrimas de Angélica. Introduccion de José Lara Garrido. Madrid, Cétedra,
1981.
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Pero regresemos a explorar en algunos ejemplos la repercusion que tuvo esta fascinacion por las
l&grimas de la poesia petrarquista de fines del XVI y del XVII, de manera que nos sea posible

entender la produccion lirica de la Fénix mexicana en éste ambito.

V.2 Sobre el cancionero barroco

En Petrarca hallé una copia
de unalaura, o de una duende,
pues dicen que ser no tuvo
més del que en sus versostiene.

0O.C., Romance, vv. 33-36

Como hemos visto, en e siglo XVII la ideologia dominante comporta unas exigencias
morales bastante estrictas que dan pie a una intensificacion de la capacidad moralizante
intrinseca a tema amoroso, donde la imagineria de las lagrimas mantiene como uno de sus
contenidos a dolor. Las lagrimas, pues, intervienen desde Petrarcay hasta los poetas esparioles,
en la doble significacion de la poesia amorosa: la capacidad ejemplarizante y la preocupacion
por la gloria poética.

Desde las noticias mas tempranas gque tenemos sobre la larga indagacion en torno al
fendmeno amoroso, se habla de un estado alterado del ama. Asi, aunque se identificaba ya un
complejo patoldgico desde tiempos de los griegos, quizd sea a partir del tomismo y su
separacion entre ética 'y estética que la patologia amorosa se observa principa mente desde una
perspectiva moralizante.® Es decir, la belleza que se encuentra en el mundo real y provoca e
amor es un engafio, sélo lo bueno es bello. La literatura, subordinada a las preocupaciones
éticas, no se ve, sin embargo, amordazada o impedida para acudir unay otra vez al obsesivo
terma amoroso, sino que, apoyada en su intencion didéctica, hace de esta inspeccion una parte
imprescindible en los exempla que produce; de esta manera da origen a una actitud
gjemplarizante gue comunica géneros diversos. Siempre o casi siempre hay un espacio de los
textos dedicado a desmenuzar las vicisitudes de las pasiones, € enamorado se convierte

entonces en campo de las batallas entre la razon y la percepcion. Quiza sea de utilidad hacer un

% Aurora EGIDO, Enfermedad de amor, “La enfermedad de amor en el Desengafio de amor de Soto de Rojas’, Al
ave €l vuelo. Estudios sobre la obra de Soto de Rojas. Universidad de Granada, 1984, p. 37. En el panoramico
recorrido que la estudiosa realiza sobre los acercamientos filoséficos a fendmeno amoroso y las elaboraciones
artisticas, nos avisa sobre la vision tomista del deseo carnal como ofuscacion racional y causa de condenacion.
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esguema como punto de partida, existen tres momentos clave en las narraciones del amor hereos
literario: €l “estado alienado” del alma dominada por las pasiones, la psichomaquia o batalla de
las potencias animicas y finalmente un avance espiritual.

Cabe destacar otra perspectiva éticamente positiva de la pasion amorosa pues €l
cumplimiento del cédigo cortés debia enmarcarse en un afén de perfeccionamiento personal por
parte del enamorado. El dolce stil novo desarroll6 alin més la posibilidad de ascender en la
escala espiritual mediante la contemplacion amorosa gracias a su expresion poetica, de manera
que los stilnovi privilegiaron la practica discursiva de sus aspiraciones éticas; su control de la
pasion amorosa se daria gracias a la elaboracién de un discurso poético digno de los
conocimientos médicos que sobre el asunto habian acumulado®™. En este caso entonces, seria
valido considerar como un paso del campo literario a filosofico, a neoplatonismo florentino
dirigido por Marsilio Ficino que se nutrio de la escuela poética de los stilnovi y ofrecié una
formulacion sistemética de la teoria amorosa buscando reconciliar € bien y la belleza dentro de
la cristiandad.® Para los stilnovi e discurso amoroso implicaba e méaximo refinamiento
mientras que en e Canzionere de Petrarca, la “palinodia del enamorado” participaba en la
dignificacion de sus logros como docto humanista.

Recordemos que hemos partido en este trabajo del modelo petrarquista en el que las
l&grimas son evidencia de la pasion amorosa. Las lagrimas brotan una y otra vez en e
Canzionere, puesto que la “cornice’ que define su estructura no se ofrece en forma secuencial
sino en continuos evocaciones del “juvenil error” y de la “edad adulta’. Asi, dos sonetos
dispuestos consecutivamente plantean el avance espiritual en términos de canto y de lagrimas:

Cantai, or piango, et non men di dolcezza

del pianger prendo che del canto presi,
ch’alacagion, non al’ effetto, intensi

% “|_anovedad de estalengua consiste en una deliberada blisqueda de levedad fantésticay de rarefaccion espiritual,
en cuya virtud toda imagen y toda palabra nos traslada a un mundo ideal y refinado, en € que los sentimientos se
desarrollan en toda la pureza de su propia linea, sin que nada corpdreo venga jamas a tocarlos y envilecerlos. El
espiritu caracteristico del “stil novo” reside, en suma, en la persuasion de comprender megjor y mas intimamente la
realidad de la vida amorosa, y en general psicoldgica, y de saber dar una representacion mas adecuada a ella.”,
Natalino SAPEGNO, Historia de la literatura italiana. Traduccion de Juan Petit. Barcelona: Labor, 1960, pp. 18.
Para un desarrollo mas amplio sobre este aspecto de los stilnovi ver BLANCO VALDES, Carmen F., El amor en e
Dolce il novo : fenomenologia, teoria y préactica. Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de
Compostela, 1996.

% Erwin PANOFSKY, Estudios sobre iconologia. Alianza, 1995.
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son i miei sensi vaghi pur d’ altezza®

Canzionere, CCXXIX, w. 1-4
I’ piansi, or canto, ché ‘| celeste lume
quel vivo sole ali occhi mei non cela,

nel qual honesto Amor chiaro revela
sua dolce forza et suo santo costume;*®

Canzionere, CCXXX, w. 1-4

Por el contrario, las imitaciones estructurales del Canzionere, en la poesia espafiola, tales como
las Diversas rimas (1591) de Vicente Espinel y e Desengafio de amor en rimas de Soto de
Rojas (1623) establecen de una manera mucho mas clara la importancia que € signo de las
l&grimas adquiere bajo una lectura inequivoca en clave penitencial: puesto que las lagrimas han
sido expresion y medida de la pasién amorosa, 10s poetas asocian a ese mismo signo —dada su
relacion con el canto mismo y con la expresion— una importancia capital en la retractatio
poética.

Si como dice Cabello Porras no se ha atendido en las letras espaniolas el estudio de
petrarquismo estructural®®, en los pocos estudios que si 1o han hecho no se ha dado el paso
definitivo que sefiale a las lagrimas como uno de esos simbol os petrarquistas, que aunque podia
ser recogido de manera aislada, en la época de la Contrarreforma formo parte de las imitaciones
estructurales del Canzionere y de la aspiracion a la gloria poética vertida igualmente en los
textos.

V. 2. 1 Diversasrimas de Vicente Espinel

En su estudio sobre el Desengafio de amor en rimas, Cabello Porras hace un repaso de

los elementos imprescindibles del modelo petrarquista —al que sigue cercanamente un poeta

37 Canté, ahoralloro, y no menor dulzura/ del Ilanto tomo que tomé del canto;/ que alarazén, y no a afecto,
tienden / mis sentidos ansiosos de altas cosas (Canzionere, ed. cit., t. 11, p.701)

% |loré, ahora canto, pues su luz celeste / amis 0jos no oculta aguel sol vivo, / en el cual casto Amor claro revela
/ su dulce fuerzay su costumbre santa; (Canzionere, ed. cit., t. Il, p. 703).

%« atrayectoria poética que inician las rime de Petrarca no ha sido suficientemente estudiada en lo que concierne
a la literatura espafiola, partiendo de la forma concreta en que cada cancionero pospetrarquista interiorizo las
tensiones estructurales del modelo, el Canzionere, ya con armonioso equilibrio, ya con una dindmica de
dispersién”, Gregorio CABELLO PORRAS Barroco y cancionero. Universidad de Almeria-Universidad de
Malaga, 2004, p. 26-27.
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como Soto de Rojas y del que se algjan otros poetas contemporaneos o incluso anteriores a éste
ultimo—, proponiendo como elementos relevantes del modelo: la inclusion de un poema de
apertura 'y uno de cierre que hacen explicita la estructura g emplar, el componente narrativo en
tension con el caracter gemplar, € culto a un amor Unico, la variacion formal o polimetria, una
cesura en la secuencia del cancionero que significa el paso del error a arrepentimiento y
finalmente una (no poco contradictoria) lucha contra el paso del tiempo.”> Si en las Diversas
rimas de Espinel no se verifica la cabal imitacion del petrarquismo en cuanto a su estructura,
puesto que no se consigue la“unidad del sujeto jemplar”, es decir que en vez de seguir €l curso
de un camino o historia amorosa, € cancionero de Espingl explora la psicologia amorosa en
general, de una manera casuistica —posibilidad que habia iniciado € manierismo*—. No
obstante si hay una clara, por explicita, afiliacion a la tradicion petrarquista de la retractatio y
un énfasis en el signo sobre el que los poetas cifran €l triunfo de larazdn, es decir las lagrimas.
Como ha sefidlado Lara Garrido, Espinel introduce los Iloros con su valor penitencial
desde el ofrecimiento que hace a Duque de Alba, don Antonio Alvarez de Veamonte; tras
recorrer los topicos de las dedicatorias —falta de talento, espera de una mejor ocasion para

mostrar laadmiracién y la amistad— cifra su cancionero en términos de lagrimas y de canto:

Oy, entreriscos y asperas montafias

Los mal peynados versos entretanto

De los hahitadores de cabafias
Lagrimasy bellezas, lloro y canto,

Reliquias dignas de abrasarse al fuego,

Que abraso € pecho conservado en llanto.
Que del tiempo que anduue a ciegas ciego

(Perdoneme la causa 0 no perdone)

La obediencia por Dios le quito y niego,
Yami atrevida Musa se dispone,

A descubrir de Alquimia sus tesoros,

Dalde licencia, y animo que entone

“°Gregorio CABELLO PORRAS op. cit., p. 33-37.

“ José LARA GARRIDO en Pilar PALOMO VAZQUEZ et. al., Estudios sobre Vicente Espinel. Universidad de
Mdaaga (Anegjos de Anaecta Malacitana 1), 1979, p. 24. De cuaquier manera ya e Canzionere era una
recopilacion de poemas que exploraban diversos momentos de una vida amorosa no necesariamente en un orden
cronol6gico, aunque evocaran las mencionadas historia amorosa y la subsiguiente conversiéon del enamorado. Una
gran diferencia entre el cancionero de Espinel y el de Soto seria la explicita secuencia de este Ultimo en un
peregrinar barroco con una primera parte asociada claramente alas pasionesy a error, la cesurade la conversiony
una segunda parte donde abundan los poemas piadosos que muestran el mejor estadio del alma, ver Gregorio
Cabdllo Porras, op. cit., p. 23 y Aurora EGIDO, Introduccion a Pedro SOTO DE ROJAS, Desengafio de amor en
rimas, Real Academia Espafiola-Caja de Ahorros de Ronda, Méaga, 1991, p. XXIX-LII.
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Llorados cantos, y cantados loros.*”?

Tan lgos y tan cerca de la dedicatoria que Garcilaso envia al virrey de Népoles, en la
Egloga I, no de un cancionero sino de los lamentos de Salicio y Nemoroso donde el dolor de las
l&grimas poco tiene de penitencial.

Alonso de Valdés en su prélogo a estas Diversas rimas insiste en lalicitud y € valor de
laliricay concluye quesi e “letor” puede hallar ademés de diversos conocimientos “ grauedad y
dulzura’, el poeta merece tanto la honra por sus trabajos como el favor del mecenas. El apellido
del poeta da pie a una asociacion de la que se valen casi todos los sonetistas que escriben os
encomios. Espinel no sdlo ha conseguido con sus versos la guirnalda de laurel, sino una superior

corona, la de espinas:

Y vera que haze mas, que a Febo admira
Trocando de sus cosas € gouierno:
Que estdyamudo el Lauro, que solia
(De los casos futuros adiuino)
Dar a mundo respuestas tan confusas:
Y por templar de muchos la osadia,
Su santa boz ha puesto en un Espino,
Y espinas son defensa de sus Musas.®

Al igual que el Juan de Faria, en € soneto preeliminar a Las lagrimas de Angélica, Valdés avisa
al lector sobre el provecho que puede encontrar en el poemario, hiperboliza ademés la ventgja
de vivir en la Edad del Arrepentimiento y no en la Dorada. Espinel retomara un filén bien
conocido de latradicion lacrimosa, aquel que vertia en poesia los asuntos de la filosofia natural;
en su poema inicial anuncia € sentido que tendra la fisiologia de las lagrimas en sus Diversas
rimas.

Yami atreuida Musa se dispone,
A descubrir de Alquimia sus tesoros,
Dalde licencia, y animo que entone
Llorados cantos, y cantados Iloros.*

“2 \/icente Espinel, Diversas Rimas. Edicién e introduccion por Dorothy Clotelle Charke, Nueva York: Hispanic
Institute, 1956, p. 34.

“3 |bidem., p. 39.

“ |bidem., p. 34.
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Ante la concentracion de Espinel por 1os mecanismos fisiol6gicos de la produccion de llantos,
Lara Garrido propone que la estética manierista explicariatal perspectiva pues en una necesidad
de conferir nuevos significados al desgastado signo se habria concentrado en una detenida
explicitacion de sus causas naturales™. Como hemos ya comentado, los stilnovi, en toscano, v,
en lengua castellana, Garcilaso y sobre todo Herrera acudieron a los saberes de la filosofia
natural sobre la psicologia amorosa. En efecto la nueva alquimia tendrd mejores causas; asi, en

los momentos de més grande sufrimiento hace a poeta imprecar incluso al cielo:

Y assi del fuego que se enciende, y arde
En mis entrafias, libremente dexo
Correr €l humor calido

Cielo inhumano, de mi bien verdugo,
Sordo alaroncaboz de mi querella,
Si alamuerte me emplaza
L a espantosa amenaza,
Y aquel rigor de tan malina estrella,
Como en mi origen decretar te plugo,
Deste pesado jugo
Quando podré liberarme?*®

El sujeto ejemplar en cuestion —en una antitesis del biblico Job, pues no resiste la prueba de los
cielos— ofrece esta escena de “ aparienciatan fea/ Yaque el dolor, y lapassion confiessa:”*'—.
Los humores del corazon surgidos y derramados en el llanto seran mas tarde consuelo del alma

afligidaeincluso alegria, paz y antesalade una clara adhesién alaiglesia:

“5 Seguin la opinién de Lara Garrido, tanto en Herrera como en Espinel se verificaria“una aclaracion explicitade la
relacion significante. EI manierista busca la novedad de forma ultraconsciente, a través del mundo del saber,
complicando lo recibido en la tradicion renacentista de forma que actlie sobre el intelecto”..." Por eso en Herrera
aunque aparentemente el signo contindie en el estricto valor petrarquista se ha producido una mutacién que afecta
sobre todo el mecanismo productivo de las l&grimas, a la génesis humoral del signo. Procediendo desde el mundo
del saber, Herrera quiere explicar de forma cientifica, desde un organicismo aristotélico-galénico”...“ Desde idéntica
concepcidn manierista Espinel profundizala “achimia’ de las lagrimas con una explicacién humoral que renueva
la validez significante del signo y explicita el admitido sintoma del dolor amoroso:” José LARA GARRIDO en
Pilar PALOMO VELASQUEZ, op. cit., p. 27-28

“ 1bid., p. 56. Espinel, a igual que Garcilaso (soneto V), describe en un soneto el proceso que iniciado en e
corazOn “Hasta que del celebro distilado / El llanto rompe” casi @ mismo tiempo que se descubre la
ausencia de laamada

“" 1bidem
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Llegado agora al deseado puerto
En blando lloro el pecho enternecido
Embiaal rostro la sefia del centro:
Que estas ardientes lagrimas que vierto
No son causadas; no, del bien perdido
Sino del gozo, que se engendra dentro,
Y a en tus terminos entro
Salud, y paz en Dios tajadas pefias,

Sal ud ciudad, salud plebeya gente,

Salud dichoso clero,
De quien mi gloria, y mi reparo espero:®

En buena medida aplicO Espinel esta poética herreriana a sentimiento de la penitencia
pues, como hemos visto muy cercanas estaban aun las décadas donde tuvieron gran fortuna los
poemas sobre |os [lantos penitencial es de santos como la Magdalena, €l apdstol Pedro, la Virgen

y €l mismo Cristo.

V. 2. 2 Desengario de amor en rimas, Pedro Soto de Rojas

Para 1623, fecha en que Soto de Rojas publica su Desengafio de amor en rimas, la
lexicalizacion del signo lacrimoso como equivalente del dolor habia incorporado un tercer
término ala ecuacion: la penitenciay el arrepentimiento. Este cancionero es quiza la mas tardia
imitacion estructural del petrarquismo. Soto de Rojas sigue de manera cercana € modelo
definido por del Canzoniere, que hemos mencionado, intensificando en este caso su potencial
gjemplarizante de unamaneraclaray explicita.

Entre los topicos caros a la poética del [lanto que venimos explorando, Soto de Rojas
recoge € de la imagen de la dama grabada en el corazén del poeta’, en e soneto titulado
“Invocacion”® y el del llanto derramado en la contemplacion de una “imagen” o un “conceto”

"% Subrayamos ambos

en la memoria, en el soneto “Pretende satisfacer al amor callando
poemas evidentemente por hallarse inscritos en la tradicion iniciada por Garcilaso (sonetos V,

“Escrito ‘stden mi amavuestro gesto” y soneto VI, “De estavista puray excelente”) y porque

“ |bid., p. 72-73.
“‘Pedro SOTO DE ROJAS, op. cit., p. 3.

%0 |bidem, 13.
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su genealogia continuaria viva aun méas de medio siglo después en la poesia de Sor Juana Inés
de la Cruz, como veremos mas adelante. Seguin Cabello Porras, entre |os topicos ausentes en el
Desengafio de amor en rimas estaria el paso de la amada al corazén a través de los ojos™, sin
embargo €l topico sale a encuentro a cada momento de este cancionero, pues diriamos que es
préacticamente inexcusable en la poética petrarquista, aunque, como bien sefiala el estudioso, en
Soto de Rojas se da siempre privilegiando la intervencién del fuego cordial. Cabello Porras
subraya en el soneto |1, del Desengario este rasgo de la poética del [lanto que Soto de Rojas
singulariza: €l fuego surgido en & corazén enamorado lo socorre ante las pruebas que impone
tanto el silencio del recato cortesano como laimposibilidad de expresar |a belleza estampada en
el ama

Lo que a nos interesa subrayar en este caso es que dicha accion ignea se presenta en

oposicién a agua de las | agrimas de manera constante:

En su ambito de clausura, los opésitos fuego/lagrimas adquieren una valencia novedosa, dentro
del general proceso de revitalizacion poética que comporta la representacion barroca. El silencio, castigo
inmerecido, enciende en fuego el pecho del amante, la llama asciende y, desde sus 0jos, imposibilitada la
comunicacion del mal de amor, desciende convertida en l&grimas y suspiros como transfiguracion de un
fuego estéril >

El tépico del silencio cortesano es desarrollado en numerosos poemas: “Amor habla
callando, mata y eterniza” , “ Quexas disculpadas’, “Manddle que callase’, entre otros. Este
ultimo guarda una estrecha relacién con € soneto de sor Juana “Mandas Anarda que sin |lanto
asista’ que estudiaremos en su momento. En €l soneto de Soto de Rojas la dama ordena €
silencio, en e de la jerénima demanda la ausencia del llanto; a finy a cabo Fénix y Anarda

exigen lo mismo: lamayor fineza del enamorado, la que impligue mas dolor y mayor esfuerzo:

Fénix si muero en este triste estado
serés mas que leon, quetigre fiera,
Pues hoy me intimas que callado muera,
Porque es menor e ma comunicado:

Detd suerte me tienes rodeado,

Que hallo duros peligros por doquiera,
En €l bien; e tormento que me espera,
Y en el (o grandolor!) € ser callado:

Menos eres, que Falaris piadosa,

Que el permitio le diessen boca al toro,
por do lavoz saliesse lastimosa;

*'Cabello Porras, op. cit., p. 85.

%2 | bidem,
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Y tu tirana (en tanto, que te adoro)
Me atormentas, y sellas rigurosa
Si suspiro mis labios quando lloro.>
En & Desengafio de amor en rimas la “palinodia del enamorado” llega de manera
gradual, hasta que prevalecen los poemas reflexivos y moralizantes, plenamente en latemética
contrarreformista. Mientras tanto, en ese declive, Soto de Rojas alude a dos momentos claves en

latradicional “retoricadelaslégrimas’:

Alaslagrimas de Fenix

Hazed ostentacion muda eloguencia,
retorica amorosa

estudiada en mi escuela dolorosa:
mensageros suauues

salid, salid, corriendo,

gue si hien os entiendo:

oy de aquel fuerte me entregayslas IIaues,54

Garci Sanchez de Badajoz y Garcilaso son evocados mediante el famoso verso “salid sin
duelo, lagrimas corriendo”. Por otro lado, transcribimos € titulo del poema para mostrar que
aparece también agqui Barahona de Soto y sus Lagrimas de Angélica, con la significacién del
[lanto trasladado a la figura femenina, al igual que los poemas de asunto religioso que cantaron
las lagrimas de la Magdalena. En fin, consideramos que €l |lanto en el Desengafio de amor en
rimas mereceria un estudio aparte puesto que €l libro parece inundarse de ellas. Este hecho
parece evidenciarse en el soneto “Amor no se harta de lagrimas’ *°. Las imégenes |lacrimosas
casi omnipresentes bien podrian valerle a este cancionero € titulo de “Desengafio de amor en
l&grimas’. Soto de Rojas decidio hiperbolizar el llanto por la frecuencia con la que aparece,

consciente de todos los significados que compendiaba. El estudio de Cabello Porras, que aqui

*% Pedro SOTO DE ROJAS, op. cit., f. 21 v.
> Ibidem, f. 99r.

% “Que sed es esta amor de idropesia, / Que tus entrafias tienen por mi llanto / Es posible cruel, que beuas tanto? /
ya con la muerte beues a porfia. / Tomar ser de mis lagrimas podria / otro diluuio causador de espanto:; / Otro
mortal Fiton de mi quebranto: / Expuesto al arco de laingratamia: / Pero estu fuego tal tirano acero, / Que es echar
a unafragua humedad poca/ echarle de mi [lanto un mar entero. / Qual parTe di de fieraamor tetoca?/ Y ami que
eterna parte, quando muero? / ni tu te hartas, ni e llorar se apoca’, op. cit., f. 32 v. Esta desmesura de las |&grimas
no olvida nunca que esta expresando la desmesura del fuego en €l corazén.
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hemos considerado en gran medida, seria un punto de partida para un andlisis del motivo de las
|&grimas en Soto de Rojas.™

V. 2. 3 Sor Juana Inés de la Cruz: Amor profano y amor divino

Si algunos poetas contemporaneos y posteriores a Soto de Rojas, en su poesia amorosa
se hallan bastante |gjos de esta imitacion estructural del Canzionere®, en la obra de Sor Juana
encontramos apenas unos ecos de lo que fue dicha estructura. No hay una ordenacion de
canzionere en las ediciones que se hicieron de sus obras, aunque ella misma hayatenido cierta
intervencién sobre los materiales que las componen, es decir que no existe una estructura de
exemplum con los canonicos poemas de apertura y de cierre. No existe un sujeto ggemplar ni
tampoco un amor Unico, aunque la critica haya querido distinguir una posible proyeccion
autobiogréfica en buena parte de la poesia amorosa que compone la monja. No hay una linea
narrativa, queda s acaso el fragmentarismo que explora distintas circunstancias de la vida
amorosa. Existe si una polimetria en las composiciones, pero no relacionada con la imitacion
directa de la diversidad métrica del Canzionere. Por otra parte un rasgo petrarquista que merece
mirarse con detenimiento en el caso de Sor Juana esla medida en que lalucha contra el paso del
tiempo subyace en su produccion lirica, la manera en la que la voluntad de memoria y la
problematica gloria del humanista que se dividiria entre las rimas juveniles y los doctos
estudios. Este ultimo aspecto resulta problematizado alln més por e hecho de que nuestra
humanista® pertenece a la segunda mitad del siglo XVII, en el Nuevo Mundo y es una monja

profesa.

% “A lo largo de las rimas hemos recorrido e campo semiolégico de la lagrima, desde su consideracion como
sintoma privilegiado de la pena amorosa, su conexion con el fuego y el ardor amoroso, su funcién conmovedora,
etc. Ahora, lalagrima, en la drbita contrarreformista en la que Soto esparce sus versos hacia la constitucién del
exemplum, es sintoma de dolor espiritual, propia de aquéllos que han accedido al conocimiento de la via verdadera,
arrepintiéndose de su pasado”, op. cit., 269.

5" Ver nota 40.

% QOctavio Paz coment6 que la erudicion que Sor Juana mostraba en obras como e Neptuno Alegérico era més bien
de segunda mano, obtenida de ediciones miscelaneas y polianteas, Las trampas de la fe, Seix-Barral, Barcelona,
1982, p. 213 . Sagrario Lopez Poza revisa el alcance de este juicio y fundamentada en el andlisis del Neptuno,
concluye que en efecto, como cualquier ingenio del siglo XVII, sor Juana se valia tanto de polianteas como de
obras gque consultaba directamente, asi las citas que hace en este arco triunfal muestran un conocimiento directo de
los tratados de Cartari y Conti, empleados para la argumentacién mitogréfica, ademas de un mangjo de la Biblia, y
de autores clésicos, “La erudicién de Sor Juana Inés de la Cruz en su Neptuno Alegérico”, La perinola, nim 7,
2003. También Marie-Cécile Benassy Berling habia hecho un recuento més amplio de las fuentes manejadas por
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Es de sobra conocido e conflicto que la jeronima tuvo que sortear a raiz de su fama
surgida ya antes de profesar y que la siguié acompariando una vez instalada en e convento. En
la polémica desatada se le reproché sobre todo el escribir versos profanos.> Podemos imaginar
qué tan fuertes serian estas recriminaciones a una monja, si también al joven Gongora se le
acusd entre otras cosas de “tratar con representantes de comedias y escribir coplas profanas’®

La Inundacion Castélida se publica en 1689, en Madrid, gracias a la intervencion de la
Condesa de Paredes, Maria Luisa Manrique de Lara. Es la primera vez que se compendia un
libro de la monja, aunque anteriormente se habian dado a la estampa algunos poemas sueltos, €
Neptuno Alegdrico y los juegos de villancicos que componia para las catedrales de la capital y
de Puebla. Algunaintervencion debio tener Sor Juana en la ordenacion de los materiales, puesto
gue Maria Luisa Manrique de Lara parte con ellos hacia Espafia en 1688.

Sor Juana afirmd, en no pocas ocasiones, que no tenia gran estima a sus versos. Para una

61 5 en todo caso de una modestia retdrica.

parte de la critica se trata de una “falsa modestia
Pero es necesario distinguir entre el topico de origen clésico segin e cual el poeta declara
publicar sus escritos por ruegos de sus amigos, una modestia falsa o “de etiqueta” cuando los
poetas se refieren a sus versos, y €l poco valor atribuido por los intelectuales a los géneros
menores. A esto habria que agregar €l recelo y la admiracion con los que siempre se habian
mirado |os arrebatos platdnicos relacionados con la poesia. Es necesario distinguir, entonces, en
gué momento la jerénima se refiere a sus versos con una modestia retérica, en qué momentos
habla en serio, como pueden serlo las dos ocasiones en que toma la pluma para defenderse a si

misma. La primera de tales ocasiones, dirigiéndose a jesuita Antonio Nufiez de Miranda:

sor Juana, que concuerda con el de Lopez Pozas en cuanto a las fuentes del Neptuno Alegorico, Marie-Cécile
BENASSY-BERLING Humanisme et religion chez Sor Juana Inés de la cruz. La femme et la culture au XVII
siecle, Editions Hispaniques- Publications de la Sorbonne, 1982, 107-121.

% En la ciudad de México abundaban 10s conventos de monjas, ellas eran el valuarte que garantizaba la salvacion
del resto de los ciudadanos. Las monjas debian observar una vida ejemplar, siempre bajo la vigilancia de un
confesor. Estos editaban las narraciones que obtenian de aquellas que destacaban en su vida de rigores y de
santidad, asi hubo una abundante produccién de literatura edificante, ver Dolores BRAVO, La espiritualidad
dirigida, UNAM, 1998. Salvadas las distancias, €l confesor de sor Juana, consigui6 vigilar algunos de los
villancicos que la monja escribi6 antes de 1680.

% Jestis Ponce CARDENAS, Géngora y la poesia culta del siglo XVI1, Arcadia de |as letras, Madrid, 2001, p. 16.
¢ Fundamentado en algunos datos algo imprecisos, Paz afirma que sor Juana se afand por publicar su obra en
Espafia, habla de una abundante obra impresa entre 1676 y 1680 que no existié y no aclara que es la Condesa de
Paredes quien se lleva a Espafia los escritos de Sor Juana.
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Estos [los versos] he rehusado summamente el hacerlos, y me he excusado todo lo posible,
—no porque en €llos hallase yo razén de bien ni de mal, que siempre los he tenido (como lo son) por
cosaindiferente;...sélo digo que no los hacia por dar gusto aV. R., sin buscar ni averiguar larazén de su
aborrecimiento... pero esto no fue posible observarlo con tanto rigor que no tuviesse algunas
excepciones, tales como dos villancicos ala Santissima Virgen que, después de repetidas instancias, y a
pausa de ocho afios, hice con veniay licenciade V. R., laqual tuve entonces por méas necesaria que la
de el Sr. Arzobispo Virrey, mi prelado, y en ellos procedi con tal modestia, que no consenti en los
primeros poner mi nombre, y en los segundos se puso sin consentimiento ni noticia mia, y unosy otros
corrigio antes V. R.%2

Y en la Respuesta a Sor Filotea, tras defender por largo espacio su natural inclinacion a las

letras —cabe decir hacia el estudio— inserta en pocos parrafos el asunto de |os versos:

Pues por la—en mi dos veces infeliz— habilidad de hacer versos, aungque fuesen sagrados, ¢qué
pesadumbres no me han dado o cudles no me han dejado de dar?

Pues si vuelvo los ojos a la tan perseguida habilidad de hacer versos —que en mi es tan natural,
gue aun me violento para que esta cartano |o sean, y pudiera decir aquello de Quidquid conabar dicere,
versus erat—, viéndola condenar a tantos tanto y acriminar, he buscado muy de propésito cual sea €
dafio que puedan tener y no le he hallado...

...confieso desde luego mi ruindad y vileza, pero no juzgo que se habra visto una copla mia
indecente. Demas, que yo nunca he escrito cosa alguna por mi voluntad, Sino por ruegos y preceptos
gjenos; de tal manera, que no me acuerdo haber escrito por mi gusto sino es un papelillo que llaman El
Suefio.

O.C., t. IV, Respuesa a Sor Filotea, p. 452, 469, 470-71.

L as ocasiones de estas aseveraciones son también numerosas en sus versos.®® Pero lo que
ellareitera no es que su musa sea ruda, sino gque versifica desde pequefia de manera casi innata,
gue cuando lo ha hecho ha sido por mandato o por ruego, en el tiempo libre de sus obligaciones
y que aungue no le cuesten mucho trabajo |os versos estan bien hechos. Paralelamente Sor Juana
reitera retéricamente su condicién humilde: mujer y monja, precisamente porgue anhela que se
le reconozca su formacion autodidacta, sus trabajosos estudiosy el conocimiento asi adquirido.

En € siglo XVII pervive una actitud ambivalente en la valoracién de la lirica. Por una
parte |os géneros menores no se consideraban como obra que consagrase a un poeta®, pero por

otro lado el mismo Canzionere habia significado una dignificaciéon de la poesia fragmentaria.

%2 Editada en Antonio ALATORRE, “La Carta de Sor Juana a P. Nifiez (1682)", en Nueva Revista de Filologia
Hispanica, afio 87, nim. XXXV, El Colegio de México, 1987, pp. 591-673.

63 «y para probar las plumas, / instrumentos de mi oficio, / hice versos, como quien / hace lo que hacer no quiso”./
OC, t. I, Romance 50, vv. 57-60, entre otros ejemplos. Aqui cuando dice “oficio” serefiere a su trabajo como
contadora del convento.

% Maria Jos¢ RAMOS VEGA y Cesc ESTEVE, Idea de la lirica en @ Renacimiento (entre Italia y Espafia),
Barcelona, Mirabel Editorial, 2004.
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Trabajando sobre los géneros menores, Garcilaso y Herrera habian sido el creador y € tedrico
que dieron a la lengua castellana, de manera préacticay consciente, la capacidad de expresar 1os
mas sutiles conceptos con “gravedad” y “dulzura’; los tedricos seguian los canones marcados
por los poetas, y € mismo Gracian tomaba ejemplos de ellos en su Agudeza y arte de ingenio.
Lo cierto es que las obras de la jer6nima se publican, por iniciativa de Maria Luisa
Manrique. Sor Juana seguramente escribi6 la mayoria de su produccién poética bajo el amparo
de esta mecenas, aunque no se sabe en qué medida la recopilacion de los escritos que hacen
ambas en 1688 incluiria composi ciones que la monja hubiera hecho antes de 1680, afio en que la
virreina llega a la ciudad de México y protege a sor Juana estimulando su produccion literaria.
Al finy a cabo la religiosa accedio de buen grado a “mandato” de publicar sus textos, sabia
perfectamente que esos versos a los que no hizo mucho caso aumentarian su ya considerable
fama en e orbe hispanico, pues se publicarian no en la Nueva Espafia sino en la Peninsula. Sor
Juana pudo ver seis ediciones de su obra impresa —cosa infrecuente entre los poetas de los
Siglos de Oro—, y en los catorce afios que siguieron a su muerte seimprimirian otras catorce.
No obstante, cuando la Condesa de Paredes inicia el proyecto de la publicacion, setienen
gue hacer copias, pues la monja no coleccionaba su poesia, asi se constata en |os documentos
preliminares de la Inundacion castalida y en el romance que hace las veces de prélogo a la

segunda edicion de este volumen, realizada en 1690

Estos versos, lector mio,
gue atu deleite consagro,

Bien pudierayo decirte
por disculpa, que no ha dado
lugar paracorregirlos
laprisade lostraslados;

gue van de diversas letras,
y que algunas, de muchachos,
matan de suerte el sentido
gue es cadaver €l vocablo;

0O.C,, |, Romance 6, vv.1-2, y 33- 40

Valga toda esta digresion para entender € peso de este prélogo en relacion con € ya
lgjanisimo “Voi gu’ ascholtate in rime sparse il suono”. Aunque la dimensién ética y religiosa
Sea una preocupacion genuina en la obra de Juana Inés, en este romance no promete a sus
lectores ni espejos morales, ni batallas entre la razon y pasion, ni avisos a los peregrinos del
corrompido mundo, sino una coleccion de versos para ser sancionada con el gusto del lector:
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Pero todo eso no sirve,
pUES pensaras que me jacto
de que quiza fueran buenos
a haberlos hecho despacio;

y no quiero quetal creas,
sino solo que es el darlos
alaluz, tan solo por
obedecer un mandato.

Esto es, si gustas creerlo
que sobre eso no me mato,
pues a cabo hardslo que
sete pusiere en los cascos.

Y aDios, que esto no es mas de
darte lamuestra del pafio:
si no te agradala pieza,
no desenvuelvas el fardo.

O.C., |, Romance 6, vv. 49-64

Tal es el poema que abre la coleccidn de rimas sorjuaninas, un romance que ofrece el
resto del libro, insistimos, no al mejoramiento moral del lector sino a su deleite.
Y siemprete sirvo, pues
o te agrado, o no te agrado:

si te agrado, te diviertes,
murmuras, S no te cuadro.

O.C., |, Romance 6, vv. 49-64

El tépico de la publicacion por mandato o por ruego se mezcla en este caso con dos
asuntos. Primeramente con € libre albedrio, tan importante para Sor Juana, a que €ella apela por
parte del lector. Segundo, los escritores de los documentos preliminares de la Inundacion
castélida aprovechan la ocasiOn para apoyar a Sor Juana en las dificultades que esta viviendo en
la Nueva Espafia, a consecuencia de su prestigio intelectual. Tanto en la aprobacién de Fray
Luis Tineo como € prélogo atribuido a Francisco de las Heras, se argumenta a favor de la
licitud en los estudios de Juana Inés, y se insiste en que “el componer versos no es profesion a
que se dedique, sino habilidad que tiene”®. Se incluye en los preliminares también un soneto de
otra monja, dofia Catalina de Alfaro Fernandez de Cérdova, quien dice que |os versos amorosos

son licitos por la fineza con que son tratados, sin resaltar tampoco e aprendizaje moral que

® Pprologp a la Inundacion Castdlida, edicion de Madrid, 1689, f. XVI . Consultada en
http://www.cervantesvirtual .com/servlet/SirveObras/12826401998062638532624/index.htm
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pudieran contener®. Llama la atencién, entonces, que las obras de una religiosa sean
encomendadas con fines de entretenimiento més que de aprendizaje, incluso €l jesuita Diego
Callga, amigo epistolar de nuestra jeronima, afirma en la aprobacion que cualquier lector puede
encontrar en |os versos de sor Juana un descanso de sus pesadas ocupaciones.®’

El interés de estos preliminares era avisar al lector que se encontraria en las paginas de la
Inundacién con excelente poesia, pero si tal lector era de buen entendimiento no le sorprenderia
que fuera una mujer la autora, y mucho menos dudaria que estos menesteres fueran licitos y
decentes.

Después del prélogo en metro romance y de la dedicatoria, en metro, a la Condesa de
Paredes, comienza la coleccién con un soneto de “desengafio”, “Este que ves de engafio
colorido” y luego se suceden los poemas de amor, los de circunstancia, los filoséficos, sin
ninguna ordenacion especial. Al final se incluye e Neptuno Alegorico y los juegos de
villancicos que ya habian sido impresos en México. Salta a la vista, en efecto, que la poesia
religiosa ocupa tan sélo una quinta parte del volumen, aproximadamente.

En cuanto a la poesia amorosa de sor Juana, la critica ha considerado una posible
proyeccion autobiogréfica, que vendria de su pasada vida cortesana o de un amor imposible
durante su encierro conventual. Otras opiniones sostienen que Sor Juana simplemente esta
siguiendo las convenciones literarias de su época® Pero lo interesante, evidentemente, es
indagar la manera de seguir tales convenciones. Ya hemos comentado la ambivalencia con la
que atraviesan €l tiempo los componentes de |a poesia amorosa europea: El petrarquismo del
siglo XVII, en € que estamos intentado ubicar la poesia de Sor Juana, implicaba que la poesia
amorosa debia leerse en la clave de lareligio amoris, iniciada en la antigua lirica provenzal. El
neoplatonismo habia concretado, por otra parte, un sistema filosofico donde fundamentar la

alegoria amorosa. La dama celebrada como deidad en |os cancioneros en todo su esplendor era

% «Qué sutil si discurre! Que elocuente / Si razonal Si habla, que ladina/ y si canta de Amor cuerda es tan fing, /

gue no se oye rozada en lo indecente” , Ibidem., f. IV.

%7 Gabriela Eguia-Lis Ponce en su tesis doctoral inédita La prisa de los traslados. Andlisis critico e interpretacion
de variantes encontradas en las ediciones antiguas (siglos XVII y XVI1I) de los tres tomos de la obra de Sor Juana
Inés de la Cruz, dirigida por la Dra. Margo Glantz y presentada en la Facultad de Filosofiay Letras, de laUNAM,
México, 2002, hace un minucioso andlisis de los documentos preliminares de las varias ediciones antiguas de las
obras de Sor Juana. Pone de relieve la funcion de estos preliminares en la defensa de sor Juana —organizada
aparentemente por la Condesa de Paredes— y en agunas cuestiones sobre la estructura de las ediciones antiguas,
sin entrar en la problemética de la valoracion de laliricani de |os antecedentes petrarquistas.

% Octavio PAZ, op. cit., Georgina SABAT DE RIVERS, Introduccién a Sor Juana INES DE LA CRUZ,
Inundacion Castélida, Castalia, Madrid, 1982, p. 41.
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apenas una prefiguracion de la verdadera divinidad, y |a poesia dedicada a ella se transformaria
y mejoraria indeciblemente a dedicarla ahora al Dios verdadero. A la develacion de esa cifra
estaba asociada un complejo haz de opuestos: |o sacro contra lo profano, la sensibilidad contra
la razén, e pecado contra la conversion, la juventud contra la vejez. Pero no se trata de
elementos que puedan permanecer unidos, no son concordia discors, ni son polos opuestos en
equilibrio, sino gradientes que implican una flecha de un solo sentido indicado infaliblemente
por la filosofia moral. Es decir, implican un movimiento lineal que los lleve a un equilibrio: es
el peregringe gque ha enfatizado Aurora Egido en un cancionero como el de Pedro Soto de
Rojas, y que estaba ya sefialado en los textos preliminares del poemario.

Sor Juana utiliz6 la alegoria de la religio amoris, en la estructura de sus textos
dramaticos, nos referimos a Divino Narciso y a su correspondiente Loa. En esta Ultima se
concibe a las religiones prehispanicas no como engarios del demonio sino como prefiguraciones
de la religion verdadera. En e Divino Narciso, la tradicion de la alegoria se explota de una
manera muy eficiente en el disefio de persongjes, en el texto dramético y en el disefio escénico
en combinacion con una aprovechamiento del mito de Narciso, como veremos en otro capitulo
de este trabagjo. En lalirica sorjuanina también podemos encontrar la teoria neoplatonica propia
de la época: retratos, topicos de la ausencia, escarceos cortesanos, entre otros, aungque la monja
lo haga con la genia renovacién que le dio fama. Sin embargo, no emplea la alegoria para dar
estructuraa su libro, ni se interesa por la via ejemplarizante que ofrecia esta vena literaria®. No
hay € camino de perfeccion que la filosofia moral y la natural conminaban a verter en los
cancioneros, exponiendo una y otra vez los distintos niveles de dominio que el alma debia
operar sobre sus potencias. No podia ser de otro modo s la Inundacion castalida no fue
concebida como una obra. Sin embargo s nos concentramos exclusivamente en la poesia
amorosa de sus obras, podriamos hablar de un elemento unificador: la constante dialéctica con

gue desmenuza casuisticamente las posibilidades de |os asuntos amorosos, de hecho la critica ha

% “Nor is there much evidence of the characteristic Neoplatonic progression from sensual to spiritual love. Though
the love of beauty is described in a number of poems, notably in those addressed to the Marquesa de la Laguna,
there is no suggestion that this may lead to the contemplation of God, just as, at the other end of the scale, thereis
no indication that the woman'’s reflected beauty may be legitimately possessed”, nosotros estamos de acuerdo con
esta opinién de Arthur TERRY “Human and divine love in the poetry of Sor Juana Inés de la Cruz’ en Royston
Oscar JONES Sudies in Spanish Literature of the Golden Age: presented to Edward Wilson, Tamesis Books,
Londres, 1973, p. 303.
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sefialado ya esta preocupacion por e andlisis™ que de cualquier manera se colé en e poemario
de Sor Juana, y que nos permite ahora encontrar més noticias sobre sus ideales filosoficos que
sobre sus intimidades personales. En esta poesia, sin tal peregringje, se parte de un estado de
equilibrio, ya en un estado desengafiado desde el principio™. Hay, si, una evocacién de la
tradicion que enfrentaba razén y pasion’?, pero no formulada en la alegoria de la peregrinacion
amorosa, €l hecho de presentar con evidencia que ella esté tratando |0s asuntos amorosos desde
un razonado andlisis, mostraba un dominio de la razon sobre la pasion, que ademas se traducia
en conclusiones practicas y, por decirlo, asi “mundanas’, quiza mas que tratar de ver Petrarca
convendria que buscasemos a Gracian detras de estas composiciones. En |os sonetos de “amor y
discrecion”, como los clasifica en su edicion Méndez Plancarte, es evidente que impera €l
gjercicio retorico, los juegos de ingenio, pero siempre regidos por razonamientos que no dan
resultados del todo fatuos:

Al que ingrato me deja, busco amante;

a que amante me sigue, degjo ingrata,

b'éro yo por mejor partido escojo

de quien no quiero, ser violento empleo,
que, de quien no me quiere, vil despojo.

OC, t. |, soneto 168, vv. 1-2, 12-14
Laviadel loco amor o la via de laretractatio pueden aparecer de manera aislada si es

que asf se lo propone la monja’”, pero como vemos ella llevaba el tratamiento de tales tépicos

por el derrotero que le interesaba. En cuanto al asunto de las l&grimas, pocas veces, Sino es que

70 “Recordemos que en su poesia también se impone lo intelectual. Sor Juana apenas expresa sentimientos, sino
gue analiza aspectos del amor, atada, en varios casos, ala demostracién de unateoria (47), a unos consonantes (67),
0 a un topico determinado (38). Cuando mas, nos participa reminiscencias que su mente analitica ha elaborado”.
Georgina SABAT DE RIVERS, Introduccion a Sor Juana INES DE LA CRUZ, Inundacion Castalida, Castalia,
Madrid, 1982, p. 41.

Y porque ademés no existe un paradigma de conversion femenina ni una posibilidad de subir por la escala
espiritual, mucho menos acanzar a un tiempo el dominio de las pasiones y la gloria poética, al respecto ver Julidn
OLIVARESY Elizabeth S. BOY CE (Edicion, introduccion y notas) Tras €l espgjo la musa escribe. Lirica femenina
de los Sglos de Oro. Siglo Veintiuno Editores, Madrid 1993, p. 15 que comenta: “Debido a su situacién social, la
mujer no tenia esa experiencia en el mundo que teniael hombrey que le ocasionaba a rechazar el mundo afavor de
lavida espiritual. y aungue pasara por unacrisis de conciencia, lamujer carecia de una imagen de renunciacion” y
remite para este asunto a Carolyn Waker Bynum, Jesus as Mother: Studies in the Spirituality of the High Middle
Ages, Berkeley, Los Angeles, Londres, California University Press, 1984, p. 227.

2 Artur THERRY, art. cit., p 307.
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ninguna, dentro de la poesia profana, toca su sentido penitencial. Esta es una posibilidad que
deja bien delimitada a conjunto de los textos religiosos, y aun en este campo de manera
moderada. Sor Juana se concentrara en el valor retorico y semantico de las lagrimas, explotando
las convenciones de la imagineria neoplatonica, los contenidos de la filosofia natural, e incluso
un tépico tan lexicalizado como “el corazon deshecho en lagrimas’, asi o veremos en el
capitulo central de este trabajo.

Si aqui hemos querido a menos enunciar el sentido de la obra de sor Juana en lalgjana
genealogia que la liga al modelo petrarquista, cabe sefialar un Ultimo elemento en este sentido.
Imaginemos qué problematico pudo ser el hecho de que una mujer publicara versos de amor,
cuando era un gjercicio poético y moral hecho por hombres y para hombres™, pues como dice
Ann Rosalind Jones:

Dejaba € hogar privado para e mundo literario, apetecia e reconocimiento y la fama para si
misma. Si se habia adiestrado en las convenciones del petrarquismo y del neoplatonismo, ahora gjercia
sus argumentos y elocuencia para sus propios fines.  Sobre todo, entraba en la arena del discurso
publico, descubriendo asi la belleza de su discurso, similar a su cuerpo, ala vista masculina. En vez de
servir de espejo a hombre, cuyo poder sobre ella su misma cultura le conferia, estaba re-enfocando,
escapando o estrellando €l espgjo. No sdlo manifestaba su conocimiento de “poesia desvergonzada’,
sino que ellamisma la producia. Al declararse poeta, la mujer afirmaba su deseo de la fama en vez de
su supeditacion alos ideales masculinos o alainspiracion divina”™

Sor Juana no fue la primera mujer que cCompuso versos en su época, pero si la tnica que
Vio su obra convertida en éxito editorial. Ademés de la pluralidad de metros que hay en su lirica,
hay una pluralidad de voces a partir de su apropiacién del discurso petrarquista. Laimpostacion
de lavoz ala manera de un escritor masculino (“Mandas Anarda que sin llanto asista’), lavoz
femenina con un discurso por tradicién masculino (“Detente sombra de mi bien esquivo”), la
voz neutral que degja sin definir la identidad genérica de quien escribe (“Esta tarde mi bien
cuando te hablaba”), la voz femenina que retrata parddicamente a otra figura femenina (“El

Pintar de Lisarda la Belleza’)™, entre otras. Este es un aspecto que mereceria un estudio aparte.

™ ver Julidn OLIVARES y Elizabeth S. BOYCE op. cit,, en cuya introduccion donde puede encontrarse
bibliografia como punto de partida para el estudio de la perspectiva de género en lalirica de la época.

™ Anne Rosalind JONES, The currency of Eros, Women's Love Lyric in Europe, 1540-1620, Indiana University
Press, Bloomington e Indiandpolis, 1990, p. 27-28, citado en castellano en Julian OLIVARES y Elizabeth S.
BOYCE, op. cit., p. 10.

® Julidn Olivares y Elizabeth S. Boyce, op. cit., proponen una gama de apropiaciones femeninas del discurso

petrarquista, citan un solo gemplo de Sor Juana (p. 32) para evidenciar una aceptacion simple del discurso
masculino sin tener en cuenta la multitud de opciones que pueden encontrar en la poesia de lajerénima.
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Bastenos por ahorainsistir en que la jerénima logré la gloria poética 'y la memoria ala manera
masculina y guardd para si los logros que en letras y ciencias habia logrado € esfuerzo de su
estudio. Una vez que ya no cuenta con la proteccion de los virreyes y tras una fuerte polémica
donde se enfrascaron los intelectuales de la Nueva Espafia’’, ya sea en su defensa ya sea en su
persecusion, sor Juana —por mandato o por decision propia, una vez mas no lo sabemos—
vende su hiblioteca privaday sus instrumentos cientificos, y entrega alos pobres € beneficio de
la venta. También renueva sus votos y firma una peticion causidica. Mucho se ha escrito sobre
la*“conversion” de Sor Juana. Lo cierto es que esos afios de retiro que van de mediados de 1693
a 1696, afo de su muerte, son los primeros afios de su éxito editorial; apenas en 1692 habia
enviado a Espafia los textos que compondrian € Segundo Volumen de sus obras y, como ya
hemos comentado, ella ve impresas sus obras a razén de un volumen por afio. Cabe sefidar, por
tanto, que una vertiente de la critica ha optado por suponer una conversion superficial o
“conveniente” por parte de Sor Juana, amparada en un senequismo que le permitiria “ despreciar
las exigencias mundanas’ desde “el sentimiento de su propiadignidad y del dominio interior de
si misma’”®. Algunos otros datos, como € estilo juridico y nada personal de la Peticién
causidica, junto con la posible continuidad en la actividad de sor Juana como escritora,
confirmarian dichas hipotesis, pues a la muerte de la jerénima se habrian hallado en su celda
varios folios de composiciones sacras y profanas.”

Pero volviendo a los textos de nuestra escritora, debemos mencionar otra caracteristica
relevante, €l uso de las imagenes propias del amor profano en los poemas religiosos. Dejamos
para el capitulo correspondiente e tratamiento del Divino Narciso, comentamos ahora aunque
sea someramente algunos ejemplos en €l resto de la lirica. Cabe mencionar répidamente que
tanto la “sacralizacion” de las imégenes del amor profano, como la utilizacién de un lenguaje

propio del cristianismo para describir la experiencia erética, eran procedimientos que se habian

" Sobre esta polémica van apareciendo nuevos datos como |os que aporta José Antonio RODRIGUEZ GARRIDO,
en La carta Atenagérica de Sor Juana: textos inéditos de una polémica, UNAM, 2004; tras | os hallazgos, en Per,
de documentos inéditos en torno al escandal o que suscitd la publicacién de la“ Crisis de un sermén”.

8 Marie-Cécile BENASSY BERLING, “Sobre e senequismo mora de Sor Juana Inés de la Cruz”, en Karl Kohut
y Sonia V. Rose (eds), Pensamiento europeo y cultura colonial, Vervuert-lberoamericana, Frankfurt-Madrid,
1998, p. 238-243.

™ Teresa CASTELLO YTURBIDE, “Encuentro entre e conde de la Cortina y el capellan del convento de San

Jer6nimo”, Sor Juana y su mundo: una mirada actual, Universidad del Claustro de Sor Juana, México, 1998, pp.
175-178.
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1%, En este interesante

seguido desde la poesia de cancionero y que eran vigentesen el siglo X VI
ir y venir de los elementos profanos y religiosos en uno y otro sentido de entre las dos
correspondientes venas de la poesia, se ha hablado de la “fusion sacroprofana’ cuando
tratandose un asunto claramente religioso se emplea un lenguaje profano, llevado un poco al
limite de lo permisible. Tal procedimiento se halla, por giemplo, en la oratoria sagrada, en
particular en e Sermén del Mandato de Antonio de Vieira que examina cua sera “la mayor
fineza” que Cristo realizara por € género humano. La refutacion de Sor Juana se rediza
igualmente en los términos de la amorosa cortesia. En el campo de la lirica un poema como
“Traigo conmigo un cuidado”, emplea todas las imégenes dolorosas de los enamorados y
declara una rotunda preferencia por € “loco amor” ya que éste equivale a permanecer siempre
preso de las “penas divinas’.
iOh cuénta fineza, oh cuantos
carifios he visto tiernos!

Que amor que setiene en Dios,
es calidad sin opuestos.

Asi alimentando, triste,
lavidacon el veneno,
la misma muerte que vivo,
es lavida con que muero.
Pero valor, corazon:
porgue en tan dul ce tormento,
en medio de cualquier suerte
no dejar de amar protesto.®

OC, t. I, Romance 56, vv. 17-20, 69-76.

Sin embargo, ni en este poema ni en los de tema llanamente religioso encontramos

ningun entronque importante con e tema que nos ocupa, es decir, € asunto de las lagrimas no

% E| tema por supuesto es bastante amplio. Anotamos solamente algunos textos fundamentales: O. GREEN,
“Courtly love in the Spanish Cancioneros’ en The Literary Mind of Medieval and Renaissance Spain, Lexington,
Kentuchy, 1970, pp. 40-92; “La hipérbole sagrada en la poesia castellana del siglo XV”, Revista de Filologia
Hispanica, ndm. 8, 1946, pp. 121-130; Michael Gerli, “La «religion de amor» y el antifeminismo en las letras
castellanas del siglo XV”, Hispanic Review, nim. 49, 1981, 65-86, éste autor se sostiene que la “religion de amor”
habria comenzado con €l uso, por parte de los poetas del amor cortés, de un lenguaje religioso debido a que erala
mejor manera de expresar la experiencia erética. Guillermo SERES, en su estudio La transformacion de los
amantes. Imagenes del amor de la antigliedad al Siglo de Oro, Critica, Barcelona, 1997, p. 87-100, se inclina a
pensar que la apropiacion del lengugje religioso fue realizada de manera conciente tomando como base |os textos
de los padres de laiglesia. Serés ofrece también una bibliografia fundamental sobre el amor cortés que partiria en
dos direcciones, los seguidores de Etiene Gilson y otrainiciada por Moshé Lazar, Peter Dronke y Keith Whinnom.
8 Sor Juana establ ece paraddjicamente el estado patol dgico ala amistad con Dios: jOh humana flaqueza nuestra, /
adonde el mas puro afecto / aun no sabe desnudarse / del natural sentimiento!” OC, Romance 56, vv. 41-44.
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tiene algun lugar especial en este subconjunto de textos, que ademas es bastante pequefio: los
“Ejercicios de la Encarnacion” escritos en prosa, cinco sonetos™ y ocho romances®. Uno de
estos, dedicado a Pedro retoma el topico de las lagrimas, resaltando en el apéstol la piedad en
vez de la penitencia gjemplar:

Del descuido de una culpa,

un gallo, Pedro, os avisa,

que aun lo irracional reprehende,
aquien larazén olvida.

Asi templad vuestros ojos
con lapiedad lajusticia,
cuando lloran como reos,
lo que como jueces miran

OC, t. I, Romance 55, wv. 1-4, 21-24

El poema de Tansillo que nos ocupd paginas atras, tendria en este romance un gemplo
de su repercusion, pero sobre todo la tendra en la lirica religiosa que la monja cultivaba en la
época aguella cuando su contacto con laliteratura era a grandes rasgos su oficio de villanciquera
de las catedrales de México y de Puebla. Pero esta influencia estaria justificada casi
exclusivamente por esa inmensa fortuna que el tema tuvo en Espafia y que naturalmente se
convirtio en tradicion, puesto que no se advierte demasiada influencia directa del poema de
Tansillo en los villancicos de Sor Juana, por |o que podemos concluir a partir de laversiéon corta
traducida por Hernandez de Vel asco.

En1603, Diego Avalos Figueroa publica en Perti su traduccion de las Lagrime di San
Pietro a partir de esta versiéon breve. Gonzdlez Miguel considera que aporta algunos pasajes

bien logrados, pero que es, en general, de valor desigual:

No sabemos la importancia que €l libro de Miscelanea Austral pudo tener. Publicado en Per(, con
temas ya muy estudiados anteriormente y en un momento en que los gustos comenzaban a cambiar,
no parece que avale demasiado una notable difusién de esta traduccién en Espafia. Pero es ya un
hecho importante que la fama de Tansillo y de su poema traspasara el océano y llegara a Nuevo
Mundo para sostener y acrecentar aquella fe y piedad que Tansillo mismo admira y canta en la
edicion larga de sus Lagrime™

8 «|_a compuesta de flores Maravilla’, “Firma Pilatos la que juzga ajena’, “Si un pincel, aunque grande, a fin
humano”, siete romances (“Que hoy baj6 Dios alatierra’, “Hoy es del divino amor”, “Nace de la escarcha fresca
rosa‘, “ ¢Quién, que regale visto y no comido?

8 «Que hoy baj6 Dios a latierra’, “De la més fragante rosa’ “Del descuido de una culpa’ “¢Quién habré, Josef,
que mida?, “ ¢Escuchen qué cosay cosa?’ “Traigo conmigo un cuidado”, “Mientras la Gracia me excita’, “ Amante
dulce del ama’. Cabe recordar, ademés, |a poesia espiritual contenida en El divino Narciso.

8 Graciliano GONZALEZ MIGUEL, op. cit., p. 268.
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V. 3 Lagrimas en los villancicos de Sor Juana

El llanto de la Virgen, del Nifio Jesus, y de San Pedro Apostol, eran temas frecuentes de
este género. En la segunda mitad del siglo XVII, comienzan a ser mas abundantes los
villancicos de Navidad en la peninsula ibérica mientras que en la Nueva Espafia parecen ser
més frecuentes los dedicados a San Pedro o al temamariano.*® En este cultivo del género en la
Nueva Espaiia no resulta extrafio que se escuchara auin la influencia de las Lagrime di San
Pietro de Tansillo. Sor Juana escribe dos juegos de villancicos dedicados a San Pedro Apostal,
en 1677 y en 1683. En su edicion, Alfonso Méndez Plancarte incluye otros cinco juegos de
villancicos dedicados a santo, pero dentro de los villancicos atribuibles, de manera que solo se
tiene la plena certeza de que la jeronima escribi6 los dos primeros juegos mencionados. En los
de 1677 € motivo del llanto aparece imbricado en los conceptos que giran en torno a algunos de
los atributos de Pedro, como contador mayor de la Iglesia, como maestro de latin, como
argumentador escolastico, o como navegante®. Se puede ver en estos fragmentos que en general
el tono se va haciendo cada vez més jocoso, hasta llegar a la ensalada donde se equipara la

cobardia de Pedro con la de una gallina, no es extrafio por tanto que “cante” alapar del galo:

Temblando, después, del Gallo,
canté un sacristan cobarde
gue un gallina no fue mucho
gue con el Gallo cantase.

Bien es que €l riesgo repare,
pues no me animael amar,
gue pedro supo juntar

el flevit con e amare,
nullus plorabit por mi.

 Martha Lilia TENORIO, Los villancicos de Sor Juana. México, COLMEX, 1999, p. 50

8 Asi en @ Villancico V: “A su Maestro vengando, / un verso heroico empez6; / mas negando, /el pentametro
imité / cojeando. / Entonces mudos enojos / su negacion condenaron; / y en despojos, / las silabas liquidaron /de
sus 0jos’, vv. 30-39. Villancico VI: “Mas ya veo que advertido, / viendo el caso sin remedio, / llorais como
arrepentido; / que es arte de hallar el medio / de no quedar concluido”, vv. 60-64. Villancico VIII: “Ensalada:
Cristo es tua Estrella polar, / e se a su luz atendendo / se anon inclina tu aguja / va perdido o regimento. /
Navegasaon mais segura/ podes tener en ti mesmo, / pois dan tuos olllos dos mares / e tus suspiros dan vento. / vv.
57-64
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OC, t. Il, San Pedro Apéstol 1677, vv. 37-48

Sin embargo ninguna de estas letras parece inspirarse en el poema de Tansillo, pues no
aparece ninguno de los motivos que interesaron a italiano, la alusidon que mas se acercaria, la
mMenos jocosa, que resalta a las lagrimas en su calidad de joyas penitenciales es imagen muy
difundida en la época:

Sumalos quilates
gue de su fe acendra,
porgue son de oro
todas sus finezas,
bien que alguna vez,
con inadvertencia,
negdé una partida
por yerro de cuenta;
mas luego, soldando
de sufelaquiebra,
lo quefalté en oro,
satisfizo en perlas.

OC, t. Il, San Pedro Apéstol, 1677, vv. 37-48

No podemos afirmar que la imagen de las lagrimas como perlas provenga de Tansillo.
Por ahora solo podemos sefialar que en Gongora las |&grimas frecuentemente equivalen a perlas,
pero como una transformacion del elemento liquido al solido, y desde una apreciacion
pléstica®’

Por el contrario, € Ilanto del apdstol si es tema central en los villancicos a San Pedro de
1683; en los villancicos |, I11 y 1V# se toca dicho tépico en algunos momentos, mientras que los
villancicos V y VII, de principio a fin, tratan €l llanto del divino Clavero. La ensaladilla
también contiene un “romancillo” escrito en latin, su estribillo alude al flevit amare de San
Lucas (XXII, 62) :

8 Jacqueline RISSET, «Un théme pregongoresque: les “larmes’ chez Maurice Scéve» Atti del convegno
internazionale sul tema : Premarinismo e pregongorismo (Roma, aprile 1971). Roma: Accademia Nazionae Dei
Lincel, pp. 153-155 ha destacado los procesos de “disolucién” y “mineralizacion” que opera Gongora en su
tratamiento de las lagrimas.

8 Villancico I:  “le permite que le niegue, / para que més se confunda: / que para una perfeccion, / le examina en
unaculpa. / Llora, y vuélvele a su gracia: / para que en ambapps fortunas, / ni pecador desconfie, / ni Santo de si
presuma’ vv. 17-24.; Villancico I11: “ Solo entre todos negd / a su Maestro sagrado; / mas de manerallor, / que con
su llanto bafiado, / mas limpio que antes quedd. / Y en fin, lo que causa el llanto, / es que hasta el Solio mayor / a
que se levant6 tanto, / haber sido pecador / le sirvié como e ser Santo.”, vv. 21-30; Villancico IV: “ angular
Fundamento, / en cuyo eterno jaspe / asientan de lalglesia/ los muros de diamante; /  Piedra herida alos golpes/
del dolor penetrante, / desatando tu yelo / en dos puros raudales’ vv. 5-12.
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—Quare lachrymosum,
rogo, video, et flentem,
illumqui Caelorum
Claves potens tenet ?

—Quia sapit amare,
coepit amare flere.

—Quare maestum video,
guem vidi potentem
et fortem, in Horto,
turbis se praebere?®

Villancico VIII, Ensaladilla, vv. 65-70

Sin embargo, Sor Juana no desarrolla el resto de los motivos que aparecen en el poema
de Tansillo.

El villancico V esta escrito en las mismas sextinas ideadas para los villancicos a la
Asuncion, en 1679 y que luego volvié a emplear Sor Juana en €l Divino Narciso. En las tres
ocasiones que emplea este metro se halla presente un Ilanto, en ambos juegos de villancicos €l
universo entero enmarca los lamentos, gracias a los cuatro elementos que se incluyen en €

“cierre geométrico” de las sextinas:

iOh Pastor, que has perdido

a que tu pecho adoral

Llora, llora:

y deja, dolorido,

en lagrimas deshecho

€l rostro, €l corazén, el ama, el pecho.
Si el arrepentimiento

tu corazon oprime,

gime, gime,

lastime tu lamento

y doloroso anhelo

alatierra, alamar, a aire, a Cielo.

Villancico V, vv. 1-12

En este villancico también interviene e tépico del corazon y e cuerpo deshecho en

l&grimas que hemos comentado ya en la poesia de Garcilaso. Lo sefillamos aqui por ser,

8 «_;Por qué veo lloroso, / decidme, y gimiente, / a quien tiene, excelso, / las Llaves celestes? / —Porque sabe
amar, / lloraamargamente.”, esta es la traduccion que ofrece Méndez Plancarte en sus notas, advierte ademés sobre
e equivoco de amare, “amargamente” y “amar”, y sefiala e “hispanismo” que Sor Juana introduce: “sapit por
“sabe”...(sapere es saborear, o proceder con cordura)”, sin embargo quizatal hispanismo sea parte del equivoco ya
gue amare alude precisamente a un sabor desagradable.
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aparentemente, unas de las primeras veces —1677 y 1683— que Sor Juana utiliza este conocido
topico de importancia central en las imagenes del llanto cultivadas en su lirica profana. Antes
ya, en los villancicos para la fiesta de San Pedro Nolasco de 1677, Sor Juana escribia,
encuadrando en la unién de risa y llanto, la conmiseracion y fortuna que a la humanidad

aportaba el fundador de los mercedarios:

Llorad, y deshechos
en liquido humor,
busqgue por los ojos
puerta el corazén.

Villancicos: San Pedro Nolasco 1677, vv. 35-38
Pero volviendo a los villancicos de San Pedro Apdstol, veamos que € numero VIl lanza €

problema de |afalsedad verbal, consubstancial al lenguaje:

Hoy de Pedro se cantan las glorias
al dulce, a doliente, al métrico son
de suspiros que forman conceptos,
dedolor que eslira, de llanto que esvoz

Desatado en raudales € pecho,
en fuentes perennes vierte el corazdn,
einundando en cristales sus penas,
anega con llanto lo que antes nego.

Villancicos: San Pedro Ap6stol 1683, VII, vv. 1-4, 9-

En su momento trataremos esta vena de imégenes | acrimosas ligadas a la opacidad del lengugje.
Béastenos por ahora sefidar que los llantos seguian siendo un tema recurrente en las
manifestaciones literarias ligadas a la liturgia catdlica. Cabe mencionar que las imagenes de
Iloros son también profusas en los villancicos que Sor Juana escribié parala Asuncion en 1679
y parala Navidad en 1689, los cuales no trataremos en este trabajo para centrarnos més bien,

como hemos propuesto, en lalirica personal.

% También en este villancico aparece € |lanto sustituyendo a la palabra: “Escuchad mi |lanto, / afatade viz, / que
también por sefias / se explicael dolor.”, Villancico Il, vv. 11-14.
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V1. Poesiay ciencia

Algunas obras poéticas de los Siglos de Oro donde la inventio se nutre de asuntos
aparentemente extraliterarios, pertenecientes al dominio de otras ciencias y artes, a menudo han
sorprendido alacritica. José Gaos expreso la dificultad de insertar el Suefio de sor Juanaen la
tradicion de la poesia espafiola, ante la imposibilidad de encontrar nada semejante que lo
precediera ni que lo sucediera en la poesia en lengua espariola’. El metro y € titulo, asentado
por la autora, vincula a este apretado discurso poético con la silva gongorina, pero la naturaleza
de su inventio y la filiacion de su elocutio 10 algjan considerablemente. Rosa Perelmuter tras
advertir en el ideal de oscuridad poética tres fases —la doctrinal, la conceptual y laidomatica—
se cifie a estudiar ésta Gltima en e Primero Suefio.? Los estudiosos de Sor Juana a menudo han
reparado en tales diferencias, pero no siempre se ha estudiado desde |as perspectivas retoricas y
poéticas que en la misma época de composicion respaldaban al poema. En € fundamental
articulo de Gaos —pues fue uno de los primeros que con gran acierto tratdé e poema mas
importante de nuestra jerénima—, ademés de enunciar las &reas de conocimiento que atestiguan
los versos®, identifica el escepticismo que inspira el caracter del poemay lo vincula hacia e

pasado con pensadores como Francisco Sanchez, “El Escéptico”®

, ¥ hacia el futuro con obras
como el Fausto de Goéthe. La critica, de manera unanime, ha sefialado el mérito del Primero
Suefio, considerando precisamente € asunto que trata, en ese sentido apuntamos la opinion de

Antonio Alatorre:

! Uno de los primeros articulos importantes sobre el Primero Suefio ha sido el de José GAOS, “El suefio de un
suefio”, Historia Mexicana, 10, no. 1 (Julio-Septiembre, 1960): 54-71.

’Rosa PERELMUTER PEREZ, Noche intelectual: la oscuridad idioméatica en el Primero Suefio, UNAM, México,
1982,

% El fil6sofo mexicano ya sefialaba las distintas disciplinas que se habfan vertido sobre e poema: “El saber
atestiguado por la poetisa con este poema es: astrondémico, en los pasgje relativos a la noche y €l dig; fisico, en la
referencia a la linterna méagica; fisiolégico y psicolégico, en las descripciones del dormir, €l despertar y €l suefio;
humanistico clasico y biblico, y € clésico, mitoldgico e histérico, en detalles esparcidos por todo el poema; juridico
y politico, como en la reflexion sobre los efectos de la publicacidn de los castigos y en aguna observacion mas
incidental, asi las referentes a los deberes de vigilancia de los monarcas y a la consiguiente pesadumbre de la
corong; filosoficos, por Ultimo, en la narracion del suefio” José GAOS, |bidem.

4 Aunque otros criticos como Mauricio BEUCHOT, Una filosofia barroca, Universidad Auténoma del Estado de
México, Toluca, 1999, no reconocen que en la obra de sor Juana se adscriba cabalmente al escepticismo.
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Seria absurdo pelear y poner el Primero Suefio por encima de la Primera Soledad. Son dos poemas
incomparables, poemas cumbres los dos. Pero una cosa hay que reconocer: que la materia de Géngora, los
paisajes amenos, los prados y los bosgues, las dulzuras de la vida bucdlica, estaba ya predispuesta para
hacerse poesia, mientras que la materia de Sor Juana es -dice Callgja- arida por naturaleza: es materia
cientificay filosofica.®

Sin embargo, para profundizar un poquito més sobre estas consideraciones es necesario
tener en cuenta que si existia en la tradicion hispanica una préactica poética y una preceptiva
—aungue quiza a la saga de la primera— que admitia en €l discurso poético materiales de
préacticamente cualquier campo del conocimiento.

En cuanto a los autores esparioles, ésta caracteristica también ha dejado perpleja a la
critica. A Barahona de Soto, en sus Lagrimas de Angélica se le sefiala, por gemplo, e hecho de
gue "no puede disimular su orgullo profesional y necesita exponer sus conocimientos en las
explicaciones cientificas de algunos exordios morales 0 en ciertas observaciones que van
jalonando el poema’®. Asi E. Lacadena sefida que este mismo desacierto “echard a perder
numerosos versos de Lope de Vega, en La Circe, por ejemplo”’. Georgina Sabat de Rivers, a
hacer el inventario de los tépicos presentes en el Primero Suefio, proporciona no pocos
antecedentes cuyas fuentes son evidentemente de carécter cientifico —las “Octavas sobre el
bien de la vida retirada” y la “Epistola a Arias Montano” de Aldana, la Arcadia de Lope de
Vegay varios poemas de Fray Luis de Ledn, entre otros— pero concluye que tales “tdpicos
cientificos” eran considerados de escaso valor poético y poco frecuentes.® No obstante, después
de la reivindicacion de Goéngora a principios del siglo XX, han resultado indiscutibles los
alcances estéticos del Primero Suefio, sin importar el tema elegido, y muchas veces
precisamente, segin comenta A. Alatorre, atendiendo ala dificultad que este representaba.

®> Antonio ALATORRE, Sor Juana y los hombres, Estudios. Filosofia, historia, letras, Invierno, 1986, version
digital sin nimero de péaginas, consultada en la Hemeroteca Virtual ANUIES, e 15 de junio de 2005,
http://www.hemerodigital .unam.mx/ANUIES

® Esther LACADENA, Nacionalismo y alegoria en la épica espafiola del XVI: “La Angélica” de Barahona de
Soto. Zaragoza: Universidad de Zaragoza, 1980, p. 112.

" Ibidem, p. 112.

8 Georgina SABAT DE RIVERS, El “ Suefio” de Sor Juana Inés de la Cruz. Tradiciones literariasy originalidad,
Londres, Tamesis Books Limited, 1977, pp. 111-116.
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Otros criticos, sin embargo, han ido hilando mas fino para tratar de entender la aparicion
de los conocimientos cientificos de manera explicita, en la poesia aurea. Antonio Prieto observo
la presencia de los conocimientos médico-filosoficos que la teoria medieval sobre el amor habia
aportado, precisamente sefialando el especia tratamiento que a ellos dio el discurso poético de
los stilnovi:

...en la poesia italiana muy especialmente por la intervencion intelectual de Guido Cavalcanti, se
realiza un proceso poético aristocratico que le concede a su poesia de amor un especial rango doctrinal por la
traslacion a ella de un universo, como los spiriti, que pertenecia ala culturafilosofica. En ésta, difundida por
tratados averroistas, estaba la nocién de los espiritus con su doble movimiento del corazon al exterior y de
éste al corazoén que, s se interrumpia, provocaba la muerte.’

Sin embargo, Prieto no advierte continuidad en la pervivencia de esta herencia italiana,
sino que la considera como algo esporadico y tardio, sefialando que Figueroa seria € primer
poeta espaiiol comparable con Cavalcanti, en su aprecio por € papel de los contenidos
filosoficos en la poesia®. Lo anterior puesto que en Figueroa, entre otros poetas, se verifica
igualmente la atencién y la exposicion de los saberes cientificos, en un soneto a imitacion del

garcilasiano “D’ aquellavista puray excelente”:

Partiendo de laluz, donde solia
venir su luz, mis ojos han cegado:
perdi6 también el corazon cuitado
€l precioso manjar de que vivia.

El alma deseché la compafiia
del cuerpo, y fuese tras el rostro amado;
asi en mi triste ausencia he siempre estado
ciegoy con hambrey sin el amamia.

Agoraque al lugar, que el pensamiento
nunca dexé, mis pasos presurosos
después de mil trabajos me han traido,

cobraron luz mis ojos tenebrosos

y su pastura el corazon hambriento

pero no tornarael amaasu nido™
Soneto LXXIX

° Antonio PRIETO, La poesia espafiola del siglo XV, t. |, Andais tras mis escritos, Madrid, Cétedra, 1984, p. 18.

¥ Ibid.

Yfrancisco de FIGUEROA, Poesia. Edicién de Mercedes L 6pez Suérez. Madrid, Cétedra, 1989, p. 196.
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Es evidente que la teoria neoplaténica del amor se hizo patrimonio comun de los poetas en
el siglo XVI y XVII, de manera sistematica, sobre todo a partir de la obra de Ficino y Petrarca,
en Italia, y de Castiglione, Ledn Hebreo y Garcilaso en Espafia. Sin embargo, a menos en la
poesia espafiola, hay en efecto una doble posibilidad de tratar dicho complejo filoséfico. En la
poesia de Petrarcay Garcilaso, en general, las referencias ala ciencia natural que tienen que ver
con los acervos filograficos, se encuentran esparcidas de una manera asimilada que no se
expone ni se explica, solamente se evoca. De otra manera, al menos en el caso de Garcilaso, en
ciertos momentos si se realiza una exposicion detalada e intencionada de la doctrina
neoplaténica, buscando mostrar un conocimiento preciso sobre el fendmeno, como se ve en
soneto VIII, “De aquella vista pura y excelente”, que ya hemos estudiado (o tendremos
oportunidad de comentar detenidamente). En esta cuestion, como en tantas otras, Garcilaso de la
Vegay Fernando de Herrera representan |os puntos de partida, poético y tedrico, inaugurales.

En los acercamientos criticos que venimos relatando sobre la funcién de los asuntos
filosoficos en la poesia, resulta tan esclarecedor como Util €l panorama que ha trazado Aurora
Egido, afin de tener en cuenta las distintas dimensiones que han de considerarse en el estudio

de | os textos poéticos:

La concepcion universal de la poesia concebida como ciencia que todo lo abarcaba obliga a tener en
cuenta los mas diversos métodos, en justa correspondencia con la diversidad de invencion que entonces
imperaba.’?

Asi concluye la estudiosa tras sefidlar aspectos de vital importancia en un gran recorrido
de la practica y preceptivas poéticas que van del Renacimiento al Barroco: |la observancia y
adecuacion de las reglas retdricas en cuanto a géeneros, estilos y asuntos, y més ain la
indagacion sobre la esencia de la relacion —problema de poetas y preceptistas— entre los
asuntos tratados y los recursos verbales empleados. Uno de los puntos que destaca la estudiosa
es € prestigio que finalmente habia adquirido el poeta, donde podriamos ver la lucha de dos
fuerzas opuestas. Por una parte, el poeta culto representa al mas elevado de los ingenios, no en
balde e complejo cultural de la melancolia, mediante €l neoplatonismo florentino, habia
difundido su cara luminosa, haciendo de los humanistas los genios melancélicos depositarios

2 Aurora EGIDO, “Voces y cosas. Claves para la poesia del Siglo de Oro”, en Prosa y poesia. Homenaje a
Gonzalo Sobejano, Gredos, 2001, p. 121.
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del furor platdnico y de los més altos valores intelectuales. De manera complementaria los

poetas buscaban deliberadamente el conocimiento y la erudicién, pues como sefiala A. Egido:

En & horizonte comin del Humanismo la poesia era ademas comentario. El poeta gercia y
buscaba la exégesis para convertirse en clésico, pero, sobre todo, para ver premiado un esfuerzo que iba
més all& de la elegancia elocutivay atendiaa conocimiento™

Entre los criticos modernos que han venido indagando esta union de filosofia y poesia
que tuvo lugar en las Ultimas décadas del siglo XVI, en Espafia, O. Macri, observando la
“preocupacion cientifica’ caracteristica de Herrera nos dice del ambiente intelectual de aguella
época

Estamos en € periodo culminante del aristotelismo. Los entes sicologicos surgen de la vida
misma y del mundo interno de los Cancioneros, herederos del decadentismo occitanico, del alegorismo
franco-italiano y de la “rhétorique” francesa, para perfilarse y concretarse sobre € fondo de la ciencia
clésica, aristotelica, estoica, a través del naturalismo renacentista italiano. Sobre esta base aristotélica
actlian las tendencias y sentidos del estoicismo y del neoplatonismo hebraico y cristiano, que constituyen
el elemento roméantico del sistema.*

Admitido este auge aristotélico con matices platénicos, los estudiosos de la época han
ido agregando precisiones sobre dicho horizonte de expectativas. En opinién de Guillermo
Serés, a finales del siglo XVII, tras la recuperacién del legado grecolatino, inicia la gran
separacion de los saberes en distintos campos, a tiempo que se busca organizar cada uno de
estos mediante el impulso delalégicay ladiaéctica

Aparentemente, los humanistas de esta segunda generacion se asumen mucho mas como
filosofos 0 como cientificos, que como filélogos. La memoriatiene alin una gran presencia, pero
Se ve un poco desplazada por otras potencias y hébitos del cuerpo o del ama, como la
imaginativa y el ingenio.’® Hay una gran preocupacion por la observacién del universo todo y
un gran prestigio de quienes buscan en e mundo “las causas intermedias’, aungque se admita que
la causa Ultima e indiscutible es la divina. En un pasaje del Examen, un filésofo ridiculiza a un

13 | bidem, 105.

 Oreste MACRI, “La preocupacion cientifica’, Fernando de Herrera (Biblioteca Roménica Hispanica). Madrid,
Gredos, 1972,

%5 |ntroduccion a Juan HUARTE DE SAN JUAN, Examen de ingenios para las ciencias, Madrid, Cétedra, 1989,
pp. 19-20. En opinidn de G. Serés, se trataria, a grandes rasgos, de un renacimiento del método lulliano

1 G. SERES, Op. cit.. p. 26.
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gramético que atribuye todos |os fenémenos a la causa divina'’; un poco méas adelante el autor
reafirma: “...porque a los fil6sof os naturales no les esta bien reducir los efectos inmediatamente
a Dios, dejando por contar las causas intermedias’'®. Autores como Huarte de San Juan o
Francisco Sanchez “El Escéptico” menosprecian a aquellos que tan sdlo pueden retener 1o que
han leido sin la capacidad, propia de los ingenios superiores, de indagar en los fendmenos
naturales. En cuanto alas repercusiones que tal horizonte de expectativas pudo tener en la época
0 en el pensamiento de nuestra autora, resultan reveladoras las lineas de la Respuesta a Sor

Filotea, donde la monja rel ata precisamente que podia prescindir de los libros en sus estudios:

Unavez consiguieron con una prelada muy santay muy candida que crey6 que el estudio era cosa de
Inquisicion y me mandd que no estudiase. Y o la obedeci (unos tres meses que duré € poder ellamandar) en
cuanto a no tomar libro, que en cuanto a no estudiar absolutamente, como no cae debajo de mi potestad, no
lo pude hacer, porque aunque no estudiaba en los libros, estudiaba en todas las cosas que Dios crio,
sirviéndome ellas de letras, y de libros esta maquina universal.

0.C, 1.1V, p. 258

Prosigue, en la Respuesta, relatando |as observaciones que hacia del mundo natural:
las diferentes reacciones de los ingredientes mezclados en la cocina, €l impulso conservado en
un trompo con el que juega una niflay las espirales que dibuja en su movimiento, la engafiosa
perspectiva de las lineas que corren paralelas en un plano, entre otras, e incluso reflexionando

sobre el mismo tema que tanto habia interesado a Huarte de San Juan:

Asi yo, vuelvo a decir, las miraba y admiraba todas; de tal manera que de las mismas personas con
quienes hablaba, y de lo que me decian, me estaban resaltando mil consideraciones. ¢De donde
emanaria aquella variedad de genios e ingenios, siendo todos de una especie? ¢Cudes serian los
temperamentosy ocultas cuaidades que |o ocasionaban?

O.C., t.1V,p. 259

YJuan HUARTE DE SAN JUAN, Examen de ingenios para las ciencias. Introduccion de Madrid: Cétedra, 1989,
p. 236-240.

18 |bidem, p. 295. En un grado intermedio del ingenio, Huarte coloca a aquellos que “ han menester oir lacienciade
buenos maestros que sepan mucho, y tener copia de libros, y estudiar en ellos sin parar; porgque tanto sabran menos,
cuanto dejaren de leer y trabgjar...porque todo cuanto han de saber y aprender 1o han de oir a otro primero, y sobre
ello no tienen ninguna invencion”, enseguida Huarte dice de los ingenios més perfectos “no han menester maestro
gue los ensefien, ni les digan cdmo han de filosofar; porque de una consideracion que les apunta el doctor sacan
ellos ciento, y sin decirles nada se les hinche la boca de cienciay saber...A los demés que carecen de invencién no
habia de consentir la replblica que escribiesen libros, ni dejarselos imprimir; porque no hacen méas de dar circulos
en los dichos y sentencias de los autores graves, y tornarlos repetir, y hurtando uno de aqui y tomando otro de alli,
yano hay quien no componga unaobra.”, Ibid., p. 344.
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De manera que se estaria situando a si misma en el selecto grupo de los filésofos naturales
gue encomiaba el Examen de ingenios para las ciencias. A partir de estos dos puntos de interés,
la pregunta por la combinatoria de los temperamentos y la valoracion del filésofo que no
necesita de “gemplares’ para el estudio, podriamos encontrar en la Respuesta a Sor Filotea de
Sor Juana un eco del Examen de Ingenios o, por |0 menos, una permanencia de preocupaciones
similares que, surgidas afinales del siglo XV1, pervivian en el XVI1.*

Pero volviendo al @ambito del discurso poético recordemos que un problema discursivo
involucraba, ademas de laretéricay lafilosofia moral —evidentemente debido a laintervencion
de las potencias del alma implicadas en |os procesos intelectuales— , atodas aquellas otras artes
que el poeta lograse dominar, y probablemente el area de mas interés para los poetas fuera la
descripcién fisiologica que sentaba las bases naturales de las capacidades intelectuales y
elocutivas, que habia regido hasta entonces la retérica. Asi parecen abundar en la cultura
hispanica la combinacion de la inclinacion por los quehaceres poéticos sobre todo con la
medicina. LOpez Pinciano, médico de profesion inicia su Philosophia Antigua Poética,
precisamente con una clara exposicion sobre las potencias del alma, de las virtudes moralesy de
los habitos intel ectual es rel acionados, aclarando desde € principio la estrecharelacion que une a
medicinay poesia,

Mas ¢para qué lector te canso con esta apologia, si sabes que Apolo fue médico y poeta, por ser estas
artes tan afines que ninguna mas? Que s el médico templalos humores, la Poética enfrena las costumbres

gue de los humores nacen.?°
O en otras palabras, s se conocen las potencias del amay sus funciones, mejor se podra

templarlas parala creacion poética:

Torno a mi propdésito, porg [ue] co[n]uine desmenucar esta parte animal, y, después, la raciona del
ho[m]bre, a causa g[ue], viendo los deleytes de lavnay delaotra, se entienda el nmero y eficacia dellos.®

19 G. Serés apunta una opinién similar a la de Huarte en e Quod nihil scitur, de Francisco Sanchez  “segin €,
aquellos que precisen libros para todo forman el conjunto mas mezquino de los hombres; quienes todo lo
fundamentan en €l juicio y la experiencia genos, viene a decir, estan obligados a leer siempre, desconectandose,
por tanto de la realidad...Constata por 1o mismo, la necedad de los que buscan la ciencia Gnicamente en los libros,
prescindiendo de las cosas’, Ibid., p. 26. G. Serés, remite para abundar sobre larelacion entre Huarte de San Juan,
Sanchez y Gémez Pereira, a trabgjo de Esteban TORRE, Sobre la lengua y literatura en €l pensamiento cientifico
espariol de la segunda mitad del siglo XVI, Sevilla, 1984.

20 Alonso LOPEZ PINCIANO, Philosophia Antigua Poetica (Edicion de Alfredo Carballo Picazo), Madrid, CSIC,
1973, p. 8.

| bidem, p. 36.
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Ademés de Marsilio Ficino, médicos fueron también Escaligero y Barahona de Soto, entre
otros que combinaron los quehaceres médicos y poeticos, mientras que algunas figuras como
L ope de Vega aspiraban a ser reconocidos como poetas y fildsofos. Para Pinciano, la ciencia es
uno de los cinco “habitos intelectuales’, surgidos del entendimiento (potencia) y la memoria
La “ciencia’, a igua que e “entendimiento” (habito) y la “sabidurid’, es un habito
especulativo, pero ésta ademés es adquirida con demostracion, valga decir por observacion del
mundo natural:

¢Qué llaméays sciencia?, pregunto el Pinciano.

Fadrique respondié: Vn habito adquirido con demostracio[n]; como seria dezir en lo natural este discurso

(doy exemplo de un acto s6l0): « todo graue dezie[n]de alo baxo; las piedras son graues; luego, las piedras

dezienden alo baxo»

Y s alguno, dixo el Pinciano, quisiesse negar la consequencia, ¢cOmo se prouaria mejor?

Vgo respondid: Yo diré como: haziendo poner debaxo a esse tal hombre, y dexar. que cayese una piedra de

lo alto.

El Pinciano dixo: No es menester mas prueua; yo concedo la
demonstracién de esse acto en la physica disciplina; passemos adelante.?

Si el conocimiento directo del objeto y la experiencia eran tan valoradas, la siguiente tarea
consistia en crear un texto en cuya estructuray lengugje verbal se correspondiera perfectamente
con los asuntos atratar y con los lectores a quienes estaba dirigido.

El papel que a Herrera corresponde en esta vena de latradicion hispanica ha sido enfocado
por O. Macri, a afirmar que: “A través de las Anotaciones se percibe la nueva cultura
humanistica y renacentista del naturalismo pagano que, por primera vez en Espafia, Herrera
asimila sisteméticamente, poniéndola al servicio de una poética organica y filosofica..”.
Macri considera que la atencion a las causas naturales dentro de €l discurso poético surge de
manera analégica a la utilizacion de la perspectiva en la pintura, se trataria en € caso de la
poesia de una “perspectiva linglistica’ que al igual que la pintura buscaba realizar conexiones
con la realidad. Apuntamos esta observacion del estudioso aunque actualmente ya se ha
cuestionado el supuesto realismo de la pintura barroca.

El Divino advierte el grado de originaidad y dificultad que implicaba la manera de
comentar |os textos en las Anotaciones, justo al comentar la primera composicién garcilasiana,

el soneto I: “No dudo que este modo de anotar, por ser nuevo en nuestra lengua, a de parecer

2|bidem.
% Oreste MACRI, Op. cit., p. 128.
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dificil i oscuro alos que solo entienden e habla comun, i que dessearan més claridad, pero es
demasiada afetacion procurar esta facilidad en todo i se seguiria d'ella fastidio”.** Herrera esta
comentando, por primera vez de manera sistemética y por extenso,”® un género que las
autoridades no habian tratado, la lirica en lengua espafiola. Sus modelos si acaso serian los
italianos, Escaligero, sobre todo, a quien, seguin la critica actual, tanto debe Herrera®™. En efecto
podemos aquilatar la originalidad y mérito de Herrera en una época donde la lirica alin no tenia
un lugar definido entre los géneros. En seguida, a comentar e soneto Il, Herrera explica la
fisiologia del Ilanto, en términos de humores: las |&grimas se producen por €l calentamiento de
los vapores cordiaes, que a causa de un dolor suben a cerebro donde por un movimiento
involuntario salen convertidos en lagrimas. Herrera no sefiala sus fuentes, pero sabemos que la
medicina de |a época explicaba en términos similares la produccion de lagrimas. La exposicion
no es muy distinta de la que ya habia hecho Castiglione, y que se haidentificado como lafuente
del soneto VIII de Garcilaso, filiacion que ya hemos comentado®. Cabe sefidlar que Herrera
resalta en esta descripcion € movimiento de ascenso y descenso que realizan los vapores

lacrimdgenos:

Porque cuando ocupa a ombre la tristeza, que aprietai contrae I’ alma, aquella concussion o sacudimiento
i golpe, que causa i trae semejante estrecheza i encogimiento, abraga i cerca las entrafias, de donde se
endereca a cerebro grandissima esalacion de umores. | cuando estan llenas todas las partes concavas de é
con la exhalacion, que proviene de latristeza, corre aguel umor arrojado alas tlinicas de los 0jos, i despedido
para demostracion de aquel movimiento no voluntario, deciende abaxo la graveza del umor, assi como
cuando suelen las nuvezillas convertirse en rocio, i d' esta manera sucede que se regalen i resuelvan en
|&grimas aquellos vapores engrossados.”®

* Fernando de HERRERA, Anotaciones a la poesia de Garcilaso (Edicion de Inoria Pepe y José Maria Reyes),
Madrid, Catedra, pp. 285-286.

% Amelia FERNANDEZ RODRIGUEZ , “ Una idea de maravillosisima hermosura” . Poética y retérica ante la
lirica en €l siglo XVI, Madrid, Universidad Auténoma de Madrid, p. 32-37, seglin el esguema de comentarios
descrito por Vives, €l Brocense habria realizado un commentarius simple mientras e de Herrera seriain aliud, es
decir que daba la posibilidad a elaborar opiniones orientadas a intereses propios del autor, los de Herrera serian
sobre todo lingtiisticos.

% Ver R. D. F. PRING-MILL, “Escaligero y Herrera: citas y plagios de los Poetices libri septem en las
Anotaciones’, Actoas del 1| Congreso Internacional de Hispanistas, Nimega, 489-498.

2" Ver supra, p. 25.

% Fernando de HERRERA, Anotaciones a la poesia de Garcilaso (Edicion de Inoria Pepe y José Maria Reyes),
Madrid, Cétedra, 2001, pp. 289-290.
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Ademas del cambio de sentido que en su doble trayectoria trazan las l&grimas, Herrera
destaca € “engrosamiento” que experimentan estos vapores originados en el corazén. Hasta
donde nosotros hemos podido ver, este detalle no fue desarrollado por Garcilaso, sin embargo
no pasd desapercibido para otros poetas e incluso para la emblematica. Amor, ut lacryma, ex
oculis oritur, in pectus cadit, reza el mote del emblema que Otto Vaenius recoge en su Amorum
emblemata, y que Santiago Sebastian traduce “ Amor, como las lagrimas, nace en 10s 0jos y cae

"2 Sor Juana tomard, como veremos luego, la otra minucia que hemos sefialado, la

en el pecho
adquisicién de cuerpo y materia que experimentan los espiritus al convertirse en lagrimas.

Ya hemos comentado los poemas de Garcilaso que serian los modelos en torno a los
topicos del Ilanto. Las Anotaciones de Herrera, a tratar dichas composiciones y anotarlas
extensamente, mostraban, por una parte, la importancia de reconocer tales asuntos en la obra de
Garcilaso, y por otra el acierto y pericia del toledano al tratarlos en lengua espaiola. Herrera
contintia la exposicién sobre lafilosofia del amor con igual profusién sobre todo en las notas al
Soneto V111 (“D’aquella vista pura y excelente’)*®. Herrera no se priva de anotar incluso las
composiciones que otros poetas y é mismo han realizado en torno alos mismos “ sujetos’.

Asi, parece claro que tanto los conocimientos filosoficos sobre el amor como lafisiologia
del llanto representan una temética con bastante presencia en el discurso poético. La razon es,
quiza, como expusimos en e capitulo dedicado a Garcilaso, la relacion de las lagrimas con la
operacion —respaldada en el acervo platénico y ciceroniano— de sacar alaluz, aunque sea de
manera aproximativa, las ideas cuyas perfectas figuras se hallan en el interior de las potencias
del ama. Los poetas-fildsofos no podian ignorar estos conocimientos que son piedra angular
del sustento tedrico de su misma labor intelectual y poética. La explicacion “espiritual” y
“humoral” del poder elocutivo de las lagrimas continuard siendo patrimonio de los poetas
renacentistas, pervivira incluso cuando se acentlle € valor penitencia de las mismas y

sobrevivird en tiempos del conceptismo gque Sor Juana aln cultiva con gran maestria.

% La megjor emblemética amorosa del Barroco. Heinsius, Vaenius y Hoof, Corufia, Sociedad de Cultura Valle-
Inclan, p. 113. Otto Vaenius, maestro de Rubens, publica en 1608 € Amorum emblemata, secundando a Heinsius,
donde nos dice Santiago Sebastian “hizo alarde de su cultura clasica y de su dominio de las fuentes literarias:
Ovidio, Séneca, Tibulo, Propercio, Virgilio, Calimaco, Tedcrito, etc.”, Op. cit, p. 20. El grabado muestra ala dama
enviando las flechas desde sus ojos hacia el corazon del enamorado, mientras Amor, parece dormir. La inscriptio
en latin, destacariala similitud de trayectorias que tienen los rayos visuaes o flechas de amor nacidas de |os ojos
femeninosy las |&grimas que nacen en los ojos del enamorado, pues ambas van a dar a corazon.

% F. de HERRERA, Op. cit., p. 333-345.
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Lacriticacoincide a afirmar que el interés de las Anotaciones, evidentemente, no radica
en el simple apuntamiento de |as fuentes a las cuales ha apelado el poeta®, sino que profundiza,
aungue no sistematice del todo, evaluando |os recursos del lenguaje que han sido empleados, de
la mejor manera hasta entonces realizada, por Garcilaso. Iguamente se ha dicho que en la
dispersién que presentan las Anotaciones, e elemento cohesivo es un ideal linguistico.*

Herrera est4 preocupado sobre todo por dejar en claro que la lengua espafiola, llevada a
sus méaximas capacidades en el discurso poético puede dar cuenta de las minucias més dificiles
y las ideas més reconditas por mucho que se encuentren en el interior del corazén. Las
funciones elocutivas de la poesia seran posibles puesto que en un nivel més bésico, la lengua
espanola posee la capacidad de dar fiel, cuenta de la realidad. A propdsito del soneto XI,
“Hermosas ninfas que en € rio metidas’, Herrera aaba la claridad alcanzada por Garcilaso,
fruto de una adecuada sintaxis entre las palabras “la claridad d'ellas que esta puesta en la
construccion. La cua no es otra cosa que una acomodada i simple mutacién de palabras dicha
con orden para entendimiento del sentido encerrado en ellas’, ademas “bien se ve que € hilo del
parlar i la textura i coligamiento de las diciones lo hazen clarissimo, porque las palabras son
imagenes de los pensamientos’.* La claridad se sirve de lala puridad y elegancia de la lengua,
enseguida sobre esta“elegancia’ afirmaque:

Las palabras que usa son claras, Ilanas, nativas (Ilamo nativas las que se sinifican con el sentido i

son casi nacidas con las mesmas cosas) i tales que ninguna dureza se hallaen ellas, i finalmente la mesmas
que usalapureza®

31|, Pepey J. M. Reyes en su introduccién a HERRERA, Op. cit., remiten alos estudios de Bienvenido MORROS,
“Las fuentes y su uso en las Anotaciones a Garcilaso” y otros autores recogidos en B. Lopez Bueno (ed.), Las
Anotaciones de Fernando de Herrera. Doce estudios, Universidad de Sevilla, 1997.

% “En ¢l dltimo tericio del siglo XVI la ‘defensa de la lengua espafiola es casi unénime' ...Para comprender esta
necesidad herreriana de defensa de la lengua es preciso acudir al prélogo con e que Medina acompafia a las
Anotaciones...”, Amelia FERNANDEZ RODRIGUEZ , Op. cit. p. 41. La autora también sefiala que “Es en este
punto preciso en el que la poesia de Garcilaso, erigido en clasico, importa ante todo por su dimensién formal y por
su naturaleza primera lingliistica. Lareflexion linglistica es por tanto el centro que organiza el discurrir difuso de
lalectura herreriana’

¥ F. de HERRERA, Op. cit. p. 350. Sobre el concepto de “claridad”, Herrera prosigue en su comentario al soneto
XIII.

¥ Ibid.
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La lirica, para Herrera, sera la “imitacion de las cosas’, que puede hacerse gracias a la
efectividad y transparencia de las voces gue se corresponden exactamente con |os objetosy con
las ideas, pues nos dice: “de todas las cosas que vienen al sentido, ninguna hay menesterosa 'y
necesitada de voz que la declare y sefiale”. Asi el poeta tiene todos los elementos materiales
para alcanzar la claridad, es decir, launién de puridad y elegancia, y cuando se proponga imitar
larealidad podrarealizar tal imitacion con la deseada “ oscuridad”, en palabras de Herrera, “que
procede de las cosas i de la dotrina, es alabada i tenida entre los que saben en mucho”®. Yaal
estudiar la elegia hemos citado € siguiente fragmento de las Anotaciones, donde se puede ver
que Herrera consideraba que la mayor o menor oscuridad del discurso procedia de las cosas
mismas. El poeta, con su pericia elocutiva tendré la delicada tarea de elegir el estilo que mas
convenga a asunto tratado:

| de aqui procede en parte la diversidad de formas del dezir, pareciendo unos mas féciles i blandos, otros
més compuestos i elegantes, otros, seglin la materia sugeta, o claros o menos regalados y oscuros..*

La teoria de los estilos que habia llegado a siglo XV ya con bastante algjamiento de las
précticas poéticas, se repliega, en buena medida, a buen manejo de los recursos elocutivos.®’
Para Herrera, a igual que para Bembo, la elocucion tiene incluso la capacidad de adecuar las

cosas al estilo medio o al estilo alto.

| es clarissima cosa que toda la ecelencia de la poesia consista en el ornato de la elocucion, que es
en la variedad de la lengua i términos de hablar i grandeza i propiedad de los vocablos escogidos i
sinificantes con que las cosas comunes se hazen nuevas, i las umildes se levantan, i las atas se tiemplan,
para no eceder seglin la economiai decoro de |as cosas que se tratan.®

* | bidem., p. 351.
% | bidem, p. 560.

% AmeliaFERNANDEZ RODRIGUEZ, Op. cit., p. 56-73, resefiala evolucion de los genera dicendi, a partir de su
primera aparicion de relevancia en la Rethorica ad Herennium, hasta llegar al panorma que presentaria el siglo
XVI. Epoca en la que se suscita una ruptura entre la adecuacion del estilo y el tema tratado. Previamente el
Canzionere de Petrarca habria aportado unidad a la lirica fundamentada en una referencia literaria de indole moral
y, en cuanto a la forma, en la variacion métrica, dejando a un lado la unidad temética. Luego, Bembo idearia los
conceptos de variazione, fundamentados en la gravita templada por la piacevolezza que serian las categorias a
partir de las cuales se podiavalorar alos autores. Tal es el panoramaal que se enfrentaria Herrera, quien sobre todo
alabaria lo acertado de la eleccién del estilo en la obra de Garcilaso a partir de las categorias: variedad, claridad,
puridad, elegancia.

¥ F. de HERRERA, Op. cit., p. 561.
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Estas consideraciones de Herrera nos hacen confirmar que los poetas tenian carta abierta
paratratar cualquier tipo de asunto. Pues el mérito estaria en el modo de tratarlo por més reacio
que fuere ala poetizacion.

Por una parte €l discurso poético puede ser concebido como una “imitacién de cosas’, en
la medida que €l poeta domine los diversos campos de las letras y ciencias tendra mayor
prestigio. Pero a finy a cabo, la imaginativa trabaja con entidades abstractas, desembarazada
yade las sensibles, y la pericia del poetava aradicar en sacar alaluz las ideas o0 imagenes que
grabadas en €l corazon, o en lamemoria, se mezclan incesantes en la fantasia. Los “conceptos’,
asi nacidos se convertian en el “sujeto” o que definiaa nuevo género delalirica

Una vez mas, de manera aristotélica se admitia que todo fenémeno podia y debia
explicarse a partir de sus “ causas intermedias’, incluso las obras artisticas podian partir tanto del
mundo sensible como de los asuntos méas graves y elevados. Pero el camino no era directo, sino
que teniendo que pasar por € ama creadora, se explicaba de manera platdnicalaformulacién en
lenguaje de los partos del entendimiento, composi ciones de imagenes, asociaciones de entidades
no sensibles, “conceptos’, a finy al cabo.

La pervivencia de la poética del Ilanto hallaria asi una razon mas. La tradicion médica
—iguamente de filiacion aristotélica— explicaba las causas naturales que daban origen a la
poesiay a llanto. Al finy al cabo si Petrarcay Garcilaso habian identificado llanto y poesia, las
l&grimas que continuamente & encendido corazon enviaba a exterior, remitian al lgjano origen
delaliricay del conceptismo, alavariazione, del Canzionere, que sin imitar acciones como los
géneros mayores, no cesaba de sacar a la luz los conceptos que las cogitaciones amorosas y
melancadlicas hacian surgir sin cesar.

Vale la pena mencionar que quiza tanto € afan de erudicién como la aspiracion a tratar
con suficiencia elocutiva la oscuridad doctrinal fue € frente en e que Lope de Vega quiso
atacar al ver que su prestigio literario mermaba ante la novedad que el Polifemo llevaba a
Madrid en 1613.% Ese mismo afio Lope publica La Circe, donde retomaba los contenidos del
neoplatonismo. Ahi aparece €l soneto..., composicién muy preciada para Lope, a juzgar por €

nimero de ocasiones en que é mismo lo incluye en sus publicaciones. En opinién de Damaso

% Damaso ALONSO, “Lope, poeta filosofico”, Poesia espafiola. Ensayo de métodos y limites estilisticos, Gredos,
19686, p. 461.
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Alonso, este soneto seria una manera de reaccionar, ofreciendo una oscuridad doctrinal ante la
dificultad elocutiva de Gongora.

En efecto, la presencia del discurso filosofico, o perteneciente a cualquier otra ciencia, en
la poesia puede ser vista como un afan de sorprender mediante la exposicion de dichos
contenidos, pero no circunscrita a una linea estrictamente manierista, como afirmaba Lara
Garrido precisamente en relacion con el temade las lagrimas.®

Sin la posibilidad de hacer mayores conclusiones, por el momento, nos limitamos a sefialar
algunos aspectos relacionados con la presencia de los contenidos filosoficos en la poesia
espariola desde época muy temprana, y asi entender un poco mejor la formulacién explicita de
los mecanismos fisiol 6gicos del [lanto que encontramos frecuentemente, sobre todo en la estirpe
del soneto garcilasiano “D’ esta vista puray excelente”.

Quizala maxima expresion de este ideal de erudicién y oscuridad doctrinal en la poesia de
los Siglos de Oro, sea en efecto el Primero Suefio, que abarca contenidos de o mas diverso
donde no faltan, como ya hemos comentado los saberes médico-filosoficos. El Suefio,
finalmente, logré en aquella época lo que Lope habia deseado para su propia poesia, esto es, la
invitacién al comentario. Juan Navarro Vélez, calificador del Santo Oficio y censor de la
reimpresion barcelonesa del Segundo volumen en 1693, decia sobre la mas famosa silva
sorjuanina:

“Pero donde a mi parecer, este Ingenio grande se remonta, aun sobre si mismo, es en e Suefio...que ha
menester ingenio bien despierto, quien huviere de descifrarle, y me parece no desproporcionado argumento

de pluma docta, € que con la luz de unos comentarios se vea ilustrado, para que todos gozen los
preciosisimos tesoros de que esta rico”

“0 Como hemos comentado, Lara Garrido, retoma laideade V. Bodini, quien afirmé que los tépicos de las |4grimas
se habian convertido, durante el Renacimiento, en un signo cuyo significante era la pena de amor. De manera que
apoyandose en la opinidn de Orozco Diaz sobre el manierismo, sostiene que: “El manierismo recibe un signo cuya
sintomatizacion esta igualmente agotada, pero su actitud no es la de cambiarlo por otro signo; no se trata ahora,
como en la linea barroca, de una sustitucion sinonimica que produzca un simbolo sino de una profundizacion, una
aclaracion explicita de la relacion significante. EI manierista busca la novedad de forma ultraconsciente, a través
del mundo del saber, complicando lo recibido en la tradicion renacentista de forma que actle sobre el intelecto”,
José LARA GARRIDO, Estudios sobre Vicente Espinel..., p. 27

“ CRUZ, Sor Juana Inés de |a, Segundo volumen de las obras..., Barcelona, 1693, Joseph Lopis, 3v.
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VII. Lagrimasen la poesia profana de Sor Juana Inésdela Cruz

V11.1 El pensamiento por imégenes:. “ Detente sombra de mi bien
esquivo’

En e Renacimiento, conocer y amar compartian los instrumentos del ama y los
instrumentos del cuerpo en un proceso que implicaba, en palabras de G. Agamben, “juntamente
imaginacion y memoria en una asidua rabia en torno de una imagen pintada o reflgjada en 1o
intimo del hombre”®. Seglin hemos visto, en los tratados médicos medievales se consolidé la
linea de pensamiento que concebia a la cognicidn como un proceso “especulativo”’ en sentido
casi literal. Como puede apreciarse en los textos de Averroes y los médicos arabes, e sentido de
la vista se destaca como una funcion que prefigura la contemplacion intelectual, es decir €
conocimiento. Tanta eralaimportancia que se daba al sentido de la vista que, de forma general
en los tratados médicos, preceptivas y textos poéticos se considera que el proceso cognoscitivo
se lleva a cabo en las potencias interiores, como una sucesiva transduccion de imagenes que se
van reflejando de una potencia a otra, como si fuera de un espejo a otro, de manera que se va
realizando una “denudatio” de la imagen sensible hasta obtener una especie abstracta e
inteligible? Asi, e funcionamiento de los “espejos’ aéreos y acuosos del ojo fueron

considerados una prefiguracion de la“ especulacion” que tenialugar en las potencias interiores.

Averroes habia sostenido que la inteligencia era ago unico y supraindividual, de la cual
los individuos participaban como “coinquilinos’: “el intelecto posible es Unico y separado,
incorruptible y eterno, se une sin embargo a los hombres individuales, para que cada uno de
ellos pueda gjercer libremente la inteleccidn a través de los fantasmas que se encuentran en el
sentido interno”. De manera contraria, Santo Tomas opinaba que: “asi como una pared no ve si
no que es visto su color, asi e hombre no podria comprender, sino que sus fantasmas serian

comprendidos por €l intelecto posible. Por o tanto es imposible, segun la posicién de Averroes,

! Giorgio AGAMBEN, Op. cit. La obra de Guillermo SERES, en especial, La transformacion de los amantes..., es
fundamental en el estudio de estos temas.

2 Ver supra, p. 19.
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que el hombre singular entienda’>. Ambas partes de la polémica, sin embargo admitian que los
procesos del entendimiento se realizaban de una manera equiparable a la manera en que €
sentido de la vista realizaba sus operaciones. Como ya hemos comentado, toda esta literatura
médica que nutrio la doctrina neoplaténica renacentista, llega a siglo XVII, ademas, por lavia
literaria, puesto que los escritores renacentistas y barrocos se nutrian tanto del neoplatonismo
sistematizado por Ficino y popularizado en tratados como € de Ledon Hebreo y € de
Castiglione.

La operacién del entendimiento mediante imagenes se encuentra planteada en El Suefio:
antes de que el aima emprenda el acto de conocer —ya sea por la via analégica, ya sea
dividiendo las cosas en categorias y antes aun de que aparezca la duda metodica—, se plantea
un estadio fisioldgico del cuerpo humano gue sea propicio. Es decir, se plantea una ineludible
relacion del cuerpo con €l intelecto. El punto de despegue o trampolin del alma es la “fantasia’
merced a las operaciones que aplica a las imagenes. Esta via de conocimiento mediada por €l
spiritus phantasticus estableceria un punto de unién entre el pensamiento de sor Juana y la
corriente aristotélica de raigambre averroista que hemos referido. Por otra parte se han sefialado
las relaciones que eventualmente podrian existir entre e Primero Suefio y la tradicién mistica
que ligarian a esta silva con poetas contemplativos como Fray Luis de Ledn y con los
metafisicos ingleses, en una supuesta eleccion de la via mistica para perseguir la inefabilidad
divina. Asi @ Suefio estaria més ligado al De coniecturis de Nicolas de Cusa que a los textos de
Kircher.* Tales precisiones sobre esta filiacién del Suefio aun no se han realizado, sin embargo
cabe recordar que en € segundo capitulo de este trabgjo hemos, al menos enunciado las
relaciones que existen entre la obra de Santa Teresa y otros médicos espanoles y la famosa
silva’®

Hasta hace poco se habia impuesto una opinion, en la critica sobre sor Juana, que la
deslindaba totalmente de cualquier influencia mistica.® Tal hecho se debe, acaso, a deseo de

% Giorgio AGAMBEN, Op. cit. 154.

* Rocio OLIVARES ZORRILLA, “Sor Juanay latradicién mistica’, |safas LERNER et al, Actas del XIV Congreso
Internacional de Hispanistas, Nueva Y ork, VVol. 4, 2004 pp. 487-493.

®Ver supra, pp. 11-12

® A esta opinion se adscribian estudiosos, desde mediados de siglo pasado, como Xavier VILLAURRUTIA, “Juana
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hacer resaltar la vocacion cientifica de lamonjay a predominante caracter intelectual o raciona
plasmado en su obra. Existia unaintencion de distanciar la personalidad intelectual de sor Juana
de una religiosidad emotiva gque era frecuente entre las monjas del periodo barroco. Esta es,
probablemente, una de las razones que han obstaculizado el estudio de la filosofia mistica en
Primero Suefio. Nos parece que a menudo se reduce el término “misticismo” a esa emotividad
religiosa que la critica ha querido separar de sor Juana. Como ha sefidlado R. Olivarez Zorrilla,
el estudio de la filosofia mistica en la obra de sor Juana es un tema préacticamente inexplorado.
Ya que algunos criticos como Amado Nervo, Menéndez y Pelayo y Méndez Plancarte han
sefidlado la presencia de San Juan de la Cruz en la poesia espiritual del Divino Narciso, en
breve, nosotros enunciaremos algunos puntos de coincidencia entre este auto y el Cantico
espiritual.

G. Agamben sostiene que uno de los locus amoenus medievales por excelencia era la
fuente o el espgjo; e mito de Narciso, por lo tanto adquirié un lugar central en la literatura
amorosa. La identificacion del “espejo peligroso” de Narciso con la Fuente de Amor apareceria
quiza por vez primera en el Roman de la Rose, de Guillaume de Lorris e igualmente reflgjaria
una concepcion, difundida en la poesia del siglo X1l y del XIlI, que ve en Narciso la figura
emblematica del amor. Todo parece indicar que en la poesia de Sor Juana €l mito de Narciso
también tenia los significados erético e intelectual que, como sefiala Agamben, se perdieron en
la literatura de épocas posteriores. Veremos este asunto, en nuestro apartado dedicado al Divino

Nar ciso.

La imagen del ser amado grabada en una u otra de las potencias interiores del alma
constituy6 un tépico literario que pervivio desde los trovadores provenzales hasta las Ultimas
décadas del Barroco. Este tema ha ocupado alos estudiosos del soneto V de Garcilaso, en obras
gue ya hemos audido; € trasfondo puede remontarse incluso a las ideas platdnicas y
aristotélicas sobre la blanda cera donde se imprimen las percepciones o latabula rasa del ama.’

Inés de la Cruz”, Universidad Michoacana, nim. 28, marzo-abril de 1952, pp. 41-51. Mas recientemente Y olanda
MARTINEZ-SAN MIGUEL, anotaba al respecto: “ Algunos estudiosos han comparado las vidas de Santa Teresay
Sor Juana, sefidlando algunas similitudes en su acceso a la escritura y sus actitudes hacia la adquisicion de
conocimiento individual, pero destacando las diferencias en cuanto a los medios utilizados para adquirir un saber,
mistico en el caso de Santa Teresay filosofico, cientifico y teoldgico en el caso de Sor Juana. Para mas informacion
ver Santa Teresa y Sor Juana: un paralelo imposible de Julio Jménez Rueda.”, Saberes americanos :
subalternidad y epistemol ogia en los escritos de Sor Juana, Pittsburg, Universidad de Pittsburgh, 1999.

"Ver supra, pp. 26y ss.
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Asi podemos admitir unarelacion lgjana en e tiempo, sin embargo innegable, entre dos poemas
como la Lai de |I’ombre (siglo XIIl) de Jean Renart y el soneto “Detente sombra de mi bien
esquivo” de Sor Juana. En el poema de Renart, el caballero amante logra ensartar en € dedo de
laamada el anillo de amor, cuando €lla se lo devuelve con desprecio, €l cambiainmediatamente
de interlocutor y se dirige a la imagen reflejada.® Hemos comentado que, —a partir del soneto
VIl de Garcilaso y de €l resto de las composiciones que en su obra hacen eco de estas
concepciones neoplaténicas— se adopta en la tradicion hispanica la veneracién de una imagen
alojada en e ama que se dibuja por amor o por conocimiento y que los rétores, cientificos y
poetas tratan de expresar por medio de la palabra. La obra de Guillermo Serés, que ya hemos
citado anteriormente, analiza exhaustivamente el motivo de la imagen alojada en el corazon,
como una parte del tépico de la transformacién de los amantes, con todo su contexto filosofico,

gue pervivié desde la Antigliedad hasta el Barroco.

Largamente, tanto especialistas como legos se han preguntado sobre la existencia
histérica del amante —o los amantes— a quien estan dirigidos los més encendidos poemas
amorosos de Sor Juana Inés de la Cruz. Antonio Alatorre supone que algunos de estos poemas
erdticos estaban dedicados a la virreina Maria Luisa Manrique de Lara; pero en muchos casos,
los versos amorosos quiza hablen méas de una tradicion que de una experiencia personal. Como
en el caso de los edtilnovistas, de Petrarca 0 Garcilaso, Juana Inés versificaba sobre la

veneracion de unaimagen:

Detente, sombra de mi bien esquivo,
imagen del hechizo que més quiero,
bellailusion por quien alegre muero,
dulce ficcion por quién penosa vivo.

OC, I: 287, w. 1-4

8 Jean RENART, L’immagine riflessa, trad. Italiana de Alberto Limentani, Torino, 1970, vv. 871-901, cit. en
AGAMBEN, Op. cit., p. 126, donde se ofrece la traduccién al espafiol: “Al volverlo a tomar dijo: jGran merced!
iSeguro que no se ha ennegrecido €l oro/ si viene de ese dedo gracioso! / Ella sonri6, pues creia/ que debia volver
aponerlo en el suyo; / él en cambio cumplid un acto de gran sentido, / que despuéslo puso en gran alegria. / Se ha
apoyado en el pozo / que sdlo era de unatoesay media/ de profundidad; y no dej6 de discernir / en el agua, claray
limpia, / €l reflgjo de la dama que era / la cosa que sobre todas amaba en e mundo. / —Sabed —dice— en una
palabra/ que no melo llevaré conmigo, / sino que lo recibird mi dulce amiga, / 1a cosa que mas amo después de vos
| —iDios!— responde ella— Aqui estamos solos; / ¢donde la encontraréis tan pronto? / —Por vida mia, pronto os
serdmostrada / la valiente, la gentil que lo recibira. / —¢Dénde esta? —Por Dios, vedla ahi, / vuestra bella sombra
que lo espera. El anillito tomay hacia ella lo tiende. / —Tomad —dice— mi dulce amiga; /ya que mi damano lo
quiere, /vos bien lo tomaréis sin inconveniente—. / El agua se ha turbado un poco / con la caida que €l anillo hizo, /
y cuando la sombra se deshizo: / —Ved —dice—, sefiora, yalo tiene”.
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Estos dinamicos versos, interpelacion del huidizo amado, cobran otro significado si
consideramos que la voz poética se dirige directamente a la sombra del amado, pues lo recalca
en cada verso del cuarteto: sombra, imagen, ilusion, ficcion. Se trata de un |éxico poético que,
como Méndez Plancarte sefiala en sus notas, era empleado por Lope, Quevedo y muchos més.
Sin embargo ¢en qué medida la “sombra divina’, la “ilusion del sentido”, el “cuerpo de la
fantasia’, conservaban el sentido médico-filosofico medieval en la Edad de Oro? La revision
gue hemos realizado, aungque somera, en otros poetas de la época, nos aclara la precision con
gue eran utilizados todo €l |éxico verbal y los tdpicos neoplatdnicos, incluso en la era barroca.
De cualquier manera, vemos que el primer cuarteto de este soneto se dedica a reiterar la
naturaleza mental o ficticia de laimagen ala que enseguida se habla como si 1o hicieraa amado

mismo:

Mas blasonar no puedes, satisfecho,
de que triunfade mi tu tirania:
gue aunque dejas burlado €l 1azo estrecho

gue tu forma fantastica cefiia,
poco importa burlar brazos y pecho
si te labra prision mi fantasia

OC, |: 287, vv. 1-4

para aclarar que si €l rea “lazo estrecho” de los brazos y el pecho queda vacio, no sucede lo
mismo con la fantasia, reino capaz de aprisionar para siempre las “formas fantasticas’, es decir
las imagenes retenidas en |os espejos del alma. Nos parece pues, que Sor Juana utilizaba estos
términos con todo el sentido filosdfico y psicol 6gico que hemos expuesto hasta ahoray del cual
alguna reminiscencia queda en la vaga concepcion que € lector moderno hace de este
vocabulario. Laimpronta que € tépico de la amada grabada en €l alma o en €l corazédn se habia
insertado con tanta fortuna en la poesia hispanica, a partir de Garcilaso, que sin duda podemos

considerar este soneto dentro de tal tradicion.

Comenzamos, asi, mostrando que la funcion de las “iméagenes’ y e “enamoramiento por

sombra’ eran ideas que Sor Juana heredd del pensamiento medieval —mediando por supuesto
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el neoplatonismo florentino y la poesia renacentista espafiola— para luego relacionar |o que en

Su poesia amorosa, en cuanto alloros, debe a esta tradicion.

Seguin Agamben, los poetas del dolce stil novo y Dante llevaron su doctrina hasta sus
ultimas consecuencias en € plano del significado. Para ellos el fendbmeno amoroso-cognoscitivo
Ilegaba a su apogeo en la palabra, en el canto; confiados en la eficacia del lenguaje, aspiraban a
alcanzar los niveles mas altos para € alma humana a través del trovar. En las siguientes épocas
de la poesia europea ocurren cambios sustanciales. Petrarcay Mallarmé sucumben a deseo no
satisfecho, la ausencia se apodera de su poesia y Thanatos sustituye a Narciso.” Como hemos
visto anteriormente, la ausencia equivale a muerte en el sustrato elegiaco que late en toda la
poesia culta europea. Asi, la lirica de Garcilaso permanece muy cerca de la de Petrarca, en €
“dolorido sentir”, bajo el dominio del deseo y de la ausencia. Otros tantos poetas renacentistas
siguen cultivando la estética elegiaca de la poesia amorosa. Mas tarde, como hemos sefialado,
en e siglo XVII, ocurre un cambio substancial, aunque se sigan tratando en la poesia amorosa
los mismos materiales y tépicos renacentistas. Admitimos que sor Juana aun puede transcribir
los Ultimos ecos de este sentir melancdlico, pero agrega un gran sentido investigativo en su
poesia amorosa, una gran desconfianza en las palabras para, finalmente, como una anticipacion
delasensibilidad del s. XVI1lI1, confiar alas l&grimas lamision de la expresividad.

VII.2Losojos

Mandas, Anarda, que sin llanto asista
aver tus ojos, delo cual sospecho
gue €l ignorar la causa es lo que ha hecho
guerer que emprenda yo tanta conquista

Amor, sefiora, sin que me resista,
que tiene en fuego el corazén deshecho
como hace hervir lasangre alla en el pecho,
vaporizaen ardores por lavista

Buscan luego mis 0jos tu presencia,
gue centro juzgan de su dul ce encanto;
y cuando mi atencién te reverencia,

los vistiales rayos, entretanto,
como hallan en tu nieve resistencia,

°G. AGAMBEN, Op. Git., p. 223-224.
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lo que sali6 vapor, se vuelve llanto
OC, I: 293

Transcribimos aqui este particular soneto que, haciendo evidentes los contenidos
meédi co-fil osoficos que utiliza como materiales poéticos, se inscribe en la estirpe del soneto VIl
garcilasiano (“De aguella vista pura y excelente’), al igual que otros tantos sonetos, de Lope,
Figueroa o Soto de Rojas, por mencionar algunos. En el capitulo anterior tratamos de ubicar este
tipo de composiciones en una estética que aspiraba a abarcar poéticamente la totalidad del
conocimiento’®. En esta composicién, Sor Juana admite que los rayos visuales salen del ojo que
observay se dirigen al objeto observado. Estos “vapores’ calientes por naturaleza se encuentran
con lafrialdad del desdén y, I6gicamente, se condensan y convierten en agua, en lagrimas. En
el modelo de Garcilaso, por e contrario son los espiritus visuales que provienen de la amada y
gue luego de atravesar €l aire entran por los ojos y llegan hasta el corazon “donde el mal se
siente” y ahi provocan la agitacion de los espiritus del amante que, cuando la amada esta
ausente, engafiados por la presencia de su fantasma en el sentido comun, no encuentran allanado
el camino en los ojos como solia ser y revientan en su esfuerzo por salir a través de puertas
cerradas. Asi uno y otro poeta se adscriben a las dos posibles teorias aceptadas acerca del
fendémeno visivo: ya sea que los rayos visuales salgan del 0jo que ve y regresen a éste mismo
con informacion sobre el objeto observado o bien que € objeto emita por si mismo los rayos
visuales que entran por los ojos del observador.™*

Ambos poemas son una exposicién bastante cientifica de la produccién de lagrimas™.
Y a hemos apuntado que, aunque en ningun verso del soneto VIII de Garcilaso se mencione
explicitamente a las lagrimas, la imitacion de sor Juana y la relacién de este soneto con la
Cancion 1V, del mismo toledano, no dejan lugar a dudas sobre e tema 'y modo de tratamiento,
comunes a ambos poetas.™® En los dos casos, €l llanto es causado por la resistencia del ser
amado. Sin embargo en € soneto de Garcilaso €l Ilanto es provocado por la ausencia 'y €
recuerdo, hay una evocacion y la memoria juega un papel central, tal como o apreciaban los

tratados médicos, una estimativa atrofiada permitia una funcion anémala en la memoriay en la

1 Ver G. SERES, Op. cit., p. 144-147. R. BARTRA en Cultura y melancolia.y Guillermo SERES, La
transformacién de los amantes...recogen estas dos opiniones.

B3 Ver supra, pp.26-28, 32.
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fantasia, de manera que e alma, o los espiritus, de los enamorados se consumia a contemplar
insistentemente la imagen atesorada* En el soneto de Sor Juana las l&grimas surgen en e
encuentro entre el amante y la fria amada, de manera que existe una reunién fisica, e llanto no
lo provoca la ausencia ni la hipertrofia de la memoria, mas bien se justifica el comportamiento
del enamorado, méas adelante analizaremos este aspecto. Ambos sonetos atraen en su inventio
los saberes fisioldgicos sobre la produccion de llanto. En la época de Sor Juana esta
caracteristica nos parece mas explicable por los afanes de erudicion poética que por los
presupuestos de una estética manierista, tal como lo habia sefialado Lara Garrido.® Tras las
exploracion que hemos llevado a cabo sobre la insercion de los contenidos filosoficos en la
poesia urea™ podemos advertir que al elegir este modelo, sor Juana, sin desdefiar las fuentes
tradicionales de la inventio, apuesta por dar una lectura propia, fundamentada en un cambio de
perspectiva, lectura que depende en mayor grado del ingenio. Acentuando alin més la dimensién
expositiva del fenémeno natural que tiene lugar en e encuentro de estos amantes, no sélo se
describe lafisiologia del Ilanto, sino un fenGmeno puramente material, una condensacion de los
vapores a chocar con un cuerpo frio. Al soneto de Garcilaso que habian imitado tantos otros
poetas, Figueroa o Lope, entre otros, Sor Juana afade esta distinta perspectiva, describiendo al
llanto como la conversion del vapor de agua a estado liquido. No se elimina ninguno de los
términos de la comparacion, tanto €l tépico del cortesano enamorado y [loroso como el campo

del proceso puramente fisico de la condensacion del vapor.

Por otra parte, tanto en “De aquella vista puray excelente” como en “Detente, sombra de mi
bien esquivo”, entran en juego los procesos visuaes y las imégenes que hemos estudiado; sin
embargo no hay en ninguno de los dos casos una fuente que defina el locus amoenus. Sin
embargo en “Mandas, Anarda...” hay entre los amantes unos ojos anegados de lagrimas. En los
espejos del ojo hay una corriente de agua; ésta es la Fuente de Amor donde Sor Juana reline a
los amantes. Este otro aspecto, o circunstancia del encuentro lacrimogeneo de |os amantes, sera

desarrollado en muiltiples direcciones en € auto sacramental mas celebrado de la Décima Musa.

4 SERES, Op. cit.
> Ver supra, p. 5-6

1° Sobre este aspecto tratamos en el capitulo VI, supra, pp. 119-132.
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VI1I1.2.1 Lafuentedeamor y el Divino Narciso

Que Sor Juana estaba familiarizada con la concepcion de la fuente como emblema del
amor y del conocimiento en estrecha relacion con el mito de Narciso, lo prueba la factura de su
mas celebrado auto sacramental donde se atribuye a agua €l poder de unir a los amantes;
aungue, en este caso, para gjustar € conjunto con la alegoria religiosa se agregue a la fuente
otros significados, esto es, la Gracia Divina, la Virgen Maria juntamente con su prefiguracion en
Esther, e incluso la voluntad de la Naturaleza Humana gque la encamina en la via ascética hacia

el encuentro divino.

La representacion de los autos sacramentales supone una estrecha relacion entre los
elementos plasticos, musicales y textuales cultivados en la época. La naturaleza aleg6rica del
auto en sf |o emparenta evidentemente con |a estructura de los jeroglificos y de los emblemas'’.

Aunqgue el auto sacramental florece en una época de religiosidad acentuada, algunas
opiniones han sefidlado que seguramente mucho del contenido teolégico escapaba a la
comprensién de los espectadores. La comunidad religiosa seria la principal destinataria de los
autos, aungue la cantidad de recursos econdmicos destinados a estas representaciones indican
una labor de propaganda méas extensa. En opinion de F. de la Flor, las descripciones de fiestas,
en general, indicarian la preocupacion por insistir en un contenido doctrinal que no acababa de
incidir en las masas.*® Opiniones contrarias, sin embargo, nos muestran a auto sacramental
precisamente como un eficaz cauce de predicacion contrarreformista que, fiel a la estética
sensorial, aprovechaba los exuberantes recursos visuales de la escenografia contemporanea y

tendia hacia lo didéctico y lo reiterativo. En este sentido, A. Egido ha advertido sobre la

" FLECNIAKOSKA Jean Louis (1961), La formation de I’ «auto» religieux en Espagne avant Calder6n (15550-
1635), Université de Paris-Faculté de Lettres et Sciences Humaines, Montpellier. La critica sobre los autos
sacramentales, en general, insiste sobre la semejanza de entre su estructuray la del emblemactriplex, asi o comenta
Aurora EGIDO en “Lafébrica de un auto: Los encantos de la culpa”, Javier APARICIO MAYDEU (ed.) Estudios
sobre Calderén, Vol. 2, 2000, pp.

¥ FLOR, Fernando de la, Barroco: representacion e ideologia en e mundo hispanico, 1580-1680, Cétedra,
Madrid, 2002.
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familiaridad que las operaciones alegoricas tenian para una comunidad eclesistica educada
también en el arte de la predicacion que cultivaba con perseverancia el exemplum, retomando
materiales de cuentos, novelas y mitos. *° Asi, parece innegable, como en otras expresiones
artisticas de aguella época, al menos la posibilidad de diversos niveles de lectura que permitia
integrar a un publico heterogéneo.?® El Divino Narciso no seriala excepcion en su género, auna
estructura en principio expositiva, reiterativa y didactica, la autora une una fuerte carga de
contenido teol 6gico ademas de |os simbolos, contenidos y subgéneros de la poesia renacentista
gue el Barroco habia heredado, bajo la estética conceptista de ésta época.

No obstante, una lectura desde la perspectiva de la emblemética podria contribuir a
explicar los distintos niveles en la recepcion de un auto sacramental como el Divino Narcisoy a
entender el tratamiento del mito que Sor Juana decidié emplear en este caso, en estrecha
relacion con lateoria amorosa gue venimos explorando.

En laliteratura de la segunda mitad del siglo XVII, los mitos clésicos eran interpretados
de acuerdo con la fe catdlica. Mitologia y teologia no constituian materiales literarios
antagénicos, ni siquiera paralelos. Después del Renacimiento, la ideologia catdlica llevaba la
voz cantante y dificilmente se concedia a la mitologia pagana una validez propia. Los dramas
mitol 6gicos esparfioles realizaron una actualizacion de los mitos en e mundo catdlico moderno;
es decir existia cierta libertad para la narracion del mito slempre y cuando armonizara con la
ideologfa contrarreformista®. No ocurrialo mismo con los autos sacramentales; todos ellosy en
especial los autos mitoldgicos tenian como objetivo la revelacion de una verdad cifrada en las
narraciones paganas, en este sentido la esencia del auto sacramental mitolégico era
emblematica. En la loa de El Divino Narciso Sor Juana anuncia y resalta dicha esencia: las
deidades y ritos prehispanicos son sistemas de signos ocultos a la espera de ser develados por la

fe. Yaapartir delaloa, sor Juana proponia la existencia de una prefiguracién de la fe cristiana

9 Aurora EGIDO, “Lafébricade un auto...”, p. 95.

2 Asf lo habia sefiddado Bruce W. WARDROPPER, Introduccion al teatro religioso del Siglo de Oro (Evolucion
del auto sacramental), Madrid, 1953, posteriormente otros criticos no se muestran tan lgjanos a esta opinion, por
gjemplo, José Maria DIEZ BORQUE sostiene la utilidad de considerar que los autos estan dirigidos a un “publico
feligrés’, mas que a un “publico tedlogo”, ver “Teatro y fiesta en el Barroco espafiol: El auto sacramenta de
Calderony el publico. Funciones del texto cantado, en J. APARICIO MAYDEU, Op. cit.

2l Sebastian NEUMEISTER, Mito clasico y ostentacion. Los dramas mitol6gicos de Calderén, Kassel, Edition
Reichenberger, 2000.
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en los cultos prehispanicos; en e auto, de manera similar, realiza una conversion de la fabula
mitol 6gica que supone una reivindicacion de Narciso a representar la cifra de Jesucristo. Tal
interpretacion del mito, aunque no era Unica ni se daba por vez primera en la tradicion europea,
habia convivido con una previa moralizacion de Narciso, que |o mostraba como simbolo de
vanitas. Vale la pena sefialar que la “moralizacion” y la “conversion alo divino” obedecian a
dos técnicas distintas con una larga tradicion en la cultura europea, pues los ultimos fil6sofos
griegos realizaron una interpretacion moralizante de sus mitos y dioses, los Padres de la lglesia
siguieron en esa linea, de manera que la ideol ogia contrarreformista confirmaba dicha tradicién,
a pesar de las aportaciones cientificas del Renacimiento a la mitologia clasica. % En el caso del
mito de Narciso, parece claro que existian ambas interpretaciones, la moralizante, que tomaba
leccion de ésta fébula, y € “contrafactum”, que realizaba las operaciones necesarias para
presentar € caso como una alegoria de los contenidos y valores cristianos.

Cabe advertir que la conversion alo divino de las fabulas mitol dgicas tanto en comedias
COmoO en autos, no era una operacion simple, ademas de analizar e identificar los “accidentes’
gue permitian relacionar los mundos pagano y catdlico, era necesario efectuar una adecuacion
de estilo para elevar al sentido anagdgico los materiales hallados en las letras humanas. Asi, al
menos tedricamente, €l auto sacramental debia escribirse en estilo alto, segin dictaban las leyes
del decoro, puesto que se trataban las verdades més nobles, esto es, las divinas.?

Una de los géneros mas difundidos que presentaba al mito de Narciso como simbolo de
vanitas fue sin lugar a dudas € Emblematum Liber de Alciato (1546) que bgo € lema
Philautia (Orgullo, segun la traduccion francesa de 1549) muestra un joven arrodillado junto a
unafuente, en un jardin, contemplando su propiaimagen. En laletra se advierte alos que, como

Narciso, prestan demasiada atencion a si mismos:

Por o muchisimo que te gustaba, Narciso,
tu hermosura, se convirtio en flor y verdura
de conocida estupidez. Eslafilautia
marchitez y plaga del ingenio, que arruinay
ha arruinado a muchos hombres doctos que,
despreciando €l método de los antiguos,
buscan nuevos dogmas y no transmiten sino

2 Aurora EGIDO, “Lafébricade un auto..., pp. 13-23

2 bid, p. 23.
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sus propias fantasi as.2

Tomando en cuenta una interpretacion del mito bastante cercana a esta “letra’, y en
genera a la significacién de Narciso como simbolo de vanidad, en la segunda mitad del siglo
XX, se ha observado como defecto en la composicién aegdrica de Sor Juana € haber escogido
al persongje egoista por excelencia para representar a Cristo, quien amé a los hombres més que
alavida misma?® Ludwig Pfandl asocié con esta eleccién de sor Juana, una proyeccion de su
propio narcisismo, entendido con una connotacion negativa, a la manera freudiana. Marie-
Cécile Benassy, con mucho sentido comin y convenientemente apegada al texto, expone entre
las debilidades més sobresalientes de la fabula mas bien e hecho de que Eco emprenda una
iniciativa de seduccién después de un terminante rechazo, y €l uso de la figura de un Narciso
egOlatra y adolescente que no puede representar cabalmente a Cristo adulto y enamorado de la
humanidad si no es atribuyéndole caracteristicas de la personalidad de Orfeo, como sefiald
Méndez Plancarte en sus notas.?

En la critica mas reciente sobre El divino Narciso, aunque se admite el papel central que
tienen los saberes neoplatonicos —sobre todo los juegos entre apariencia y verdad— en la
eleccidn de Narciso como figura espiritual, se sigue considerando que la equiparacion llevada a

cabo por sor Juana es Unica entre toda la literatura renacentista y barroca.’ Evidentemente,

2 ALCIATI, Andrea, Emblemas. Edicion de Santiago Sebastian, prélogo de Aurora Egido, traduccion de Pilar
Pedraza, Madrid, Akal, 1985.

% |_udwig PFANDL, Sor Juana Inés dela Cruz, la décima musa de México: su vida, su poesia, su psique, UNAM,
1963. Curiosamente, este autor si identifico en El Cantico Espiritual una reelaboracion del mito que nos ocupa,
aparentemente sin considerar esta nocién de “narcisismo”

% Marie Cécile BENASSY, Humanisme et religion chez Sor Juana Inés dela Cruz. La femme et la culture au XVI|
siécle. Paris, Editions Hispaniques-Publications de la Sorbonne, 1982, pp. 385-397. No nos parece que en ningin
momento Eco pretenda lanzar un segundo intento de seduccion; en todo caso, dentro de la metafora amatoria, ella
encarna cabalmente € papel de la mujer despechada que utilizara cualquier medio para impedir la unién de su
amado y su rival. No podemos suponer una doble lectura con respecto de las intenciones de |os persongjes, puesto
que la profundidad del drama no est& en un hermetismo psicol 6gico de los personajes sino en el modo como se van
insertando sus intenciones transparentes en la metafora continuada en la que participan.

%" Robin Anne RICE, en su introduccion a El divino Narciso, EUNSO, Pamplona, 2005, recoge datos sobre el mito
de Narciso previos a Ovidio, asi como distintas formulaciones realizadas durante la Edad Mediay € Renacimiento,
sin embargo degja en 6l tintero algunos otras no menos sobresalientes. Menciona los el ementos que habrian causado
a sor Juana gran dificultad para hacer la conversién alo divino de este mito. La clave de la alegoria tendria que
buscarse en e afén de conocimiento, presente en Primero Suefio. A nosotros nos parece que los enlaces que se
establecen entre Narciso y Cristo los aportan claramente |os contenidos fil ogréficos que alin operaban como cantera
poética en € siglo XVII. La conexién que, en efecto, el Divino Narciso tendria con Primero Suefio estribaria
precisamente en el hecho de que, como es sabido, el amor y e conocimiento comparten las mismas potencias
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como procedimiento general de la estética conceptista, €l ingenio del creador hallaria, en la
medida de sus posibilidades, la concordia discors que revelara las verdades cifradas, sin
embargo la posibilidad de convertir alo divino la pasién amorosa ya tenia unatradicion bastante
prolifica antes de sor Juana'y el mito de Narciso podia ser transformado de esta manera, como

de hecho ocurrio. Asi aparece el bello adolescente, alo divino, en la Epistola a Arias Montano:

&Y qué debiera ser, bien contemplando,
el amasino un eco resonante
ala eterna beldad que esta [lamando

y, desde €l cavernoso y vacilante
cuerpo, volver mis réplicas de amores
al sobrecelestial Narciso amante;2

vv. 58-64

La contribucion de nuestra autora, en este sentido, era precisamente una factura
ingeniosa, plasmada en €l haz de significados y simbolos que se agavillan en su version de la
féula. En la Agudeza y arte de ingenio, Gracian clasifica como “agudeza por proporcion
misteriosa’ a las correlaciones establecidas mediante una causa tan recondita que el poeta debe
explicar. De cualquier modo nos parece gque €l caso del Divino Narciso no caeria bajo este tipo
de agudeza, pues como hemos sefialado, no resultaba extrafia esta conversion a lo divino. Bajo
la mirada graciana, en todo caso, se trataria de una agudeza compleja por acumulacion de
correlaciones, entre los distintos accidentes de la fabula que se van engarzando en la alegoria del
auto.

En vista de todo lo anterior nos parece pertinente considerar dos aspectos tedricos de
ciertos elementos que entran en juego en el Divino Narciso. Primeramente |la estructura abierta
del mito, que aunque muy limitado por laideologia de la época se manifest6 en esta creacion de
nuestra jeronima. Una sencillay lineal narracion de éste —ademas de |0s generosos recursos de
los elementos visuales—le permitié ir acumulando e integrando simbolos arcaicos, pasajes

biblicos y tépicos medievales, entre otros elementos. Ya A. Egido apunta que €l publico de los

animicas y semejantes procesos especul ativos, segliin ensefiaban las escuel as neoplaténicas.

% Francisco de ALDANA, Poesias castellanas completas, Madrid, Cétedra, 1985. A. Méndez Plancarte sefiala, en
sus hotas, otras obras que utilizan igualmente la figura de Narciso.
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autos conocia bien el final de la jornada, pues se esperaba todos |os afios una historia diferente
sobre el mismo argumento.?® En seguida y de manera més importante nos parece que, s hemos
de hacer una lectura emblemética del Divino Narciso, habra que atender al caréacter cerrado de
este género. Consideramos que el emblema integrador del total de los simbolos participantes en
este auto es, sin duda, la fuente, elemento plastico presentado al espectador en tres dimensiones.
Entonces tendriamos en el texto dramético, la“letra’ de esta “figura’. La creacidn poética de la
autora discurrio, pues, cefiida por la estructura del emblema, pero, no obstante su naturaleza
cerrada, €l texto dramatico o “letra’ de tema mitoldgico permitié una considerable libertad de
movimiento.

Octavio Paz en Las trampas de |a fe advertia que Sor Juana no era el monstruo de lectura
que pudiera creerse, sino que su erudicién se nutria de manuales y diccionarios. Otros
especialistas han afirmado que € uso de polianteas no era extrafio en agquella época, y que €l
caudal de conocimiento y erudicién que sor Juana poseia era el acervo propio de todo humanista
que mereciese tal apelativo en el siglo XV11.*° No es nada extrafio que sor Juana conociera de
primera mano los libros de Ovidio, tal como se trasluce en su obra, en este y otros casos. Tanto
en e texto ovidiano como en otras versiones medievales, € amor que Narciso tiene por si
mismo no es la causa de su muerte, sino un destino fatal solamente evitable “s no se
conociere’. El error de Narciso estriba en admirarse a si mismo, pero también en confundir una
imagen con la realidad. Pero, casi sin lugar a duda, podemos considerar que sor Juana ided a
Narciso enamorado gracias al tépico medieval de la fuente de amor, que llegd aellaatravés del
petrarquismo y en especia a través de Garcilaso y de la poesia amorosa en general.
Posiblemente nos encontramos con dos elementos estrechamente ligados, Narciso arrebatado
por la pasién amorosay € significado simbadlico y filoséfico de la fuente. Vale la pena sefialar

gue ésta es un el emento central del locus amoenus ya a partir del texto de Ovidio:

Habia una fuente sin fango, argéntea de nitidas ondas,

A lacua ni pastores ni cabras en el monte pacidas

U otro ganado habian tocado; alacua ave ninguna

Ni fiera habia turbado, ni rama caida del érbol.

En torno habia grama que la proxima humedad fomentaba,

# A.EGIDO, “Lafébricade un auto...”, pp. 97

%y ahemos referido, en el capitulo V, la opinién que en este sentido aporta Sagrario L6pez Poza, “Laerudicion de
Sor Juana Inés de la Cruz en su Neptuno Alegorico...
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Y unaselva que por ningun sol tibiarse el lugar dej ariat

Ovidio, Las metamorfosis, Libro 111, vv. 406-412

Ademas, como hemos visto, la filosofiay la medicina consideraban a la “imagen” como
la unidad donde se fundamentaban facetas de la vida animica como el amor y el conocimiento;
los poetas a su vez trasladaban tales valores ala simbologia de la fuente. Estos valores, e incluso
la proyeccion del mito de Narciso, son elementos trascendentales en una obra que, sin lugar a
dudas sor Juana tendria muy presente al elaborar esta version a lo divino de Narciso, nos
referimos al Céantico Espiritual de San Juan dela Cruz. Sor Juana alude a esta obra mediante €
comun procedimiento imitativo, insertando literalmente, versos de San Juan en su auto,
desarrollando ademas de una simbologia y temética comunes con el Cantico. Como sabemos,
no seria ésta la Unica ocasion en que Sor Juana evocara, las grandes realizaciones que la habian

precedido.

G. Agamben sefida la interpretacion positiva y muy difundida que tuvo el mito de
Narciso durante la Edad Media, formando parte de las corrientes filosoficas y realizaciones
artisticas que dicho estudioso denomina “neumofantasmética’®’. Por otra parte Domingo
Y ndurain, ha comentado la simbologia de la fuente en relacion con los ojos y la fenomenologia
amorosa, en la poesia de San Juan de la Cruz. En sus comentarios recoge, entre otras
perspectivas, la sintesis que sobre el caso ofrece Damaso Alonso, a propodsito de la poesia de
Garcilaso:

La larga cadena empieza en lo mitologico y abarca el desarrollo del género pastoral, fuente de Narciso,
agua —fuente o serena playa— en que se miran los pastores, desde € monstruoso de Tebcrito y Ovidio y
€l Coriddn virgiliano hasta el lloroso Salicio y €l aristocrético Albanio de Garcilaso. Es e Ultimo término
el que ahora nos resulta interesante. La fuente, antes elemento incidental en lo pastoril, se convierte en la
Egloga segunda, en lugar donde se centra la accion. Asi, el tema de la fuente acomparia al desarrollo de
toda Iatrgna_ En ella hablan siempre a la fuente, en vocativo —Ilos mismo que en San Juan—, ninfasy
pastores:

Todo este trasfondo es comun a las letras profanas que ambos autores, Sor Juana'y San

Juan, ponen en clave religiosa en estas dos obras, por |0 gque no nos parece aventurado ver en la

%! publio Nasén OVIDIO, Metamorfosis, libros I-1V (introduccién, version ritmicay notas de Rubén Bonifaz Nufio,
UNAM, México, 1979.

¥ Op. cit.,148-150
% Damaso ALONSO, “La poesia de San Juan de la Cruz", Obras completas, t. I, Madrid, Gredos, 1973, pp.
891.892, cit. en Domingo YNDURAIN, Introduccion a San JUAN DE LA CRUZ, Poesia, Cétedra, 1983, p. 77-78.
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alegoria del Divino Narciso esta perspectiva del simbolismo asociado a la fuente, a la
contemplacion amorosay a mito del bello joven, ademas de una estrecha relacion con |a poesia
del mistico.

Este auto es el Unico caso en la obra de sor Juana donde se evoca explicitamente €l mito
ovidiano; veremos enseguida que en € desarrollo de la representacion entra en juego la
tradicion poética del llanto, también presente en la lirica sorjuanina. Si Narciso representaba al
enfermo de amores, arrebatado por si mismo, cuyo fin era la muerte, en una contrafactura a lo
divino de la historia se obtiene precisamente un Amante Divino, loco de amores por la
humanidad, cuya muerte en realidad significalavida. Los signos de la pasion amorosa sufren la
misma inversion, entre todos estos, nos interesa subrayar que las lagrimas humanas y
despreciables, se cambiaran por las lagrimas de arrepentimiento, vale decir e vino de los
angeles; se pasaba asi de las |agrimas mas despreciables alas mas edificantes, segiin ensefiaba la
escala de Santa Catalina de Siena, entre tantos otros tratados espirituales, hasta llegar a las

l&grimas gozosas, signo de unién entre el almay Dios.

Cabe recordar que algunos criticos, como A. Méndez Plancarte y M. C. Bénassy-
Berling, han mencionado, con mucha razén, que las atribuciones de Orfeo estan proyectadas en
este Narciso. Insistimos sobre esta consideracion pues nos parece relevante que se trate de una
historia de amor y muerte representada mediante pastores que entonan en su canto elegias
funerales y amorosas. Recordemos que uno de |os rasgos genéricos de |a égloga es precisamente
una proyecciéon del mito orfico, la misica que conmociona tiene su realizacion verbal en el
“canto” o “llanto” de los pastores, de lo cua no fue excepcion esta égloga alo divino que al fin
y a cabo es el Narciso de sor Juana. La retorica de las lagrimas sera pues central en esta
representacion dramética, como lo fue en sus model os més primigenios, es decir, las églogas de
Garcilaso.

Y a hemos sefidlado que la linea temporal que conduce el desarrollo del auto sacramental
se ve extremadamente simplificada, corresponde a la secuencia del mito, que ademas,
suponemos, era conocida por buena parte de los espectadores. Ellos sabian de antemano la serie
de hechos que tendria lugar asi como la conducta de unos personajes, siempre caracterizados
verbalmente por sus propios parlamentos o por los de los demés.

En cuanto a espacio, por € contrario, hay una explotacion maximay una participacion
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de grandes y costosos recursos afin de integrar la unién de los emblemas que propone la autora,
acorde con su caracter alegérico. Como s se tratara una metamorfosis que operase sobre un
juego de emblemas cuya res picta pasara de la segunda a la tercera dimension y de una res
poesis llevada de la muda escritura a la representacion dramética sonora. El auto sacramental
aparece ante nuestros 0jos como un atestado “carrefour” de relaciones significativas donde
ademés de las conexiones entre el texto dramético y el espectacular, € argumento mismo de la
ficcion consiste en una constelacion de las anal ogias concebidas por |a dramaturga.

Si en Castilla no ocurrié precisamente una “animacion” de los carros aegéricos™, en
Catalufiay en Vaencia las estatuas de los desfiles si comenzaron a ser sustituidas por actores
que iban poco a poco introduciendo el canto y la danza; finalmente estos cuadros pasaron a
constituir pequefios “cuadros al vivo”, representacions o entremesos. Estos cuadros a vivo no
llegaron a tener e desarrollo de los autos sacramentales castellanos que fueron, mas bien
continuacién del teatro representado en las iglesias a partir de que se viera desterrado de éstos
espacios y tuviera que buscar un sitio en las celebraciones municipales. Sellegé incluso allevar
el auto sacramental al corral de comedias, experimento que fracasd totalmente. Una vez que la
representacion encontrd su espacio en la celebracion del Corpus, se utiliz6 una invencion
proveniente de Valencia, ala habian empleado plataformas con ruedas para transportar las
pesadas “estatuas vivientes’. De esta manera se llegé a la complicacion que fueron los
escenarios ambulantes donde se representaba el auto.

Las descripciones, que Caderdn hace en sus Memorias de apariencias, de los cuatro
carros requeridos para la representacion de su auto La vida es suefio, y en general de los autos
sacramentales, muestran |o aparatoso que eran estos escenarios moviles. Estas memorias del
dramaturgo, que muestran su preocupacion por dejar elementos necesarios para las posteriores
representaciones de sus autos,™ son la tnica documentacion existente sobre los carros que
componian € escenario del auto sacramental; un hecho que a parecer, ha dificultado el

conocimiento sobre el lenguaje escénico de los autos sacramentales.® Estas necesidades

% Bruce W. WARDROPPER, Op. cit., pp. 45-52.

% Angel VALBUENA PRAT, introduccién a Pedro CALDERON DE LA BARCA, Autos sacramentales, Madrid,
Lectura, 1926.

% Rafael ZAFRA, “El carro de auto sacramental: un espacio para la maravilla’, Loca ficta: espacios para la

maravilla en las letras de los Siglos de Oro, Edition Reichenberger-Universidad de Navarra, 2005, ver también
LARA ESCUDEROY R. ZAFRA, Memorias de apariencias y otros documentos sobre los autos de Calder6n de la
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escenogréficas contrastaban con las de las comedias donde podia bastar con una indicacion o
enunciacion verbal en boca de los personajes para que € espectador asumiera la presencia de
cierto espacio escenografico. Los grandes requerimientos escénicos y escenogréficos de los
autos muestran claramente el nivel de lecturavisua dirigido alas grandes masas, de manera que
s los elementos verbales escapaban a la mente de los espectadores, 1os elementos visuales
reforzaban y hacian seguro el éxito del espectéaculo. Los recursos visuales debieron, por fuerza,
facilitar la transmision del contenido de las alegorias teologicas. Esta opulencia de recursos
visuales escénicos en el auto calderoniano, ha sido justificada por € dominio de este autor sobre
los recursos del teatro cortesano europeo contemporaneo.®’ Asi, estos espacios maravillosos que
en la corte eran pompay lustre, sin dejar de serlo en lafiesta del Corpus estarian encaminados a
la catequizacion.

Aungue no se sabe siquiera s el Divino Narciso finalmente fue representado en Madrid,
como se tenia planeado, podemos imaginar que los requerimientos escénicos del auto mas
memorable de Sor Juana demandaban al menos tres carros. En e primero tienen lugar las
escenas | alll que guardan cierta simetria pues la Naturaleza Humana lleva asociadas consigo a
la Sinagoga y a la Gentilidad, mientras que Eco tiene a Amor Propio y a la Soberbia. La
primera escena se inicia con musicay baile, de acuerdo con los canones del género, pues el auto
combinaba de tal modo musica y representacion dramética que ha sido considerado en buena
medida una “ 6pera sagrada’ *®.

Enseguida los persongjes despliegan sus parlamentos cantando como solistas
acompainados por dos coros diferentes. Las intervenciones de la Gentilidad y la Sinagoga
plantean la belleza sobrehumana de Narciso, a la que se equipara con la musica o6rfica que
arrastra tras de si a las criaturas y a la naturaleza misma. En efecto, la critica ha sefialado la
proyeccion del mito oOrfico sobre el auto del Divino Narciso, pero sin advertir que estas
proyecciones implicaban alusiones a la estructura de la égloga, que plantea la enfermedad

amorosa de | os pastores cuyo canto, como hemos visto contiene al discurso elegiaco.

Y pues Su beldad hermosa,

Barca, Kassel-Pamplona, Edition Reichenberger-Universidad de Navarra, 2002.
3" A. EGIDO, “Lafébricade un auto...”, p. 26.

* |bid., p. 104.
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soberanay prodigiosa,
es de todas lamayor,
cuyo sinigual primor
aplauden los horizontes,

OC, t. 111, vv. 165-170

En dicha primera escena la Naturaleza Humana expone el sentido de laalegoria, y luego,
en la segunda, expone €l conflicto del argumento: no puede gozar de la presencia de Narciso
porque ha cometido delitos en cuyas turbias aguas se deforma su natural belleza, de manera que
Narciso no puede reconocerla. El largo parlamento de la Naturaeza Humana propone las
atribuciones simbdlicas del agua que serén aludidas en € auto. Asi, €l agua turbia de los
pecados provoca la separacion del amante divino y €l alma humana, la enferma de amores desea

con fruiciéon merecer nuevamente la mirada divina:

Y asi, bien es que yo nombre
aguas turbias ami culpa,
Ccuyos obscenos colores
entre mi y El interpuestos,

tanto alteran mis facciones,
gue si las mira Narciso,
a Su imagen desconoce.

vv. 232-35, 238-40

Plantea, pues la necesidad de buscar una Fuente de aguas purificadoras, en donde pueda

reflgjar un semblante semejante al de Narciso.

...jOh, quierael Cielo
gue mis esperanzas topen
alguna Fuente que, libre
de aquellas aguas sal obres,
represente de Narciso
enteras | as perfecciones!

V. 249-254

Y a puesta en camino de tal busgueda, hace un [lamado ala masica de las l&grimas, que
como plegaria'y como don divino era un simbolo profundamente arraigado en la sensibilidad

religiosa de la época:

Y mientras quiere mi dicha
gue yo sus cristales toque,
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vosotros, para ablandar

de Narciso losrigores,
repetid Sus alabanzas

en tiernas aclamaciones,
uniendo a clausulas de llanto,

porgue es lo mejor que oye.

...vamos a buscar

la Fuente en que mis borrones
se han de lavar, sin dgjar

las dul ces repeticiones
delaMusica, diciendo

entre l&grimas y voces:

Coro 1
i Alabad al Sefior todos |los Hombres!

Vv. 255-62, 269-75

La misica es un elemento importante en toda la pieza y especiamente en el primer
cuadro donde llega a ser uno de los principales recursos espectaculares pues e texto no
menciona ningun otro elemento visual que acomparfie la aparicién de la pastora Naturaleza
Humanay las ninfas Sinagogay Gentilidad. De laescenall alalV se presenta, en oscilaciones,
tanto la evocacion del agua turbia del pecado y el agua vengativa del diluvio como € agua clara
de la purificacion. Naturaleza Humana, al exhortar a canto a las ninfas, en la tercera escena, les
pide agregar lagrimas a los cantos pues con sus efectos sonoros, de sollozos, éstas se unirdn ala
musicalidad de las alabanzas y ruegos que persuadan ala piedad divina*

Los feligreses que acudian a la representacion del auto, reconocerian en este [lamado la
tradicion de las plegarias lacrimosas o las lagrimas del arrepentimiento que, como hemos
comentado, estaban ya presentes en la cultura biblica, habian pasado a formar parte en €l ritual
delaliturgiacatdlicay se cultivaban profusamente en géneros poéticos, musicalesy pictoricos a
partir de |as Ultimas décadas del siglo XV1.*° Asi el lamento 6rfico, de origen pastoril, se mezcla
en el Divino Narciso con el planctus religioso y lamusica de los “afectos’ que los dramaturgos
barrocos bien sabian utilizar para amplificar el efecto que el contenido del texto dramatico
alcanzara en el auditorio. A partir de estas décadas era comun que la composicién tradujera

mediante elementos musicales los “movimientos’ o “afectos’ del ama, asi la misica

¥ | as lagrimas en las plegarias que buscan la piedad de Dios, aparecen en el Antiguo Testamento, en el Libro de
Jeremias ver Esther COHEN, “Labondad de las l&grimas...

“O ver supra, cap. 1V, pp.
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acompafiaba el sentido de los textos, comentandolos o contradiciéndolos.** Las lagrimas se
convirtieron en un signo esencia en la dramaturgia musical. En la épera, frecuentemente €l
[lanto aparece entonado por protagonistas femeninas que lamentan la crueldad de sus indignos
consortes —no seria extrafio que este hecho se explique por una relacién con los llantos

femeninos de las Heroidas ovidianas. Segun apunta R. Mellace:

Se trata del topos del “lamento”: técnicamente, una composicion para una voz sola con
acompafiamiento del bajo continuo, que a menudo se vale, con objeto de intensificar el carécter patético
y obsesivo del Ilanto, de la formula del bajo obstinado, o sea, la repeticion obsesiva de una misma
frecuencia ritmico mel 6dica (por norma, un tetracorde descendiente).*?

En la masica sacra, las lagrimas como motivo del arrepentimiento, también
condicionaban la composiciones de oratorios como €l Gesu Cristo negato da Pietro de Pietro
Pariati 0 las mismas Pasiones de Bach. El topos musical del “lamento” también habia llegado a
la musica de camara, entre otros generos. Al parecer todo este universo musical, habia hecho su
eclosion a partir de la difusion de los poemas religiosos conocidos como lagrime, cuyo cultivo
primigenio en Italia se habia difundido en toda Europa, segiin hemos comentado en € capitulo
V de este trabgjo. Desde aquella época, €l arrepentimiento de San Pedro fue tema de numerosos
oratorios, entre ellos las Lagrime de San Pietro, del flamenco Orlando di Lasso, quien se baso
en una seleccion de la edicién larga de las Lagrime de Luigi Tansillo. Nos parece pertinente
tener en cuenta toda esta cultura musical que, venida del @mbito eclesiastico y del profano, tiene
buena repercusién en e auto sacramental que nos ocupa.

En la tercera escena, Eco expone mediante una larga intervencion —230 versos— una
reafirmacion de laintencion alegdricay justifica también su identidad, insertandose en lafabula,
explica su rol de antagonista que consistira en enturbiar la imagen de la Naturaleza Humana de
manera que Narciso no puedareconocerla. Se unen entonces elementos verbales con los
elementos musicales de la representacion. Las fuerza conmovedora de la musica orfica, no se

proyecta solamente sobre Narciso, sino también sobre la Naturaleza Humana. La misma Eco,

“ Raffaelle MELLACE , “La escuela de las l4grimas. La sensibilidad barrocay lamasica’, AULLON de Haro P.
(ed.) Barroco, Madrid, Verbum, 2004, p. 973. En ésta época, los “afectos’” musicales corresponden a sus
homénimas pasiones del alma: “El universo sonoro se regula sisteméicamente mediante un afabeto de
signos...facilmente decodificados por el publico...con connotaciones de alegria, desesperacidn, melacolia, etc.
Signos que, lgjos de agotarse en el espacio de una temporada, imponen su gestualidad, Ibid, p. 974. Una de las
normas en el decoro de la poéticamusical eslaunidad de afecto, cuando esta se altera es signo de locura.

“2 |bidem, p. 975
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admite el efecto persuasivo que las lagrimas en las plegarias han tenido ya sobre la colera
divina:

Mas no obstante estos delitos,

nunca han faltado centellas

gue de aquel primer origen

el noble sér le acuerdan;

y pretendiendo volver

aladignidad primera

con lagrimas y suspiros
aplacar a Diosintentan®

wv. 527-534

La cuarta escena comienza en € segundo carro que como ya hemos sefidado
probablemente se ubicaba en uno de los costados del primer tablado, visto desde una
perspectiva frontal. Se verian, entonces a los profetas del antiguo testamento haciendo plegarias
y pruebas de amor a Dios, para expresar un arrepentimiento que vuelve a plantearse en términos
de lagrimas:

y pretendiendo volver
aladignidad primera,

con l&grimas y suspiros
aplacar a Diosintentan.

vv. 531-34

Se desenvuelve ahi e efecto usado en las “comedias de santos’®, es decir pasan
cantando, girando y elevandose las figuras de Abel, Enoc, Abraham y Moisés, todos
presentados “como lo pintan” sefiala la acotacion, (s esto es asi habra sido necesario €l
desplazamiento de Naturaleza Humanay de Eco hacia este carro).

Aparece entonces, Narciso, en lo alto de un monte que se “descubre’, segun € texto, y
esto se hace probablemente mediante una cortina. Narciso se presenta, finalmente como pastor
de égloga, circundado por una naturaleza que le acomparia en sus pesares. Luego mediante €l

mismo artefacto, un cortingje, se vuelve a cubrir e monte y aparece Eco, quien requiere de

3 | bidem, 205.

4| os ascensos y descensos de actores se hacian al parecer por medio del pescante, que junto con otros elementos
de efectos visuales eran considerados ya como elementos de un teatro ingenuo asociado alas “ comedias de santos”,
aprincipios del siglo XVII, ver Oton ARRONIZ, Teatrosy escenarios del Sglo de Oro. Madrid, Gredos, 1977.
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amores a Narciso, mostrandol e belleza y riqueza del mundo, como a Cristo en el desierto tentara
el demonio. Ella misma anticipa la atraccion por los ojos del divino amante que sdlo podra
disfrutar mas tarde la Naturaleza Humana:

Pues TU mejor conoces
gue los clarosimanes
de Tus ojos arrastran
todas las voluntades

w. 723-26

Las riquezas naturales que le ofrece son las bellezas del mundo pastoril, con la misma
técnica “imaginativa’ que ha usado en algunos de |os poemas €l egiacos que hemos considerado,
es decir proponiendo verdaderos iconos visuales, introducidos a cada estrofa, con el imperativo,
“Mira..”. Entre estas cuartetas, encontramos el topico donde el rocio de la mafiana se toma como
el llanto dela Aurora:

Mira, en el mar soberbio,
en conchas congelarse
el llanto de la Aurora
en perlas orientales
wv. 767-770

Enseguida se abre un tercer carro, el de lafuente, a costado de un paisgje de “bosque y
prado”, quiza también descubierto mediante un cortinaje pues sabemos que es independiente de
la fuente, ya que € texto indica que ésta se movera de un extremo al centro del escenario. En
este ambiente pastoril la iniciativa de la Naturaleza Humana hara posible que aparezca la
Gracia. Se entiende que ambas saldrian de un extremo del tablado o carro, guardando cierta
distancia entre ellas y acercandose a mismo tiempo que van hacia € extremo donde se
encuentrala Fuente. La Naturaleza Humana entona una queja de amores, y relata los signos del
sufrimiento, sin omitir el llanto:

Diganlo las edades que han pasado
diganlo las regiones que he corrido,
los suspiros que he dado,
de l&grimas los rios que he vertido,
los trabajos, los hierros, las prisiones
gue he padecido en tantas ocasiones

vv. 837-42

A. Mendez Plancarte consider6 como una de las principales virtudes de El divino
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Narciso, lafusion de aciertos que la critica habia alabado por separado en los autos de Calderon
y en los de Lope, es decir, un brillante disefio dramético y una “dulce y delicada poesia’*. En el
Narciso de Sor Juana, esta belleza lirica estaria sobre todo en la poesia espiritual que se remonta
a la Biblia pero que también se dfiliaria a la poesia de San Juan de la Cruz. En efecto
encontramos en estos versos la innegable referencia a Cantar de los cantares, que sefidlaba ya,
acaso por vez primera, Marcelino Menéndez y Pelayo®. No es casual que esta referencia sea
visible igualmente en la poesia de San Juan de la Cruz.

La critica ha sefialado en la poesia de San Juan una influencia del Cantar mucho menor
en comparacion con otras huellas, entre las que destacan la de la poesia amorosa renacentista.
En todo caso la conversion del cantar biblico en una égloga mistica ya habia sido realizada por
los poetas renacentistas italianos*’. En cuanto a Divino Narciso, de manera complementaria, se
ha sefialado en muchas ocasiones esta presencia biblica que, por otra parte, era un e emento
topico en los autos sacramental es.

Al menos en dos momentos del Narciso, sor Juana retoma versos de San Juan de la Cruz,
segun lo ensefiaba la imitacion compuesta, apelando al reconocimiento del modelo. La primera
de esas ocasiones es precisamente, en la escena VI, cuando la Naturaleza Humana comienza su

peregrinacion en busca del amado:

iOh Ninfas que hahitéis este florido
y ameno prado, ansiosamente 0s ruego
gue si acaso a Querido
de mi amaencontrareis, de mi fuego
Lenoticiéis, diciendo el agonia

“> A. MENDEZ PLANCARTE, en e “Estudio Liminar” que ofrece al tercer tomo de las Obras completas, p.
LXXVII

“ |bidem, p. LXXV, seglin sefiala Méndez Plancarte, a Menéndez y Pelayo |e parecia que en este auto sor Juana se
habia librado de la mala influencia culterana y conceptista para cefiirse a otro registro poético: “y muy
particularmente ponderd ‘las Canciones de este Auto como ‘lo més bello de sus poesias espirituales’, y ‘tan
bellas...y tan limpias, por lo general, de afectacion y culteranismo , que mucho mas parecen del siglo XVI que del
XVII, y més de algin discipulo de San Juan de la Cruz y de Fray Luis de Ledn’, que no de quien ‘vivio en
comunicacion...con doctores y poetas...de los més enfaticos y pedantes’ “..., Menéndez y Pelayo, Antologia de
Poetas Hispano-Americanos, t. |, Madrid, 1893, pp. LXVI y LXXII-IIl. Méndez Plancarte refiere también otros
comentarios, como el de Amado Nervo, que insistian en el ato valor de la poesia espiritual del Divino Narciso.

4" Papla Elia y Marfa Jestis Mancho ofrecen, en su edicién, una abundante bibliografia que se ha encargado de
estudiar este aspecto preponderante en la poesia de San Juan de la Cruz, sobre todo las aportaciones de Damaso
Alonso, Alberto Blecua, Cristobal Cuevas y Alexander Parker. Al parecer, tras todos estos estudios parece
irrefutable la preeminencia de la filografia neoplatnica sobre la tradicion biblica en la poesia de San Juan, ver
Cantico espiritual y poesia completa (edicion prélogo y notas de Paola Elia y Maria Jesis Mancho, estudio
preliminar de Domingo Y ndurain), Barcelona, Critica, 2002, pp. LV-LX.
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con gue de amor enferma el almamial
vv. 849-854

El inicio de esta lira es practicamente idéntico a de la cancion 31 del Cantico Espiritual:
“iOh ninfas de Judea! / en tanto que en las flores y rosales / el ambar perfumea / mora en los
arrabales, / y no querdis tocar nuestros umbrales’®. Méndez Plancarte advierte la filiacion de

estos versos sorjuaninos con San Juan de la Cruz, en |os siguientes términos:

Abundando en ta juicio, afiadiremos que sus liras “jOh siempre cristalina / clara y hermosa
fuente i”..., y sus endechas “Ninfas habitadoras’..., bien merecieron verse atribuidas —con e més
inocente error— a la Clarisa de Tunja, santa mistica de los Sentimientos Espirituales y a la suave poetisa
de “El habla delicada’...Las liras de “las sefias del Amado”, por otra parte, nos saben, en verdad, a San
Juan de la Cruz; y aun quiza de é provienen, concretamente, esas “Ninfas’ garcilasescas en lugar de las
biblicas “Hijas de Jerusalén”...*°
Bien sefalaba, el editor de sor Juana, el antecedente de esta lira en San Juan de la Cruz,

acertaba también al advertir la procedencia garcilasista que la critica admite actualmente sobre
los citados versos del carmelita® En cuanto a la poesia de Garcilaso, hemos comentado la
repercusion del verso “Hermosas ninfas, que en el rio metidas’ (soneto X1) en la Egloga |11,
donde se plasman imagenes miticas de amores, muerte y llanto, haciendo un recorrido por un
camino espiritual que conducia a unareflexiony aprovechamiento personal.

Siguiendo con e manegjo del espacio dramético en e auto, entendemos que en €
mencionado tercer carro, por € otro extremo —el mismo de donde salieron la Gracia y la
Naturaleza Humana— del escenario, como lo indica el texto, sale Narciso y se vaacercando ala
Fuente que simultaneamente se ha ido acercando al centro de la escena. Por fin Narciso se mira
en las aguas, es decir que el climax de la historia acontece con la fuente en primer planoy en €
punto central del tablado que llevan, segin vemos, el mayor peso del significado espacial. Sin
acotaciones al respecto, se entiende que la Naturaleza Humana y la Gracia salieron de escena
antes de que se moviera la Fuente. Entonces, tras la contemplacion de su imagen en estas aguas,
sobreviene la pasion de Narciso-Cristo que se aparta de la Fuente —y sera bueno reparar en este

detalle— mientras se va qugando de sus dolores; luego “cae’ hacia la parte de atrés,

%8 San JUAN DE LA CRUZ, Op. cit., pp. 37.
% Alfonso MENDEZ PLANCARTE, “Estudio Liminar”, OC, t. I11, p. LXXVI.

% san JUAN DE LA CRUZ, Op. cit, pp. LVI.
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simbolizando su muerte, como solian “caer” hacia €l vestuario los actores del teatro de
comedias. El climax, entonces, corresponde al encuentro amoroso de la divinidad y del alma,
mientras que en €l desenlace, en anticlimax o descenso, se presenta, junto a la fuente la
transformacién de Narciso en la flor de la hostia. Baste aqui por el momento resaltar el nivel
principal que adquiere este emblema en el espacio escénico de la representacion.

Volviendo a esguema emblemético, consideremos los tres componentes del emblema
triplex: la figura, € lemay laletra. Me parece, por todo lo que llevo expuesto que Sor Juana
planed el texto dramético de su auto a partir de los componentes visuales. Asi |a representacion
se decodificaria slempre en torno a icono més importante: La Fuente, a la que podriamos
considerar como elemento central de la res picta. El lenguaje verbal fue audiendo, desde €l
inicio del auto, los distintos simbolismos del agua, preparando la escena climatica donde,
mediante el lengugje iconico, € carro de la Fuente los compendia y reafirma de una manera
efectista. De modo que sin comprometerse con lema alguno, la autora fue insertando
muchisimos topicos en el desarrollo del texto draméatico que podemos considerar, en su totalidad
como la “letra’ de este emblema destinado a extraer todo el significado posible y “verdadero”
de lahistoria de Narciso.

Las lagrimas, no obstante, estén estrechamente relacionadas con la ssmbologia de la
fuente, de manera que vuelven a aparecer muchos versos después de la escena IV y, como era
comun a la poesia amorosa de la época, van a parar a las corrientes naturales de agua, en este
caso la Fuente. Las lagrimas de la fe, se mezclan pues en este espejo, donde pueden reunirse €l
amay el Amado, contemplarsey transformarse.

Asi, en la escena VI, unas lagrimas mas perfectas que aquellos primeros Ilantos del
arrepentimiento, suponen quizd, como queria Santa Catalina, una union mas perfecta con Dios.
Entonces, la Gracia y la Naturaleza Humana cantan, como s fueran un solo personge, unas
hermosas sextinas dedicadas a celebrar la Fuente de Salvacion —la Virgen Maria que se
convierte en luz y en sol, preservada de la infeccion original— en una métrica de antecedentes
gongorinos pero desarrollada por Sor Juana'y que €ella suele utilizar cuando el temainvolucrado

eslacorriente del aguao ladd llanto:

Canta la GRACIA:

iOh, siempre cristalina,
clara, y hermosa Fuente:
tente, tente;
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reparen mi rina
tus ondas presurosas,
claras, limpias, vivificas, lustrosas!

NATURALEZA HUMANA:

No vayastan ligera
En tu corriente clara,
para, para,
mis lagrimas espera:
vayan con tu corriente
santa, pura, clarisima, luci ente™*
vv. 1085-1096

Ya hemos comentado, en e capitulo cuarto, la forma de estas liras, a estudiar los
villancicos para la fiesta de la Asuncién de 1979. Hemos visto que se trata de una forma
frecuente en la poesia de sor Juana, que aparece varias veces en los villancicos. Esta forma
estrofica estd emparentada con el procedimiento gongorino empleado para mezclar |os atributos
de los cuatro elementos, artificio que luego Calderdn retomaria en sus autos hasta la saciedad,
tal como lo muestra E. Wilson. En tal procedimiento, Gongora formulaba uniones sorprendentes
entre las fronteras de los cuatro elementos y, en € Ultimo verso, ennumeraba criaturas o
componentes de |os distintos universos correspondientes al agua, aire, tierra o fuego. >

Vale la pena sefidar que, en sor Juana y en San Juan, precisamente en este cauce
estréfico aparece la fuente como nicleo del “locus amoenus’ donde se unen los amantes. A
pesar de las diferencias entre las liras de San Juan, y estas otras particulares liras de sor Juana,

en esta ocasion nuevamente se trata, casi sin lugar a dudas, de una alusion ala cancién 11 del

*! | bidem, 236. Sor Juana ya habia utilizado esta forma estréfica en los villancicos dedicados ala Asuncién en 1579
y en aquellos de la Fiesta de San Pedro, en 1683. Méndez Plancarte nos dice que esta forma estréfica aparece en la
comedia “Los Juegos Olimpicos’ de Salazar y Torres, anterior a 1675; Martha Lilia Tenorio, Op. cit., confirma
esta aseveracion. Damaso Alonso ha llamado a este recurso de la escuela de Petrarca y presente también en
Géngora “correlacion plurimembre”, Damaso, ALONSO, Seis calas en la expresion literaria espafiola, Madrid,
Gredos, 1970, p. 287, y nos advierte que de esta manera €l poeta cordobés acostumbraba cerrar geométricamente
algunas canciones. Sin embargo en este caso se busca un efecto més lirico que conceptual, bajo €l marco ya
bastante alegérico del auto sacramental, Sor Juana pretende destacar la musicalidad creada por €l bisilabo repetido
gue da un tiempo corto en contraste armonico con el tiempo mas largo del endecasilabo. Entonces la forma evoca
vivamente la fluidez de una corriente: en todos los casos en que la monja usa esta estrofa el temainvolucrado es un
flujo, seaun rio, unafuente o un llanto.

%2 E. WILSON, “Los cuatro elementos en la imagineria de Calderén”, Javier APARICIO MAY DEU (ed.) Estudios

sobre Calderdn, val. I, Istmo, Tres Cantos (Madrid), 2000, p. 442—463. Publicado en Modern Language Review,
XXXI, 1936, p. 34-47.

159



Cantico:

Oh, cristalinafuente,

S en esos tus semblantes plateados
formases de repente

los 0j 0s deseados,

que tengo en mis entrafias dibujados™

Canciéon 11

Seguin Damaso Alonso, el uso “alo divino” en San Juan de la Cruz, de este metro propio
de la poesia culta renacentista habria Ilegado via Garcilaso y luego mediante Fray Luis de
Ledn.>* Por otra parte, e andlisis de la fuente como simbolo en la poesfa de San Juan ha
ocupado a numerosos criticos desde mediados del siglo pasado. Tales acercamientos se pueden
dividir basicamente dos lineas, los que admiten una relacion con la filosofia y literatura
islamica, particularmente la mistica sufi, entre los cuales encontramos a H. Hatzfeld, L. Lopez
Baralt, A. Valente; y aquellos otros como L. Pfandl, D. Alonsoy M. R. Lidade Makiel que no
admiten lateoria del origen &rabe.>™ En opinion Lépez Baralt, la pertinencia de buscar el origen
en la mistica arabe, ademas, parece innegable puesto que en “numerosos gjemplos en los que la
fuente del conocimiento mistico reflga unos misteriosos 0jos en e momento justo de la
transformacidn es porgue en arabe la palabra ‘ayn ... significa simultdneamente —y entre otras
cosas— “fuente’, “0jo”, “identidad” y “lo mismo”. Vale la pena mencionar que aunque no hay
acuerdo en cuanto a origen de este complejo ssmbolismo, en genera se admite que la fuente
tiene para san Juan, la significacion que tenia en la cultura renacentista, y que hemos venido
comentando, vale decir, €l espacio donde surge la contemplacion amorosa, € espego

indispensable para que e alma pueda conocer, siempre mediante imagenes y mediante la

%% San JUAN DE LA CRUZ, Op. cit, p. 17.

> D. ALONSO, “Sobre los origenes de la lira’, Poesia espafiola. Ensayo de métodos y limites estilisticos, Gredos,
Madrid, 1966, pp. 219-305. Alberto Blecua ha puesto en duda esta aseveracion a afirmar que la lira més bien se
difundi6 a través de la novela pastoril, pues para este estudioso la cancion V, de Garcilaso, escrita en liras, tenia
maés bien un raigambre clasico y no era susceptible de brindar materiales para hacer una conversiéon amorosa a lo
divino. A nosotros, nos parece que en la cancién V se mezclan tanto los antecedentes clasicos como la poesia
elegiaca y bucdlica, tal como lo hemos mostrado en el capitulo tercero. No obstante, tiempo después Herrera a
intentar sistematizar los géneros menores atribuyd a la cancién el estilo més elevado e intentd diferenciarla de la
poesia elegiaca.

% pPaola ELIA y Maria Jesiis MANCHO, en sus notas a Cantico espiritual y poesia completa, (ed. cit.), pp. 457-
461.
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transformacion de |os amantes.

Para L. Lopez Baralt, en Cantico €l aima sale en busca del amado y en su recorrido se va
despojando de su materialidad, como o muestra su répido paso por espacios relatados a partir
de una perspectiva aérea. Aunque no admite que exista la formulacién de un “locus amoenus’,
puesto que no hay un espacio Unico que enmarque la unién o la separacion amorosa, sefiala un

tratamiento del mito de Narciso:

En esta lira sobrecogedora, San Juan subvierte el vigjo mito de Narciso, que se miraen lafuentey
se enamora de si mismo: aqui la protagonista también se va a enamorar de si misma —y con todo
derecho— porque esta en proceso de transformacion con lo que més ama.

Al igual que D. Yndurain, Baralt interpreta que el alma, al contemplarse en la fuente esta
miréndo los ojos del amado, que desde las entrafias, y por la extrafia transformacion que tanto
hemos referido, asoman a sus propios 0jos”’ D. Yndurdin resata entre los motivos
neoplatonicos que desarrolla San Juan en su poesia € de las miradas y la fuente, que
desencadenan € proceso amoroso, cuyo trasfondo, en su opinién, es sobre todo la tradicion
médica averroista. Igualmente destaca la insistencia en la “hermosura” a lo largo de todo el
Céntico®. No nos parece casua que estos dos elementos sean igual mente preponderantes en El
Divino Narciso.

L6pez Baralt ve en esta manera de contar |o “inefable” otro punto de unidn con € mito
de Narciso, pues el alma, al partir en busca del Amado, en realidad iba en busca de si misma, y
un plateado espejo era e Unico medio posible de encontrarse. Para los misticos musulmanes el
encuentro del ama con la divinidad implicaba una fusién absoluta que hacia considerar al alma
como a Dios mismo. Para Narciso, como para los misticos musulmanes, el conocimiento de si

mismo implicaba muerte, de la misma manera que los misticos cristianos ansian la muerte que

% Luce LOPEZ BARALT, “El narcisismo sublime de San Juan de la Cruz: la fuente mistica del Cantico
espiritual”, Insula, 1991, nim. 537, septiembre, p. 13.

> Para San Juan, seglin sus comentarios en prosa, €l encuentro en la fuente es una prefiguracion del verdadero
encuentro del alma con la divinidad. Asi, seglin las mismas palabras del santo, la fuente simboliza la fe, y los
“semblantes plateados’ de la cancién 11 aluden a unos “semblantes dorados’ que estan aun provenir. Lacritica, sin
embargo, observa una distancia entre la experiencia mistica que San Juan plasmé en su poesia, y los comentarios
en prosa, mediante los cuales se pondriaa salvo de lavigilanciainquisitorial. En general, se acepta que el encuentro
en lafuente es precisamente el comienzo de la unidn mistica.

% en San JUAN DE LA CRUZ, Poesia, Cétedra, 1983, p. 73.
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coincide con el momento de la contemplacion.®

En el Divino Narciso la escena climética corresponde precisamente al encuentro de los
amantes. Asi nos parece, ademas, por € manejo del espacio dramético tal como agui o hemos
expuesto.

Las lagrimas, imprescindibles en e encuentro divino de los amantes, entonces,

mezcladas con las aguas de la gracia, forman el espejo donde € Divino Amante pueda encontrar
un “miroir perilleu”

iFuente de perfecciones,

Mi imagen representa

si Narciso repara,

clara, clarg;

porgue el mirarlasienta

del amor, deseos, |4grimas, afectos....*°

vv. 1097, 1115-1120

A diferencia del Céantico espiritual, donde se nos relata el éxtasis individual del alma,
en este auto la experiencia amorosa se desdobla puesto que la experimentan tanto a la
Naturaleza Humana como Narciso. Entonces, es el Divino Amante el duefio de las mayores
perfecciones como amante, pues el encuentro amoroso provocara verdaderamente su muerte.
Cuando Narciso se contempla en la Fuente, describe la hermosura de la imagen que contempla,
es decir la Naturaleza Humana, o més bien a si mismo. En este punto del auto, al igual que en la
cancion 11 del cantico, como comentan los criticos de San Juan de la Cruz, las identidades de
los amantes estan tan confundidas, tal que el mito de Narciso adquiere su plena pertinencia pues
al finy a cabo cada amante se amaasi mismo en €l otro.

Laimagen se remonta, bien es cierto, al Cantar biblico, sin embargo Sor Juana sigue a
San Juan a utilizar el singular igual que en el verso “en uno de sus 0jos llagado”.

Las lagrimas vuelven a la escena en un primer plano significativo, como era de
esperarse, luego de la escena de la contemplacion en la Fuente —es decir después de la

espectacular aparicion de este emblema— en un momento gque podriamos considerar como

% Luce LOPEZ BARALT, Art. cit.

% E| divino Narciso, ed. cit., p. 237.
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segunda cresta climatica 'y en paralelismo con el caracter trégico que, de igual manera adquirio
Eco al ver el feliz destino de su rival. Tras la muerte de Narciso la Naturaleza Humana convoca
a las ninfas de las aguas y de los arboles y a los pastores a llorar la muerte del amado. Aqui,
como en muchos lugares de la lirica de Sor Juana, los ojos Ilorosos son también fuentes donde
los amantes, o los reflgjos, pueden estar seguros, sino del anhelado contacto, al menos de una

segurareciprocidad. Asi acompafiada por un coro, la Naturaleza Humana representa:

MuUsica
iLlorad, llorad Su Muerte!

NATURALEZA HUMANA

Delafuerzadd llanto

mi rostro se entumece

y Se ciegan mis 0jos

con l&grimas que vierte.
Mi corazén en medio

de mi pecho parece

cera que se derrite

junto alallama ardiente
iSentid, sentid mis ansias;

llorad, llorad Su Muerte!®*

vv. 1766-1776

Mirad Su Amor, que pasa
el término ala Muerte,
y por mirar Su imagen
al Abismo desciende;

pues solo por mirarla,
en lasondas del Lethe
guebranta los candados
de diamantes rebel des.

vv. 1779-1785

Corran mis tristes 0jos
de lagrimas dos fuentes.

buscad su cuerpo hermoso,
porque con los unguientos
de preciosos aromas

ungirlo mi amor quiere.

wv. 1791-1795

En este caso no es el amante contemplativo, sino laimagen misma que, desdoblada, dgja
correr las l&grimas para hacer pleno a encuentro amoroso. Vale la pena recordar la elegias en
voces femeninas, de inspiracion ovidiana, que estudiamos en el capitulo cuarto de este trabajo.

En un entramado con e motivo evangélico de las dolorosas, que buscan € cuerpo de Cristo en

% | bidem, p. 270.
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el sepulcro, la Naturaleza Humana contintia su llanto derramado a causa también de una imagen
fugitiva.

Buscad mi vida

en esaimagen de lamuerte

pues &l darmelavida
esel fin con el que muere

(Hacen que lo buscan)

Mas, jay de mi, infeliz
gue € Cuerpo no parece!
Sin dudale han hurtado,
iOh, quién pudiera verle!

(SalelaGracia)
GRACIA

Ninfabella, ¢por qué

lloras tan tiernamente?
¢Qué en ese sitio buscas?
¢Qué penaes la que sientes?

NATURALEZA HUMANA

Busco ami duefio amado,
ignoro donde ausente

Lo ocultan de mis ojos
los hados inclementes.

GRACIA

iVivo estatu Narciso;
no llores, no lamentes
ni busgues entre los muertos
a que esta Vivo siempre!®
vv. 1927-1946

Queda demostrado, me parece, que tanto en su poesia amorosa como en el Divino Narciso, Sor
Juana se muestra heredera de la perspectiva medieval del mito ovidiano. Desde este punto de
vista desaparece todo vestigio de debilidad en la eleccion del motivo de Narciso y lafuente para
representar la union de Dios y € ama. Por otra parte reitero que el continuo entretejido de la

naturaleza liquida de las l&grimas con los multiples significados del agua, presentadas unay otra

%2 | bidem, p. 279.
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vez en este auto sacramental como elementos musicales y verbales dan cuenta del mismo valor
gue Sor Juana daba al Ilanto en su lirica, tal como se venian relacionando |os géneros clasicos,
elegiay égloga, con la poesia amorosa.

Deigua manera, nos parece que en la poesia amorosa hay unainsinuacion dramética de
esta “escena de la mirada y € llanto”, en donde se destaca la capacidad de las lagrimas para
“reflgjar” las emociones, mientras que la palabra se encuentra limitada en sus carceles retoricas.
En cambio, en el Divino Narciso, a no existir quiza elementos visuales de grandes dimensiones
gue pudieran emplearse para destacar el valor estético y significativo del llanto, Sor Juana
resuelve el problema traduciendo €l brillo de las l&grimas a los elementos auditivos que hemos
descrito por medio delamusicay del verso.

Permitasenos, por ultimo,.insistir en este juego de espgos trastocados, la Naturaleza
Humana, resulta ser unaimagen dentro de la “res picta’ del emblema dramaticoy se convierte
en un amante capaz de retener en su “fantasia’ la imagen de Cristo-Narciso y serle fiel,
auxiliada por la “figura’ de la hostia, en la Eucaristia. La union de la Naturaleza Humana con

Dios se dard, pues, solo s acontece la contemplacion y e entendimiento de unaimagen.

VII.3 El corazdn: “ Estatarde mi bien, cuando te hablaba”

Aproximadamente en €l siglo V se inicia, con los fildsofos griegos, la discusion acerca de la
naturaleza y la ubicacion del amay con ella, muy probablemente, la identificacion de aimay
corazén. Anaxéagoras lanzoé la idea de una base espiritual del universo en conjuncion con una
base material. HipoOcrates es €l primero gue con algun éxito, gracias a su prestigio de médico
practicante, postula que la sede del pensamiento es el cerebro y no el corazon. Posteriormente
Platon hace una division de funciones, en la cabeza localiza el ailmainmortal, en e corazén los
pensamientos puramente racionales y los sentimientos mientras que en e higado ubica las
propiedades psiquicas inferiores y 10s apetitos sensuales. Aristételes se opone terminantemente
a Hipocrates y a Platon, para é e ama es Unica e indivisible y se encuentra alojada en €l
corazon; €l cerebro, 6rgano frio tiene una funcion meramente refrigerante, su localizacién en la

cabeza permite que €l calor irradiado por €l corazén no distorsione la informacion que proviene
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de los sentidos.

En la escuela de Alegjandria, durante los siglos IV a lll, a. C., Herdfilos y Erasistratos
participaron en este debate gracias a sus constante practica de la diseccion. Herdfilos esclarecio
la funcion de los nervios. s no toda e ama, al menos las percepciones sensoriales y la
gjecucion de los actos voluntarios tienen su asiento en e cerebro que rige los movimientos
musculares y recolecta la informacién sensorial mediante los nervios que salen de é y se
expanden por todo e cuerpo; quiza € corazon es sobre todo una fuente de calor. Demadcrito
(siglo V a. C.) ya habia sostenido que los nervios conducen € pneuma animico y las venas €
pneuma vital. Erasistratos que continud con esta opinion, describe por vez primera la funcion
conjunta del corazon y los pulmones pero la idea de que las venas solamente conducen aire o
pneuma impidié que admitiera la circulacién de la sangre. Asi queda el asunto parala época del
ultimo eminente médico alejandrino, Galeno (131-200 d.C.) quien vuelve ala division platonica
del ama: en el cerebro se localizan las facultades mentales, en el corazon las pasiones y en €l
higado |0s bajos apetitos sensuales.* Como sabemos, |os médicos arabes introducen a la Europa
medieval la escuela galénica. La doctrina pneumofantasmética, como hemos visto en los
capitulos anteriores, efectud una buena conciliaciéon en esta disputa, pues concebia que € alma
no se localiza en 6rgano alguno sino en las particulas del pneuma, a medio camino entre lo
corpéreo y lo incorpdreo en constante movimiento entre e corazon, el cerebro, € higado y €
resto del cuerpo, vigjando por los vasos sanguineos y por los nervios. La funcion mas ata del
cuerpo, la més cercana al ama se localiza en |la fantasia —cavidad media del cerebro— pero €l
origen de los procesos fantasmaticos esta en el corazdn pues ahi se realiza la mezcla de la
sangre con €l aire inspirado que engendra los espiritus vitales, precursores de los espiritus
animales. Por |o tanto este 6rgano conservo su lugar preeminente en los procesos paralelos del
enamoramiento y de la cognicién. Asi, ya en la poesia de Trecento encontramos
frecuentemente la alusion a laimagen de la amada impresa en el corazon, topico que ya hemos
abordado en varias ocasiones. Es decir que aungue se admitia que las imagenes se generaban en
el cerebro, la imagen impresa comienza a existir con la“pasion” o movimiento de los espiritus

vitales en lahoguera del corazon.

% Richard LEWINSOHN, Historia universal del corazon. Erética, simbdlica, cirugia fisiologia, psicologia (trad.
del alemén por Carlos Martin Ramirez), Madrid, Aguilar, 1962.
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Por otra parte, aunque hemos visto que las pulsaciones cardiacas no significaron gran
cosa para los médicos de la Antigiiedad y del Medievo, si constituyeron un medio auxiliar en el
problema de la medicion del tiempo ala par que se consideraban como un problema musical o
matemético. Asi Plinio el Vigjo escribia: “Para determinar laarmonia del pulso con respecto ala
edad y a la enfermedad se necesita, segun Herdphilo, el talento de un musico o de un
matemético”®*. Los médicos comienzan a valerse del reloj para medir e pulso cardiaco en la
Inglaterrade finesdel XVII y principios del XVIII.

Durante la alta Edad Media, lainterpretacion de piezas musicales se dejaba alaintuicion
del gecutante y su reloj interior; asi dos o tres pulsaciones constituian €l tiempo de una
“brevis’, 1o cua era un método bastante impreciso. Desde entonces los tiempos musicales
adoptaron como medida el tiempo “interno” del cuerpo humano; Ludovico Zacconi, entre los
siglos XVI y XVII, relaciond € ritmo del pulso con & de lamarcha, €l paso normal de un adulto
correspondia al periodo de una pulsacién, asi se designé como andante al tiempo musical
normal. A pesar de lo anterior se adoptd € tiempo astronémico para construir los relojes
personales, que seguian siendo bastante imprecisos; en la época de Sor Juana el ritmo cardiaco
eratodavia el patrén més confiable.®®

Santiago Sebastian sefiala que ya en la época de la patristica existia una devocién por €
corazén de Cristo. Charbonneay-Lassay®, por su parte da testimonios sobre una devocion al
corazon ligada ala esfera religiosa, desde la época de los templarios.®’

Durante €l siglo XIlII, la idea del “cuerpo mistico” —compuesto por la asamblea de
fieles, € cuerpo y Cristo, la cabeza— pasa del &mbito litlrgico a politico y juridico, las

“cabezas’ de estos cuerpos eran sus lideres. En e Rex pacificus, texto del siglo X1V, se compara

64 Cit. en LEWINSOHN, Op. cit. 138.

€ Sor Juana, discipula de Pedro Cerone seguin su nota autégrafa, consideraba que el estudio de la musica se reducia
a un problema de medicién en dos gamas, la de los tonos y la de los compases, asi 1o leemos en el romance que
ofrece en vez de su tratado de musica: “si a dos mensuras es toda/ la MUsica reducida, / launa que midelavoz / y
laotra que el tiempo mida; / s laque tocaalavoz, / o yaintensa, o yaremisa, / subiendo o bajando, & Canto /
Llano sdlo lagercita,/ Maslaexterior, queletoca/ a tiempo en que es proferida/ mide el compasy alas notas/
varios valores asigna

| . CHARBONNEAU-LASSAY, Estudios sobre simbologia cristina. Iconografia y simbolismo del corazén de
Jesls (traduccién de Victoria Argimon), Ediciones de la Tradicion Unanime, Barcelona, 1983.

67 Santiago SEBASTIAN, Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconogréficas e iconolégicas, Alianza Forma,
Madrid, 1981, 322-323.
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alos organos principales del cuerpo con los maximos lideres del mundo laico y del religioso. En
el marco de la disputa entre Felipe IV de Francia'y Bonifacio VIII, se asocia a Papa con la
cabezay a Rey con € corazon. Se argumenta a favor de este Ultimo 6rgano y por lo tanto a
favor del monarca®™.

La devocion por el Sagrado Corazodn de JesUs, que se consolida en el siglo XVIII, hace
referencia a las representaciones que aportan las biografias de monjas, supervisadas por sus
confesores, desde la época medieval y que continlian en esta misma tonica hasta bien entrado €l
siglo XVI1.* Las religiosas, como Lutgarde o Aywiéres que se hacia llamar “la primera
confidente del corazon de Cristo”, narraban frecuentemente apariciones en que € Redentor les
revelaba la herida en € pecho, o bien las estrechaba contra su costado para beber de la herida.
En otros relatos el corazén de Jesus es un refugio habitable o bien un misterio como e que
habria sentido san Juan evangelista cuando posaba su cabeza sobre el pecho de Cristo durante la
ultima cena. Otras religiosas como Mechtilde de Hackborn o Béatrice de Nazareth e incluso
Catalina de Siena confiesan haber vivido un intercambio de corazones con €l Esposo divino,
prueba de amor infalible en la union de los amantes, que transforman sus almas reciprocamente.
Esta tradicion de visiones de religiosas llega a las visiones de Margarita Maria de Alacoque:
Cristo deposita el corazén de la monja en € horno ardiente de su propio corazon, colocado en
un trono de llamas. Lafiesta del Sagrado Corazén se instaura asi, ocho dias después del Corpus
Christi.”

La concepcion del corazén como residencia del alma paso a latradicion de los libros de
emblemas seglin nos dice J. Géllego, en e Emblémes ou Devises Chrestiennes composées par
Damoiselle Georgette de Montenay, publicado en latin en 1548, y en espafiol bajo € titulo Cien
emblemas cristianos (Francfort, 1619). Mario Praz reproduce uno de los grabados de este libro
donde se muestra un enorme corazén bajo una roca con € mote “Non tuuis viribus’.”* Luego,

esta iconografia se consolidaria entre los jesuitas al parecer con € Emblemata Sacra de Daniel

% |eonor CORREA ETCHEGARAY, “El corazén. Dos representaciones en los mundos cientifico y religioso” en
Historiay Grafia, 8, México, 1997 .

% | bid. Paralas biografias de monjas ver Dolores BRAVO ARRIAGA, La espiritualidad dirigida...
" eonor CORREA ETCHEGARAY, Art. cit.

™ Mario PRAZ, Imagenes del barroco. Estudios de emblemética (traduccion de José Maria Parrefio), 1989, p. 51.
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Cramer. Para cuando, la compariia rinde exequias a la emperatriz Mariade Austriaen el Colegio
de Jesuitas de Madrid, la gente arrasa con las iméagenes cordiales que adornaban el catafalco.”

Santiago Sebastian sitla en € siglo XVI la eclosion de la literatura emblemética que
acompafio a este movimiento. Entre los libros més difundidos sefidla e Cor Jesu Amanti
Sacrum , de Antoon Werix y e Schola cordis sive aversi a Deo cordis ad emdem reductio et
instructio, como el que més contribuy6 a la difusion del corazén en su vertiente piadosa.” La
serie de emblemas del Schola cordis conducia al lector por un camino espiritual, cada una de
sus imégenes cordiales representaba una estacion, una de éstas se titula Cordis effusio o
momento en que el ama humana lloralas lagrimas del arrepentimiento, hasta convertirse en un
corazén o cantaro de agua que se derrama ante la benevolencia del creador.” Lafortuna de esta
iconografia atravesaria el siglo XVII, y llegariaal XVIII. Durante este Ultimo siglo se pintan 1o
murales que adornan € templo de Jeslis Nazareno en Atotonilco, Guanajuato, donde aparece un
viacrucis con la imagen de Cristo sustituida por un corazén de tamafio similar a del cuerpo
humano.”™

En lalirica de sor Juana no hay demasiadas alusiones a la iconografia del corazon en su
version piadosa, sin embargo si retoma con frecuencia la representacion del coraz6n como
organo de las pasiones, precisamente en las imagenes donde surgen las l&grimas.

De otro modo, € Primero Suefio de Sor Juana nos remite a dos representaciones del

corazén, como reloj interno y como soberano del cuerpo dormido:

€l cuerpo siendo, en sosegada calma,
un cadéver con alma,

muerto alaviday alamuerte vivo,
de lo segundo dando tardas sefias

€l del reloj humano

vital volante que, si no con mano,
con arteria concierto, unas pequefias

23, GALLEGO, Op. cit., 142.

™ Santiago SEBASTIAN, Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconogréficas e iconolégicas, Alianza Forma,
Madrid,1981, 322-323. Igualmente, Praz reproduce uno de los emblemas de Wiericx, donde se ve al Amor Divino
barriendo de alimafias un enorme corazén.

 Ibidem, 324.

" |bidem, 326. Sobre el tema ver la tesis doctoral, a parecer inédita, de Santiago Silva, Fuentes iconogréficas y

documentales de la pintura mural del Santuario de Jesis Nazareno en Atotonilco, Guanajuato (México),
Universidad Politécnica de Vaencia, 2000.
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muestras, pulsando, manifiestalento
de su bien regulado movimiento.

OC, 1:340, vv. 201-209

Estas dos representaciones evocadas en e Suefio preceden a los versos que describen las
actividades cardiaca y pulmonar como funciones excepcionales de la vida, pues son las Unicas

que funcionan de la misma manera durante el suefio y durante lavigilia.

Este, pues, miembro rey y centro vivo
de espiritus vitales,
con su asociado respirante fuelle
—pulmdn, que iman del viento es atractivo,
gue en movimientos nunca desiguales
0 comprimiendo ya, o yadilatando
el muscul 0so, claro arcaduz blando,
hace que en é resuelle
el quelo circunscribe fresco ambiente
gue impele ya caliente,
y €l venga su expulsion haciendo activo
pequefios robos a calor nativo,
algun tiempo llorados,
nunca recuperados,
si ahora no sentidos de su duefio
gue repetido no hay robo pequefio—;
éstos, pues, de mayor, como yadigo,
excepcion, uno 'y otro fiel testigo,
lavida aseguraban,
mientras con mudas voces impugnaban
lainformacién, callados, los sentidos
—con no replicar sélo defendidos—,
y lalengua que, torpe, enmudecia,
con no poder hablar los desmentia

vv. 210-233

Enseguida tenemos unos versos bastante dificiles de interpretar, no sélo por las variantes
gue ha presentado en las ediciones antiguas y modernas sino también por la teoria médica
generada hasta la época del Barroco, plena de pequefias variaciones. El Suefio nos habla de un

organo donde es fundamental la accion de latemperatura:

"® Hemos considerado |a edicion realizada por Alberto PEREZ AMADOR ADAM, El precipicio de Faetén. Nueva
edicion, estudio filolégico y comento de Primero Suefio de Sor Juana Inés de la Cruz, Iberoamericana-Vervuert,
Madrid-Frankfurt, 1996, sin embargo preferimos citar por la edicion de A. Méndez Plancarte, pues consideramos
gue —a menos, en los fragmentos que aqui nos interesan— alin esta pendiente una mayor documentacion y
estudio que permita obtener unaleccion més autorizada que ladel ilustre editor. El cotejo de las ediciones antiguas
que rediza A. Pérez Amador Adam es, sin duda, de gran valor, sin embargo en cuanto a los conocimientos
fisiolégicos vertidos en Primero Suefio, no abunda mucho més alla de los datos ya aportados por A. Méndez
Plancarte, O. Paz, y G. Sabat de Rivers.
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Y aquelladel calor mas competente,
cientifica oficina

prévida de los miembros despensera,
gue avaranuncay siempre diligente,

ni alaparte prefiere més vecina

ni olvida alaremota,

y en gjustado natural cuadrante

las cuantidades nota

gue a cada uno tocarle considera,

del que alambicd quilo € incesante
calor, en e manjar que —medianero
piadoso— entre é y € hiimedo interpuso
su inocente substancia

pagando por entero

laque, yapiedad sea, 0 yaarrogancia,
al contrario voraz, necia, o expuso
—merecido castigo, aunque se excuse,
al que en pendencia gjena se introduce—;
ésta, pues, si no fragua de Vulcano,
templada hoguera del calor humano,

al cerebro enviaba

himedos, mas tan claros |os vapores
de los atemperados cuatro humores,

vv. 234-256

Meéndez Plancarte asume en su prosificacion, que la “del calor mas competente oficina” o
“templada hoguera del calor humano” es el estbmago; |o siguen en esta opinidn aun guienes han
cuestionado la edicion de este pasaje. Si admitimos lo anterior, segin e poema, e estdmago
tiene lafuncion de distribuir por todo el cuerpo, en perfecta equidad, € “quilo” aimenticio. Sin
embargo esto se contradice con las notas ilustrativas que proporciona € mismo Méndez
Plancarte, es decir ciertos extractos del Simbolo de la Fe escrito por Fray Luis de Granada.
Antonio Alatorre opina que este texto fue la tnica fuente de filosofia médica para Sor Juana, y
que ella no leyd directamente ni a Galeno ni alos médicos arabes. Si admitimos que Sor Juana
sigue “a pie de laletra a Granada para no equivocarse’, como dice Alatorre, en los versos que
acabamos de citar, no se refiere al estdmago sino al higado. Pues Fray Luis de Granada escribe

sobre | as funciones primeraso o funciones corporales, en |os siguientes términos:

Y asi él [el Creador] fabrico €l estdmago para cocer € manjar, las tripas para recebirlo y purgarlo, €l
higado para hacer la masa de la sangre, €l corazdn para criar los espiritus de la vida, 10s sesos del celebro
para criar |os espiritus animales, las venas para repartir la sangre, |as arterias parallevar los espiritus vitales,
y los niervos pararepartir los animales y asi otros muchos que pudiéramos aqui contar.”’

" Fray Luis de GRANADA, Introduccion del simbolo de la fe (edicion de José Maria Balcells), Cétedra, Madrid,
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Granada afirma que € estdbmago es €l “cocinero” del cuerpo humano, y que en efecto,
mediante su hervor se continda la purgacion del manjar que ya se inicia en la boca, pero que no

finalizara hasta pasar por € higado:

Mas volvamos agora al estdmago, € cual comienza luego a aterar € manjar que recibe, y a darle otra
forma, y agqui se hace la segunda digestion. Y porque esta no se puede hacer sin calor y sin fuego, sirve para
esto primeramente el corazdn, que es su vecino, y es miembro calidisimo, y asi influye calor en esta olla del
estémago.”®

Por lo tanto, segin el padre Granada, no es el estdmago quien realiza la reparticion del
“quilo” alimenticio; mas bien describe cOmo esta sustancia blanca pasa a la parte méas “delgada
delastripas’ desde donde se absorbe gracias a unaintrincada red de venitas que confluyen en la

“venaporta” y de esta maneralaentregan a higado.

Agora volvamos al higado, donde se hace la tercera digestion y alteracion del manjar, el cual atraeasi 1o
més liquido dél por aquellas venas delgadas (que dijimos)...”

Asi, e higado lleva a cabo una “purgacién mas perfecta’ del manjar puesto que es aqui

donde el quilo cambia de color y se transforma en sangre. L uego contintia Granada:

Para esto se ha de suponer que €l higado es como € despensero de un gran sefior, que reparte sus
raciones y da de comer atodos los de su casa, de suerte que, como el estdbmago es el cocinero, asi € higado
es el repartidor y despensero.®

Una parte de esta sangre, en la que van mezclados los cuatro humores, es distribuida a
todos los 6rganos y miembros mediante |as venas gracias a una “funcion regidora’”; asi reciben
todos ellos su alimento; la otra parte de esta sangre va directamente al corazon donde sera atin
mas purificada gracias a la ebullicion que propicia este 6rgano y a la ayuda del pulmon. Esta

sangre purisima, que contiene |os espiritus vitales, también sera distribuida a todos |os 6rganos y

1989, p. 417.
8 | bidem, p. 422.
™ | bidem, p. 425

8 | bidem, p. 429
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miembros, es la responsable de infundirles el calor, y e anima que de otro modo los
abandonaria®. La sangre portadora del pneuma se reparte también en dos, una porcion
desciende a los miembros que se encuentran abajo del nivel cardiaco y €l resto sube ala cabeza
donde le espera una purificacion final que dara origen a los espiritus animales, con los cuales
operan los sentidos exteriores y los interiores, es decir |as potencias mentales.

Asi resulta que, segun Granada, tenemos dos érganos que intervienen en la generacion de
la sangre, pues en ella proporcionan alimento y calor en forma separada: € higado y el corazon.
De igual forma hay dos redes de vasos sanguineos encargadas de ofrecer a cada uno de los
organos el sustento. De manera separada |as venas efectlen la reparticion del alimento, mientras
que las arterias, portadoras de la sangre espirituosa, son las responsables de mantener el calor
del cuerpo humano.

Granada se refiere al higado como “ despensero”, dos veces en parrafos contiguos. Estos
cuatro humores se encuentran ya equilibrados en la sangre que sale del higado, asi que solo éste
o el corazon podian enviar aquellos vapores a cerebro. Ahora bien, la sangre podia moverse
gracias a la funcién “atractiva’ de cada uno de los 6rganos que atraia a si mismo todas las
sustancias que e eran necesarias.

Asi, y por todo lo que hemos aducido, cuando sor Juana dice “ cientifica oficina provida
de los miembros despensera’, sdlo podriareferirse o bien a este 6rgano o bien alared de venas
y arterias que distribuyen alimento y calor en el cuerpo. Lo anterior, en caso de que esté
efectivamente siguiendo a Granada a pie de la letra. Definitivamente no se trata del estdmago
porque, aungue en este “vaso” corpora contribuyan, segiin Granada, todos los demés Grganos,
incluido el corazon, con su calor natural, a “cocinero” en ningun autor se le considera como
centro del calor del cuerpo, ademas solamente rediza la primera fase digestiva, nunca su
distribucion.

Gabriela Eguia Lis propone que Méndez Plancarte nos ha dado una leccién no
satisfactoria en € verso 235 del Suefio. La edicion de 1692 consigna “centrifica oficina’, €l
término no existia en aquella época, es un neologismo que lanza Sor Juana, nos dice EguiaLis,

a partir de las consideraciones que hace Alatorre: “¢el adjetivo centrifica, creacién tal vez de Sor

& | bidem, p. 431
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Juana, significa “que hace centro”, y francamente le estd mejor al estémago que cientifico” .

Y a hemos demostrado que no se habla del estdmago en ese pasaje, no es el centro de calor del
cuerpo, ni centro de los 6rganos, aunque esté mas o menos a la mitad del abdomen. Sin
embargo, si sor Juana se refiere alared venosay arterial que realiza la distribucion de alimento
y de calor a todos los organismos del cuerpo, habria que repensar la adecuacion del adjetivo
“cientifica’. %

De cualquier modo no descartamos que nuestra jeronima se refiera al corazon en este
pasaje del Suefio. En toda la literatura médica de la época, € corazédn es el “6rgano calidisimo”,
“hoguera del cuerpo”, en fin al Unico que podria considerarse como “aquella del calor mas
competente / centrifica oficina’; s su temperatura no puede granjearle la comparacion de
“fragua de Vulcano” de ningun otro 6rgano podria decirse que es la“templada hoguera del calor
humano”. De ser asi, a asignarle tanto la caracteristica de ser la fuente de calor como latarea de
repartir equilibradamente el alimento, e calor y de enviar a cerebro los humores, en su mejor
temperacion, tendriamos que admitir que la monja no era tan gena a los mas recientes
descubrimientos en materia fisiologica. Como se sabe, Miguel Servet habia llegado a esta
conclusion, asi como aladescripcion de la*“ circulacion menor” de la sangre, entre los pulmones
y el corazon, es decir que estuvo a punto de describir la“circulacion mayor”, aunque no fuera é
sino William Harvey quien demostrara el retorno venoso del fluido.

De cualquier manera creemos que hay una considerable separacion entre la opinion de
Fray Luis de Granada y la de sor Juana. Otras razones indican la existencia de fuentes médicas
en la biblioteca de Sor Juana, adicionaes a la Introduccién del Simbolo de la Fe. Granada
admite la existencia en el cuerpo humano de las potencias sensitiva, imaginativa, estimativa
(animales) o cogitativa (seres humanos), y memoria, en ese orden van de la mas organica a la
més espiritual, las tres son partes del ama pero todas tienen una localizacion corpérea, son
cavidades cerebrales. También en este orden, € sentido comdn transmite a la imaginacion la

% ALATORRE, Antonio, “Notas a Primero Suefio de Sor Juana’ , en Nueva Revista de Filologia Hispénica, tomo
XL, num. 2, México, COLMEX, 1995, p. 389.

8 R. Olivares Zorrilla, por su parte piensa que e sintagma “cientifica oficina’ se refiere a la conjuncién de
estdbmago e higado, pues dada su funcién de distribuidores equitativos del alimento al cuerpo, representan un
emblema que hace armonia con las imégenes del corazén como reloj y como vital volante, todas estas imégenes
serian simbolos de prudencia, “Tradicion de la poesia visionaria y emblematica mistica y mora en e Primero
Suefio, de sor Juana’, Florilegio de estudios de emblematica. Actas del VI Congreso Internacional de Embleméatica
de The Society for Emblem Sudies’, A Corufia, 2002, Sociedad de CulturaValle Incléan, 2004.
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informacion que le brindan los sentidos exteriores, las imagenes pasan de ahi a la cogitativa
donde existen ya como abstracciones y finalmente pueden ser amacenadas en la memoria.
Existe sin embargo otra potencia sin relacion con ningun érgano, la potencia intel ectiva, aunque
imbuye todo el cuerpo y lo anima; esta potencia es la més cercana a alma. El esquema de las
potencias interiores que expone el Suefio es bastante diferente: 1os sentidos exteriores y comin
entregan la informacién a la estimativa, ésta envia su informacion a la imaginativa que bifurca
su salida hacia la memoria, por una parte, y hacia la fantasia, por otra. Gracias a esta Ultima
potencia y cavidad cerebral se realiza la composicion de imégenes a partir de la informacion
recibida durante la vigilia. Como en el modelo de Averroes, |a fantasia realiza las operaciones
mentales més atas, es € edabon que une a cuerpo con e ama.  Con lo anterior no
pretendemos afirmar que Sor Juana hubiera leido directamente al médico arabe, pero lo que si
podemos asegurar es que en este punto no sigue a Granada a pie de laletra. En el SSmbolo dela
Fe no se le atribuye al "quilo" alimenticio la importancia en los procesos mentales que si tiene

en este pasgje del Suefio.

gue con ellos no s6lo no empafiaba
los simulacros que la estimativa
do alaimaginativa
y aquésta, por custodia més segura,
en formayamas pura
entregd ala memoria que, oficiosa,
grabo tenaz y guarda cuidadosa,
sino que daban alafantasia
lugar de que formase
imégenes diversas.

vv. 257-266

Encontramos esta idea en el médico espafiol Miguel Sabuco: “El nucleo de la teoria
médica de Sabuco es la teoria del jugo nerveo: ‘jugo blanco, que nombran quilo’, €l cua se
elabora mediante tres operaciones. compresion de boca y dientes, coccién en e estdbmago y
evaporacion durante e suefio hasta e cerebro, desde donde desciende a resto del cuerpo,
informado la sangre y presidiendo en general, nuestra fisiologia® De manera que si no hemos
logrado desentrafiar la identidad de esta “provida despensera’ al menos queda abierta la

posibilidad de considerar que Sor Juana iba més aléa de Fray Luis de Granada en sus lecturas

8 José LuisABELLAN, Op. cit., p. 218
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meédico-filosoficas. Tampoco seria extraiio que una religiosa de claustro, tuviera que disfrazar
sus escritos, oscureciendo sus opiniones sobre estos asuntos, un campo de los mas vigilados por
el Santo Oficio.

En esta época se sabia que no el estdbmago sino el corazén efectuaba la “gustada’ y
equilibrada distribucion de la sangre a todos los miembros del cuerpo. En Las pasiones del
alma, René Descartes, cadlifica de “verdadera” la teoria de Harvey y ademéas subraya como
conocimiento “general y difundido” que “los jugos de los alimentos pasan por €l higado y se
mezclan con la sangre aumentando su cantidad”, asimismo “cémo esta compuesto €l corazon y
coémo toda la sangre de las venas puede circular fécilmente de la vena cava a lado derecho del
corazédn y pasar desde aqui a pulmon por el vaso que se llama vena arterial, volver luego desde
el pulmdn a lado izquierdo del corazédn por € vaso llamado arteria venos y pasar, finamente,
desde aqui a la arteria mayor cuyas ramificaciones se extienden por todo el cuerpo”®. El
comentario de Descartes nos hace ver que e funcionamiento del corazdn era un conocimiento
bien general. No obstante, este pensador conserva de la tradicion la idea del corazon como
fuente calorifica del cuerpo y como origen de los espiritus mediante los cuales el cerebro dirige
los musculos. Por otra parte retoma el postulado aristotélico al sostener que el alma es Unica e
indivisible. Como sabemos uno de los grandes rompimientos con la tradicién platénica es
afirmar que el alma no esta relacionada con ninguna parte del cuerpo, y que las pasiones se
sienten en € corazon porque existe un nervio que lo conecta con el cerebro. La Unica parte del

cuerpo sobre la que actlan las pasiones es una pequefia glandula...

...car c'est I’ unique partie que n’ est pas doublée...Laraison qui empéche I’ @me de pouvoir changer ou
arreter ses passions c'est que elles sont accompagnées pour une émotion qui se fait dans le coeur, et
par conséquent en tout e sang et les esprits. ..Ansi |’@me ne peux pas surmonter les grandes passions
sino aprés que I'émotion du sang et des esprits est apaisée...Est ce n'est qu’ en la répugnance qui est
entre le mouvements que le corps par ses esprits et I'ame par sa volonté tendent a exciter en méme
temps dans la glande, que consistent tous le combats qu’on a coutume d'imaginer entre le partie
inférieure de I'ame qu’on nomme sensitive, et la supérieure qu’ est raisonnable, ou bien, entre les
appétits naturels et la volonté. Car il n'y a, en nous qu’ une seule ame, et cette amen'a en soi aucune
diversité de parties. Laméme qui est sensitive est raisonable, et tous ses apétits sont des volontés.®

% René DESCARTES, Las pasiones del alma, Barcelona, Ed. Peninsula, 1972.

% René DESCARTES, Discours de la méthode. Les passions de I’ame. Paris, Bader-Dufour, 1948, p.167.
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L as razones que hemos expuesto dan indicios de que Sor Juana estaba bastante al diaen
materia de conocimientos médicos. Mientras que, sin contradiccién con lo anterior, en su poesia
amorosa persistia e topico de corazén como residencia de las pasiones y su posible o
imposible expresion por medio de la palabra, de acuerdo con la larga tradicion y variedad de
significados y funciones que se veian plasmadas en |a poesia aurea a través de la filografia. La
imagen del corazén que sufre una metamorfosis y, convertido en lagrimas, sale a exterior,
agrupa un conjunto de poemas donde distinguimos a menos dos lineas. Un lugar especia
merece el soneto que ya hemos estudiado, “Mandas Anarda que sin llanto asista’, en cuanto al
ideal de erudicion de los poetas barrocos. En otra linea estarian el resto de este corpus que
cultiva el topico con distintas consecuencias. El equilibrio que logra este soneto entre el
discurso cientifico y la poética cortesanalo distingue del conjunto.

Vale la pena hacer un comentario sobre la edicidn de este soneto. Gabriela EquialLis se
inclina a pensar que laleccion ofrecida por Méndez Plancarte del séptimo verso del mencionado
soneto "como hace hervir la sangre alla en el pecho” es discutible porque es poco probable que,
segun la fisiologia de la época, la vaporizacion de la que se habla fuera provocada por la
ebullicion de la sangre y porque ademas las ediciones antiguas de la Inundacién Castélida,
consignan "huir".8” Recordemos que entre |os sintomas que consigna Galeno, en los tres tipos
de melancolia que describe, la inflamacion abdominal podia provocar que a cerebro
ascendieran vapores producto de la evaporacion de la bilis negra; ademéas en De las partes
afectadas, el médico habla de un tipo de melancolia que podia ser "producida por un intenso
calor que hace hervir la bilis amarilla o la sangre més espesa y oscura'®. Lo anterior nos haria
reconsiderar la intervencion de Méndez Plancarte en este verso, pues en todo caso no estaria
cancelada por la falta de sustento tedrico sino por la prueba de las ediciones antiguas que
consignan "huir" en vez de "hervir". De cualquier modo haria falta una mayor documentacion y
cotejo con la abundante tratadistica médica de aquella época.

No ha sido indtil o inconexo detenernos en algunos de |os detalles sobre |a concepciones
que las disciplinas naturales habian generado hasta la época barroca acerca del corazon, pues
éstas se van entrecruzando en los discursos literario, plastico e incluso juridico. El topico del
“corazon deshecho en l&grimas’  es unaimagen que segun la nota de Méndez Plancarte aparece

8" Gabriela EGUIA LIS PONCE, La prisa delostraslados...., p. 156.

8 Stanley W. JACKSON, Op. cit., 29.
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también en el Examen de Maridos de Alarcon (Sale en lagrimas deshecho/ € corazdn) y de
Luis Pérez el Gallego de Calderdn (por la bocay por los ojos / todo € corazdn deshecho). En
efecto se trata de un tépico muy difundido en la poesiay la prosa de los Siglos de Oro. Nosotros
hemos comentado la estirpe del tdpico a partir de la obra garcilasiana.® Recordemos que e
topico se encuentrayaen la misma Odisea y en otras fuentes de la literatura latina, sin olvidar
la decisiva formulacion en Dante y en Cavalcanti. En la poesia de Sor Juana la imagen se
presenta, como hemos visto en e caso del soneto “Mandas Anarda..”, enmarcada en la
exposicion de las causas naturales. Un topico a que la Décima Musa prestara atencién constante
y cuyas primeras formulaciones fechables aparecen en los Villancicos a San Pedro Apostol en
1683. Este juego de canciones gira en torno a tépico de las lagrimas de San Pedro, vertidas tras
negar a Cristo. Anteriormente ya hemos comentado |as particularidades de estas imagenes en la
poesia de la Contrarreforma.® En la doctrina catdlica es la voluntad divina quien permite la
flaqueza del apdstol para que sobrevenga el arrepentimiento y con é un amor mas elevado y

fuerte. En estos villancicos el corazon, €l rostro y el alma se transforman en lagrimas.

i Oh Pastor, que has perdido

a que tu pecho adoral

Llora, llora:

Y deja, dolorido

En l&grimas deshecho

El rostro, €l corazon, el dma, € pecho.

OC, II: 79, Villancico V, vv. 1-6

Eslaprimera de las sei's sextinas que conforman esta cancion, de estructuraidénticaalas
sextinas de los Villancicos a la Asuncion, 1679. Forma que Sor Juana utiliza también en El
divino Narciso, de influencia gongorina en buena medida® En dichos villancicos dedicados a
San Pedro volvemos a encontrar el topico del corazén deshecho en lagrimas, nuevamente con

ecos de Gongora :

8 Ver supra, p. 30-33.
% \er supra, cap. V, pp. 81-116.

° Ver supra 115-116, ahi comentamos los antecedentes de este tipo de estrofa que sefidd 6 A. Méndez Plancarte.
Wilson, por su parte, sefidla que seria Géngora €l primero en utilizar este artificio consistente en formular en la
estrofa la union de los espacios reservados a los cuatro elementos, para luego cerrar geométricamente aludiendo a
criaturas 0 a componentes de estas cuatro entidades. Seria un procedimiento detectado por Calderdon quien lo
emplea hasta convertirlo en un mecanismo, E. WILSON, Art. cit.
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Desatado en raudales €l pecho,

en fuentes perennes vierte el corazén,
einundando en cristales sus penas,
anega con llanto lo que antes negd

OC, I1: 79, Villancico VII, wv. 4-7

la imagen que la monja venia formulando y reformulando, ya insertdndola en el marco de la
teoria médica, ya en las sextinas liricas, ya en las cuartetas conceptuosas, sirvid, ya totalmente
lograda como cierre a su soneto de mayor fortuna (al menos en la critica contemporanea), que

forma parte central en su “retéricadel |lanto”:

Estatarde, mi bien, cuando te hablaba,
como en tu rostro y tus acciones via
gue con palabras no te persuadia,
que el corazén me vieses deseaba;

Soneto 165, vv. 1-4.

No es ya la atrabilis que se libera en lagrimas y orina, ademés de vapores negros, como
decia Amato Lusitano, ni los vapores que vienen de la ebullicion de la sangre, sino el corazon
mismo transformado en liquido.

En € constante vaivén del “loco amor” y la religio amoris, este soneto podria ser leido
—si insistiéramos en ello— como el momento de las lagrimas divinas, que aspiraba a mostrar
en sus Dialogos, Santa Catalina de Siena, en las estaciones del Schola cordis, la hora de la
cordis effusio, cuando e alma, simbolizada por e corazén hace subir a cielo € “vino de los
angeles’. El deseo de entrar en € corazdn del amado seria una de las raras finezas que €
Amante Divino, a pesar de su omnisciencia desea entregar al alma, asi podemos leer en otro

poema de sor Juana, el romance “Amante amadivina’..

Para ver los corazones,
no es menester asistirlos;
gue para'V os, son patentes
las entrafias del Abismo.

Con unaintuicioén, presente
tenéis, en vuestro registro,
el infinito pasado
hasta el presente finito.

Luego no necesitabais
paraver el pecho mio,

si lo estais mirando sabio,
entrar amirarlo fino.
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OC, I: 169, romance 58, vv. 25-36

Pero sin los claros indicios de este romance, el soneto se mantiene refractario a una
lecturaunica. Al leerlo en clave de amor humano, podemos considerar que sor Juana presenta a
ambos amantes como descifradores de semblantes, pues presupone un ambiente donde €l
corazon va clausurado en sus tunicas, protegido por su coraza de musculo y huesos, tal como lo
concebia una vertiente de la tradicion iconogréfica cardiomorfista.

Perez de Moya y e padre Vitoria, dos autores frecuentados por sor Juana, recogen el
motivo de la ventana en € pecho que acompafiaba a Momo, diosecillo de ascendencia
lucianesca que personificaba la locuacidad mordaz.** Sobre el ideal que se plasmaba en esta

iconografianos dice A. Egido:

La posibilidad de adentrarse a corazon abierto en busca de la verdad gjena fue un lugar frecuentadisimo en
el que convergen corrientes diversas, tratando de vislumbrar los phantasmata interiores del alma
encubiertos en la veladura corporal. Desde la parcela amorosa al arco triunfal, pasando por los teatros de
la memoria, las artes fisiondmicas, la grafologia, la retérica y hasta la preceptiva literaria, la ventana
abierta en el pecho erala plasmacion visual de laverdad desnuda®

El motivo de las lagrimas, desde la poesia amorosa significd una de estas iméagenes que
circularon en contacto con el valor de laveracidad. Pues a atribuirseles |a capacidad de traducir
las pasiones del corazon, ellas y sblo ellas podian traer a exterior o que sucedia espacio tan
cerrado. Lagrimas y palabras, canto y llanto. Y ala aspiracion retdrica habia nacido, con Ciceron
y Quintiliano no sin su dosis de filosofia moral, pues a la expresion perfecta debia acompafiar la
virtud. Ante estos presupuestos Baltasar Gracian delimitaria muy bien el espacio donde su obra
admitia la retérica y la iconografia cardiomorfista de los afectos™, en EI Comulgatorio, de
alguna manera, daba continuidad al discurso religioso que se remontaba a la devocion femenina

por €l corazén de Jesus, de tiempos medievales.

% Aurora EGIDO, “Historia de Momo”, Las caras de la prudencia. Madrid, Castalia, 2000, pp. 49-84, trazala
genealogia de Momo, dios menor del Olimpo, desde Luciano de Samosata, pasando por Ledn Battista Alberti hasta
la perspectiva critica con que Baltasar Gracidn contrahace uno de |os motivos iconogréficos aledafios.

% |bidem, 59.

% Este discurso religioso es empleado por Gracian en El Comulgatorio,
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Pero, de una manera més critica, en El Discreto, Gracian propone un cambio de
perspectiva: de nada sirve ya en una edad degradada una ventana en e pecho, para vivir y

sobrevivir seraindispensable develar los velos del corazdn gjeno y velar los del propio:

Muy alo vulgar discurri6 Momo cuando desed la ventanilla en el pecho humano: no fue censura
sino desalumbramiento, pues debiera advertir que los zahories de corazones, que realmente los hay,
no necesitan ni aun de resquicios para penetrar el mas reservado interior. Ociosa fuera la transparente
vidriera para quien mira con cristales de larga vista, y un buen discurso propio es lallave maestra del
corazén ajeno.”

Aunqgue Gracian no utiliza los simbolos de manera simple o univoca, € desprecio por la
transparencia del corazon, se encuentra constantemente en su obra'y en especia en El Discreto.
La develacion se realiza mediante una acuciosa observacion y mediante la palabra, Este virge
gracianesco de la enunciacion, y por lo tanto del discurso, hacia la interpretacion y e silencio,
nos dice A. Egido, habria tenido su origen en los textos de Boccalini donde se recogia la opinion
de Aristételes y otros tratadistas médicos sobre el hermetismo del corazén.*® Aunque ya desde
el Elogio de la locura de Erasmo, se planteaba la idea de que la apariencia y realidad andaban
disociadas, la Accademia degli Oziosi, en la primera mitad del XVII, parece ser uno de los
primeros ambientes intel ectuales donde se presenta de manera contundente el rompimiento con
el ideal de un lengugje que exprese fielmente al corazon. Ahi, Giuseppe Battista propone su
Elogio de la mentira bagjo la consigna de obtener benevolencia, mientras que la verdad sdlo
atraia el odio.®” Con una postura menos radical, Torquatto Acetto publica una breve “arte de la
dismulacién”’, Dela disimulazzione honesta, donde se justifica un comportamiento hermético
y cifrado del individuo, a partir de la vision del mundo como apariencia’y como cifra. Acceto
reinterpreta una serie de motivos y simbolos tradicionales, entre otros el motivo del corazon en
el pecho. Lo recondito del corazédn y su dificultad expresiva, son para Acceto unaventaja, asi se

convierte en un espacio para€l retiro, vedado alos 0jos intrusos.

...Si ammira, come grandezza degli uomini di alto stato, lo starsi ne’ termini de’ palagi, ed ivi nelle
camere segrete, cinte di ferro e di uomini a guardia delle loro persone e de’ loro interessi; e nondimeno &

% Baltasar GRACIAN, El Discreto (Edicién, introduccién y notas de Aurora Egido), Alianza, 310.
% A. EGIDO, “Historiade momo” ..., p. 72.

9" Salvatore SILVANO NIGRO, introduccién a Torquato ACCETO, Della dissimulazione onesta, Torino, Einaudi,
1997, p. XX.
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chiaro che, senza tanta spesa, pud ogni uomo, anchorch’ esposto ala vista di tutti, nasconder i suoi affari
nella vasta ed insieme segreta casa del suo cuore, perché ivi soglion esser quei templi sereni...®®

El corazdn deberd permanecer en su clausura, a la espera de la reinstauracion de una
edad de oro, donde nuevamente pueda presentarse a la vista de todos, aunque, como hemos
visto, en la poesia amorosa desde época del cancionero habia latido el germen de la afasiay la
incapacidad de cualquier tipo de lenguaje para expresar al corazon. Los poetas renacentistas y
barrocos habian seguido oscilando entre las disyuntiva planteada. De cualquier modo, tanto la
interpretacion de Gracian como la de Acetto, representan un punto de vista distinto sobre las
metaforasy aegorias de siempre, un cambio de direccion. Ahora bien, ambas perspectivas, lade
Gracidn y la de Acetto parece ser consistente y constante, es decir, parecen tender
sistematicamente a un cambio sin retorno: a partir de la observacion de su problemética como
miembros de una élite, hardn una lectura distinta de sus tradiciones culturales, y ésta lectura
incidir4 sobre la préctica. Al fin'y a cabo es un traslado a comportamiento, de manera
dindmica, la lectura que € pensador barroco hacia del universo y que expresaba en conceptos,
es la agudeza de accion que propone Gracian. En € gran teatro del mundo, |os hombres deben
representar persongjes conceptuosos, |llenos de agudezas, cuanto mas impenetrables mejor. Y
por otra parte deben ser hermenéuticos sagaces de sus semejantes. Las implicaciones de esta
perspectiva, serian de cierta manera, la consideracién del silencio sobre la palabra, en terrenos
de la poética, y a la cautela o la prudencia sobre la veracidad, en la filosofia moral.*® Una
poética del silencio, que como ha estudiado Aurora Egido, habia estado presente entre medianos
y grandes poetas del Barroco espariol 1%

Ninguno de los grandes autores del Barroco hacia lecturas simples de las tradiciones

heredadas del Renacimiento, |os leves pero decisivos cambios de perspectiva llevada a cabo por

% Torquato ACCETO, Della dissimulazione honesta, p. 59; “Mucho cuidado ha puesto |a naturaleza para ocultar el
corazon, en poder del cua es colocada, no solo la vida, sino también la tranquilidad del vivir...Se admira, como
grandeza de los hombres de ata condicion, la permanencia dentro de los limites de los palacios y, ali, en las
recamaras secretas, rodeadas de hierro y de hombres que custodian su personay sus intereses. Y sin embargo esta
claro que sin mucho gasto, cada hombre puede, aunque expuesto a la vista de todos, ocultar sus asuntos en la vasta
y ala vez secreta casa de su corazon, porque ali suelen estar aguellos templos serenos’, segin la traduccion al
espafiol de este mismo tratado, en Torquato ACCETO, La disimulacion honesta (Estudio preeliminar, traduccion y
notas de Sebastian Torres), Buenos Aires, El Cuenco de Plata, 2005, p. 147.

% Sobre la estética del silencio en Baltasar Gracian, A. EGIDO, La rosa del silencio, Alianza Forma, 1996.

1% Aurora EGIDO, Fronteras de la poesia en el Barroco, Barcelona, Critica, 1990, pp. 56-84.
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los autores barrocos al observar los “sujetos’ era precisamente su aportacion poética con todas
las consecuencias que ello acarreaba. Sor Juana, mangja los mismos acervos que Gracian,
igualmente en diversos registros poéticos. En cuanto al topico del corazén abierto, ya hemos
visto que en la poesia religiosa o de “amor divino”, en efecto, se tomaba el reverso del topico
que consideraba posible la traduccidn del corazén en lagrimas y por lo tanto la prueba de
veracidad. En la lirica amorosa creemos ver una acepcién complga de la tradicion
cardiomorfista, en especial del mencionado soneto, “Esta tarde mi bien...”. Asi, leemos que la
voz poética hablaria por un cortesano avezado que al encontrar reacia a su amante a la
seduccion de las palabras, tiene que ofrecer una respuesta mas creible. Los materiales de la
inventio son los de siempre; las lagrimas seran las encargadas de efectuar la traduccién de la
verdad. El primer verso del soneto plantea un defasamiento de tiempo y de lugar entre la escena
del llanto y su explicacion conceptual y confiere cierto caracter epistolar ala composicion. Se
deduce, pues, que la verdad no ha salido a la luz a mismo tiempo que las l&grimas. Es la
escritura quien establece la relacion entre un llanto que pudo ver y tocar el ser amado y la
verdad. Hay que atender entonces a la escritura, pues la verdad no se sabria nunca si 10s sucesos
guedaran sin comentario.

Vale la pena sefidar que e arte de la disimulacion, tal como o concibe Accetto, no es
simple, pues sera una técnica eficaz siempre y cuando no se lleve a cabo todo el tiempo, deben
existir momentos en que la verdad pueda ser expresada, a condicion de elegir sagazmente esta
circunstancia. Precisiones de una técnica con la que sor Juana parece estar bien familiarizada, no
tanto por mantener una cercania con dicho autor italiano como por compartir con éste una época
y situaciones semejantes, ademas de un fuerte sustrato de neoestoicismo. Tanto sor Juana como
Accetto vivieron situaciones en que la subordinaciéon al poder les exigia un rigido decoro y
cautelosa actuacion. Sor Juana, en e romance 4, “ Supuesto discurso mio” medita sobre todos
estos aspectos, las reglas retoricas, la disociacion entre corazon y boca, las exigencias de la
“razon de estado”, todo en conflicto con los afectos y las inclinaciones naturales. En clave de
poesia amorosa este poema —aparecido en e Segundo volumen (1692) una vez desatada la
polémica que causara en la Nueva Esparia la publicacion de la Carta Atenagoricay 1os primeros
tomos de la obra poética— pareciera una meditacién sobre la problematica vocacion intelectual

y literaria, que ellainsistia en seguir, disimulando si, pero sin abandonar del todo:
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Manda larazén de estado
gue, atendiendo a obligaciones,
las partes de Fabio olvide
las prendas de Silvio adore;

0 que, a menos, si no puedo
vencer tan fuertes pasiones,
cenizas dedisimulo
cubran amantes ardores,

¢Como € corazédn podra,
como sabra el labio torpe
fingir halago, olvidando;
mentir, amando, rigores?

OC, t.I, romance 4, vv. 17-20

Entre las disposiciones menos propicias parala disimulacion, Accetto consideralaira, la
soberbiay la pasion de amores. En nuestra opinion, sor Juana defendia asi, su inclinacion a los

saberes humanos equi pardndola con la inclinacién amorosa:

Y enfin, cuando en mi favor
no hubieratantas razones,
mi voluntad es de Fabio;
Silvio y e mundo perdone.

vv. 149-152

De modo marginal a asunto que nos ocupa, cabe mencionar, otr0 N0 Menos
sorprendente extremo en el arte de la* disimulacién honesta’, ribete de las angustias y conflictos
de la sensibilidad barroca: segin Accetto, la disimulacion puede practicarse incluso con uno
mismo, afin de conseguir latranquilidad aungue sea por algunos momentos, 0 en versos de sor
Juana: “Finjamos que soy feliz / triste pensamiento un rato / quiz& podréis persuadirme, /

aunque yo se lo contrario”

VIl.4 Laboca: Ineficacia de las palabras, “ Oyeme con los 0jos’

Cada época y cada finalidad literaria ha destacado |os matices mas convenientes en la

angja metéfora de las l&grimas: gjercicio de arrepentimiento, y esperanza de veracidad y de
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transparencia del lenguaje. Sin embargo, en €l contexto de la obra de Sor Juana €l hecho de
atribuir alas lagrimas la capacidad de significar adquiere una dimension particular. Los grandes
poetas barrocos se distinguen por su independencia de las preceptivas de la época y por su
capacidad de formular un universo propio y persona dentro de las “carceles retéricas’
tradicionales. Sor Juana hard una creacion singular a combinar los topicos de las distintas
tradiciones que confluyen en la poética barroca de las l&grimas con una aguda critica a las
capacidades del lenguaje verbal.

La voluntad filosofica de nuestra jerénima es casi omnipresente en su poesia. Los
procesos del amor y del conocimiento la fascinan y ella vuelca su cultura filoséfica en la lirica
gue compone. Desde la Antigiiedad y hasta el siglo XVII, amor y conocimiento se originan a
través de la contemplaciéon. La vista es € organo que dispara tales experiencias. En la
representaci on poética de la teoria, Sor Juana recurre frecuentemente a describir situaciones que
suponen o0 evocan un encuentro entre los amantes y por tanto un contacto a través de las
miradas; ella se entretiene en unafase del proceso: latransformacion del almaen lagrimas.

Recordemos que €l pneuma hace participe a cuerpo humano del ama universal
haciendo las veces de transductor entre lo sensible y lo suprasensible, gracias a la naturaleza
semicorpuscular de los espiritus que intervienen en funciones como lalocomocién, la digestion,
etc. Hay una jerarquizacion de las funciones en el cuerpo humano, las més altas tienen que ver
con los espiritus mas sutiles, los menos corpusculares. La locucion es una de ellas, existe una
conversion de los espiritus en voz y a articular palabra, estos dan testimonio de las iméagenes
que se albergan en la memoria, originadas en € corazdn; es decir cuentan cosas del alma. Los
estilnovistas valoraron esta funcion a grado que le confirieron a la expresion y a la poesia la
capacidad de unir el mundo sensible y el suprasensible, de hacer la unién entre la sensualidad
gue da origen a amor y las altas abstracciones que se realizaban en las potencias interiores. A
diferencia de ellos Sor Juana no datal valor ala palabra. Hay un regreso a las imégenes, en este
caso, debidamente glosadas. L os amantes deben descifrar 10s signos visuales de un rostro y otro,
de un cuerpo y otro. Por lo tanto valdria la pena reflexionar sobre el papel que jugaba la
fisiognomia en la cultura del siglo XVII. La poesia tendrd |a tarea de desviar la atencion hacia
tales signos y, finamente, de tanto debatirse en miradas y contemplaciones llevara a rozar la
unioén carnal y sensible de las amas.

Incluso, quizéa tal postura ante el lenguaje verba y ante el legugje iconico pueda dar
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testimonio de la perspectiva de Sor Juana sobre el signo linguistico, sobre su modo de entender
el lengugje verbal. No dudamos que tales creaciones poéticas reflgen en alguna medida las
concepciones de Sor Juana en cuanto a lafilosofia moral.

Quiza la mayor parte de las escenas de los amantes que Sor Juana nos entrega en sus
poemas sean ficticias, no lo sabremos nunca, sin embargo una expresion personalisima se
concibe bajo los aparentes artificios. Sintiendo una fractura entre la denotacion y 1o denotado la
Décima Musa confiaba en una Ultima esperanza, remitir mediante € lenguaje verbal a una
lectura de los signos visuales que permitieran reducir tal separacién. Nos atrevemos a decir que
la poética del llanto en Sor Juana es una particular glosa de las imégenes corporales, que como

en e Divino Narciso, ofrece unalecturadel mundo de manera emblemética

VI1l.4.1 La poéticadel silencio

En opinion de Ernst Curtius la poesia medieval fue concebida como un caso particular de
la elocuencia que utilizé de manera natural recursos retdricos de la Antigliedad; segun €l erudito
los recursos del discurso panegirico se cultivaron, sobre todo, en la poesia medieval tardiay en
las poesias vernéacul as. 1

Este erudito agrupa bgjo la “tépica de lo indecible” algunos de los procedimientos
utilizados en el discurso panegirico. Algunos de ellos guardan estrecha relacion con las
imégenes del llanto que nos ocupan. Mencionaremos tres de tales recursos. El primero consiste
en afirmar que solo se puede expresar una minima parte de todo 1o que merece decirse sobre la
persona celebrada. Otro, es la afirmacion de que incluso € poeta mas altos seria incapaz de
hacer justicia a quien se canta. Un tercero, consiste en asegurar gue no es posible encontrar
pal abras para hacer justiciaa celebrado.

En la abundante poesia de circunstancia de la época barroca, aparecen unay otra vez
procedimientos similares, asociados con diversos temas y objetivos. Uno de estos empleos fue
precisamente |a alabanza de |os poderosos, otro es el exordio o captacion de benevolenciaque €
poeta busca elaborando una falsa modestia 0 una rusticidad que real ce sus propios méritos. Pero

191 Ernst CURTIUS, Literatura europea y Edad Media latina (traduccién de Margit Frenk y Antonio Alatorre),
México, Fondo de Cultura Econdmica, 1955.
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quiza el empleo mas extendido de latopica de lo indecible en lalirica culta europea haya sido la
hipérbole del sentimiento amoroso.

Asi, aplicados los recursos del discurso panegirico a encarecer un sentimiento, que por
su nobleza, se presentaba siempre como inalcanzable e inefable,

Christine Orobitg al observar estas caracteristicas en la poesia de Garcilaso ha observado
una “debilidad de la palabra’. La autora enfatiza la relacion de esta supuesta incapacidad de la
expresion verbal con el complejo cultural de la melancolia pues uno de los atributos de los hijos
de Saturno es @ silencio, reitera también que los emblemas de la melancolia muestran a la
mudez como uno de sus elementos'%,

De otro modo, tanto la topica de lo indecible amoroso como la retdrica de las lagrimas
podrian provenir en mayor medida del “secreto de amor”, motivo fundamental de la poesia

trovadoresca, nos dice Aurora Egido:

la poesia trovadoresca cifré uno de sus motivos fundamentales en la guarda del secreto, a través de
ocultamientos, silencios y sefiales minuciosamente codificadas por las Leys d’amors [...] Junto a ello
laretérica de las l&grimas sustituto de lalengua y delatora de las causas del silencio, se mostré como

uno de los motivos més ampliamente glosados por |os poetas del Siglo de Oro. X%

Es innegable que la retorica de las |agrimas esta relacionada tanto con los topicos que
sefidla E. Curtius como con el secreto de amor, apuntado por A. Egido; sin embargo tales
relaciones tienen sus limites. Garcilaso representaria, segun la estudiosa, un punto de ruptura,
pues e toledano se declara en rebeldia contra el obligado secreto de amor, a partir de entonces
las vacilaciones entre la voz y su negacion son constantes y “toda la poesia de corte petrarquista
vaa circular con idénticas proclamas’®. Segiin A. Egido, Quevedo seria quién romperia luego
definitivamente el respeto del secreto amoroso.'® Pero las vacilaciones entre la expresién y e
silencio no comienzan con Garcilaso si no que se encuentran ya en la poesia trovadoresca. La
poesia culta fue un producto de la corte y no a contrario y, en efecto, lamanera como se habla

de la amada debe gjustarse al codigo cortés que prescribe el mantener velada la relacion

102 Aunque me prece que Orobitg confunde la “adynaton”, con el “sobrepujamiento” que Ernst Curtius considera
€omo un caso especia de comparacion en el discurso panegirico.

193 EGIDO Aurora, Fronteras de la poesia..., pp. 59-60.
1%% 1 bidem, p. 61.

1% | bidem, p. 63-66.
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amorosa a terceros, salvo por el mensajero que auxilia alos enamorados.

Por otra parte las vicisitudes de las pargjas se discuten abundantemente tanto en la ficcion
poética como en las cortes de amor. La condicion indispensable es que los nombres de los
implicados permanezcan siempre ocultos. A esto se refiere el cuarto precepto del codigo de

amor de Andrés el Capellan:

El cuarto precepto [en €l codigo de Capellanus] evoca la atmésfera particular en la que debe desarrollarse el
ritual de amor: No divulgues los secretos de los amantes [...] El propio Capellanus insiste en este precepto y
vuelve a @ concretando su pensamiento: “Todos los amantes deben mantener en secreto su amor. Si
someten sus litigios al juicio de las damas, nunca deben revelarse los nombres a los jueces, al menos antes de
que sea pronunciada la sentencia. Si utilizan cartas para comunicarse entre si, que se abstengan de escribir
en ellas sus nombres. En estas cartas, nunca deben poner su sello, a menos que tengan uno que sélo

. . 106
conozcan ellos mismosy su confidente.

El precepto inviolable es nunca revelar el nombre de la dama a terceros, s esto se
cumple, € amante podia manifestar a ella su amor 0 mantenerlo en secreto, sin dejar de ser un
buen cortesano. En este sentido, entre los poetas, |as variantes van desde el amado que sucumbe
ante la belleza de la dama y enmudece a mirarla —tépico de larga fortuna— hasta otros mas
desenvueltos como Conon de Béthune quien, tras recibir una reprimenda por no trovar en
francés, se declara decidido a calar, mas tal postura no le impediria solicitar €l favor de su
amada'”. Pareciera que, en este caso, €l trovador incluso esta violando los codigos de cortesia.
Incluso la misma pasién amorosa conduce tanto a la mudez como a la desenvoltura, asi leemos

un poema de Teobaldo de Navarra:

Sefiora, si yo osara suplicaros

Me seria—pienso— bien acaecido

Pero no hay en mi tanta virtud

Como para que ante vos me atreva a hablar;
Esto me funde, me matay me desespera.

V uestra belleza hace ami corazon tal herida

1% MARKALE Jean, El amor cortés, o, La pargja infernal (Traduccion de Manuel Serrat Crespo) Barcelona,
Medievalia, 1998 p. 37.

107 «|_a Reina no ha hecho cortesia / al reprenderme, ellay su hijo el Rey / Aunque mi palabra no sea francesa, /
bien se puede entender en francés; / y tampoco son bien educados y corteses/ quienes me reprendieron, si he dicho
palabras de Artois / pues yo no fui criado en Pontoise. / Dios, ¢qué haré?, e mostraré mis sentimiento? / ¢Iré a
pedirle su amor?/ Si, jpor Dios!, pues tales son las costumbres/ que no se puede encontrar yanada sin pedirlo/y s
yo —al cantar— la molesto, / mi Dama no debe enfadarse conmigo por €llo, / sino con Amor, pues me impulsa a
decir cosas molestas “, ALVAR, Carlos, Poesia de trovadores, trouveres, minnesinger : De principios del siglo xii
afinesdel siglo XIll. Madrid, Alianza, 1982, p. 253.
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Que ni siquiera puedo ayudarme con mis 0jos
Mirando a donde deseo.'®

Muy posiblemente a analizar € topico del “morir callando” hay una confusion entre las
repercusiones otros preceptos de las Leys d’amors que demandaban discrecion con € cuarto
precepto que se referia precisamente al “secreto de amor”. Por lo anterior considero que las
vacilaciones entre voz y silencio que obsesionan a los poetas no pueden relacionarse en blogue
con el secreto amoroso de las cortes, pero si con la practica del juego amoroso, y con €l camino
de perfeccién que éste imponia. Esta, sin lugar aduda, una de las razones por las que el lenguaje
visual adquiere tanta importancia para los enamorados tanto en la corte como en la poesia, se
trata de hablar un idioma que €l resto del mundo no perciba tan facilmente. En otras palabras, €l
amor cortés y sus leyes confieren un modelo de comportamiento que se reflgja en los temas
poéticos. Por otra parte es Amor, la pasion misma, quien se apodera de las capacidades

expresivas del amante atrofidndolas o expandiéndolas al azar.

Admitimos que los tépicos de la poesia amorosa que giran en torno a la expresion y a
silencio tienen entonces un origen a nivel retdrico, en el discurso panegirico medieva e
indirectamente un origen de indole sociologica que luego pasO a ser simple tematica, las
practicas cortesana del amor cortés, entre las que se encontraba el “secreto amoroso”. Por
supuesto, hablar de silencio y expresion en la poesia amorosa europea es hablar de lagrimas. Sin
embargo existe otro elemento temético en la poética del Ilanto el ocuente en la poesia espafiola,
un componente psicofisiolégico: la pasion de amor. Pues tanto € silencio como la voz y el
[lanto son producto de un estado fisico de postracion bajo e dominio de la melancolia
amorosa.'® Habian sido los elegiacos |atinos quienes, no sin ironia, introducen |os escarceos de
Eros, como los causantes de la pasién amorosa, de sus signos y de la poesia derivada de €ella.
Como podemos ver, esta funcién del mito, se conserva en la poesia trovadoresca, aparece en la
de Garcilaso, en poetas posteriores como Soto de Rojas, y llega sor Juana Inés. Los poetas

hablaran largamente sobre los signos de la pasion amorosa, tal como la cancion 1V de Garcilaso

1% | bidem, p. 273.
1% A o largo de este trabajo hemos recogido, a menos en parte, la blibliografia sobre € amor hereos y las

vacilaciones entre ventajas y desventgjas del silencio y de lavoz. Sobre la enfermedad de amor tratamos en supra,
p. 12; en cuanto alainfluencia de |los el egiacos latinos ver supra p. 44-46 y en general nuestro capitulo 1V.
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lo exponia.

Una vez que la vocacion italianizante invadio felizmente a la poesia espafiola cabe
recordar € punto de quiebre que significa la poesia de Garcilaso, puesto que su magistral
préctica establecio un modelo para los espafioles, semejante a que Petrarca fue para los
italianos. Petrarcay Garcilaso, enitaliano y en castellano respectivamente, son modelos a seguir
donde confluyeron un comun origen provenzal, la influencia del dolce stil novo y los saberes
renacentistas. No es de extrafiar que la poética del silencio y de la contemplacion tengan su
punto de partida méas sobresaliente en la obra de Garcilaso. Asi, aunque en este trabajo no
hemos realizado un rastreo exhaustivo en la tradicién hispanica de lasimégenes del [lanto —que
por abundantes parecen inabarcables— tenemos ya algunos elementos que nos permitiran
observar la pervivencia del motivo en la poesia de sor Juana Inés.

Ella tenia plena conciencia del horizonte que le tocaba vivir y del desgaste que sufrian
los temas petrarquistas; asi incursiond en e antipetrarquismo con poemas tan bien logrados
como el soneto “Sefiora Dofia Rosa, hermoso amago” y el ovillgjo “El pintar de Lizarda la
belleza’ .**® Como ya hemos comentado, la region de la poesia de Sor Juana amorosa que vamos
a explorar esta respaldada por conocimientos filoséficos anteriores y posteriores a inicio del
petrarquismo en las letras hispanicas. Por |0 que, en cuanto a nuestro tema se refiere, podriamos
hablar de un petrarquismo “ilustrado” o ampliado donde ella agrega variaciones que comentan o

matizan |la tradicidn obteniendo una version Unica

V11.4.2 Elocuencia delaslagrimas en la poesia de Sor Juana

Antes de abordar la poética del llanto en la obra de nuestra décima musa, consideremos
otro punto de vista que intenta explicar la insistencia de la lirica en las dificultades de la
expresion:

I semble bien que I affirmation de la difficulté d’ exprimer son expérience montre moins
la carence, ou la défiecience d'un langage donné (le langage verbal), que son inadéquation, la
nécessité de recourrir a une otre langage (doit-on encore dir langage? Disons-le por simplifier, mais
avec quelque abus) [...] on sapercoit que la phénoménologie psychophysiologique de la poésie

lyrique amoureuse repose sur une communication non-verbale, mais extrémement precise (ce qui veut
dire: précisement décrite et transmettant des messages précis au moyen de signaux parfaitement

119 Rail DORRA, ha estudiado la manera en la que sor Juana asimilaba y criticaba la tradicién petrarquista,
“Jacinto Polo, maestro de Sor Juana’, Margo GLANTZ, Sor Juana y sus contemporaneos, México, UNAM, 1998.
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clairs).™*

Es decir que los signos visuales no sustituyen a lenguaje articulado a causa de su
ineficiencia expresiva. Asi vemos que en la poesia del dolce stil nuovo habia ya una
prefiguracion de la vision ficiniana sobre la jerarquizacion de los sentidos, €l oido y la vista son
los mas altos sentidos, pero la vista esté por encima de todos. En un bellisimo pasaje, apuntado
por Gérard Genot, Dante afirma que la boca no es &l 6rgano de la palabra sino de la sonrisa.

En la poesia del Dolce Sitl Novo, los ojos y la mirada de la Dama, nos dice Genot, son
tanto el soporte del lenguaje como su contenido, mientras |os ojos del amante tienen una funcion
Unicamente receptora; los ojos de la Dama son un espejo, los del amante una ventana. Esta
lirica, desde el Medievo, canta pues a la contemplacién, la via por excelencia de percibir la
belleza universal en un rostro particular y alcanzar asi la verdad divina. En el caso de Petrarca,
sin embargo, hay un desplazamiento del centro a la periferia, la miraday €l rostro del amante
también merecen ser leidos™. El significado se desliga entonces de ambos rostros, queda fuera
de ellos; ambos rostros igualmente pueden adquirir las funciones del significante.

En este sentido los diadlogos amorosos que se entablan en la poesia de Sor Juana se
ubican claramente en la linea de Petrarca. Pero aln més acentuadamente gque en € Aretino,
nuestras imagenes se concentran en la utilidad expresiva o la eficacia que para e amante
representan 1os signos visuales; y entre ellos las lagrimas seran el més fidedigno. Esta es una de
las diferencias diametrales que separan a la poesia sorjuanina del Trecento italiano, con la que
comparte la constante frecuentacion a la psicofisiologia del amor y la predileccion por los
signos visuales.

Las imégenes que aqui estudiaremos, pues, presentan € comin denominador de
evidenciar laineficacia del lenguaje verbal. Un hecho que no presentaria mayor particularidad a
no ser porque en otras regiones de su lirica Sor Juana formula una severa critica a la palabra
articulada. Nos parece que la poesia de sor Juana aborda el problema de la opacidad verbal, para
ella no solamente resulta ineficaz la ventana en e pecho, o la transduccién del corazon en
l&girmas, sino la palabra misma, los juegos del ingenio han de ser vigilados por €l arte del saber
vivir. La Fénix de México se desalienta ante |os escasos logros que el discurso ofrece tanto a la
cienciacomo alapoesia:

Supuesto discurso mio,

11 GENOT Gérard, “Pétrarque et la scéne du regard” en The Journal of Medieval and Renaissance Studies’,
Durham, North Carolina, 1972, p. 1.

112 | hidern, p. 9.
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gue gozéis en todo €l orbe
entre aplausos de entendido
de agudo veneraciones
mostradlo, en el duro empefio
en que mis ansias 0s ponen
dando salida a mis dudas,
dando aliento a mis temores.

OC : 17, Romance 4, vv. 1-8

La vida publica de la capital novohispana, donde al fin y a cabo la jeronima se vio
insertada a pesar de su encierro conventual, le habia impuesto grandes desafios en materia de
comportamiento, mayores quiz4 que los que habia observado los varones intelectuales a
confeccionar una moral a uso y necesiades del tiempo. Su mayor preocupacion sera, encontrar
un lugar éticamente aceptable donde ubicarse como intelectual que le permitasalir al paso en la
encrucijada que le toco vivir. Asi tanto en su poesia comoen su prosa encontramos recurrentes

referencias a este deseado ars vivendi

Paratodo se halla prueba
y razén en que fundarlo;
y no hay razon para nada,
de haber razén para tanto.

OC I: 5, Romance 2, vv. 41-44
Pues, si no hay quien lo sentencie,
¢por qué pensais, vos, errado,
que os cometié Dios avos
ladecisién de los casos?

vv. 49-52
El discurso es un acero
gue sirve por ambos cabos:
de dar muerte, por la punta;
por e pomo, de resguardo.
vv. 61-64

El reto de sor Juana era combinar su pasién por los estudios y un comportamiento
moralmente aceptable tanto para su sociedad como para ella misma. La paabra cifra en si
misma los limites de la ciencia, las angustias del espiritu y los riesgos de la vida comun.
Cientificosy legos deberan manejar |os afilados “aceros’ del discurso.

Cuando Sor Juana tendria unos treinta y dos o veintinueve afios, compone unos
villancicos para la festividad de San Pedro a celebrarse en la Catedral Metropolitana. Es la

ocasion més temprana, segun mi lectura, en la que versifica sobre la opacidad de la palabray la
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transparencia de las lagrimas. Todo este juego de villancicos gira sobre el motivo de las

l&grimas de Pedro derramadas precisamente luego de haber pronunciado palabras traicioneras:

Yano fiael dolor alalengua,

porque teme que ella cometa traicion,

y encubriendo las penas del pecho,
mudando las voces, trueque la intencion.

(OC I 81, San Pedro, 1683, Vill. VII, vv. 9-12)

— Interferencia del llanto en la voz

Podemos distinguir un primer grupo, entre las imégenes de llanto que nos ocupan, donde se

expone el conflicto con laexpresiéon oral y con la expresion escrita

En el Divino Narciso, justo antes de que la ninfa Eco —desdefiada y doliente, ya que la
Naturaleza Humana ha merecido el amor del Divino Amante--, estalle en llanto, la Soberbia
compariera suya, sefidla la inmovilidad y la mudez de la llorosa. El llanto y la quega
obstaculizan el discurso de la ninfa réproba, seralargala intervencién de Eco pero Sor Juanala

presenta como un discurso estéril puesto que no conmueve a Divino Narciso:

Soberbia:

Estatua de si misma, enmudecida,

ni aun respirar ladeja dolorida
lafuerza del ahogo que la oprime,
aunque con mudas sefias lloray gime

OC 11: 65, Escena X1, 1454-1457

En € rostro y en la voz de Eco, € llanto obstaculiza la palabra y es inexpresivo en si
mismo, su Unica funcion es confirmar la profecia de Tiresias. Los llantos de la Naturaleza
Humana, por el contrario llevan a su plenitud la expresion del sentimiento. Asi se contraponen
el Ilanto indtil del enfermo de amores con € Ilanto del ama piadosa en su encuentro con la
divinidad. Como hemos visto, los ojos de la ninfa redimida son la fuente de la cita amorosa,
espegjo donde e Amand Divino puede contemplarse y reconciliarse. Después del encuentro, en
la Fuente, de la Naturaleza Humanay € Divino Narciso, y después de la erética muerte de éste,

comienza “una musica triste” dicen las acotaciones y sale la Naturaleza Humana |lorando, €l
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estribillo de las estrofas cantadas es una invitacion a llanto: “jLIorad su muerte”. El carro de la
Fuente se habra ocultado y asi como €l agua de ese manantial reunié a los amantes por vez
primera después de la separacion por el pecado, €l agua de las lagrimas |os une por segunda vez
con mucha mas fuerza:

Delafuerzadel llanto

mi rostro se entumece,

y Se ciegan mis 0jos

con lagrimas que vierten.
Mi corazén, en medio

de mi pecho, parece

cera que se derrite

junto alallama ardiente.

iSentid, sentid mis ansias;

llorad, llorad Su Muerte!

OC, I11: 85-86, vv. 1889-1998

Una vez que € llanto cesa reaparece el carro de la Fuente. El espejo, la fuente, las
l&grimas son equivalentes. En otras ocasiones la mudez que los sollozos provocan es del todo

deseable en los amantes para evitar el uso desafortunado del lenguaje verbal

Oigatus dulces ecos

y, en cadencias turbadas,
no permita el ahogo
enteras las palabras

OC, I: 201, Endecha 76, vv. 29-32

El llanto debe sustituir a las palabras puesto que € aparato respiratorio y el fonador
sufren una severa modificacion cuando se estalla en llanto, €l estado alterado se manifiesta con
una especie de apnea 0 ahogo y una ritmica turbacion de lavoz. Se trata, en este caso de un
[lanto en ambos amantes. La relacidon entre la expresividad aventgjada de las lagrimas no
quedara en lafase oral. Yabgjo lainfluencia de las Heroidas hemos observado que las lagrimas
quedan plasmadas en el papel, al igual que la escirtura

Las l&grimas como tinta aparecieron quiza por vez primera en € triptico de sonetos a la

muerte de la Marquesa de Mancera compuestos en 1674, cuya estructura obedece a la elegia
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funeral barroca*®®

El primero de los sonetos esta dedicado al cuerpo de lavirreina. Setrataala
belleza como un valor moral, idea neoplatonica de capital importancia gue estructura también a
Divino Narciso. El segundo soneto esta dedicado a alma que sube a Cielo. En el tercer soneto
se advierte la Optica amorosa asimilada ya a una temprana edad, Sor Juana tenia 26 o 23 afios
cuando escribe estos versos. El repertorio o campo de imagenes es consistente, |0os ojos y los
afectos que nacieron de aguellos otros no percibirdn yala fuente de luz y de espiritus que eran

los ojos de Laura.

Mueran contigo, Laura, pues moriste
los afectos que en vano te desean,

los ojos a quien privas de que vean
hermosa luz que un tiempo concediste

muerami lirainfausta en que influiste
ecos, que lamentables te vocean,

y hasta estos rasgos mal formados sean
l&grimas negras de mi plumatriste

(OC I: 300, Soneto 188)

Percepcion, pasion y expresion; 0jos, amor y poesia agonizan ante la muerte de Laura. Los
signos escritos también estan moribundos y como tales, contrahechos, mal formados. Sor Juana
transforma a la expresion gréfica de los signos verbales en iconos. la pluma esta Ilorando
melancalicas lagrimas de tinta. Y a hemos comentado |a medida en que estas imbricaciones entre
|&grimas y tinta estan relacionadas con la estructura de la elegiay de la epistola.***

En el romance 6, “Ya que para despedirme’, se describe una despedida apresurada, no
hay posibilidad de un encuentro fina y si lo hubiera, € llanto no permitiria las palabras,

entonces se apela ala palabra escrita para hacerse escuchar:

Y a que para despedirme,
dulce, idolatrado duefio,
ni me dalicenciael llanto
ni me dalugar el tiempo,

hablente |los tristes rasgos
entre | astimosos ecos,
de mi triste pluma, nunca
con més justa causa negros.

3 \/er supra pp. 74-82.

14 ver supra pp. 64-74.
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Y aun estate hablaratorpe
con las lagrimas que vierto
porgue va borrando € agua
lo que vadictando € fuego.

OC, I: 23, Romance 6, vwv. 1-12

Un tépico aureo por excelencia, la oposicién agua-fuego: las lagrimas provocan el
silencio y laelusién puesto que en su natural eza acuosa se oponen al fuego del sentimiento. Los
sollozos obstaculizan |a palabra hablada, y lavoz
poética recurre a la escritura, pero e lenguaje no escapa asi del poder de las lagrimas que
diluyen incluso a la tinta negra como la melancolia. EI humor transparente superara a humor
negro. Asi se vincula en este romance alatintay a las lagrimas con otra imagen de fortuna,
cultivada sobre todo por Quevedo, es decir, €l agua engendrada por el fuego que se desprendia
del emblema de Otto Vaenius que muestra a Eros, atizando €l fuego de un alambique donde se
destilan |&grimas.

Se insiste pues en € vaor de las palabras escritas, aunque de expresion debilitada, tales
topicos funcionan como exordio antes de invitar a amado a evocar € rostro de la llorosa
enamorada junto con otra serie de estampas —méas bien abstractas— de dolor, cada cual
completada en una de las siguientes seis cuartetas del romance : Mira la fiera borrasca (la
tempestad del pensamiento), Mira como ya € vivir (la vida no deseada), Mira la muerte que
esguiva (muerte encarecida), Mira como el cuerpo amante (vivo sélo a dolor). Cinco de estas
seis cuartetas son introducidas con el imperativo “mira’, [levando la atencién de lo verbal alo
visual. Asi sor Juana hace uso del discurso elegiaco para presentar a lector una serie de
imégenes contempl ables en la mente.

Al finy a cabo el romance discurre alo largo de veinticinco cuartetas, pero las dos ultimas
se introducen con cierta premura gue atribuimos no a una impericia por parte de la poeta sino a
un buscado efecto, simular un poderoso sollozo que detenga la escritura y finalice el poema.
Recordemos que, en la estructura epistolar, tanto la apertura como €l cierre hacian

frecuentemente referencias ala escritura.

Y perdonasi en temer

mi agravio, mi bien, te ofendo,
gue no esdolor, €l dolor,

gue se contiene en lo atento

y aDios, que con el ahogo,
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gue me embarga los alientos,
ni séyalo quetedigo
ni lo que te escribo leo.

vv. 101-108

VII. 4.3 Lapluma: via apenasposible paralaexpresion

Vemos en estos poemas, hay una Ultima esperanza en el lengugje verbal siempre y
cuando se trate de lenguaje escrito que remita a las imégenes. Regresemos ahora a la lira 211
gue comenzamos a comentar en €l primer capitulo de este trabajo.

Amado duefio mio,
escucha un rato mis cansadas quejas,
ples del viento lasfio,
gue breve las conduzca a tus orejas:
S no se desvanece € triste acento,
COomo mis esperanzas en €l viento

Oyeme con los ojos
yaque estan tan distantes |os oidos
y de ausentes enojos
en ecos, de mi pluma mis gemidos
y, yaque ati no llegami voz ruda,
Oyeme sordo pues me quejo muda

OC, |: 313, Lira211, wv. 1-12

Estas celebradas estrofas de Sor Juana no involucran propiamente ninguna lagrima, sin
embargo comparten con e romance y la endecha que acabamos de estudiar |a insistencia en
remitir la atencion de lo sonoro a lo visual —ademéas de compartir los mismos modelos
poéticos, es decir las elegia “Al campo vas’ de Fray Luis de Ledn y “Se quel dolor, che va
innanzi a morire” de Luigi Tansillo™®>—. Se trata de un exordio muy semejante a del romance
6, preambulo de una serie de imégenes cifradas en topicos del paisaje que son iconos del [lanto:
el arroyo, latortola; y del dolor: el ciervo en la fuente, la liebre que huye, etc. Recordemos la
importancia que tiene el mundo natural en la égloga conmovido por la pena de amores. El
comun denominador de estos dos poemas es €l valor que se le da ala escritura. Mientras que la

elegiay la epistola acentlian la presencia de la escritura con la finalidad de marcar la distanciay

5 ver supra, p. 64
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la ausencia. En este caso hay una transformacion, es la escritura, que finalmente se decodifica
con la vista, la encargada de la misiéon. La distancia hace imposible la interlocucién oral y es

necesario que el amante “escuche con los 0jos’.

Hasta aqui, las iméagenes que hemos tratado se relacionan no propiamente con una
retorica del silencio; podriamos referirnos a esta poética mas exactamente con el término
“debilidad de la palabra’ como Christine Orobitg ha dicho de la poesia garcilasiana, una palabra
moribunda gque dice anularse a si misma para granjearse cierta elocuencia, siempre y cuando se
atienda a su condicion de escritura. Si Garcilaso presenta una oscilacion entre voz y silencio, las
imégenes llorosas de sor Juana parecen tender hacia la escritura como via posible de expresion

VII.5 Laslagrimas

VI1I. 5. 1 Signos parala expresiéon del ailma

Otro grupo de imagenes deja fuera tanto |as referencias a iconos reconocibles del mundo
natural, como al caracter visual de la escritura para concentrarse en € valor significativo de las
l&grimas en €l rostro:

Afligidos los Hombres,

sin voces su tristeza,

con lagrimas sus 0j0s,

el sentimiento muestran,

[pues no les permite hablar tan grave pena.]
Y asi, de mis clamores

cesen yalas endechas,

pues mejor silencioso

el corazon dijera

lo que articular no puede yalalengua.

OC, II: LaAsuncion,1686, p. 312, vv. 26-35

En la literatura religiosa, como era de esperarse, las lagrimas son la mejor prueba de la
veracidad. No obstante, ya en los mismos villancicos la monja advierte que las lagrimas de
arrepentimiento han de ser leidas conceptua mente:
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Hoy de Pedro se cantan las glorias,
al dulce, a doliente, al métrico son
de suspiros que forman conceptos,
de dolor que eslira, dellanto que es voz

OC, 1: 81, San Pedro 1683, vill. VII, vv. 1-4)

Hablar me impiden mis ojos,
y €s, que se anticipan ellos,
viendo lo que he de decirte,
adecirtelo primero.

Oye laelocuencia muda

gue hay en mi dolor sirviendo
los suspiros de palabras,

las légrimas de conceptos

OC, I: 24 Romance 6, vv. 13-20

Evidentemente, sor Juana comparte €l topico de la antiglia tradicién, las l&grimas hablan
por el enamorado mejor de lo que podrian hacer las palabras. La poesia elegiaca buscaba
expresar en razonado discurso € desorden de las pasiones. En la poesia de sor Juana, se pone en
duda la capacidad catartica del llanto elegiaco asi como la fiel y segura traduccion que
efectuaban en la poesia religiosa. Las l&grimas no mantienen una transparencia uniforme, sino

que revelan significados distintos a aguel que sepa reconocerlos.

VI1I. 5.2 Lapenamayor: llanto o silencio

¢Quales seran los despojos
que, a sentir alglin despecho,
siendo tormento en e pecho
es desahogo en los 0jos? 116

Enigma 11

Como ya hemos comentado, e mantener oculto el amor es un gercicio que puede
ofrendarse a la dama, pero que no es indispensable; tal fineza pasa a la poesiay se cultiva con

118 Sor Juana Inés de la CRUZ, Enigmas ofrecidos a la Casa del Placer (Edicion y estudio de Antonio Alatorre), El
Colegio de México, 1994, p. 127.
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enorme proliferacion la idea de que el mejor amante es e que oculta su llanto y su dolor.
Incluso nos parece que los preceptos del amor cortés ligados a silencio guardan menos relacion
con este tépico llamado “morir callando” que con e hecho de que el amor cortés fuera una
prueba continua donde el amante debia soportarlo todo y ser perfecto en todo para agradar a la

dama

Agora que conmigo
sola en este retrete,
por penao por aivio
permite amor que quede.
Agora, pues que hurtada
estoy, un rato breve,
de la atencidn de tantos
0j os impertinentes.
Salgan del pecho, salgan
en l&grimas ardientes,
las represadas penas
de misansias crueles.
Afuera ceremonias
de atenciones corteses,
alivios afectados,
consuel os aparentes.
Salga el dolor de Madre,
y rompa vuestras puentes,
del raudal de mi llanto
el rdpido torrente.

[...]
OC I: 204, Endecha 78, vv 1-20

Cabe sefidar €l parecido que los versos 9-10 tienen con otros de Garci Sanchez de
Badajoz. “Salgan las plabras mias / sangrientas del coragon / entonadas de aquel son / que
cantaua Hieremias / en el monte Sion”. Invitacion a Ilanto donde se contrapone la pasion y la
razon:

Cedaa amor €l juicio
y con extremos muestre
gue es solo de mi pecho
el duro Presidente.

vwv. 37-40

Amor es quien otorga una tregua en la batalla que libra el amante; permitiendo la
soledad, concede derramar copiosas lagrimas'’. Aparentemente, donde privaran los afectos,

como en toda elegia, con la condicion de hacerlo mediante un discurso razonado que conduzca

117 cabe sefidlar un detalle més en esas endechas: alahora de las l4grimas larazén queda a la sombra de la emocion
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al dominio final de las pasiones. Hasta aqui Sor Juana sigue sin mayores sobresaltos la tradicion
establecida. De otra manera, los llantos derramados por |os amantes cortesanos, obedecen a un
comportamiento que significa una via de ascenso moral y social. Pero si e llanto se derrama en
soledad, el amante no arriesga nada. Seréd mucho mayor un amor que muestre rudo a cortesano
“Y perdona si en temer/ mi agravio, mi bien, te ofendo / que no es dolor e dolor / que se
contiene en lo atento” (Romance 6). Asi sucede también al enamorado de Anarda, gue no puede
dgjar dellorar al contemplarla. Larudezade las|agrimas rinde mayor tributo al amado.

Un agravio puede convertirse en fineza 'y una fineza en agravio. Sor Juana, de un modo
bastante singular, lleva bastante Igjos la importancia de la interpretacién del comportamiento
cortesano. Pareciera sin embargo gue en la prosa de Sor Juana encontramos la opinion contraria
al romance 6 y a soneto “Mandas Anarda’: la pena mayor no se manifiesta con llanto. En la
Carta Atenagérica, la autora contradice a Vieira quien pretendié demostrar, en oposicion a San
Aqgustin, que Cristo brind6 a los hombres una fineza mayor que morir, esto es el ausentarse. Sor
Juana va refutando cada argumento de Vieiray ofreciendo numerosos argumentos en contra. En
uno de estos puntos, Vieira afirma que fue mayor fineza ausentarse que morir puesto que la
Magdalena llora en el sepulcro y no a pie de la Cruz; Sor Juana sostiene que tal prueba “por
texto” no es valida ya que €l dolor mayor no se manifiesta con llanto. Sor Juana ofrece ademés
otros casos de las Sagradas Escrituras: Cristo llora por la muerte temporal de Lézaro y no llora
por la muerte eterna de Judas; Maria no llora a ver a su hijo muerto, mientras que las demas
mujeres, si 1o hacen; Magdalena llora por la muerte de su hermano, pero no llora por la de
Cristo. Para un mejor entendimiento de este fendmeno, nuestra jeronima trae a colacion sus

buenos conocimientos médicos;

Cuando se recibe algun grande pesar, acuden los espiritus vitales a socorrer la agonia del corazén
que desfallece; y esta retraccion de espiritus ocasiona general embargo y suspension de todas las
acciones y movimientos, hasta que, moderandose e dolor, cobra e corazon alientos para su
desahogo y exhala por €l llanto aguellos mismos espiritus que le congojan por confortarle, en sefial
de que ya no necesita de tanto fomento como al principio.

OC, IV: 419

Lo sorprendente de este argumento no radica en los profundos conocimientos médicos
de Sor Juana (en anteriores capitulos hemos expuesto |os argumentos que nos hacen pensar asi)

sino en la cercania de sus afirmaciones con una pagina de Descartes:
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Les larmes ne viennent pas d'une extréme tristesse, mais seulemente de celle qui est
mediocre et accompagnée ou suivie de quelque sentiment d’ amour, ou aussi de joie.

Les larmes ont leur origine aux vapeurs qui sortent de tout les parties de notre corps, et
qui se convertissent en eau. |l ya deux causes qui fassent que les vapeurs se changent en larmes:
Quand la figure du pore par ol passent est changée, comme quand un fetu tombe dans I’ oeil.
L’ autre cause est la tristesse suivie d’amour ou de joie ou de quelque cause qui fait que le coeur
pousse beaucoup de sang vers les artéres.

Le vieillards pleurent souvent d affection et de joie a cause de leur froideur naturel
encore gqu’ acune tristesse n'ait précedé. Le méme arrive aux enfants car ils on toujours assez de

sang pour produir beaucoup de vapeurs. 18

Entonces cabe la posibilidad de que no sea la razonable aplicacion del codigo cortés lo que
mantenga secos los ojos del enamorado, sino € embate mismo de la pasion amorosa. La
Anarda del soneto tendria asi toda la razon en exigir a su vasallo como mayor prueba de amor
no una pasion que cause llanto y por la cual quede degradado ante las leyes de amor, siho mas
bien aquella pasion que lo deje pasmado sin derramar una solalégrima. Y aqui nos encontramos
con una grave dificultad. El amor llega a ser una pasion de la que ya ni siquiera el [lanto puede
dar testimonio. La elocuencia de las lagrimas, después de todo, no es tan infalible. Una vez més
el silencio se llevala maxima presea de la elocuencia.

No todas las I&grimas pueden presentarse como una fineza, ni todas las finezas exigen la
presencia del llanto. Sor Juana seguramente sorprendio a los lectores de la Atenag6rica con la
singular fineza que postula como la mayor entre las que Cristo brindara a los hombres: una
fineza negativa, no hacer nada por ellos.

Al igua que en la poesia de Garcilaso, 1o importante no es afirmar o negar la elocuencia de
las l&grimas. Lo més importante en nuestro caso seria establecer las diferencias que separan a
estos dos autores en su tratamiento de esta tépica. Entonces, en el caso de sor Juana, podemos
hablar de una casuistica de las l&grimas o una entera libertad que se percibe al argumentar a
favor o en contra de cualquier causa, con igual acierto. Pero de mayor relevanciaresultaria tener
en cuenta e destino que habia tenido en Europa los idedes de la literatura cortesana. Para €l

18 DESCARTES, Le pasions de I’ame, Ed. cit,, 221, difiere, en puntos centrales, de los conocimientos
renacentistas sobre la psico-fisiologia humana, en cuanto a las lagrimas no las relaciona con los espiritus sutiles.
Descartes explica tanto las actividades cerebral, nerviosay muscular como las percepcionesy emociones a partir de
los “espiritus animales’. Sin embargo afirma que no hay nada en el cuerpo (entiéndase funciones) que podamos
atribuir a alma salvo los pensamientos. Descartes admite ignorar el principio corpora de los espiritus, es decir
recoge |os conocimientos medicos anteriores con la salvedad de no asociar a los espiritus con € “ama universal”,
les atribuye més bien un modo puramente fisico de funcionamiento. En cuanto a las lagrimas se refiere reconoce,
en coincidencia con la antigua “teoria de la contemplacion”, como uno de sus origenes a |os vapores sanguineos y
admite que los vapores se derraman cuando hay algun traumatismo que causa la modificacion de sus habituales
canales de escape al exterior.
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siglo XVII, ya no operan las ambiciones de la superacion espiritual del cortesano a través del
amor. En ese lugar se ha colado |a ideologia maquiavélica que buscaba la utilidad méas que la
ética, y una literatura que respondia a la Razon de Estado. Y asi, finalmente del mismo modo
que caduca €l ideal de veracidad y de fidedigna expresion de las ideas bellas concebidas en las
telas del corazon, se impone la necesidad de ocultar 10s pensamientos a los demas y, a mismo
tiempo, hacer una lectura precisa sobre €l lenguaje corporal de los otros. Asi ya no son
anicamente los amantes quienes se involucran en descifrar semblantes, sino precisamente todo
aquel que amo y sefior de sus pasiones, puede inquirir sobre las de su préjimo. La antigua
técnica fisiogndmica, —considerada tan cercana a la astrologia— se pone a servicio de la
filosofiamoral.

Otra “fineza rara’, aparece en la lirica de Sor Juana estrechamente relacionada con la
fisiologia del amor. El enamorado estd muerto en vida porque su alma continuamente se le
escapa a través de los ojos, a punto que ésta sale completamente y queda sin cuerpo aguno,
entonces busca alojarse en el alma del amado, si éste la recibe, ingresa también por los ojos 'y
penetra hasta el corazon. Si por desventura el amado no recibe el alma de su amante se convierte
en asesino, pues € alma se halara sin recinto alguno. Tal es el duro dictamen de Ficino para
aquellos que no son capaces de corresponder al amor gue inspiran, sea 0 no en el ambito de la
pargja. Es la doble tematica elegiaca de amor y muerte que la elegia parecia prefigurar desde la
Antigledad y que Ficino sistematizd en su sistema filosofico. Sor Juana versifica sobre esta
“transmigracion” del alma en unas endechas sobre amor y muerte donde la moribunda amante
se dirige a un adorado Fabio:

Recibe de mis|abios
el que, en mortales ansias,
el exénime pecho
ultimo aliento exhala
Y el espiritu ardiente,
que vivificallama
de acto sirvi6 primero
atierraorganizada,
Recibe, y de tu pecho
en ladulce morada
padrén eterno sea
de mi finezarara

OC, I: 202, Endecha 76, vv. 53-64

Remitimos una vez mas al exhaustivo estudio que Guillermo Serés dedica a topico de la

203



“transformacion” de los amantes, rastreando sus origenes desde los mismos Platon y
Aristoteles, hasta los Ultimos ecos en los siglos XIX y XX. Una de las fuentes méas cercanas
a sor Juana, ademés de toda la poesia gque cultivé € tdpcio, serian los mismos tratados
neoplaténicos. Ficino retoma la idea, casi sin lugar a duda de la poesia estilnovista— con

Guido Cavalcanti ala cabeza—, corriente que a su vez tendria alguna relacion con € Vitae

119

philosopharum de Didgenes Laercio™ . Se trata pues de uno de los principales argumentos

gue Ficino ofrece en e De amore, para afirmar lainmortalidad del alma.

Platon llama a amor cosaamarga. Y no sin razén, porque cualquiera que ama muere'®... Pues su
pensamiento, olvidandose de si, ciertamente no piensa en si. Y ciertamente el espiritu afectado de tal
manera, no obra en si mismo, pues la operacion principal del espiritu es € propio pensamiento. Aquel
que no obra en si, No es en si, pues hay una identidad entre estas dos cosas, ser y obrar®!...Hay dos
especies de amor, no es el amor simple, €l otro, €l reciproco. Amor simple cuando € amado no ama a
amante. Aqui el amante estd completamente muerto, pues ni vive en si, como ya hemos demostrado, ni
tampoco en el amado, a ser despreciado por éste...Por tanto, aquél que ama a otro y no es amado por €l
no vive en ninguna parte. Y por esto el amante que no es amado estd muerto completamente. Y no
resucitajaméas si laindignacion no le reanima. Pero cuando el amado corresponde en el amor, el amante
viveal menosen &. Y aqui se produce ciertamente un hecho admirable'®.

Y & amante se apodera de si mismo por otro, y cada uno de los amantes se algja de si mismo y se
acerca a otro, y muertos en si resucitan en e otro. En el amor reciproco hay una sola muerte y dos
resurrecciones. Pues quien ama muere en si una vez, cuando se abandona. Pero al instante revive en el
amado, cuando €l amado o acoge con ardiente pensamiento. Y también revive cuando se reconocer por
fin en el amado, y no duda ya de que es amado.'®

Tanto los poetas del dolce stil nuovo como Ficino describen una forma superior de amor
engendrado en la contemplacion de la belleza. Tal contemplacion sin embargo tenia un origen
sensible, aunque la vista fuera el més ato de los sentidos; en las péginas de Ficino se habla
incluso de un intercambio de humores a través de los 0jos, que hara a los amantes desear una'y
otra vez los contactos através del cuerpo y sus fluidos, si es que ese amor se quedaba en la pura

naturaleza animal, e amor ferino:

9 Rocio de VILLA, Estudio preliminar en Marsilio FICINO, De amore : Comentario a "El banquete” de Platon
(Traduccién y estudio preliminar de Rocio de Villa), Madrid, Tecnos, 1986, p. XXXII.

120 Marsilio FICINO, Op. cit., 41.
21 1bid., 41.
122 1hid. 42.

1% |bid., 43
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Poned, os ruego, ante vuestros 0jos a Fedro de Mirrinote y a Lisias, el orador, cautivado por el amor de
éste. Lisias se queda con la boca abierta ante el rostro de Fedro, Fedro dirige las centellas de sus ojos a
los ojos de Lisias. Y con estos destellos transmite a la ez su espiritu (spiritus). El rayo de Fedro se une
facilmente con € espiritu (spiritus) del otro. Este vapor, generado en el corazén de Fedro, al instante se
dirige al corazon de Lisias, or cuya dureza se hace mas denso, y de nuevo vuelve a su anterior estado, en
asangre de Fedro, de modo que, cosa asombrosa, esta sangre de Fedro estayaen el corazon de Lisias'*.

Por esta exhalacion de rayos, y con €ellos de humores, se consideraba que las
enfermedades propias de la sangre se transmitian por la mirada y asi e amor también
comenzaba por ser unainficion de la sangre adquirida a través de | os 0jos.

A partir de los espiritus, de naturaleza intermedia entre la luz y la materia —que nos
recuerda inmediatamente |a teoria de la onda-particula de Heisenberg—se explicaba durante €
Renacimiento la coyuntura entre el amor sensible y el suprasensible. La doble naturaleza de los
espiritus podian transportar informacion del mundo material a inmaterial.

VII. 5. 3 Lecturabarrocadelaslagrimas

El rasgo corpuscular o humoral de la teoria amorosa persiste, pues, en € cultivo de lalirica
y cobra fuerza en el topico del “corazdn deshecho en lagrimas’ que representa quiza la imagen
lacrimosa de mayor fortuna en la poesia de Sor Juana. Posiblemente la fecha més temprana en
que ellalo utiliza sea en 1683 en los villancicos compuestos para la fiesta de San Pedro Apdstol:

jOh Pastor, que has perdido

al que tu pecho adoral

llora, llora:

y deja, dolorido,

en |&grimas deshecho

€l rostro, el corazdn, el alma, e pecho

OC, I1: 79, San Pedro, 1683, Vill. V, vv. 1-6
En l&grimas 'y suspiros

almay corazén, a un tiempo,
aquel se convierte en agua,

124 1pid., 203.
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y esta seresuelve en viento.

I: 22, Romance 6, vv. 41-44

Nos atrevemos a decir que, aunque no formulada en versos, laimagen tiene su germen en la
teoria humoral que hemos ya expuesto en capitulos anteriores. Luego, Guido Cavalcanti, €
poeta fil6sof o—como lo llama Ficino—plasma en poesia tales conocimientos que le venian de
|los tratados médicos medievales, principalmente de |os textos de influencia averroista™:

lo non pensaba che lo cor giammai
Avesse di sospir’ tormento tanto,

Che dell’ anima mia nascesse pianto

Mostrando per lo viso agli occhi morte'®

Ficino, conocedor de la tradicion médico-filosdfica medieval sobre la melancoliay el amor
comenta la cancion de Cavalcanti “Donna me pregga per ch’eo voglio dire” e integra asi, en su
sistematizado De amore, la teoria de |os estilnovistas sobre la coyuntura entre el amor sensibley
el suprasensible, el placer y la contemplaciéon. En capitulos del De Amore previos a dicho
comentario, Ficino discurre sobre la manera en la que surge € amor. Mas alin, desde €l
principio de su tratado, se establece al amor como e motor del universo, sentimiento o pasion
cuyo origen es la contemplacion de la belleza. Pues bien, en el discurso VI, Ficino compara la
belleza de Dios, € angel, e amay el cuerpo y utiliza la fdbula de Narciso para g emplificar la

calamidad que sobreviene a quien confunde el amor sensible con el amor elevado y universal:

Porque € espiritu, siguiendo a cuerpo, se desprecia a si mismo, y no se sacia con €l uso del
cuerpo. Pues é no apetece en realidad el propio cuerpo, sino que, como Narciso, seducido por la forma
coporal, que es laimagen de su hermosura, desea su propia belleza. Y como no se da cuenta de ete error,
deseando una cosa y persiguiendo otra, no puede colmar jaméas su deseo. Y por esto se consume deshecho
en lagrimas, o sea, € espiritu, después de que esta fuera de si y caido en € cuerpo, es atormentado por
perturbaciones perniciosas y corrompido por las bajezas del cuerpo, y muere, por asi decirlo, porque ya
parece ser més cuerpo que espiritu. 2’

125 En especial de Alberto Magno y la escoléstica, asi lo apuntan algunos estudiosos José Ramén Masoliver,
traductor al castellano de Cavalcanti.

126 Y 0 no pensé que el corazén jaméas / atormentado suspirase tanto / que a mi alma hiciera deshacerse en llanto, / a
otros ojos mi faz mostrando muerte/..., CAVALCANTI, Guido, Cancionero (Edicion de Juan Ramén Masoliver),
Madrid, Siruela, 1990, p. 22.

2" Marsilio FICINO, Ed. cit., p. 179
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Para el médico Ficino las lagrimas eran signo de melancolia tormento de quien se dga
dominar por el amor sensible, son una degradacion de los sutiles espiritus, puesto que son una
conversion de lo intangible y luminoso a lo tangible y material; e ama se convierte en un
simple fluido corporal. El neoplatonismo, pues, rechazaba las |agrimas como uno de los signos
de la locura. Las lagrimas del melancdlico, que Ficino estima en tan poco, son preciosas para
Sor Juana, pues gracias a su naturaleza corpuscular se convierten en mensagjeras directas del

ama:

Detu rostro en el mio
haz, amoroso, estampa
y lasmgjillas frias
de ardiente |lanto bafia
tus l&grimasy mias
digan equivocadas,
que, aunque en distintos pechos,
las engendrd una causa.
Unidas de las manos
las bien tejidas palmas
con movimientos digan
lo que los labios callan

OC, |: 202, Endecha 76, vv. 33-44

Las lagrimas que la amante derrama son los espiritus transformados, que provienen del
corazon, primer recinto donde se forma la imagen del amado, misma que sale a exterior y se
imprime en las mgjillas. Es un amor reciproco, por lo tanto s el amado también llora, le
acontece lo mismo y ocurre un intercambio de rostros que vuelven a confundirse en el abrazo

cuando se mezclan las | agrimas.

El llanto realiza la exteriorizacién de una imagen al tiempo que su asociada corporeidad
permite la unién de tales imagenes y la comunicacion del sentimiento. Las lagrimas
“equivocadas’ es decir, confundidas, mezcladas de |os dos cuerpos se confunden al tiempo que
se entraman en un tegjido las “palmas’ de las manos. Hay aqui un contacto de las lagrimas con €l
cuerpo, un estrecho abrazo y una mezcla humoral, casi una copula. Recordemos que desde
épocas de los tratados averroistas, € pneuma inflama el 6rgano reproductor masculino y €l
semen se compone también de espiritus vitales.

Gracian habia clausurado la vigencia del simbolo de la ventanilla en € corazén, para é
la observacién, apoyada en larazon, seguia siendo el instrumento mas preciado como guiaen la
lectura del comportamiento humano. No obstante, Gracian no es la excepcion en esta literatura
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de toda una época que se empefia en reafirmar |os engafios de lavista. Para sor Juana, a menos
asi parece indicarlo su lirica, ni lavista ni € lenguaje, aislados eran competentes herramientas
en lalectura del mundo. Laboca no daba cuenta de los arcanos del corazdn, y la vista también
podia ser bien engafiosa. No pocos de sus poemas giran sobre este asunto, por gemplo, €l

conocido soneto:

Este, que ves, engafio colorido,

gue del arte ostentando los primores,
con falsos silogismos de colores

es cautel 0so engario del sentido;

I: 277, Soneto 145, vwv. 1-4
En su adopcion del emblema de la mano ocular, sor Juana reafirma sus dudas sobre la

vista, en todo caso, € ultimo escrutinio o hara el mas bajo de los sentidos, €l tacto:
decrépito verdor imaginado;

sigan tu sombra en busca de tu dia

los que, con verdes vidrios por anteojos,
todo lo ven pintado a su deseo;

gue yo, més cuerda en lafortuna mia,
tengo en entrambas manos ambos 0j0s
y solamente lo que toco veo.

OC, I: 280, Soneto 152, vv. 6, 9-14

Como se sabe, €l soneto parece provenir directamente del emblema XVI de Alciato,
donde la mano, vale decir el tacto, es simbolo de prudencia. Emblema llevado a la hipérbole por
Gracian, en e Argos de manos oculares. Vemos asi que la sagaz combinacion de los dos
sentidos mas alejados para €l platonismo, no era gjenaa pensamiento del Barroco.

Para e Renacimiento, el tacto proveia la informaciébn menos propicia para el
conocimiento, pues las vividas sensaciones que proveia lo relacionaban inmediatamente con el
bajo mundo de las pasiones. Nada mas algjado de las purisimas imégenes Opticas que saltaban
de espelo en espejo hasta conseguir su méas pura recreacion. Sin embargo, no por rudo era

menos (til, para Pinciano era, nada menos, que el portador de la felicidad.”® El tacto también

128 Alonso LOPEZ PINCIANO, Op. cit., p. 20.
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habia sido valorado en las corrientes de pensamiento que daban importancia a la informacion
sensorial %

El tacto, un 6rgano sensorial considerado tosco y burdo en € neoplatonismo, parece
colocarse por encima de la vista en la poética ddl Ilanto de sor Juana. La veracidad de las

l&grimas ha de ser percibida no solamente con los ojos sino con la piel.

Y Amor gue mis intentos ayudaba,
vencio lo que imposible parecia:

pues entre € llanto que el dolor vertia

el corazén deshecho destilaba.

baste ya de rigores, mi bien, baste;

no te atormenten mas celos tiranos

ni el vil recelo tu quietud contraste

con sombras necias, con indicios vanos
pues yaen liquido humor viste y tocaste
mi corazén deshecho entre tus manos.

OC |: 287, Soneto 164

El interés que los misticos habian tenido por plantear la constitucion fisiolégica del
cuerpo humano como base para la ulterior via mistica, a igual que € cultivo eminentemente
sensorial del topico del corazon de Cristo en la literatura religiosa femenina, parece pervivir de
alguna manera en estas iméagenes, con una reinterpretacion que lo hace singular, desde luego. El
amante de este famoso soneto no cree en las |&grimas porgue las ve, creera si acaso, porque las
toca.

A nosotros nos interesa destacar que, en este caso, efectivamente se inserta en la poética
de las l&grimas una valoracion de la experiencia no solamente visual. En las endechas audidas,
esta acepcion del topico permanece estrechamente relacionada con € intercambio de almas, €
tépico de la transformacion de los amantes. Pero igualmente en estas endechas y més aln en €l
soneto “Esta tarde mi bien...”, € tdpico se liga con la develaciéon de la verdad, y en ésta
aspiracion barroca, juega un papel importantisimo la experiencia sensorial combinada con la
habilidad discursiva. Ya hemos comentado que al fin 'y al cabo €l soneto se concibe como un

comentario de unarealidad que sin éste pasaria desapercibida.

129 Jorge CHECA recoge diversas valoraciones del tacto: para Aristételes es el més preciado instrumento, Alberto
Magno lo califica de “organum organorum”, Francisco Sanchez el Escéptico advierte ventajas e inconvenientes de
lamano y € 0jo seguin la informacién que se quiera extrar del objeto en cuestion, y Montaigne resalta la cercania
de sus impresiones, Experiencia y representacion en el Sglo de Oro, Valadolid, Junta de Cagtilla y Lebn-
Consgjeria de Educacién y Cultura, 1998, p. 175.
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Jorge Checa relaciona el emblema de la mano ocular y la importancia de la vista en la
poesia de sor Juana con la funcion atribuida a entendimiento como rector de la informacién
sensorial y conductor de esta hacia el buen provecho. A. Maravall, sostiene que un signo de la
temprana modernidad europea en diversos campos del conocimiento, habria sido laimportancia
que cobrd la propia experiencia como generadora de conocimiento. Lo cual tendria dos
consecuencias, primero e plantear los discursos literarios o pictoricos —por € emplo— siempre
asociados a un contenido extra-artistico, segundo una reflexiéon sobre la insuficiencia de los

130 sor Juana, en

Signos puestos en juego para representar esa realidad externa a discurso.
Primero Suefio, habria descartado tanto la via analdgica del conocimiento —muy relacionada
con las mismas funciones y operaciones que la concupiscencia— como la via metédica y
discursiva. Asi, segun J. Checa, sor Juana se adscribiria alafilosofia escéptica.

Hemos querido asi, llevar la lectura de las imégenes de las lagrimas en la poesia de sor
Juana Inés de la Cruz, y en particular de uno de sus més bellos sonetos, por los caminos que, a
parecer, le preocupaban en mayor medida: €l conocimiento y su provecho para la vida,

observados desde una perspectiva siempre critica.

130 Jorge CHECA, Op. cit., pp. 12-22. Estos razonamientos de J. Checa, en especia e paralelismo entre la
integracion de un espacio extra-literario o extra-pictorico en la obra de arte ya habia sido sefialado en la poesia de
Herrera, por Oreste Macri, precisamente a andizar imagenes lacrimégenas; aunque no lo relaciona con la
modernidad sino con la estética de la Contrarreforma: “Entre redlidad y ficcidén se establece una especie de
perspectiva linglistica, andloga a la pictérica, y sus consecuencias las veremos a continuacion. A través de las
Anotaciones se percibe la nueva cultura humanisticay renacentista del naturalismo pagano que, por primeravez en
Espafia, Herrera asimila sisteméticamente, poniéndola al servicio de una poética organicay filosofica en el sentido
de estética contrarreformista expuesta por Escaligero (cf. Pring-Hill). Estamos en el periodo culminante del
aristotelismo”, MACRI, Oreste, “La preocupacion cientifica’, Fernando de Herrera, Madrid, Gredos, 1972, p. 128.
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