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INTRODUCCION

Ante la dificultad de expresar algo que rehuye a las palabras —una gran pasion, la experiencia del
amor o del duelo— los escritores han optado con frecuencia por hablar de eso que los mueve
hablando de otra cosa. Muchas veces esa otra cosa, que se vuelve metafora de lo que en realidad se
esta diciendo, ofrece mas posibilidades expresivas y paraddjicamente acaba dando una idea mas
precisa de la experiencia en cuestion que si se intentara describirla directamente.

La tradicion poética ofrece una serie de topicos que a lo largo de los siglos se han usado
como mediadores para hablar del amor. Se habla del amor hablando de batallas, de heridas, de
carceles, de enfermedad. En la Espafa renacentista y barroca uno de los topicos que se usaba mucho
como metafora del enamoramiento es el de la travesia maritima. El topico consiste en mostrar a un
sujeto un una barca fragil navegando en medio de un mar agitado y hostil, de manera que la
situacion dificultosa en la que esta el navegante se vuelve metafora de los tormentos que sufre el yo
lirico por estar enamorado.

En esta tesis se rastrea esa metafora en un corpus de sonetos espafioles de los Siglos de Oro.
La ventaja que ofrece el soneto para un estudio como este es doble: por un lado sus dimensiones
permiten trabajar con un repertorio amplio de autores sin que el corpus se vuelva inmanejable, y por
otro el soneto ha tenido una tradicion suficientemente larga y suficientemente importante dentro del
panorama de la escritura poética de la Edad Media al Barroco como para ser buen vehiculo
transmisor de imagenes y de escenas topicas.

En la primera seccion se habla de la forma soneto: de sus origenes, de sus posibilidades
expresivas, de su estructura y las maneras en las que ésta se presta a la reflexion y la argumentacion,
de las intenciones expresivas y los temas recurrentes sobre los que se escriben sonetos. En la
segunda seccion se habla de los sonetistas espafioles del Renacimiento y el Barroco y del contexto
de su produccion literaria. En la tercera seccion se habla del concepto de topico y de algunos de los

antecedentes del topico del amor como travesia maritima en la literatura antigua y medieval, con



especial énfasis en la importancia que cobra en la poesia europea a partir del Canzoniere de
Petrarca. La cuarta seccion estd dedicada al analisis del topico en cuestion en un corpus de sonetos
espafioles renacentistas y barrocos; primero se descompone el topico en las distintas relaciones
metaforicas que lo conforman —la nave fragil y la vulnerabilidad del yo lirico, el mar y el dolor del
enamorado, las estrellas y la dama y el puerto y el ideal del amor— y luego se habla de los
desenlaces de la travesia del yo lirico y de la relacion entre las distintas realizaciones del topico con

los cambios de mentalidad y de estilo en la escritura poética de los siglos xvi y xvi.
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1. LA FORMA SONETO

1.1. Los ORIGENES DEL SONETO: CREACION DE UNA FORMA FIJA Y CERRADA

El soneto se inventd en el siglo xm en la corte siciliana de Federico II, en un ambiente cultural y
artisticamente sofisticado en el que habia un constante intercambio de ideas en torno a la politica, la
arquitectura, las matematicas, la astronomia, la musica y la literatura. Desde el principio el soneto
fue una forma poética que sintetizd categorias en conflicto, como lo racional y lo emotivo, lo fijo y
lo cambiante. Es una forma cerrada que a pesar de tener reglas estrictas —catorce versos
endecasilabicos organizados por lo general en dos cuartetos y dos tercetos— se iba a volver uno de
los moldes mas productivos de nuestra poesia —quizd el mas— y se iba a seguir usando hasta
nuestros dias.

La invencién del soneto se atribuye a Giacomo da Lentino (o Lentini), conocido como i/
Notaro por la funcién que desempenaba en el gobierno de Federico II. Los sonetos de Lentino que
se conservan —entre 26 y 29— no han podido ser fechados con claridad, pero Ernest Langley, que
editd su poesia en Estados Unidos a principios del siglo xx, identifica el siguiente texto como uno
de los primeros, basandose en argumentos de estilo:'

Muchos amantes en el corazoén

llevan su mal, que no se ve en los 0jos;
mas yo no puedo asi ocultar el mio

sin que sea manifiesto mi penar;

puesto que estoy bajo otro sefiorio

y disponer no puedo de mi mismo,

mas solo hacer cuanto a mi dama plazca,
pues ella puede muerte y vida darme.
Suyo es mi corazon, suyo soy todo,

y quien no oye el consejo de su alma,

no vive entre la gente como debe.

Pues mio ya no soy mucho ni poco,
sino cuanto mi dama me esta fuera,

' Ernest F. Langley (ed.), The Poetry of Giacomo da Lentino, Sicilian Poet of the Thirteenth Century, Cambridge:
Mass.: Harvard University Press, 1916, pp. x-xi.
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y un poco de mi espiritu hay en mi.?

Lo primero que llama la atencion es lo parecido que es este soneto a los miles de sonetos que se
escribirian después, tanto en la forma como en la tematica. El esquema formal de catorce
endecasilabos y la division en dos estrofas de cuatro versos y dos estrofas de tres versos ya esta
establecido claramente; en los cuartetos se plantea una situacion y en los tercetos se intenta
profundizar en ella. Hasta el patron de la rima se parece a lo que serd en muchos de los sonetos
posteriores: todavia no se ha llegado al modelo de rimas abrazadas y entrecruzadas (ABBA ABBA,
CDC, DCD), pero ya hay un juego complejo de rimas intercaladas: dos en los cuartetos y una nueva
serie de tres en los tercetos.

En cuanto a la temadtica, la semejanza con los sonetos que vendran después también es
notable. El poeta —o en todo caso el yo lirico— est4d haciendo una reflexion en torno a sus propias
penas de amor. Conforme avanza el soneto se va moviendo de lo general a lo particular, primero
comparando su situacion con la de tantos otros amantes y luego explicando en qué sentido su pena
es distinta, y a qué grado esta bajo el dominio de la mujer a la que ama. En los tercetos retoma hasta
cierto punto los argumentos del principio —hablando de nuevo de la separacion del resto de los
hombres que proviene de no escuchar al corazén—y concluye con una explicacién més precisa y al
mismo tiempo mas paraddjica de su sentir: el poeta se reconoce como un sujeto escindido, a la vez
fuera de si y sumido en si mismo.

Como observa Paul Oppenheimer,’ el soneto de Giacomo da Lentino tiene elementos en
comun con la poesia amorosa de los trovadores provenzales, como el concepto del amor como
enfermedad (“malatia”) y la idea de que la dama tiene un enorme poder sobre la vida misma del

enamorado. Sin embargo una diferencia importante con respecto a los poemas occitanos es su

2 La traduccion es del Mtro. José Luis Bernal, del Departamento de Letras Italianas, FFyL, UNAM, a quien agradezco

profundamente el cuidadoso trabajo. (“Molti amadori la lor malatia / portano in core, che ’n vista non pare; / ed io
nom posso si celar la mia / ch’ella non paia pero lo mio penare; // pero che so’ sotto altrui segnoria, / né di meve non
ho neiente a fare, / se non quanto madonna mia voria, / ch’ella mi pote morte ¢ vita dare. // Su’ ¢ lo core, e suo so’
tutto quanto, / e chi non ha consiglio da suo core, / non vive infra la gente como deve. // Cad io non sono mio né piu
né tanto, / se non quanto madonna ¢ de mi fore, / ed uno poco di spirito ¢ in meve.” Giacomo da Lentini, en Poeti
del Duecento, ed. de Franco Contini, vol. 1, Milano-Napoli: Ricciardi, 1960, p. 77).

*  Véase Paul Oppenheimer, The Birth of the Modern Mind: Self, Consciousness, and the Invention of the Sonnet, New
York: Oxford University, 1989, p. 182.
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estructura dialéctica:

The poem is argumentative in nature, and this within its single stanza: in the octave we learn
of the love-persona’s difficulty, that he cannot conceal the malatia which results from his
devotion to a lady who will have nothing to do with him and who has the power to kill him
with her indifference; and in the sestet we, along with the love-persona, find the solution: it
lies in the love-persona’s (one is tempted to say, the poet’s) acceptance of his own humanity,
of his passionate and affectionate nature, for in doing so he recovers his ability to live
among people (the “gente” of I. 11) and to be more fully alive (as is implied by the “spirito
ch’¢ 'n meve” of 1. 14). He discovers, therefore, the way out of his predicament neither (as
we might expect in a troubadour love song) by appealing to an outside, listening audience
nor by appealing to the lady herself: he finds it through a process of dialectical self-
confrontation.*

La estructura del soneto, ademas de prestarse a la argumentacion, estaba construida de

acuerdo con las ideas de armonia y proporcion que se tenian en la época, con las que Giacomo da

Lentino estaba muy probablemente familiarizado. La idea de que el orden y la armonia cdsmica

estan contenidos en las relaciones entre ciertos nimeros viene desde los pitagoricos y desde el

Timeo de Platon; una de esas relaciones numéricas es la de 4:3, que es la proporcion en la cual estan

organizados los catorce versos del soneto, entre los cuartetos y los tercetos.” S. K. Heninger dice al

respecto:

Four is the mundane number —the number of the four basic qualities (hot, cold, moist, dry),
of the four elements that comprise the macrocosm, of the four humours that comprise the
microcosm, of the four seasons that comprise the annual unit of time, of the four ages that
comprise the full human life, of the cardinal winds that comprise the wind-rose, and so on.
In short, four is the number of the tetrad, the form that underlies all the systems that make up
our natural universe. We can interpret the number four as not only pertaining to, but also
confined to, the realm we know from our daily lives. Four signifies the world. To interpret
the number three, we need merely recall that in the platonic-Chistian tradition it is the sacred
number, the number of the Trinity. Three signifies the deity.°

A lo que se afiade el hecho de que la suma de 4 y 3 da 7, y el siete representa el rango de la

4
5

Ibid., p. 183.

Wilhelm Pétters, en Nascita del sonetto. Metrica e matematica al tempo di Federico II (Ravenna: Longo, 1998),
propone una relacion entre las teorias matematicas de Fibonacci (que estuvo en la corte de Federico II) y los juegos
poéticos de Lentini. Potters estudia la métrica de los sonetos en relacion con algunas figuras geométricas, que a su
vez estan relacionadas con las ideas que se tenian en la época sobre el orden del universo: “La struttura metrica del
componimento formato da 14 endecasillabi, denominato sonetus simplex sive consuetus, rappresenta un microcosmo
geo-metrico nel quale si ‘incontrano’ i tre patres della matematica: Pitagora, Euclide ¢ Archimede. Esso racchiude
infatti tre principi dell’ordo dell’universo la cui prima trattazione scientifica ¢ legata al nome dei tre matematici: il
triangolo rettangolo (Pitagora), il rapporto aureo (Euclide), il cerchio (Archimede)” (p. 167).

S. K. Heninger, The Subtext of Form in the English Renaissance. Proportion Poetical, University Park,
Pennsylvania: The Pennsylvania State University Press, 1994, p. 76.
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experiencia humana, desde lo més bajo hasta lo més alto. Como explica Agrippa, el nimero 7, por
consistir de la union del 4 y del 3, une el cuerpo al alma. De lo que deriva Heninger que “The
proportion 3/4, then, encapsulates the relation of body to soul, reflecting the relation between the
mundane and celestial in the macrocosm. And as readers proceed through the sonnet, passing from
quatrain to tercet (or from octave to sestet in the fourteen-line scheme), they proceed from this
world toward heaven”.’”

No pasé mucho tiempo antes de que esta forma poética tan sugerente empezara a cobrar
popularidad entre los otros miembros de la corte de Federico II, incluyendo al propio emperador. A
fin de cuentas el soneto se adaptaba excepcionalmente bien al ambiente de la corte siciliana, en la
que habia un interés por cuestionar y poner a prueba los modelos pre-establecidos, ya sea en la
politica, en la guerra o en las artes. Como dice Oppenheimer de la invencién de Giacomo da
Lentino:

The form would instantly have struck him, one may imagine, as appropriate to the mind of
his emperor. The sonnet combines past with present, while transforming both. It also makes
possible a new type of writing —silent, introspective, deeply personal-— whose tendencies
were already to be seen in the performed lyrics of Walther von der Vogelweide and even in
the epic Parzival by Wolfram von Eschenbach. In thus announcing a new individuality and
self-consciousness in poetry, the sonnet form must have seemed ideally suited to an
emperor, and an intellectual as well as a political community, Frederick’s court and the
students at his new university, passionately attracted to the frontiers of emotion and
experience.”

El siguiente paso importante en la historia del soneto fue su adopcion por los poetas mas
importantes de Bologna y Florencia de los siglos xim y xiv: Guido Guinizelli, Guido Cavalcanti y,
sobre todo, Dante Alighieri; sus textos revelan una atraccion no sélo por el juego formal que
implica el soneto, sino también por su cardcter meditativo y reflexivo. Paso asi a formar parte
importante del repertorio poético de la escuela del Dolce stil novo, cuyos poetas manifestaban un

interés tanto por la escritura en su propia lengua vernacula como por la tematica amorosa que

figuraba en muchos de los primeros sonetos que se habian escrito en siciliano en la corte de

7 Ibid., p. 77.
¥ Oppenheimer, op. cit., p. 23.
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Federico II. El trasfondo provenzal y la tematica del amor cortés no desaparecid, pero fue
evolucionando hacia una forma de experimentar el amor mas interna y mas individual: “poets such
as Guido Cavalcanti, Lapo Gianni, and Dante Alighieri refined the sonnet’s Italian pattern and
gradually transformed courtly love themes into more individualized expressions of secular love”.’
Quiza el momento més decisivo en la evolucion de la forma soneto haya sido su inclusion
como forma predominante en el Canzoniere de Francesco Petrarca, en el siglo xiv. En su poesia se
funden elementos de la lirica toscana con elementos que venian mas directamente de la lirica
provenzal. Por un lado Petrarca adopta el simbolismo cristiano que hay en los sonetos de Dante,
pero por otro muestra un interés por retomar el mundo clasico:
Through his selection of highly Latinate vocabulary and syntax and his use of the lyric
collection as a self-reflective, indeed a self-creative device, Petrarch attempted to capture
values of the classical past in the growing vernacular idiom. In so doing, he took a major
step away from the medieval symbolic framework in which his immediate predecessors had
written, and toward what we now associate with the modern lyric."
Y, como explica J. W. Lever, Petrarca introduce en su cancionero el uso prolifico de la metafora,
que de ahi en adelante iba a cobrar gran fuerza en la poesia occidental: “Poetry of this sort found its
characteristic imagery in the metaphor, whose predominance in the literature of modern Europe was
primarily due to Petrarch’s example. Like much else that is familiar in lyric, its functions are easily
sensed but infrequently described”."" Lever explica que en las metaforas de Petrarca hay imagenes
libres e imagenes fijas; las libres son conexiones momentaneas, asociaciones flexibles que se
mantienen sélo hasta que el poema crea una nueva asociacidn que sustituye la anterior. Las
imagenes fijas, en cambio, —a las que Lever también llama ‘iméagenes simbdlicas’— que son propias
de la alegoria y que aparecen en la lirica filosofica de Dante y sus contemporaneos, funcionan de

manera bastante distinta: “The subject of the image, once chosen, is abstracted from the world of

nature and yoked to a conceptual scheme. Its natural properties are wholly subordinated to its place

Sandra L. Berman, The Sonnet Over Time. A Study in the Sonnets of Petrarch, Shakespeare and Baudelaire, Chapel
Hill-London: The University of North Carolina Press, 1988, p. 14.

0 Ibid., p. 15.

" Julius Walter Lever, The Elizabethan Love Sonnet, London: Methuen, 1956, p. 3.
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in the allegory, and are never regained”."” Llamar la atencion a este aspecto de la poesia de Petrarca
no so6lo es importante por ver como funciona el mundo interno del Canzoniere, sino por la enorme
influencia que sus sonetos tuvieron en la lirica amorosa del Renacimiento y del Barroco, y por la
manera en que los cientos de poetas que tomaron como modelo los poemas vernaculos de Petrarca
adoptaron también el mundo simbolico —un mundo de relaciones metaforicas fijas— que ¢l habia
creado. Porque a partir del Canzoniere de Petrarca el soneto pasod a formar parte fundamental del
repertorio de practicamente todas las lenguas europeas que tuvieron relaciones politicas con Italia y
que tomaron como modelo su literatura y su arte:
Cuando irrumpe en un centro europeo el deslumbramiento renacentista, hay un florecer de
sonetos, que se ha calculado en més de dos mil para el corto periodo isabelino de fines del
siglo xv1 en Inglaterra. En Francia se han contado tres mil versificadores y, de acuerdo con el
bibliografo Hugues Vaganay, se conservan de entre los afios 1530 y 1650 unos doscientos
mil sonetos. En espafol el nimero en el periodo que se considera como el de actividad de la
primera generacion renacentista, o sea de aquellos discipulos inmediatos de Garcilaso que
no hacen escuela de por si, llega sin duda a mucho mas de dos mil. [...] Y si se abarca lo que
queda del siglo xvi y la primera mitad del xvi, teniendo en cuenta los centros culturales de

ultramar, que comienzan por entonces una vida poética muy rica, ni es posible imaginar un
nimero concreto."

1.2. LAS POSIBILIDADES EXPRESIVAS DE LA FORMA CERRADA

Desde que el soneto se inventd se hacia énfasis en la importancia de atenerse a las formas
establecidas. “The major manuscripts of late thirteenth-century Italy, which preserve the very first
sonnets” —explica Edward Hirsch— “include layouts that graphically emphasize how the sonnet
should ‘make its points’.'* El éxito de un soneto dependia —y sigue dependiendo— de que se
siguieran las reglas que son las que hacen que el soneto sea una forma numéricamente armonica,
que se preste a la argumentacién, que se oponga en ¢l una estructura racional a un contenido
mayoritariamente emocional.

Sin embargo es probable que parte del éxito que ha tenido el soneto a lo largo de los siglos

2 Ibid., p. 4.
3 Bernardo Gicovate, El soneto en la poesia hispdnica. Historia y estructura, México: UNAM, 1992, pp. 49-50.
'Y Edward Hirsch y Eavan Boland, The Making of a Sonnet, New York: Norton, 2008, p. 58.
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se deba a las posibilidades que tiene el poeta de moverse dentro de esa estructura fija. El resultado
es un constante estira y afloja de fuerzas que actiian en direcciones contrarias: “there is a sense of
permanence and fragility, of spaciousness and constriction, about the sonnet form that has always
had poets brooding about it”." Quiza lo que sucede es que el molde de dos cuartetos y dos tercetos
—por lo menos en los sonetos italianos y después en los espafioles— estd a tal grado fijo que
cualquier pequefio cambio —que el giro de la argumentacion caiga en un lugar distinto, que el
esquema de la rima enfatice elementos que de otra manera quedarian ocultos, etcétera— crea una
diferencia significativa.

El reto que supone innovar poéticamente sin dejar de respetar la forma cerrada ha llevado a
los escritores a reflexionar mas sobre la escritura de sonetos que sobre la de cualquier otro género
poético, y en muchos casos esas reflexiones suceden dentro de los sonetos mismos. Hay poetas, por
ejemplo, que han comparado al soneto con una habitacién: un espacio cerrado dentro del cual los
muebles y los objetos se pueden acomodar de distintas formas. Otros, llevando la imagen un poco
mas lejos, han comparado al soneto con una carcel, como hace Quevedo en el siguiente soneto:

En breve cércel traigo aprisionado,
con toda su familia de oro ardiente,
el cerco de la luz resplandeciente,

y grande imperio del amor cerrado.
Traigo el campo que pacen estrellado
las fieras altas de la piel luciente,

y a escondidas del cielo y del Oriente,
dia de luz y parto mejorado.

Traigo todas las Indias en mi mano,
perlas que en un diamante por rubies
pronuncian con desdén sonoro hielo;
y razonan tal vez fuego tirano,

relampagos de risa carmesies,
auroras, gala y presuncion del cielo.

Como explica David Gareth Walters, la “breve carcel” “resulta ser no solo la sortija que contiene el

S Ibid., p. 51.
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retrato sino también el soneto que la describe y que asimismo contiene a Lisi. En el espacio
reducido de la sortija y del poema cabe nada menos que la entera creacion: los cielos o el
firmamento en los cuartetos; la tierra —representada por la metonimia de las Indias— en los
tercetos™. '

Lo mas importante de este fenomeno —ademas del hecho mismo de que representa un reto
para los poetas— es que permite la innovacion sin tener que romper con la tradicion. Es la razén que
hace posible que uno lea un soneto con un estilo marcadamente barroco sin dejar de ver detras el
esquema de Petrarca; y lo que permite que las metaforas, las imagenes y los simbolos del soneto
barroco tengan resonancias mas profundas de lo que serian si se hubieran cortado las ligas formales
que los atan a varios siglos de poesia de tema amoroso. Como dicen los poetas Edward Hirsch y
Eavan Boland en la introduccion a su antologia de sonetos: “Sonnets reverberate with the memory
of other sonnets. So, too, sonnet sequences reverberate with the memory of previous sequences.
New sequences also revise —and rebel against— old ones. This is the history of the sonnet, then: a

prescribed form with a long history, a closed form that somehow keeps changing and opening up”."”

1.3. LA vOLTA Y EL SONETO COMO FORMA DE LA REFLEXION Y LA ARGUMENTACION

Como se puede ver desde los primeros textos de Giacomo da Lentino, el soneto es un espacio que
se presta para representar fuerzas en conflicto, en general con la esperanza de llegar a una
resolucion. El proceso se ha visto como parte de la lucha del poeta —o del yo lirico— para lidiar
racionalmente con sus emociones y en especial con su pasion amorosa. Como dice Oppenheimer:
“The personal poem, or any truly personal piece of writing, in fact may be said to begin with deep
contradictions, with passions and ideas that oppose and refute each other, and that yet exist
simultaneously, and with all of the frustration and growing self-awareness that accompany this

familiar type of suffering, the stuff of life itself, as the poet struggles for meaning”."

David Gareth Walters “Sobre prisiones y sonetos: Francisco de Quevedo y Tommaso de Campanella. El mundo de
los libros y el libro del mundo”, La Perinola, 8, 2004, 485-500, p. 490.

Hirsch y Boland, op. cit., p. 54.

Oppenheimer, op. cit., p. 32.
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Pero para que se cumpla esa reconciliacion entre fuerzas que se oponen tiene que haber
necesariamente un punto de quiebre, un momento en el que las instancias que estaban en conflicto
se empiecen a mover hacia la armonia. Ese momento, ese giro en la argumentacion, se conoce como
la volta, y tradicionalmente se encuentra entre los cuartetos y los tercetos, en la bisagra de la
estructura armoénica con proporcion 4:3. Paul Fussell, en su libro Poetic Meter & Poetic Form,
describe ese momento comparandolo a un proceso organico de tension y distension:

The octave and the sestet conduct actions which are analogous to the actions of inhaling and
exhaling, or of contraction and release of the muscular system. The one builds up the
pressure, the other releases it; and the turn is the dramatic and climatic center of the poem,
the place where the intellectual or emotional method of release first becomes clear and
possible. From line 9 it is usually plain sailing down to the end of the sestet and the
resolution of experience. If the two parts of the sonnet, although quantitatively unequal, can
be said to resemble two parts of an equation, then the turn is something like the equals sign:
it sets into action the relationship between two things, and triggers a total statement. We may
even suggest that one of the emotional archetypes of the Petrarchan sonnet structure is the
pattern of sexual pressure and release."”

La volta es una distension pero también es una suerte de avance 16gico, es el momento en
que el yo lirico se da cuenta —racionalmente— de algo que no habia visto antes: “we are presented
there with a logical or emotional shift by which the speaker enables himself to take a new or altered
or enlarged view of his subject”.”” La necesidad del soneto de tener giros y sorpresas en su
desarrollo —giros que a veces so6lo resuelven un foco de tension para reabrir uno nuevo— es lo que le
da agilidad y lo que lo hace un vehiculo tan adecuado para la argumentacion:

The octave sets out the problems, the perceptions, the wishes of the poet. The sestet does

something different: It makes a swift, wonderfully compact turn on the hidden meanings of

but and yet and wait for a moment. The sestet answers the octave, but neither politely nor

smoothly. And this simple engine of proposition and rebuttal has allowed the sonnet over

centuries, in the hands of vastly different poets, to replicate over and over again the magic of

inner argument”.'

1.4. EL SONETO LIRICO Y EL SONETO SOBRE EL AMOR

' Paul Fussell, Poetic Meter & Poetic Form, New York: Random House, 1979, p. 116.
2 Idem.
2! Eavan Boland, “Discovering the Sonnet”, en Hirsch y Boland, op. cit., 43-48; la cita en las pp. 46-47.
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En lo que concierne a la tematica, el soneto no tiene la misma rigidez de formas pre-establecidas
que tiene con la métrica; a lo largo del tiempo se han escrito sonetos religiosos, sonetos de tema
mitoldgico, sonetos de epitafio, sonetos sobre monarcas, sonetos sobre el paso del tiempo, etcétera.
Sin embargo es notable la tendencia genérica que tiene el soneto de regresar una y otra vez al tema
del amor. Es curioso como una forma que se presta tan bien a la argumentacion y a la reflexion se
dedica con tanta frecuencia a temas emocionales e irracionales, y como siendo tan propicia al
desarrollo de argumentos objetivos muestra una y otra vez tener intenciones marcadamente liricas.
Pero quiza sea precisamente por sus posibilidades racionales y argumentativas que el soneto
se usa tanto para hablar del amor y del desamor, por ser una herramienta que permite al poeta mirar
hacia adentro y oponer un orden légico al desorden de sus pasiones. Es lo que dice Oppenheimer
cuando imagina a Giacomo da Lentino inventando el soneto:
What was truly unexpected was that he saw logic as a method that might reach beyond the
usual —an arrangement of clauses, a statement of a problem, rhetorica— into a resolution of
emotional problems. This perhaps led him to the next step. If an emotional problem were to
be resolved within a mere fourteen lines, and in isolation, it would have to be resolved in a
particular way: by the poet and the poem themselves, and within the mind of the poet.”
Si la idea del amor que estaba como trasfondo en los sonetos de Giacomo da Lentino, en buena
parte de la produccion poética del dolce stil novo y sobre todo en el Canzoniere de Petrarca es la
idea que inventaron y desarrollaron los trovadores provenzales, no es extraio que los sonetos en los
que se reflexiona sobre el amor presenten una faceta mucho mas dolorida que alegre. Rara vez se
habla de un amor logrado, y no es comun que el poeta —por lo menos no en los sonetos medievales
y del principio del Renacimiento— se dirija a su dama en el soneto y la corteje con él. Lo que sucede
con mas frecuencia es que el sonetista voltea la mirada hacia adentro y trata de desentrafiar —como
quien esta en didlogo consigo mismo— las paradojas y las complejidades de su propia pena amorosa.

En el siguiente soneto de Vita nuova, por ejemplo, Dante aprovecha la divisiéon en cuatro

estrofas —como ¢l mismo explica en el texto que precede al soneto— para hablar de los cuatro
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aspectos del estado en el que se encuentra:

La prima delle quali si ¢ che molte volte io mi dolea, quando la mia memoria movesse la
fantasia ad imaginare quale Amore mi facea. La seconda si ¢ che Amore spesse volte di
subito m’assalia si forte, che 'n me non rimanea altro di vita se non un pensero che parlava
di questa donna. La terza si ¢ che quando questa battaglia d’Amore mi pugnava cosi, 10 mi
movea quasi discolorito tutto per vedere questa donna, credendo che mi difendesse la sua
veduta da questa battaglia, dimenticando quello che per appropinquare a tanta gentilezza
m’addivenia. La quarta si ¢ come cotale veduta non solamente non mi difendea, ma
finalmente disconfiggea la mia poca vita.

El resultado de este andlisis introspectivo es el siguiente poema:

Muchas veces me vienen a la mente

los que me ha dado Amor tristes presentes,

y me apiado de mi, tal que, frecuente-

mente le digo: “; Vienes en persona?”

Y Amor se manifiesta de repente,

tal que la vida casi me abandona:

librame el alma viva solamente,

que aun resiste porque piensa en vos.

Luego me esfuerzo, que me quiero atar;

y todo débil, sin ninguna fuerza,

vengo a buscaros, creyendo sanar;

y si alzo los ojos para veros,

el corazdn es presa de un temblor

que hace al alma del pulso separar.”
El conflicto no se puede resolver, porque por mas que el yo lirico analice su estado, no tiene las
fuerzas para oponerse a los embates del amor. Pero el orden logico del soneto opera de todas
formas; si no para deshacerse de la pasion amorosa, si para reconocer que el Unico remedio se
encuentra en la figura de la dama, que es a la vez el origen del dolor. No es de extrafiar que ese

remedio, lejos de curar al yo lirico, lo lleva a desvanecerse al final del soneto. Como en la mayoria

de los sonetos amorosos, la volta crea la ilusiéon de que el problema que se ha planteado en los

% La traduccion es de José Luis Bernal, a quien de nuevo expreso mi agradecimiento. (“Spesse fiate vegnonmi a la

mente / le oscure qualita ch’Amor mi dona, / ¢ venmene pieta, si che sovente / io dico: “Lasso!, avviene elli a
persona?”; // ch’Amor m’assale subitanamente, / si che la vita quasi m’abbandona: / campami un spirto vivo
solamente, / ¢ que’ riman, perché di voi ragiona. // Poscia mi sforzo, ché mi voglio atare; / ¢ cosi smorto, d’onne
valor voto, / vegno a vedervi, credendo guerire: // e se io levo li occhi per guardare, / nel cor mi si comincia uno
tremoto, / che fa de’ polsi ’anima partire.” Dante Alighieri, Vita nuova, ed. de Mark Musa, Bloomington-London:
Indiana University Press, 1973, pp. 29-30).
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cuartetos se va a resolver, cuando en realidad el amor es una pasion tan contradictoria y tan elusiva

que acaba sin haber resolucion posible.
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2. LoS SONETISTAS ESPANOLES

2.1. LA LLEGADA DEL SONETO A ESPANA Y EL DESARROLLO DEL ENDECASILABO
El primero que hizo el experimento de escribir sonetos en Espaifia fue Ifiigo Lopez de Mendoza, el
marqués de Santillana, aproximadamente dos siglos después de que se escribieran los sonetos de
Giacomo da Lentino y sus compaieros en la corte de Federico II. Los versos del marqués de
Santillana estan todavia lejos de tener la fluidez que se lograra en los sonetos del Renacimiento
espafiol, pero la forma es ya perfectamente reconocible:

Doradas ondas del famoso rio

que bafia en torno la noble cibdad,

do es aquella cuyo mas que mio

soy e possee la mi voluntad,

pues qu’en el vuestro lago e poderio

es la mi barca veloce, cuitad

con todas fuerzas e curso radio

e presentadme a la su beldad.

Non vos impida dubda nin temor

de dafio mio, ca yo non lo espero;

y si viniere, venga toda suerte,

€ si muriere, muera por su amor.

Muri6 Leandro en el mar por Hero,

partido es dulce al afflicto muerte.*
Las reglas y las convenciones en torno al endecasilabo en espafiol todavia no se han establecido; el
patron acentual no es el que espera quien esta acostumbrado a leer sonetos del Siglo de Oro, y la
marcha del ritmo se detiene por hiatos que parecen forzados, como el que esta después de
“Leandro” en el verso “Muri6 Leandro en el mar por Hero” o el que esta entre “dulce” y “al
afflicto” en el ultimo verso. Sin embargo la estructura de plantear una situacion y resolverla con una

frase que suene lapidaria en los ultimos versos se cumple y funciona, y en la mencion de las figuras

de Hero y Leandro hay una suerte de prefiguracion de una tematica que se volvera muy popular en

2 En Luis Antonio de Villena, El libro de los sonetos en lengua espafiola, Madrid: Turner, 2005, p. 21.
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la escritura de sonetos un siglo mas tarde. El marqués de Santillana no es por mucho una figura
renacentista, pero empieza a haber rasgos en su escritura que anticipan lo que vendré después y que
dejan ver ya un proceso de secularizacion de la cultura y un tipo de erudicion que revela un
creciente interés por los clasicos.”

A pesar de que Santillana establecido un antecedente, sus experimentos con el género del
soneto no tuvieron ninguna trascendencia en la historia de la literatura: sus poemas no tuvieron
presencia a principios del siglo xvi, y ni Boscan ni Garcilaso los conocieron; el primero en aludir a
los sonetos de Santillana sera Herrera en sus Anotaciones a la poesia de Garcilaso, que se
publicaron en 1580.%

Como dice Peter Burke, los que descubrieron la Antigiiedad y el Renacimiento fueron
personas que no iban en su busca:

Por ejemplo, el noble alemén Ulrich von Hutten fue a Italia a estudiar derecho, pero durante

su estancia alli descubri6 el atractivo de la literatura clasica, en especial de los dialogos

satiricos de Luciano, que le sirvieron como modelo cuando se vio envuelto en las polémicas
de la Reforma. Sir Thomas Wyatt descubrio la poesia italiana mientras se hallaba en mision
diplomatica (como le ocurrié a Geoffrey Chaucer mucho tiempo atrds en circunstancias
similares), y el ejemplo de Petrarca inspir6 sus propios poemas. Garcilaso de la Vega,
contemporaneo espaiiol de Wyatt, conocid a los poetas Luigi Tansillo y Bernardo Tasso

(padre del mas famoso Torcuato Tasso) en Népoles, donde habia sido desterrado a causa de

una pequefia ofensa. Como le sucedi6 a su amigo Boscan tras su encuentro con Navagero,

Garcilaso escribi6 a la manera italiana tras su estancia en Népoles.”’

En efecto, Garcilaso y Boscan empezaron a escribir sonetos gracias a una serie de encuentros
casuales, y acabaron —sobre todo Garcilaso— por adaptar la forma perfectamente al espafiol, con
todas las sutilezas y toda la musicalidad que no tenian los primeros experimentos del marqués de
Santillana. Porque lo que hicieron fue precisamente eso: una adaptacion, no una traduccion literal

de algo ajeno, y eso fue lo que logré que el soneto se ‘trasplantara’ al terreno de la literatura

espafiola y pudiera tener ahi larga vida propia.

% Ver Alexander A. Parker, “Dimensiones del Renacimiento espafiol”, en Francisco Rico Manrique (ed.), Historia y
critica de la literatura espariola, vol. 2, t. 1: Francisco Lopez Estrada (ed.), Siglos de Oro, Renacimiento, Barcelona:
Critica, 1980, 54-70; pp. 58-59.

Ver Villena, op. cit., p. 15.

2T Peter Burke, EI Renacimiento, tr. de Carme Castells, Barcelona: Critica, 1999, p. 58.
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Burke explica en su estudio sobre el Renacimiento que ‘“cuanto menos fiable es una
traduccion, mas valioso es el testimonio que ofrece del proceso mediante el cual los textos italianos
(y en algunos casos, también las imégenes), fueron adaptados a las necesidades de los autores
extranjeros™;* a la hora de ‘traducir’ el modelo del soneto petrarquista a la poesia espafiola Boscan
y Garcilaso incorporaron su propio antecedente, que era la poesia cancioneril del siglo xv, de
manera que varios rasgos de esa poesia —el conceptismo, el uso de topicos como el de la muerte de
amor— se siguieron utilizando en la escritura de sonetos. Y esto para los sonetos amorosos —como
los eran todos los del modelo italiano principal, el Canzoniere de Petrarca— fue muy afortunado,
porque a fin de cuentas la poesia cancioneril espafiola y la poesia amorosa de Petrarca tenian el
mismo antecedente del amor cortés y la poesia de los trovadores provenzales.

En el caso sobre todo de Boscan, que era de Cataluiia, se suma un antecedente importante: la
influencia de Ausias March. Giovanni Caravaggi habla de uno de los rasgos de la poesia de March
que incidieron en la escritura de Boscdn y los primeros sonetistas espafioles (como Garcilaso y
Hurtado de Mendoza):

El mundo poético que deriva del magisterio de Ausias March se caracteriza por el

predominio de los elementos 16gicos, por el rigor analitico en la expresion de las situaciones

sentimentales, mientras que pasa a un segundo plano la coreografia naturalistica que
acompanaba, en Petrarca y en general en la lirica italiana, al descubrimiento de la realidad
afectiva. Boscan somete la misma pugna interior a un analisis implacable, y domina la
turbulencia pasional dentro de los términos de un austero intelectualismo.”
La combinacion de esa faceta ldgica que proviene de Ausias March con la influencia de los poetas
de cancionero del siglo xv resulta en un tipo de petrarquismo nuevo, que funciona muy bien en
sonetos de tema amoroso: por un lado el repertorio de topicos cancioneriles que sirven para hablar
de la pena amorosa, y por otro lado el gusto por una logica que se adapta muy bien a la estructura
argumental que se le habia dado al soneto desde sus inicios. El siguiente soneto de Boscan es un

ejemplo entre muchos posibles:

Un tiempo yo pensé y tuve por cierto

# Ibid, p. 59.
¥ Giovanni Caravaggi, “Boscén y las técnicas de transicion”, en Francisco Rico Manrique, op. cit., 117-121, p. 120.

25



que otro dolor hallar no se podria
que igualace al morir y a su porfia,
y veo que anduve errado y sin concierto.

Por lo que digo, una vez mas ser muerto

estimo que morir tantas el dia

cuantas se ofrece ver sin alegria

vuestro gesto de amor, seguro puerto.

Si con desdén mi voluntad tan firme

tratais, es un dolor tan rezio y estrafio

que juzgo por menor lo de la muerte;

mirad si, con verdad, caso tan fuerte

afirmar puedo que no ay mal tamafio

pues tales tragos paso sin morirme.*
Hay un afan introspectivo, un interés por analizar racionalmente los propios pensamientos con un
desarrollo y una profundidad mayores de los que habia en la poesia octosilébica del siglo xv, pero a
la vez se puede ver como persiste el topico cancioneril segun el cual la muerte es una alternativa
mucho menos dolorosa al vivir con penas de amor.

En la célebre carta que escribe a la duquesa de Soma, a raiz de la conversacion sostenida con
Andrea de Navagero en 1526, Boscan habla de la novedad de los versos endecasilabos (frente al
octosilabo tradicional espafiol) y la respuesta que generan:

No dejé de entender que tuviera en esto muchos reprehensores. Porque la cosa era tan nueva

en Espafia [...], y en tanta novedad era imposible no temer con causa, y aun sin ella. Cuanto

mas que luego, en poniendo las manos en esto, topé con hombres que me cansaron [...]. Los
unos se quejaban que en las trovas de este arte los consonantes no andaban tan descubiertos
ni sonaban tanto como en las castellanas. Otros decian que este verso no sabian si era verso

o si era prosa. Otros argiiian diciendo que esto principalmente habia de ser para mujeres, y

que ellas no curaban de cosas de sustancia, sino de don de las palabras y de la dulzura del

consonante.’’
Por un lado se acusa al endecasilabo de ser para mujeres por ser pura dulzura y no tener sustancia,

pero por otro se le critica de parecerse demasiado a la prosa. Ambas cosas son significativas, y

hablan —a pesar de que Boscan transmite algo que se decia en tono de critica— de la versatilidad del

30" Juan Boscan, en Juan Boscan y Garcilaso de la Vega, Obras completas, ed. y prol. de Carlos Claveria Laguarda,
Madrid: Turner (Biblioteca Castro), 1995, pp. 607-608.

Apud Begofia Lopez Bueno (coord.), La renovacion poética del Renacimiento al Barroco, Madrid: Sintesis, 2006,
pp- 35-36.
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nuevo tipo de verso castellano. La semejanza con la prosa se debe simplemente a que el
endecasilabo es suficientemente mas largo que el octosilabo como para que se incluyan en ¢l ideas
mas complejas, cosa que permite una nueva profundidad en la argumentacion, mientras que la
“dulzura” que se acusa de femenina se podria deber a la eficacia con la que Boscan y Garcilaso
adaptaron al castellano los patrones acentuales de los sonetos de Petrarca. En todo caso, estos dos
rasgos son motores de cambio no sélo en lo que respecta a lo formal, sino también a lo tematico;
como explica Lapesa, “el moroso discurrir de endecasilabos y heptasilabos repudiaba la expresion
directa y el realismo pintoresco frecuentes en los cancioneros; en cambio, era el ritmo adecuado
para la exploracion del propio yo en detenidos andlisis, y para expresar el arrobo contemplativo ante
la naturaleza. Estos eran los grandes temas de la nueva escuela”. Y eran, ante todo, los grandes
temas del soneto amoroso, que a partir de ese momento cobraria un peso enorme en la poesia
espafiola.

Porque el soneto fue una forma tan exitosa que desde que se adapté a la lengua castellana ya
nunca volvio a salir del uso de los poetas. Quiza gracias a la combinacion a la que llama la atencion
Herrera en sus Anotaciones de “brevedad y condensacion, por una parte, y gran abanico semantico
de aplicaciones, por otra”,” o quiza gracias a que Garcilaso se volvio el principal modelo poético a
imitar durante el resto del Renacimiento y buena parte del Barroco,** pero lo cierto es que el soneto

se siguid escribiendo, y se fue perfeccionando cada vez mds con el tiempo.

2.2. LA cULTURA DEL RENACIMIENTO ESPANOL
El hecho de que el Renacimiento espaiol empiece con las adaptaciones que hacen Boscan y
Garcilaso de los metros italianos es simbdlico y representativo de un fendmeno cultural mucho mas

amplio. El Renacimiento mismo, como corriente artistica, se basa en buena medida en ese proceso

32 Rafael Lapesa, “Castillejo y Cetina. Entre poesia de cancionero y poesia italianizante”, en Francisco Rico Manrique,

op. cit., 149-155, pp. 149-150.

Lopez Bueno, op. cit., p. 45.

“Tras su aparicion en 1543, el volumen de las Obras de Boscan y Garcilaso conocié de inmediato buen niimero de
impresiones dentro y fuera de Espafia, nimero que a la altura de 1550 alcanzaba ya la decena. Semejante flujo
editorial contribuyd, sin duda, a la paulatina asimilacion de la nueva poesia italianizante” (ibid., p. 64).
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de adaptacion, en el que entran en juego las dos fuerzas contrarias de la imitacion y la innovacion.

La imitacion de la escritura de los grandes autores que vinieron antes es un fendémeno no
solo aceptado, sino necesario dentro del modelo estético del Renacimiento, y es fundamental para
entender la esencia del periodo; como dice Maravall, “una estructura histdrica encierra siempre una
tan multiple variedad de elementos que para entenderla hay que conservar en su ajustada conexion
lo nuevo y lo heredado”.”® Muestra del valor de la imitacion en la literatura renacentista es la
contundencia con que Francisco Sanchez de las Brozas (el Brocense) habla del asunto en el prologo
“Al lector” de sus Anotaciones y enmiendas a Garcilaso (1574): “Digo y afirmo que no tengo por
buen poeta al que no imita a los excelentes antiguos. y si me preguntan por qué entre tantos millares
de poetas como nuestra Espana tiene, tan pocos se pueden contar dignos de este nombre, digo que
no hay otra razon sino porque les faltan las ciencias, lenguas y doctrina para saber imitar. Ningun
poeta latino hay que en su género no haya imitado a otros”.*®

Uno de los recursos mas usuales para representar el proceso de la imitacion poética es la
imagen de las abejas que elaboran miel libando de muchas flores:

La imagen aristofanesca de las abejas que, libando en multiples flores, elabora su propia

miel, se repite insistentemente entre los latinos: Lucrecio, con versos que recordara

Poliziano; Horacio, confesando proceder como ella para componer sus ‘operosa carmina’;

Séneca: ‘Hemos de imitar, dicen, a las abejas’. Este ultimo formula, incluso, un

procedimiento: conviene coleccionar cuanto resulte atractivo en las lecturas, y tratar luego

de dar a lo recogido un unico sabor.”’

Ya desde Petrarca estaba vigente la idea de una imitacion creadora.”® En una carta dirigida a
Boccaccio habla de la imitacion de los autores antiguos, y usa “la metafora del padre y del hijo para

ejemplificar la forma y resultado 6ptimo de la imitacion poética™ (es decir, que la imitacion lleva a

un resultado que se asemeja pero que no es idéntico a la produccion original). El balance entre lo

3 José Antonio Maravall, “La época del Renacimiento”, en Francisco Rico Manrique (ed.), op. cit., 44-53; p. 46.

% Apud Lopez Bueno, op. cit., p. 29.

37 Fernando Lazaro Carreter, “Imitacion y originalidad en la poesia renacentista”, en Francisco Rico Manrique, op. cit.,
91-97,p. 91.

Maria Pilar Manero Sorolla, Introduccion al estudio del petrarquismo en Esparia, Barcelona: PPU, 1987, pp. 104-
106.

¥ Ibid., p. 105.

38

28



que se imita —lo que se toma de la tradicion— y lo que se innova es delicado, por lo dificil que es
encontrar el punto exacto, y puede marcar la diferencia entre un autor sensible y propositivo, y uno
mediocre, que copia un modelo por sistema. Petrarca imita a los clasicos, en efecto, pero se pone
limites; estd “muy atento en preservar una medida justa en la imitacion de los autores antiguos”,*
para salvar su propia identidad como autor. Y algo similar sucede con el petrarquismo espanol; hay
—en la buena poesia petrarquista— un juego, un constante ceder, entre lo que se copia y lo que se
innova; incluso lo copiado pasa, a fin de cuentas, por un proceso de interpretacion. Como explica
Anne Cruz, “el petrarquismo debera entenderse como la tension existente entre la obra petrarquesca
y la obra de los epigonos petrarquistas —en el vaivén entre accion creadora y reaccion imitativa, que
se vuelve a su vez en un acto de creacion poética, engendrando tanto poesia como convencion
poética”.*!

Uno de los rasgos del Renacimiento de los que se ha hablado mucho es el creciente
individualismo que marca el periodo y lo separa de las tendencias sociales de la Edad Media.
Maravall, por ejemplo, habla de las muchas areas distintas a las que el nuevo valor del individuo
afecta:

Ese individualismo va de lo religioso a lo cientifico, a lo econémico y juridico, hasta las

manifestaciones mas banales de la vida social. El yo tiende a colocarse en el centro de todo

sistema, presagiando una a modo de revolucidon copernicana que quedara consumada en la
filosofia de Descartes. Pero desde el siglo xvi tiende a situarse como punto de partida, como
instancia de comprobacion, como centro de imputacion de todo sistema de relaciones, con

Dios, con el mundo, con los deméas hombres. Asi la experiencia personal se convierte en la

suprema autoridad o, por lo menos, en la mas eficaz y maximamente convincente que ese yo

individualista puede conocer.*
En el caso de la literatura, y en especial de la escritura de sonetos amorosos, el individualismo se
deja ver en un gusto por la introspeccion. Hay una relacion entre el interés por la construccion del

yo 'y la escritura de sonetos en la Espana del siglo xvr:

Para la lirica renacentista que ahora nos interesa conviene recordar que el tema amoroso fue

0 Ibid., p. 104.

4 Anne Cruz, Imitacion y transformacion: el petrarquismo en la poesia de Boscin y Garcilaso de la Vega,
Amsterdam: Benjamins, 1988, pp. 10-11.

2 Maravall, art. cit., p. 51.
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el crisol donde se fundieron inquietudes y expectativas para la mejor expresion de la

interioridad del yo, que era de lo que se trataba. De esa manera, mas que el sentimiento

amoroso importaba la observacion de los efectos de ese sentimiento en el alma del poeta.

Esto es, la introspeccion, el analisis animico con todas sus contradicciones y debates.*

La escritura de sonetos, a fin de cuentas, se daba en un d&mbito cortesano; el mismo ambito en el que
se volvid tan popular el libro de Castiglione que hablaba de como tenia que construirse a si mismo
el hombre de la corte.* Y ese hombre, ese cortesano ideal, es alguien que estd familiarizado con las
novedades artisticas y literarias y que es capaz de usar el soneto y su veta introspectiva como una
herramienta —una entre muchas, por supuesto— para ver hacia adentro y analizar lo que ahi
encuentra.

Este nuevo interés introspectivo explica, por ejemplo, la tendencia en ciertos contextos a
rechazar la épica en favor de la lirica; la literatura del Renacimiento “se separa de la convencion
¢épica del narrador que transmite una historia recibida de fuera, de inspiracidon sobrenatural, y
dispone en su lugar de una convencion en la cual el narrador es un hombre natural, limitado a
poderes naturales, que crea su narrativa de su propia experiencia”; y la voz del yo lirico “expresa su
subjetividad en la inestabilidad e inconsistencia de su voz narrativa”.* De alguna manera es lo que
hace Garcilaso en la Cancion V, cuando dice que prefiere cantar sobre la hermosa flor de Gnido que
sobre el fiero Marte:

Si de mi baja lira

tanto pudiese el son que en un momento

[...]

no pienses que cantado

seria de mi, hermosa flor de Gnido,
el fiero Marte airado,

[...]

mas solamente aquella

fuerza de tu beldad seria cantada,

y alguna vez con ella

también seria notada

el aspereza de que estds armada.

43

Lopez Bueno, op. cit., p. 37.

Para la difusion del Cortesano de Castiglione, véase Peter Burke, The Fortunes of the Courtier: The European
Reception of Castiglione’s Cortegiano, University Park, Pennsylvania: The Pennsylvania State University Press,
1995.

Cruz, op. cit., p. 75 (las dos citas).
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Como explica Begonia Lopez Bueno, “[La] recusatio de la vena épica fue el procedimiento habitual
utilizado por estos poetas para la legitimacion de una poesia interiorizada (vale decir lirica), ajena,
por tanto, al ideal heroico”.*

Es importante recordar, sin embargo, (sobre todo cuando se estd hablando de sonetos
amorosos que muestran un sujeto auto-analitico) que, a pesar de que es importante para la cultura
renacentista la construccion de la propia persona, y sobre todo la del cortesano, el poeta no
necesariamente estd plasmando su experiencia personal: de ahi la necesidad que tiene el critico de
usar términos como “el yo lirico” para referirse a la voz que habla en primera persona en los
poemas de esta tradicion. Muchos de estos sonetos liricos e introspectivos tendran seguramente
elementos autobiograficos, pero hace falta recordar que son antes que nada una creacion literaria
construida como una reelaboracion de modelos anteriores. Como dice Lazaro Carreter, “urgido el
poeta en su alma para escribir, no se dirige, pues, directamente a la expresion de su sentimiento,
sino que da un rodeo por su memoria, bien abastecida de lecturas, de temas, conceptos y hasta

iuncturae verbales, que pueden servirle en aquel, en cualquier momento™."’

2.2.1. Los SONETISTAS DEL RENACIMIENTO

Garcilaso de la Vega, como se ha dicho antes, es el responsable, junto con Juan Boscan, de traer a la
literatura espafiola el endecasilabo y la forma soneto. La formacion que tuvo desde joven —a
principios del siglo xvi— le dio los referentes necesarios para comprender y formar parte de la
cultura renacentista: “como todo caballero de su educacion y de su alcurnia, Garcilaso estudio letras
humanas. [...] Sabemos que conocia el latin y el griego, y que habia leido a Caton, Virgilio, Horacio,
Aristételes, Salustio y Marcial”.*® Esto, aunado al contacto que tuvo con la cultura renacentista

italiana durante su estancia en Népoles, le dio las bases para que su poesia pudiera continuar con la
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Lopez Bueno, op. cit., p. 25.

Lazaro Carreter, art. cit., pp. 95-96.

Margot Arce de Vazquez, Garcilaso de la Vega: contribucion al estudio de la lirica espariola del siglo XVI, Rio
Piedras: Universidad de Puerto Rico, 1969, pp. 87-88.
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tradicion clasica y tomar su lugar dentro de la literatura del Renacimiento; como dice Lapesa, “la
conjuncion de petrarquismo y clasicismo situa a la poesia garcilasiana dentro de las mas dignas
corrientes literarias aparecidas en Italia en el primer tercio del siglo xvi”.*

Lapesa habla de como Garcilaso encontrd en Petrarca y en Ausias March “mentores que le
guiaron en la expresion de su lucha interior, de sus alternativas entre confianza y desénimo,
postracion y descargas de energia”,”® cosa que se deja ver en su manera de escribir sonetos. Pero,
fiel al balance renacentista entre la imitacién y la innovacion, también introdujo a la tradicion
elementos de su propia factura. En este sentido se constituye como un muy buen ejemplo de la
imagen aristofanesca de las abejas; como explica Ddmaso Alonso, hay supuestos modelos de
pasajes de la obra de Garcilaso en los que no se encuentra ninguno de los valores expresivos que €l
usa, fenomeno que resulta revelador por el testimonio que da de la forma en que Garcilaso
transforma sus fuentes. Su proceso de imitacion consiste en “tomar un excipiente, una materia
comun, pasarla por los obradores, por las oficinas secretas del temperamento y de la intuicidn, y
alzarla a un nuevo cielo estético, criatura ella también recién creada, nueva, original. jAdvertencia a
los fuentistas!: descubrir la ‘fuente’ sirve, a veces, para realzar la originalidad”.”!

Uno de los recursos frecuentes de Garcilaso en los sonetos amorosos es la construccion de
alegorias como forma de representar la experiencia de estar enamorado. Asi, por ejemplo, en el
soneto I, el poeta usa la imagen alegorica de un camino dificultoso para hacer un recuento de su
historia amorosa pasada, de manera que el amor se compara con una travesia, y los obstaculos del
camino con el sufrimiento que el amor genera:

Cuando me paro a contemplar mi ’stado
y a ver los pasos por dé me han traido,
hallo, segtin por do anduve perdido,

que a mayor mal pudiera haber llegado;

mas cuando del camino ’sto olvidado,
a tanto mal no sé por do he venido;

4 Rafael Lapesa, La trayectoria poética de Garcilaso, ed. corregida y aumentada, Madrid: Istmo, 1985, p. 95.

% Ibid., p. 72.
31 Damaso Alonso, Poesia espaiiola: ensayo de métodos y limites estilisticos: Garcilaso, Fray Luis de Ledn, San Juan
de la Cruz, Gongora, Lope de Vega, Quevedo, Madrid: Gredos, 1950, p. 67.
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s¢ que me acabo, y mas he yo sentido
ver acabar comigo mi cuidado.

Yo acabaré, que me entregué sin arte

a quien sabra perderme y acabarme

si quisiere, y aun sabra querello;

que pues mi voluntad puede matarme,

la suya, que no es tanto de mi parte,

pudiendo, ;qué hara sino hacello?
Las alegorias equivalentes en los sonetos de Garcilaso son muchas; sirvan como ejemplo la de la
madre imprudente que da a su hijo enfermo golosinas que hacen crecer su dolor en el soneto XIV, o
la famosisima comparacion del amor con un habito que encorseta al enamorado en el soneto V
(“Escrito ’sta en mi alma vuestro gesto”), en el que, como explica Lopez Bueno, se puede ver tanto
la voz poética de Garcilaso como la influencia de poetas importantes que vinieron antes: “esa
imagen procede de Ausias March, poeta con una vision del amor muy abstracta y conceptuosa, que
se debate en angustiosas oposiciones entre lo fisico y lo espiritual y que ofrece poderosa influencia
en esta primera etapa garcilasiana”.*

Los sonetistas del primer tercio del siglo xv1 tienen todos en comun el haber sido soldados o
diplomaticos y el haber podido tener contacto directo con la poesia italiana, sin necesidad de
poéticas o tratados que sirvieran de mediadores. Se trata —sin olvidar el antecedente de Boscan— de
Garcilaso, Gutierre de Cetina, Diego Hurtado de Mendoza y Hernando de Acufa, todos los cuales
estuvieron en Italia por razones ajenas a las letras:

El norte de Italia principalmente, pero también distintas zonas de la misma peninsula,

conocen las andanzas de un grupo de poetas espaiioles. Garcilaso ya en 1529 acompafia a la

corte espafiola durante su estancia en Bolonia; Hernando de Acuna, cuya biografia en

escenario italiano comienza en el afio en que se trunca bruscamente la de Garcilaso, 1536;

[...] Gutierre de Cetina estd en 1538 moviéndose por la Italia meridional. Son los poetas,

soldados y cortesanos para los que Italia no solo significa estar al servicio de la milicia

imperial, sino también el escenario de una nueva cultura nacida al amparo de cortes
sefioriales, donde ellos encuentran acogida y proteccion.>

La forma en la que estos poetas juntaron sus actividades como escritores y como soldados y
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Lopez Bueno, op. cit., p. 53.
3 Ibid., p. 24.
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diplomaticos no era en absoluto andmala para la época: “Humanists and scientists had universities
to work in” —explica Burke— “but writers had no form of organisation at all. Writing was something
a man did, whereas what he really was was a soldier, a diplomat, or a bishop”.**

La influencia de Garcilaso, que se establecié6 como modelo en lengua espaiiola desde muy
pronto, es facilmente identificable en todos estos poetas.

De todos ellos el que mayor numero de sonetos escribié fue Gutierre de Cetina, que vivio
hasta 1557. Su repertorio temético y formal es el de un poeta plenamente petrarquista, y tiene el
mérito de haber introducido el madrigal y la sextina a la literatura espafiola. Otro poeta que vale la
pena mencionar como sonetista de esta época es el cortesano portugués Francisco S4 de Miranda,
que escribid tanto en portugués como en castellano y en cuya poesia se deja ver la influencia de
Garcilaso, a quien pudo haber conocido —junto con Boscan— en Granada en 1526; todos sus sonetos
son posteriores a esa fecha.” Entre los seguidores del estilo y las formas de Garcilaso también se
cuenta Francisco de Figueroa, nacido cerca de 1530 en Alcald de Henares. En su época le apodaron
“el divino”, “a causa de la dulzura y bienhechura de sus rimas, entre las que abundan los
pulcrisimos sonetos”.”* Como los primeros petrarquistas espafioles, fue soldado y luché en Italia, y
al igual que ellos fue muy habil para fundir la herencia de la poesia cancioneril con la nueva poética
renacentista.’’

Después de todos estos poetas que abrieron camino a la poesia italianizante vino otro grupo,
que constituye una “segunda etapa”, a la que se le ha llamado de “superacion y reajuste de las
tendencias garcilasianas”,” aproximadamente entre 1560 y 1580. La conforman, entre otros,
Francisco de Aldana, fray Luis de Leon, Francisco Sénchez de la Brozas (“el Brocense™) y

Fernando de Herrera; varios de ellos con estilos de vida muy distintos al de Garcilaso y sus

primeros seguidores:

3 Peter Burke, Culture and Society in Renaissance Italy, 1420-1540, London: B. T. Batsford, 1972, p. 58.
3 Véase Villena, op. cit., p. 215.

% Ibid., p. 216.

7 Véase Gicovate, op. cit., pp. 53-54.

Lépez Bueno, op. cit., p. 69.
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Estos autores, quizd con la excepcion de Aldana, no se adectan ya al esquema de poeta
soldado para el que la creacion literaria es otra de las facetas de su dimension como
cortesano, por mas que le dedique sus afanes. Fray Luis y Herrera son, sin embargo,
verdaderos profesionales de las letras, dos humanistas en todo rigor, para los que la obra
poética es mucho mas que un mero pasatiempo o una empresa vinculada a los avatares
vitales. La poesia se convierte en una altisima labor que dignifica al poeta y lo lanza a la
gloria civil.”
Fray Luis fue un poeta sumamente importante para la literatura espafola, por muchas razones, pero
no lo fue para el género del soneto; escribe apenas 5 sonetos —de estilo petrarquista—, en los que
simplemente copia modelos sin experimentar con la forma. Tanto fray Luis como Herrera toman a
Garcilaso como modelo principal, y es notable como ambos se alejan cada vez mas de la poesia
cancioneril —que todavia les quedaba bastante cerca a poetas como Boscan, Garcilaso y Cetina—.

Hay quiza en esta época una mayor conciencia sobre lo que se esta haciendo poéticamente,
de la que resulta a la vez un autoanalisis y un afan por conocer a fondo a obra de los que vinieron
antes. Como sefiala Lopez Bueno, fray Luis y el Brocense son profesores, “son autores formados en
las disciplinas literarias desde una vertiente profesional y universitaria, conscientes de sus técnicas y
saberes”.” Incluso Herrera, que no es profesor, escribe lo que se convertira en la obra de critica
literaria mas importante de su tiempo, las Anotaciones a la poesia de Garcilaso (1580), y el
Brocense a su vez publica en 1574 una edicion anotada de la obra del mismo autor; los dos textos
revelan no s6lo muchas de las fuentes de la poesia de Garcilaso, sino también como ambos
anotadores estan llevando el petrarquismo garcilasiano a sus propios versos.

Brocense y fray Luis —los salmantinos de este grupo— se interesaron mucho por la
traduccion, entendida a la vez como un trabajo académico y como una adaptacion poética
relativamente libre. Brocense, por ejemplo, tradujo varios sonetos de Petrarca, once de los cuales
aparecen en el Apéndice que pone Quevedo en su edicion de las poesias de Francisco de la Torre;
“esto prueba la relativa aproximacion de los salmantinos a la poesia amorosa, aunque fuese a través

del tamiz de la traduccion”.®!

¥ Ibid., p. 71.
“ Ibid., p. 78.
o' Ibid., p. 88
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Francisco de la Torre fue otro gran sonetista salmantino, aunque de su vida se conoce poco.

Su poesia es petrarquista, pero sus referentes fueron sobre todo los poetas de las antologias
italianas, entre ellos de Varchi, de Amalteo y Guicciolini. Como explica Lopez Bueno, “esto le da
una dimension evolutiva con respecto a la primera promocion petrarquista, mas centrada en el
propio Petrarca”.®® Los sonetos amorosos de Francisco de la Torre estan llenos de escenas nocturnas
y lobregas que se prestan bien como escenarios del lamento del yo lirico. En varios de los poemas,
ademas, los elementos —como la tempestad o el invierno— amenazan a un yo lirico que se representa
como vulnerable, y “de esa vulnerabilidad surge la reflexion moral, sobre todo en lo relativo al
modo de afrontar las mudanzas de Fortuna”.®® Todo esto sucede, por ejemplo, en el siguiente soneto:

Noche, que en tu amoroso y dulce olvido

escondes y entretienes los cuidados

del enemigo dia; y los pasados

trabajos recompensas al sentido.

T, que de mi dolor me has conducido

a contemplarte, y contemplar mis hados,

enemigos agora conjurados

contra un hombre del cielo perseguido:

asi las claras lamparas del cielo

siempre te alumbren, y tu amiga frente

de belefio y ciprés tengas cefiida.

Que no vierta su luz en este suelo

el claro Sol mientras me quejo, ausente,

de mi pasion. Bien sabes ti mi vida.*

La otra parte de este grupo de poetas, los sevillanos, se retine al margen de las instituciones

docentes, “congregadndose en cendculos privados y tertulias mas o menos regulares, instaladas en
los 4mbitos nobiliarios del duque de Alcala o del conde de Gelves”.®® Entre los contertulios estaban

Herrera, Barahona de Soto, Baltazar del Alcéazar, Juan de la Cueva y Cristobal Mosquera de

Figueroa.

2 Idem.

8 Ibid., p. 90.

8 Francisco de la Torre, Poesia completa, ed. de Maria Luisa Cerrén Puga, Madrid: Catedra, 1993, p. 158.
Lépez Bueno, op. cit., p. 94.
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El poeta mas importante de este grupo es, sin duda, Fernando de Herrera. Tiene un interés
importante por el soneto, mismo que se deja ver en sus reflexiones en torno a ese género en las
Anotaciones, en donde dice que en el espacio reducido del soneto “es grande culpa cualquier error
pequefio” y que es un reto para la escritura poética porque implica “‘estar encerrado en un perpetuo

~ = 99 66 o y .

y pequetio espacio’”.® Aunque es versatil en sus temadticas, la mayor parte de los sonetos de Herrera
son amorosos, y en ellos muestra lo bien que ha asimilado los topicos de la tradicion petrarquista.
Un topico que resalta en la escritura de Herrera es el que compara a la mujer amada a una luz, ya
sea una estrella, el sol, un lucero, etc., como en el siguiente caso:

—¢Qué bello nudo i fuerte m’encadena

con tierno ardor, en quien Amor airado

m’enciende ’1 coracon, i en un cuidado

duro 1 terrible siempre m’enagena?

—El oro, qu’al Gange indo en su ancha vena

luciente orna, i en hebras dilatado,

con luengo cerco 1 terso, ensortijado,

gentil corona en blanca frente ordena.

iO vos, qu’al Sol, vencido, prestais fuego,

en quien mi pensamiento no medroso

las alas meti6 libre i perdi6 el buelo,

lazos que m’estrechdis! Mi pecho ciego

abrasad, porqu’en prez d’el mal penoso,

segura mi fe rinda su recelo.”’
Cada una de las estrofas del soneto estd construida a partir de alusiones a la luz, al oro, al sol, al
fuego y al arder: asi como Francisco de la Torre llena sus sonetos de imagenes de oscuridad,
Herrera los llena de imagenes de luz, ya sea con un sentido simbolico asociado a la dama o un
recurso para crear escenas llamativas y sugerentes en la imaginacion del lector. Vale la pena notar
como estas imagenes luminosas que crea Herrera en su poesia son en varios sentidos mas complejas

que las iméagenes de buena parte de la poesia renacentista; la manera de escribir que tiene Herrera

esta ya en el limite entre lo renacentista y lo barroco. Como explica Oreste Macri,

% Apud ibid., pp. 101 y 46.
7 Fernando de Herrera, Poesia castellana original completa, ed. de Cristobal Cuevas, Madrid: Catedra: 1985, pp. 505-
506.
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En Herrera el texto esta “lleno e, incluso, saturado, por lo que el clasicismo se colora de un
matiz barroco, continuamente amenazado por las figuras logico-verbales de agregacion y
superabundancia: pleonasmo, polisindeton, litote, anafora, poliptoton, ampliacion
sinonimica, oracion explicita, etc. La sublime solemnidad contribuye a la monstruosa
generacion de tales figuras y la subjetiva intimidad la ahonda y afina en esa extrema tension

e inestable equilibrio de construcciones y fonemas que se define en la categoria estética del

barroco”.®®

2.3. LA cuLTURA DEL BARROCO ESPANOL

Hacia finales del siglo xvi y principios del xviu el soneto se habia vuelto uno de los géneros mas
populares de la poesia espafiola, y aparecia no sélo en las mas importantes antologias poéticas del
momento, sino también inserto en novelas —entre ellas La picara Justina— y en un numero
importante de comedias.

Cualquier corte temporal que separe una corriente artistica de otra es arbitrario, pero ante la
necesidad de establecer en algin lado la division entre los sonetos del Renacimiento y los del
Barroco una de las fechas que mejor funciona es la de 1580. En ese afio pasan varias cosas que
revelan que la forma de escribir poesia esta cambiando, o que inciden en el cambio mismo. En 1580
se publican las Anotaciones de Herrera a la poesia de Garcilaso, que es a la vez revelador como
testimonio de critica literaria de la escritura petrarquista hasta ese momento y un texto con
influencia sobre lo que se escribira después.” Mientras que antes el modelo casi exclusivo habia
sido Garcilaso, ahora Fray Luis, Francisco de Figueroa y Herrera se empiezan a volver modelos
ellos mismos.” La fecha de publicacion de las Anotaciones coincide con la de la primera poética
espaiiola renacentista, el Arte poética en romance castellano de Miguel Sanchez de Lima, cosa que
revela de nuevo un interés por tomar un poco de distancia y revaluar lo que se ha escrito hasta ese
momento. Finalmente —aunque no de menor importancia— 1580 es la fecha en la que aparecen los
primeros poemas de Gongora de los que se tiene noticia, y en los afos subsecuentes ¢l y Lope de

Vega pondran los antecedentes para lo que se convertira en una verdadera revolucion poética, si

8 Oreste Macri, “Manierismo y barroco en Herrera”, en Francisco Rico, op. cit., 454-460; p. 454.

Véase Lopez Bueno, op. cit., p. 122.
0 Véase ibid, p. 120.
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bien los referentes y los modelos de imitacion no se alcanzan a sustituir.

Cuando la poesia se empieza a mover hacia la estética del Barroco se genera una tension
interna: por un lado se conserva —hasta cierto punto— la idea renacentista de imitacion, pero por otro
se le empieza a dar cada vez mas valor a la innovacién. El resultado es que los poetas barrocos
retoman todo el catdlogo de topicos del Renacimiento —los topicos petrarquistas y garcilasianos en
el caso de la poesia amorosa— y ponen a prueba su inteligencia y sensibilidad buscando formas de
retrabajar esos topicos de formas cada vez mas extremas y mas novedosas. Es importante hacer
énfasis en que la originalidad barroca no esta en la construcciéon de modelos nuevos, sino en la
manera en la que se reconstruyen los modelos antiguos, que son los que el lector de esta poesia
busca y los que le da placer encontrar, y ese placer se enciende cuando se identifica en un texto “la
presencia comparada de pasajes conocidos en un rayo de intuicion”.”' Una manera de definir el
cambio en el concepto de imitacion —cambio mas no rechazo— es usando una 1til sustitucion de
terminologia: “respecto a la preceptiva barroca —aparte su hilo de continuidad con el Renacimiento—
pesa en ella la moral postridentina ligada al concepto clasico de imitatio que sufre una evidente
transformacion en el Barroco, época en la que gana la imitacion compuesta y transformadora de los
modelos que lleva a la aemulatio”.”

Para que se pueda lograr la “imitacion compuesta y transformadora” de la que habla
Wardropper —o por lo menos para llevar mas lejos la multiplicidad de fuentes y la necesidad de
transformacion que ya habia desde el Renacimiento— hace falta, ante todo, tener una cualidad que
pronto se volverd el atributo mas importante del poeta barroco: el ingenio. Conforme las
realizaciones de los topicos antiguos y renacentistas se vuelven mas elaboradas, el poeta y el lector
necesitan agudizar su ingenio para mantenerse al nivel de la exigencia que implica tanto crear como

descifrar el poema. Y en buena medida el placer esta en ese proceso de desciframiento. Las figuras

retdricas que se usan para construir estos nuevos y mas complejos poemas son muchas, pero resalta

" Gicovate, op. cit., p. 53.

Bruce W. Wardropper, “Temas y problemas del Barroco espafiol”, en Francisco Rico Manrique, Historia y critica de
la literatura espariola, vol. 3, t. 1: Aurora Egido (ed.), Siglos de Oro, Barroco: primer suplemento, Barcelona:
Critica, 5-48, p. 17.
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entre todas el “concepto”, que es una especie de metafora extrema, un vinculo que se establece entre
dos objetos que a primera vista parecerian no tener relacion alguna.” Es la idea, por ejemplo, detras
del verso de Gongora “cascarse nubes, desbocarse vientos”,” en el que el poeta relaciona las nubes
con una materia quebradiza que se puede “cascar” y los vientos con caballos que han perdido el
control.

El Barroco, no hay que olvidar, es un movimiento artistico que tiene una relacion muy
directa con lo que est4 pasando en la cultura nacional espafiola en ese momento de la historia, de
manera que, en buena medida, lo que se produce en literatura es una respuesta a lo que estd pasando
social y politicamente en el pais. Si se toma en cuenta, por lo tanto, que Espafia esta en un proceso
de decadencia como imperio, no sera dificil entender por qué la vision que impera entre los poetas
no es el idealismo renacentista, sino un creciente pesimismo y sentido del desengaio, al grado que
se puede hablar de una suerte de “nihilismo barroco”.” Asi, el cambio que se va dando en la
escritura de sonetos en el barroco, el proceso de intensificacion de los modelos ya establecidos, esta
marcado por “la progresiva tendencia hacia una cosmovision que asimila intelectualmente la
imperfeccion, el engano, la fugacidad de todo lo que captan los sentidos, particularmente el de la
vista”.”® El desengafio no solo esta presente en los poemas morales y filosoficos, sino que invade
también los poemas amorosos y le da un tono distinto a los topicos y las imagenes petrarquistas.
Tanto en los poemas de Petrarca como en los poemas cancioneriles espafioles el amor se representa
como algo peligroso por el dolor que provoca, pero en el siguiente poema de Gongora hay una
amargura que no estd en los poemas del Renacimiento, y que es el resultado de la idea barroca de
desengafio:

La dulce boca que a gustar convida
un humor entre perlas distilado,

" La definicién que da Baltazar Gracian en la Agudeza y arte de ingenio es “un acto del entendimiento que expresa la

correspondencia que se halla entre los objetos” (ed. de Evaristo Correa Calderon, Madrid: Castalia, 1969, p. 55
[Discurso m]).

Luis de Gongora y Argote, Sonetos completos, ed. de Biruté Ciplijauskaité, Madrid: Castalia, 1969; del soneto
“Cosas, Celalba mia, he visto extrafias”, p. 147.

> Véase Elias Rivers, El soneto espaiiol en el Siglo de Oro, Madrid: Akal, 1993, p. 13.

8 Loépez Bueno, op. cit., 221.

74

40



y a no invidiar aquel licor sagrado
que a Jupiter ministra el garzon de Ida,

amantes, no toquéis, si queréis vida;
porque entre un labio y otro colorado
Amor esta, de su veneno armado,

cual entre flor y flor sierpe escondida.
No os engafien las rosas, que a la Aurora
diréis que, aljofaradas y olorosas,

se le cayeron del purpureo seno;
manzanas son de Tantalo, y no rosas,
que después huyen del que incitan ahora,
y s6lo del Amor queda el veneno.”’

Esta serie de cambios conduce, entre otras cosas, a que la materia amorosa —en sonetos y en
otros géneros— vaya perdiendo poco a poco su hegemonia, a veces en favor de una poesia mas
satirica. En algunos casos el afan introspectivo de la poesia lirica pasa a segundo plano frente al uso
del ingenio en una nueva serie de juegos literarios: “Lo que queda abandonado no es sélo una
determinada concepcion del amor (la cortés y aun petrarquista), sino la actitud de confesionalidad
mas o menos real, tematizada en el argumento amoroso: ambos quedan desplazados ante el juego
verbal, el artefacto retdrico, el despliegue del ingenio o el arte como practica social”.”™

Y ese constante despliegue de ingenio, ese gusto por llevar las cosas mas alla, por forzar los
limites hacen del arte barroco —como dice Dadmaso Alonso— “un arte en desequilibrio” y una
coincidentia oppositorum, un arte que rompe con la idea renacentista de balance sin alcanzar a
romper con el Renacimiento como referente para la creacion:

Era una inmensa fuerza, que al brotar se encuentra con los modulos renacentistas. Al crecer,

en la expansion, quiebra e inclina las columnas, encrespa la sintaxis, adelgaza los conceptos,

tuerce los frontones, aprieta el verso, recarga la pedanteria o el filosofismo, aborrasca el
paisaje; y entre las palabras o las piedras, o los pensamientos de la obra de arte, parece como

si se entrelazara el bosque y la naturaleza. Pero, aun torcidos o quebrados, los elementos
clasicos, los moldes, estaban alli, en violento contraste con el impetu que los contorsiona.”
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Gongora, op. cit., p. 135.
Lopez Bueno, op. cit., p. 174.
Alonso, op. cit., p. 477.
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2.3.1. Los soNETISTAS DEL BARROCO

Asi como el paso del Renacimiento al Barroco es gradual, hay sonetistas —sobre todo en esa frontera
cronoldgica de las ultimas dos décadas del siglo xvi y la primera de siglo xvi— que dentro de su
propia escritura muestran rasgos a la vez de un clasicismo renacentista y de un estilo mas propio del
Barroco. Es el caso de los sonetos de los hermanos Lupercio y Bartolomé Leonardo de Argensola.
La obra de Lupercio, el hermano mayor, se puede dividir a grandes rasgos entre los poemas de tema
amoroso y los de caracter satirico; “el primero se desarrolla en sonetos de gran perfeccion formal y
que alcanzan sus mejores logros cuando el tema amoroso aparece como algo secundario, asociado a
otros de caracter moral o filosofico, que Lupercio aborda con tonos neoestoicos e inequivocamente
barrocos en su énfasis expresivo”.* Bartolomé, a pesar de que muri6 hasta 1634 —unos veinte afios
después que su hermano— y al que por lo tanto le tocd convivir mas con las innovaciones de Lope y
de Gongora, mantuvo también cierta fidelidad con el estilo renacentista del soneto, que era uno de
sus géneros predilectos: “en €l encauzd, como era habitual, asuntos diversos, con particular
predileccion por los de caracter amoroso, filoséfico-moral o religioso. Y lo hizo conservando tanto
su caracteristica contencion expresiva como su actitud templada y amable, aunque a veces sus
temas sean comunes a los de la tradicion barroca”."

Seglin la clasificacion del manuscrito Chacon, los sonetos de Gongora se dividen en ocho
grupos: sacros, heroicos, morales, finebres, amorosos, satiricos, burlescos y varios.* Sus sonetos
amorosos son un buen ejemplo de como se mantiene la tradicion petrarquista incluso en las manos
de un poeta que continuamente fuerza sus limites y busca nuevas realizaciones de las imagenes
topicas. Gongora rompe con el decoro, de manera que su poesia, “hecha de materiales precedentes,
no se parece a ninguna de las anteriores”.* La intencion de Gongora es a todas luces literaria: sus
sonetos no dan en ningun momento la impresion de ser un ejercicio biografico introspectivo; el

lector queda mas bien con la sensacion de que Gongora esta usando el soneto para probar su ingenio
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Lopez Bueno, op. cit., p. 139.
81 Ibid., p. 140.

82 Véase Rivers, op. cit., pp. 8-9.
Lépez Bueno, op. cit., p. 197.
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y jugar con el lenguaje poético y sus posibilidades. “Mientras para Lope la lirica era un escaparate
transparente de sus sentimientos, pasiones y avatares vitales, Gongora optd por una radical
separacion, para construir con un lenguaje nuevo y desligado de la referencialidad comin un
universo estético inmanente y tendente a la autonomia”.**

La escritura de Gdéngora —en toda su poesia, no s6lo en los sonetos— suscitd grandes
polémicas en su época, sobre todo el en periodo que abarca aproximadamente desde la segunda
década del siglo xvi hasta la muerte del poeta en 1627. El principal motivo de descontento de sus
contemporaneos estaba en lo compleja que puede llegar a ser la poesia de Gongora; la manera que
tenia de romper el balance renacentista, crear imagenes basadas en conceptos muy complejos,
incluir referencias mitologicas en un lenguaje cifrado, etcétera, se interpretaba como oscuridad
innecesaria de estilo. En efecto, los poemas de Gongora estaban disefiados para apelar a un publico
selecto e intelectual; el lector tenia que contar con un ingenio bastante afilado para poder apreciar
las sofisticaciones de su poesia.

En 1629 se publicaron las Obras del conde Villamediana, un cortesano y gran sefior que
escribia, entre otros géneros, sonetos satiricos, y era seguidor de Gongora; en 1631, dentro del
ambiente polémico de anti-gongorismo, Quevedo mand6 imprimir la poesia de fray Luis de Leon y
de Francisco de la Torre, “en busca de actualizar la poesia de raiz clasicista y moral de casi medio
siglo atras”.®

Ademas de Villamediana hubo varios sonetistas, si no menores, que no fueron en todo caso
figuras tan imponentes para el desarrollo de la historia literaria como Gongora, Lope o Quevedo. El
sevillano Juan de Jauregui, por ejemplo, que escribia con un “petrarquismo depurado”;* Francisco
de Rioja, sevillano también, que escribia una “poesia preciosista y sensorial”™®’ y que, como

Gongora —del que era seguidor— empezd su carrera de poeta escribiendo sonetos petrarquistas; o

Francisco de Trillo y Figueroa, que escribié sonetos heroicos, amorosos, funebres y satiricos en la

8 Ibid., p. 195.
S Ibid., p. 164.
% Ibid., p. 193.
8 Idem.
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segunda mitad del siglo xvi y se puede contar ya entre los poetas con los que comenzd ya la
decadencia del gongorismo, que se redujo a una imitacion mas o menos torpe del 1éxico, la sintaxis
y el estilo del gran poeta.™

El gran sonetista que se opone a Gongora —por lo menos en esa primera etapa del Barroco—
es, por supuesto, Lope de Vega. Tanto Lope como Géngora son muy barrocos en cuanto a su
experimentacion con los limites del lenguaje poético. Con un estilo muy distinto, Lope también
juega a transformar los topicos de la tradicidon petrarquista, pero rara vez llega a ser tan complejo
como Gongora, y tampoco tiene en sus sonetos el afdn de renovacién que es tan evidente en su
teatro: “mientras el ‘monstruo de la naturaleza’ explotaba la novedad en su arte teatral, con la
consiguiente reaccion académica, no ocurria lo mismo en el espacio de la lirica, donde asumia el
papel de académico o de defensor de la tradicion para pedirle cuentas a Gongora o situarse ante su

. e . e
escritura entre el reproche y la admiracion imitativa”.

Lope es muy habil para tomar recursos —como la correlacion y la recoleccion— que ya se
usaban en la poesia renacentista de Garcilaso, de Cetina, de Francisco de la Torre,” y hacerlos
verdaderamente suyos y verdaderamente barrocos. Es el caso del siguiente soneto, en el que los
elementos correlativos que estan diseminados entre los cuartetos se recogen en los tercetos:

Sufre la tempestad el que navega

el enojoso mar y el viento incierto

con la esperanza del alegre puerto,

mientras la vista a sus celajes llega.

En la Libia calor, hielo en Noruega,

de sangre de armas y sudor cubierto,

sufre el soldado; el labrador despierto

al alba el campo cava, siembra y riega.

El puerto, el saco, el fruto, en mar, en guerra,
en campo, al marinero y al soldado

y al labrador anima y quita el suefio;

pero triste de aquel que tanto yerra:
que en mar y en tierra, helado y abrasado,

8 Véase Ibid., p. 220.
® Ibid., p. 196.
% Véase Alonso, op. cit., pp. 437-438.
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sirve sin esperanza ingrato duefio.”

Como dice Damaso Alonso, “lo que ocurre es que —este impetuoso, este atolondrado— no tiene

tiempo ni sentido para desarrollar una técnica personal depurada, como Gongora; vive un poco de

tomar y utilizar con su genio todas las técnicas cuajadas que el mercado literario le ofrece”.”

Hay sonetos de Lope que tienen que ver con la experiencia diaria de vivir, sonetos muy
petrarquistas, sonetos de temas filos6ficos y morales, sonetos satiricos. Su produccion poética tiene
muchas facetas, asi como las tuvo Lope mismo en su vida. Damaso Alonso habla de como la vida
de Lope —que tanto permeo el espiritu de su literatura— es tan contradictoria y tan llena de tensiones
internas como el momento historico de cambio entre el Renacimiento y el Barroco:

Confluyen en ese instante formas de cansancio del arte del siglo xvi con nuevos elementos
que suponen un aumento vital de temperatura poética. En ese momento tienen ambas zonas
su primera escaramuza. Su choque frontal sera el barroco mismo, la pugna entre naturaleza y
arte, pasion y freno, desordenado impulso y norma, claro y oscuro, monstruosidad y belleza
(como en el Polifemo). Nadie era un conflicto humano, una contradiccion humana, como
Lope, también €l gran coincidentia oppositorum. Nadie como ¢l —con su inmensa obra—
puede representar la ebullicion de elementos distintos.”

Francisco de Quevedo nace en 1580, cuando Lope y Gongora ya estan empezando a
producir. En lo que respecta a la escritura de sonetos amorosos, Quevedo tiene en comn con ellos
que, sin abandonar los patrones petrarquistas, se esfuerza por llevarlos hasta los limites:

Quevedo contribuird decisivamente, al lado de Lope y sobre todo de Gongora, a la
superacion del petrarquismo; en efecto, la fuerza de la expresion quevediana desborda por
intensificacion la imagineria petrarquista, impregna de inquietud temporal el paisaje del
sentimiento, recluye la pasion en el espacio intimo del sujeto amante y llega a objetivarla, en
el proceso de interiorizacion, por el distanciamiento que adopta respecto a la perspectiva
subjetiva. La intencion expresiva quevediana traduce un sentimiento compulsivo,
materializado en versos lapidarios que zigzaguean entre simetrias, contrastes, quiasmos,
alusiones mitoldgicas, paradojas, etc.”

El lenguaje poético de Quevedo, ya plenamente barroco, es un lenguaje saturado, lleno de figuras

' Lope de Vega Poesia, II. Rimas. Rimas sacras. Rimas humanas y divinas del Licenciado Tomé de Burguillos, ed. y

prol. de Antonio Carrefio, Madrid: Fundacion José Antonio de Castro, 2003, p. 58 (Rimas, LXXVI).
Alonso, op. cit., p. 466.

% Ibid., p. 440.

% Loépez Bueno, op. cit., p. 257.
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retoricas agudas y bien logradas. Como Lope, tiene una enorme agilidad para escribir, y es capaz de
moverse entre muchos registros, muchos tonos y muchos temas diferentes. Si, como dice Damaso
Alonso, el Barroco es un combate de contrarios, la escritura de Quevedo funciona como el ejemplo
perfecto:

Es hielo abrasador, es fuego helado,
es herida que duele y no se siente,

es un sofiado bien, un mal presente,
es un breve descanso muy cansado.

Es un descuido que nos da cuidado,
un cobarde con nombre de valiente,
un andar solitario entre la gente,

un amar solamente ser amado.

Es una libertad encarcelada,
que dura hasta el postrero paroxismo,
enfermedad que crece si es curada.

Este es el nifio Amor, éste es tu abismo.

iMirad cudl amistad tendrd con nada

el que en todo es contrario de si mismo!*’

El material del que parte Quevedo es un conjunto de tdpicos —petrarquistas e incluso mas antiguos—
que hablan de las emociones conflictivas y contradictorias que suscita el amor. Pero Quevedo les da
otro tono, mucho mas desengafiado, mucho mas pesimista; en Quevedo “se juntan y combaten el
amor cortés, el petrarquismo y la picaresca, como también la satira antipetrarquista, la mérbida

obsesion de la calavera, de la muerte y de lo obsceno”.”

% Francisco de Quevedo, Obra poética, ed. de José Manuel Blecua, Madrid: Castalia, 2001, p. 533.
% Gicovate, op. cit., p. 103.
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3. EL TOPICO DEL AMOR COMO TRAVESIA MARITIMA

3.1. EL TOPICO: FORMA FIJA Y POSIBILIDADES DE VARIACION
Un topico, es, como decia Quintiliano, un ‘lugar comun’, una imagen o un argumento que esta ahi —
llamese en la tradicion, o en la memoria colectiva— al que uno como escritor puede acudir para
expresar lo que quiere decir usando un referente que todos los demas conocen.” Como explica
Curtius, “en el antiguo sistema didactico de la retorica, la topica hacia las veces de almacén de
provisiones; en ella se podian encontrar las ideas més generales, a proposito para citarse en todos
los discursos y en todos los escritos”.”® Porque un discurso eficiente es uno que es capaz de mover a
los que escuchan, y una de las mejores formas de mover a los que escuchan es mediante imagenes
sugerentes que ellos ya conocen de antemano. Por eso es tan importante lo que, segiin Quintiliano,
dice Cicerdn; que el orador “debe hacer uso de muchos lugares ilustres, faciles, de cortos intervalos,
de imagenes que sean activas y de viveza, distinguidas, que puedan ocurrir pronto y herir el alma”.*

Para que se puedan encontrar los topicos més adecuados a lo que se quiere decir, hace falta
contar —como sefiala el autor de la Retdrica a Herenio— con una buena memoria: “Y ahora pasemos
a la memoria, tesoro de las ideas que proporciona la invencion y guardidn de todas las partes de la
retorica”.'” La memoria —por lo menos en Quintiliano— se visualiza como un espacio interno, como
una suerte de caverna dividida en distintos cuartos en los que estdn guardadas las ideas como si
fueran objetos. Y en esa caverna uno ‘encuentra’ los lugares comunes:

Inventio [...] no significa ‘invencidn, creacion’, sino ‘hallazgo’: el orador no se propone

pergefiar ideas nuevas, sorprendentes o inhabituales, sino seleccionar en un catidlogo

perfectamente tipificado los pensamientos mas adecuados para exponer su tesis; invenire es
buscar en la memoria, que es concebida como un conjunto dividido en topoi o loci (topicos

7 Del libro V, X: “Examinemos ahora los lugares de sonde se sacan los argumentos, aunque algunos tienen por tales a

los que pusimos arriba. Por lugares entiendo no aquellos que comunmente entendemos, como cuando tratamos
largamente contra la lujuria y adulterio y otros semejantes, sino aquellos como manantiales de donde debemos sacar
las pruebas.” (Marco Fabio Quintiliano, Institucion oratoria, tr. de Ignacio Rodriguez y Pedro Sandier, prol. de
Roberto Heredia Correa, México: Conaculta, 1999, p. 242.)

Ernst Robert Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, tr. de Antonio Alatorre y Margit Frenk, México:
Fondo de Cultura Econémica, 1998, p. 122.

Quintiliano, op. cit., p. 524.

10" Retérica a Herenio, ed. de Salvador Nufiez, Madrid: Gredos, 1997, p. 198.
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o ‘lugares’) en donde se encuentran las ideas susceptibles de aplicacion.'!

Lo que tiene que hacer el orador es encontrar, de entre todo el catdlogo de topicos posibles, el que
mejor conviene a su discurso, y para poder tener al alcance de la mano una gama amplia de topicos
hace falta haber leido mucho. Quintiliano habla no s6lo del valor de la lectura, sino de la manera en
la que esa lectura debe ser asimilada: “Repitamos y volvamos a ver lo que hemos leido, que asi
como tragamos los alimentos masticados y casi liquidos para digerirlos mejor, asi también la lectura
no debe pasar cruda a la memoria y a la imitacion, sino reblandecida y como guisada por las
muchas repeticiones”.'”

Lo que deja ver la frase de Quintiliano es que la imitacion que implica el uso de un topico
tiene que estar en balance con un cierto nivel de transformacion innovadora. A pesar de que el
tdpico, como abstraccidon, se mantiene, cada realizacion es necesariamente distinta, y es en esa
realizacion nueva de una idea fija que se abren las posibilidades de variacion y se distingue un poeta
extraordinario de uno mediano. Y ademas de eso el topico establece un hilo de continuidad a través
de lo que puede ser una muy larga tradicion; la repeticidon y resignificacion de los lugares comunes
crea vinculos, crea comunicacion entre escritores que pueden estar muy distantes en el tiempo y de
alguna manera les da una identidad compartida. Como dice Claudio Guillén,

Las reiteraciones no suelen ser estaticas. Quien cita y repite, valora lo repetido, no calcando

sino recalcando; y tal vez manifiesta, con tenacidad que llega a ser emotiva, una voluntad de

continuidad. Entonces el topos interesa no como realidad textual, acaso banal y socorrida,
sino como signo, como guifio, como reconocimiento de un conjunto cultural, de una ‘larga
duracién’ con la que el escritor enlaza activamente y se declara solidario.'”

En el Renacimiento espafiol todas estas ideas antiguas en torno al topico siguen

perfectamente vigentes, y son esenciales para el proceso de redescubrimiento y readaptacion de los

clasicos grecolatinos y los renacentistas italianos. Las pequefias variaciones de los topicos dan

191" Antonio Azaustre y Juan Casas, Manual de retorica espaiiola, Barcelona: Ariel, 1997, p. 23.

192 Quintiliano apud Curtius, op. cit., p. 620.

18 Claudio Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a la literatura comparada (Ayer y hoy), Barcelona:
Tusquets, 2005, p. 256.
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pistas sobre los nuevos intereses que van moviendo a una cultura en un momento dado; de ahi la
necesidad de la que habla Rafael Lapesa de “poner de relieve la incesante modificacion que vivifica
la transmision tradicional e impide que se fosilice. Temas seculares, lugares comunes, formulas
expresivas previamente acufiadas, ideas procedentes de un legado cultural, pueden cambiar de
sentido cuando se ponen al servicio de una nueva concepcion del mundo o de una actitud vital
distinta”.'™

La imagen que explica la imitacion como miel que se crea a partir del polen de muchas
flores —imagen que es, por cierto, un topico— se aplica a lo que los poetas toman de los clasicos
antiguos y también a lo que estan escribiendo sus contemporaneos, cosa de la que habla también
Quintiliano cuando habla de la traduccion: “también serd del caso que no sélo traduzcamos los
escritos ajenos, sino que también variemos de muchos modos los de nuestra lengua, para tomar de
intento algunas sentencias y manejarlas con el mayor adorno, a la manera que en una misma cera se
suelen formar diversas figuras.”'”” Solo asi se explica que Garcilaso y Boscan hayan podido
introducir el petrarquismo a Espafia: porque habia un interés de parte de varios poetas, ya sea

contemporaneos o inmediatamente posteriores, por adoptar el nuevo catdlogo de tépicos y darles

vida mediante la reactualizacion en la cultura espafiola del siglo xvr.

3.2. EL AMOR COMO TRAVESIA MARITIMA: ANTECEDENTES

El topico que compara el amor con una travesia maritima es uno entre los muchos lugares comunes
que se usaban en la poesia de los Siglos de Oro para hablar metaféricamente de la experiencia de
estar enamorado. Entre los més conocidos estan, por ejemplo, el topico cancioneril que equipara el
amor a una carcel, el topico que dice que el amor es una guerra —y recurre a imagenes de armas, de

luchas, de ganar fuertes y asediar ciudades— y el topico que identifica el amor con una enfermedad y

1% Rafael Lapesa, “Garcilaso y Fray Luis de Leon: coincidencias tematicas y contrastes de actitudes™, Archivum, 26,
1976, 7-17, p. 7.
195" Quintiliano, op. cit., p. 487.
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describe los sintomas —palidez, temblores, desvanecimientos— que aquejan a los enamorados. '
La comparacion entre el amor y la travesia por mar tiene largas raices en la tradicion
literaria. Se podria decir, visto a grandes rasgos, que es una version de otro topico todavia mas

extendido: el que equipara “la vida humana a una senda que se recorre desde el nacimiento hasta la

muerte”;'"” es el topico que opera en el soneto I de Garcilaso, detras del cual resuenan los sonetos

cexevin 'y crxin de Petrarca (“Quand’io mi volgo indietro a mirar gli anni” y “Amor, che vedi ogni

pensero aperto / ¢ i duri passi onde tu sol mi scorgi”):'*®

Quando me paro a contemplar mi ’stado
y a ver los passos por d6 m’han traydo,
hallo, seglin por do anduve perdido,

que a mayor mal pudiera aver llegado;

mas quando del camino ’st6 olvidado,
a tanto mal no sé por do ¢ venido;

s¢ que me acabo, y mas ¢ yo sentido
ver acabar comigo mi cuydado.'”

Ese topico a su vez se relaciona con otro, que ve “la vida como viaje maritimo”, y en el que “el
hombre es el navegante en la travesia maritima de la vida”,"" y de ahi hay que dar apenas un paso
para relacionar la travesia maritima, ya no solo con la vida, sino con el amor.

En la antigiiedad, el topico del amor como travesia maritima tiene que ver con la oposicién
entre poesia lirica y poesia épica. Curtius dice que “el poeta épico navega en un gran navio por el
ancho mar; el lirico en una barquichuela y por el rio”,'"" y explica ademas que “los poetas romanos

suelen comparar la composicion de una obra con un viaje maritimo”."? Podria parecer que esto se

aleja del topico que relaciona el viaje maritimo con el amor, pero en realidad no es asi: el poeta

1% Para un catalogo de topicos petrarquistas se puede consultar Maria Pilar Manero Sorolla, Imdgenes petrarquistas en

la lirica espariola del Renacimiento: repertorio, Barcelona: PPU, 1990.

Azaustre, op. cit., p. 68.

Francesco Petrarca, Cancionero, ed. y tr. de Jacobo Cortines, texto italiano establecido por Gianfranco Contini,
Madrid: Catedra, 2004. La traduccion de Jacobo Cortines de estos versos practicamente reproduce las palabras de
Garcilaso: “Cuando me paro a contemplar los afios” (pp. 862-863) y “Amor, que ves abierto el pensamiento / y los
pasos por donde me has llevado” (pp. 556-557).

Garcilaso de la Vega, Obras completas con comentario, ed. de Elias Rivers, Madrid: Castalia, 2001, p. 66.

Azaustre, op. cit., p. 67.

Curtius, op. cit., p. 189.

2 Idem.
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lirico navega en una barca fragil porque ¢l mismo —o el personaje que construye como su yo lirico—
se representa como un ser fragil ante el amor, y la escritura introspectiva es su manera de lidiar con
las pasiones que siente.

La imagen que compara ya sea la vida de un hombre o el destino de una nacidén con un navio
atrapado en una tormenta tratando de llegar a puerto se usa desde los griegos, y esta en Esquilo y en
Sofocles;' en la literatura romana usan la misma imagen Cicerén y Horacio.* Ya desde Catulo,
Propercio y Ovidio se empieza a usar la imagen de la navegacidon en contexto amoroso, con una
barca que navega en los ‘mares del amor’. Catulo se refiere a un enamorado como un naufrago que
cae a las olas embravecidas del mar,'” y Propercio se representa a si mismo como un mal marinero
que finalmente logra llegar al puerto del amor feliz: “nunc ad te, mea lux, veniet mea navis/
servata”.''®

En Ovidio las referencias al topico de la navegacion amorosa son muchas; en los Remedios
de amor el yo lirico dice lo siguiente, casi al principio del libro:

Los otros mozos aman tibiamente de vez en cuando; yo ando siempre enamorado y, si me

preguntas qué hago también ahora, te diré que estoy enamorado. Mas todavia, ensefié el arte

de granjearse amores y lo que ahora es calculo fue antes arrebato. Ni a ti, nifio lisonjero, ni a

mis artes traiciono, ni otra Musa desteje mi obra pasada. Si alguno ama lo que amar le gusta,

que dichosamente con sus llamas goce y al albur de sus vientos vaya navegando.'"”
Y el Arte de amar empieza con otra metafora nautica: “Si alguno entre mi gente no conoce el arte
de amar, que aqui lo lea e instruido con la lectura de estos versos practique sus amores. Por el arte
veloces a vela y remo se mueven las naves, por el arte los carros ligeros: por el arte amor tendra que

gobernarse”.''®

'3 Ambos usan frases como “the shipwreck of state” y “the well-steered ship of state” (D. C. Allen, “Donne and the

Ship Metaphor”, Modern Language Notes, 76, 4, 1961, 308-312; 308-309).

“O navis referent in mare te novi / fluctus” (en ibid, p. 309).

S Apud ibid., p. 310.

18 Apud idem.

Publio Ovidio Nason, Obra amatoria Ill: Remedios de amor y Cremas para la cara de la mujer, textos latinos a
cargo de Antonio Ramirez de Verger y Luis Rivero Garcia, traduccion de Francisco Socas, Madrid: Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, 1998, p. 7 (Remedios de amor).

Publio Ovidio Nason, Obra amatoria II: El arte de amar, texto latino a cargo de Antonio Ramirez de Verger,
traduccion de Francisco Socas, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1995, p. 1 (El arte de
amar).
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En la Edad Media se le dio con frecuencia una lectura cristiana al topico de la navegacion,
cosa que se venia haciendo desde San Agustin: “On the opposite shore from Horace, St. Augustine
saw the great middle sea as the World where good rowers are required. The fact that sweet water
flows into the brine gives him in one instance a metaphor for the life of Nature and of Grace; but his
master image equates the sea with the life of men, and on this sea the salvation ship of Christ or the
Church sails”.""” Lo que permite que se haga una asociacion entre la navegacion y el cristianismo es
el topico que equipara a la vida con una travesia, ya sea por mar o por tierra. Esa travesia se
entiende como una travesia espiritual, y el mar tormentoso —o el camino con obstaculos— representa
las dificultades de la vida terrenal frente al puerto seguro, que seria la vida eterna.'?

También en la Edad Media aparece el topico de la navegacion ya relacionado con temas
amorosos; en el Libro de buen amor, por ejemplo, el Arcipreste de Hita —después de escuchar los
consejos de Don Amor— habla de lanzarse a una nueva aventura amorosa como quien se avienta a la
“mar fonda”:

Amigos, vo a grand pena e sO puesto en la fonda:

vo a fablar con la duefa, jquiera Dios bien me responda!

Pusome el marinero aina en la mar fonda,

dexéme solo e sefiero, sin remos, con la brava onda.

Coitado, (si escaparé? grand miedo he de ser muerto;

oteo a todas partes é non puedo fallar puerto.'*!
El Arcipreste se presenta a si mismo como solo y vulnerable en medio de un mar alebrestado,
temeroso de morir e incapaz de llegar al puerto. Y todo eso funciona como metafora para hablar de
su experiencia tortuosa con el amor.

La poesia cancioneril castellana del siglo xv tiende a emplear pocas referencias al mar, pero

entre ellas aparece un topico que tiene mucho que ver con el que ahora nos ocupa, que es el de la

“nao de amor”. Como dice Alberto Navarro del poeta de cancionero Costana, “si por un lado se

119 Allen, art. cit., pp. 308-309.

120 “Muy frecuente es esta analogia en la literatura moral o religiosa. A menudo en construccion alegérica, la vida, con
sus vicios y afanes materiales, es un mar borrascoso por el que el hombre, navegante, transita hasta llegar al seguro
puerto del retiro o la muerte” (Azaustre, op. cit., p. 41).

121" Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, Libro de buen amor, ed. de Alberto Blecua, Madrid: Catedra, 1992, p. 164 (c. 650).
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muestra seguidor del conceptismo amoroso castellano amigo de analizar estados animicos, por el

otro sabe dirigir su doliente mirada a la hermosa estructura de una nave, bella alegoria de su

amor”,'” como muestra muy bien el siguiente ejemplo, tomado del Cancionero general.

Voy por marinas riberas
que llorando haré crecer
con gemidos [...]

La nao, Sefiora, sera
d’un continuo pensamiento
muy guerrero
y el arbol qué ella terna
de lefio de sufrimiento
todo entero.

Cuyas entenas seran
d’estas tres piecas pintadas
sin engafio;
de fé, memoria é afan
que jamas fueron quebradas
por mi dafo.

Las velas del dessear
que d’ayre de mis sospiros
yran llenas,
mal se podran amaynar
pues las subio mi seruiros
con mis penas.

La gauia mi fantasia
en lo més alto assentada
tan senzilla
[...]

La xarcia son mis cuytado, [sic]
que sin ellos no camina
el pensamiento
y estas siempre van dobladas
[...]

El timén la voluntad
[...]

Los castillos, las cubiertas
muy floxos, muy derribados,
porque son

de las tristes obras muertas
que vos teneis olvidadas

sin razon.

Las ancoras d’esperanca
en cien mil partes quebradas
que no vieron

122 Alberto Navarro Gonzalez, EI mar en la literatura medieval castellana, Canarias: Universidad de La Laguna, 1962,
p. 398.
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en ningun tiempo bonanga.'*’

Como se explica en el poema mismo, cada parte de la nave es metafora de alguno de los sintomas
del enamoramiento del yo lirico, de manera que a lo largo del poema se construye toda una alegoria
de su sentir.

El topico del amor como travesia maritima, tal como se representa en los sonetos hispanicos
del Siglo de Oro, aparece por primera vez en un soneto de Petrarca, que toma la imagen de la
travesia por mar y la funde con ideas trovadorescas del amor cortés y con su propia idea de amor
ideal por Madonna Laura para escribir el siguiente soneto:

Passa la nave mia colma d’oblio
per aspro mare, a mezza notte il verno,
enfra Scilla et Caribdi, et al governo
siede ’1 signore, anzi ’l nimico mio.
A ciascun remo un penser pronto et rio
che la tempesta e ’l fin par ch’abbi a scherno;
la vela rompe un vento humido eterno
di sospir’, di speranze et di desio.
Pioggia di lagrimar, nebbia di sdegni
bagna et rallenta le gia stanche sarte,
che son d’error con ignorantia attorto.
Celansi 1 duo mei dolci usati segni;
morta fra I’onde ¢ la ragion et I’arte,
tal ch’incomincio a desperar del porto.'**
Un par de siglos después, cuando el Canzoniere de Petrarca se vuelve modelo para la escritura de

sonetos en Espafia, en Inglaterra, en Francia, etcétera,'” es gracias a la imitacion y la adaptacion de

“Passa la nave mia” a distintas lenguas —junto con la adopcion de todo un catdlogo de topicos

2 Apud ibid., pp. 398-399.

124 Francesco Petrarca, op. cit., p. 608, soneto cLxxxix (“Pasa la nave mia con olvido / por encrespado mar a media
noche, / entre Escila y Caribdis, y la gobierna / mi sefior que mas bien es mi enemigo. / En cada remo un
pensamiento impio / que se burla del fin y la tormenta; / la vela rompe un viento humedo, eterno, / de suspiros,
deseos y esperanzas. / Lluvia de llanto, nieblas de desdenes / mojan y aflojan las cansadas jarcias / con error e
ignorancia antes trenzadas. / Octltanse mis dos dulces sefiales; / el arte y la razon van por las aguas, / y empiezo a
no creer que llegue a puerto”; p. 609).

Véanse, por ejemplo, las traducciones de Sir Thomas Wyatt (“My galley charged with forgetfulness”, en The
Complete Poems, ed. de R. A. Rebholz, New Haven-London: Yale University Press, 1978, p. 81) y de Francisco
Sanchez de las Brozas, “el Brocense” (“Pasa mi nave al mar, de olvido llena”, en Antonio Alatorre, Fiori di sonetti /
Flores de sonetos, México: Aldus-Paréntesis-Colegio Nacional, 2001, p. 73).
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petraquistas en torno al amor— que se establece una relacion dentro de la tradicion sonetistica entre
la pena amorosa y la escena de tormenta maritima. A la hora que los sonetistas espafioles —
empezando por Garcilaso y Boscan— eligen a Petrarca como su modelo principal para la escritura de
sonetos, es como si toda la tradicion del topico del amor como travesia maritima pasara por un
embudo —el embudo de un solo soneto, el de “Passa la nave mia”— antes de llegar a la poesia
espafiola. Hay, por supuesto, otros antecedentes: las naos de amor de la poesia cancioneril, los
textos de Ovidio, etcétera, pero es claro a la hora de leer los sonetos del Siglo de Oro que el topico
viene casi completamente de Petrarca, por elementos como la escena nocturna en la que esta la
nave, la manera como pasa entre dos monstruos marinos —o en algunas versiones entre dos rocas—,
la evocacion del viento himedo, la niebla y la lluvia, que funcionan como metaforas de un humor
dolido y lloroso; la forma en que las diferentes partes del barco simbolizan rasgos de la pena
amorosa del yo lirico; las dos estrellas —dulces sefiales ocultas— que simbolizan los ojos de la dama
y, finalmente, la imposibilidad de llegar al puerto.

Hay otros pasajes del Canzoniere en los que también se hace referencia al mar y a la
navegacion en relacion con el amor. El soneto cxxxi, por ejemplo, en el que se representa una
pasion contradictoria, llena de tensiones internas:

S’amor non ¢, che dunque ¢ quel ch’io sento?
Ma s’egli € amor, perdio, che cosa et quale?
Se bona, onde I’effecto aspro mortale?

Se ria, onde si dolce ogni tormento?

S’a mia voglia ardo, onde ’l pianto e lamento?
S’a mal mio grado, il lamentar che vale?

O viva morte, o dilectoso male,

come puoi tanto in me, s’io nol consento?
Ets’io ’l consento, a gran torto mi doglio.
Fra si contrari venti in frale barca

mi trovo in alto mar senza governo,

Si lieve di saver, d’error si carca

ch’i’ medesmo non so quel ch’io mi voglio,
e tremo a mezza state, ardendo il verno.'*

126 “Si no es amor, ;qué es lo que siento entonces? / Mas si es amor, por Dios, ;qué cosa y como? / Si buena es, ;por
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En los cuartetos del soneto ccrxxu el yo lirico habla con nostalgia de la vida que se escapa y
reflexiona sobre como el presente, el pasado y el futuro le dan guerra, y como lo atormentan por
igual recuerdos y esperanzas; los tercetos cierran con una metafora ndutica de la pena amorosa en la
que —como en “Passa la nave mia”— el yo lirico navega sin guia:

Tornami avanti, s’alcun dolce mai
ebbe ’l cor tristo; et poi da ’altra parte
veggio al mio navigar turbati 1 venti;

veggio fortuna in porto, et stanco omai
1l mio nocchier, et rotte arbore et sarte
e i lumi bei che mirar soglio, spenti.'?’

En el soneto ccxxxv se repiten varias de las imagenes de “Passa la nave mia”; resalta sobre todo la
correspondencia entre los versos 9-11 de ambos sonetos, en los que el entorno humedo y con viento
es metafora del estado de &nimo melancolico del yo lirico, y de su llanto y sus suspiros:

Lasso, Amor mi trasporta ov’io non voglio,
et ben m’accorgo che ’1 dever si varcha,
onde, a chi nel mio cor siede monarcha,
sono importuno assai pit ch’i’ non soglio;

né mai saggio nocchier guardo da scoglio
nave di merci preciose carcha,

quant’io sempre la debile mia barcha

da la percosse del suo duro orgoglio.

Ma lagrimosa pioggia et fieri veénti
d’infiniti sospiri or I’anno spinta,
ch’¢é nel mio mare horribil notte et verno,

Ov’altrui noie, a sé doglie et tormenti
porta, et non altro, gia da 1’onde vinta,

qué es mortal su efecto? / Y si mala, ;por qué es dulce el tormento? // Si a voluntad me abraso, ;por qué el llanto? /
Si a mi pesar, ;qué vale lamentarse? / Oh delicioso dafio, o viva muerte, / ;,coOmo, sin consentirlo, tanto puedes? /' Y
no me he de quejar, si lo consiento. / En fragil barca y vientos tan contrarios / me encuentro en alta mar y sin
gobierno, // tan falto de saber, de error cargado, / que yo mismo no sé ni lo que quiero, / y tiemblo de calor, y ardo de
frio.” pp. 486-487.

“Del corazoén evoco la dulzura, / si alguna vez la tuvo, y de otra parte / preveo mi navegar tempestuoso; // veo la
suerte en el puerto, y ya cansado / mi piloto, y los mastiles deshechos, / y las hermosas luces, apagadas.” pp. 810-
811. [“suerte en el puerto...” también podria ser traducido como “fortuna en el puerto...”, con el sentido de
‘tempestad marina’.]
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disarmata di vele et di governo.'*®

Aunque Petrarca es la referencia mas evidente, también en Ausias March hay una serie de
relaciones entre la tormenta marina y el amor que pueden haber servido de antecedente al topico en
la tradicion poética de los Siglos de Oro, sobre todo si se tiene en cuenta que March fue una de las
influencias importantes de Boscan y de Garcilaso. Las escenas de mar agitado en la poesia de
March tienden mas a simbolizar el entorno desfavorable en el que se encuentra el enamorado que el
estado mental del poeta.'”® En el poema xLvi, por ejemplo, el yo lirico ausente quiere regresar a su
dama, pero para hacerlo se tiene que enfrentar a un mar que es hostil hasta con sus propias criaturas:

Veles e vents han mos desigs complir,
faent camins duptosos per la mar.

Mestre y Ponent contra d’ells veig armar;
Xaloch, Levant los deuen subvenir

ab llurs amichs lo Grech e lo Migjorn,
fent humils prechs al vent Tremuntanal
qu-en son bufar los sia parcial

e que tots cinch complesquen mon retorn.

Bullira -1 mar com la cagola ‘n forn,
mudant color e 1’estat natural,

e mostrara voler tota res mal

que sobre si atur un punt al jorn;

grans e pochs peixs a recors correran

e cerquaran amaguatalls secrets:

fugint al mar, on son nudrits e fets,

per gran remey en terra exiran.

[...]

Yo son aquell pus estrem amador,

aprés d’quell a qui Déu vida tol:

puys yo so6n viu, mon cor no mostra dol
tant com la mort per sa strema dolor.
Abéomal d’amor yo so6 dispost,

mas per mon fat Fortuna cas no-m porta;
tot esvetllat, ab desbarrada porta,

me trobara faent humil respost.'*

'8 (“Ay, que me lleva Amor donde no quiero, / y sé que sobrepaso lo debido, / y, a quien reina en mi pecho,
inoportuno / me muestro mucho mas de lo que suelo; / jamas piloto protegié su nave / cargada de preciosa
mercancia, / como yo defendi siempre a mi barca / de los embates de su duro orgullo. / Mas lagrimosa lluvia y
vientos fieros / de infinitos suspiros la impulsaron, / y en mi mar es invierno y noche oscura, // donde tedio da a
alguien y tormentos / solamente a si misma, por las olas / vencida ya, y sin velas ni gobierno.” pp. 712-713.)

129 Véase Wendy L. Rolph, “Conflict and Choice: The Sea-Storm in the Poems of Ausias March”, Hispanic Review, 39,
1,71, 69-75; p. 72.

130 Ausias March, Obra poética completa, ed. de Rafael Ferreres, Madrid: Castalia, 1982, pp. 284-288.
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Los peces y los pasajeros del barco temen la muerte, pero el enamorado elige el amor sobre su
propia salvacion: “The turbulent and increasingly alien sea is the symbolic representation of love —
which, although it is the poet’s natural medium, will impose intolerable hardships upon him. Yet, in
spite of these intolerable hardships, the poet emphatically affirms his uniqueness by choosing to
seek no escape from the tempestuous environment of love”."!
Antes de pasar al analisis del topico del amor como travesia maritima en los sonetos del
Siglo de Oro, vale la pena atraer la atencion a un fenémeno que no es propiamente literario pero que
sin duda incide en las manifestaciones artisticas de la época; como explica Irving Leonard:
The small Spanish ships making the hazardous, sixteenth century crossings of the broad
Atlantic were indispensable agents of the diffusion of European culture in the New World,
and of the implanting of the Hispanic civilization that still flourishes in more than half of it.
To the Spanish peninsula of that great age fell the unprecedented task of discovering and
charting trade routes over vaster reaches of water than the little maritime powers of the
Mediterranean world had dared to imagine. Destiny had summoned the land-minded people
of Castile to give the chief impulse to the greatest epic of human history—the Europeanizing
of the globe."**
Los barcos y la navegacion ocupaban un lugar central en el imaginario espanol del siglo xvi, en la
medida en que eran pieza clave de la expansion imperial. No es de extrafiar que esos ‘pequefios
barcos que cruzaban los peligrosos mares’ estuvieran entre el catdlogo de imagenes que los poetas

uardaban en la ‘habitacion de la memoria’ a la que se referia Quintiliano ue recurrieran a ella
9

como topico para hablar de los peligros andlogos a los que se expone el enamorado.

131 Rolph, art. cit., p. 73.
132 Trving A. Leonard, “Spanish Ship-Board Reading in the Sixteenth Century”, Hispania, 32, 1, 1949, 53-58; p. 53.
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4. EL AMOR COMO TRAVESIA MARITIMA EN LOS SONETOS DE LOS SIGLOS DE ORO: CONSTANTES Y VARIACIONES

4.1. PELIGROS DEL MAR

Para que se pueda establecer un vinculo entre la travesia maritima y la experiencia de un amor que
hace suftir al yo lirico se tiene que partir de la descripcion de un mar que es amenaza constante para
el que lo navega. El mar en los siglos xvi y xvi se veia de forma ambivalente: era el principal medio
de comunicacion, conquista y crecimiento econdmico, pero al mismo tiempo se consideraba un
espacio lleno de peligros y sorpresas, no muy distinto a como se veian los bosques —llenos de fieras
y bandidos— en la Edad Media: “Los mares aparecen, en efecto, como el espacio del caos, como una
transicion entre el mundo ordenado y jerarquizado de los cristianos y el universo inhumano, reino
de una naturaleza poblada por poderes indomables y amenazadores. En definitiva, reino de la
oscuridad y del miedo, escenario de islas que aparecen y desaparecen, de enormes y extrafios
animales marinos”."”* El que sale a navegar nunca estd seguro y nunca se debe confiar; el mar es
inestable, es traicionero y —como revela el siguiente emblema de Alciato— no protege ni siquiera a

sus propias criaturas:
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13 José Angel Garcia de Cortazar, “El hombre medieval como ‘homo viator’: peregrinos y viajeros”, en José Ignacio de
la Iglesia Duarte (ed.), IV Semana de Estudios Medievales: Ndjera, 2 al 6 de agosto de 1993, Logrofio: Instituto de
Estudios Riojanos, 1994, p. 24.
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El animal —muerto o a punto de morir— que estd sobre la arena en el primer plano del grabado es un
delfin, que no debe interpretarse como monstruo marino y que se espera que mueva al lector a
compasion:

A mi delphin por fuer¢a me ha traido

Hasta la arena la marea furiosa,

Para que ensefie d’el desconogido

Mar, el peligro y fuerca temerosa:

Que pues que d’el echo a el d’el nas¢ido

No avra bonanga en el tan piadosa

Que baste a segurar en la galera

A1 hombre, a que en el mar tambien no muera.'**

Llama la atencidon que en el corpus de sonetos de amor como travesia maritima que se ha
reunido para fines de este trabajo nunca se muestra el momento en que el yo lirico emprende el
viaje. En vez de mostrarnos a un héroe que se prepara para su travesia, los sonetistas nos muestran
siempre a un navegante que ya esta en medio del mar. Y ese mar del que estd rodeado el yo lirico —
no queda claro todavia si por voluntad propia o porque una fuerza externa lo llevé hasta ahi— es un
mar tan peligroso como el que aparece en el emblema de Alciato. Sirvan de ejemplo los siguientes
versos de un soneto de Boscan, en los que el mar se representa como una entidad viva que se traga a
sus victimas y las vomita en la costa:

iO piélago de mar, que te’nriqueces

con los despojos d’infinitas muertes!

Tragaslos, y después luego los viertes,

porque nunca en un punto permaneces.'*
La misma idea del mar peligroso se puede ver en uno de los pocos sonetos amorosos de fray Luis de
Ledn:

Después que no descubren su luzero

mis 0jos, lagrimosos noche y dia,

llevado del error, sin vela y guia,

navego por un mar amargo y fiero.

El deseo, la ausencia, el carnicero

34 Andrea Alciato, Los Emblemas, Lyons: Macé Bonhomme para Guillaume Rouille, 1549 (tomado de: Glasgow
University Emblem Website, http://www.emblems.arts.gla.ac.uk).
135 Boscan, op. cit., p. 169.
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rezelo, y de la ciega fantasia

las olas mas furiosas, a porfia

me llegan al peligro postrimero.'*®
Las referencias al peligro y la ‘fiereza’ del mar estdn intercaladas con referencias al estado de &nimo
del yo lirico: el navegante esta en peligro porque no tiene control de su embarcacion, no tiene guia,
no tiene vela y estd expuesto a la furia de las olas, pero a la vez esas olas lo son “de la ciega
fantasia”, que, como el deseo, la ausencia y el recelo, corresponde a la categoria de las dolencias
emocionales del enamorado. El lenguaje maritimo y el lenguaje del amor estdn fundidos el uno con
el otro, de manera que una sola imagen —la imagen del “mar amargo”, por ejemplo— puede tener
significados que resuenan en los dos dmbitos: un mar hostil, un mar literalmente salado que se
asemeja a las lagrimas del enamorado y un mar que adopta, en sentido figurado, la amargura
animica del poeta. La misma imagen que usa fray Luis de un mar “fiero” se sigue usando en sonetos
barrocos, como se ve en el siguiente cuarteto de Juan de Jauregui:

Jamas por larga ausencia, amada Flora,

sentir podra mi fe mudanza alguna,

bien que me engolfe y lleve la Fortuna

por la remota mar hircana o mora."’’
La referencia aqui es un poco mas compleja: en vez de decir directamente “mar... fiero”, Jauregui
habla de la “mar... mora”, es decir, la mar del enemigo, la mar hostil, la mar ajena; y de la “mar
hircana”, que funciona como sinénimo de “fiera” y a la vez es una referencia a la tradicion literaria;
el ‘tigre hircano’ aparece en la Egloga n de Garcilaso al lado de una comparacion entre la
indiferencia de la ninfa Camila hacia Albanio y el ruido “embravecido” (y sordo) del mar:

“;0 fiera”, dixe, “mads que tigre hircana

y mas sorda a mis quexas que 'l riiydo
embravecido de la mar insana”'*

136 Fray Luis de Ledn, Poesias completas, ed. de Cristobal Cuevas, Madrid: Castalia, 2001, p. 348.

137 Juan de Jauregui, Obras. I. Rimas, ed. de Inmaculada Ferrer de Alba, Madrid: Espasa-Calpe, 1973, p. 35.

138 Eologa i, vv. 563-565 (Garcilaso, op. cit., pp. 337-338). La referencia puede ir todavia mas atras: cuando Herrera
comenta estos versos en las Anotaciones remite a un verso de Virgilio: “...Hyrcanae que admorunt ubera tigres”
(Eneida, 1, 367), y explica que “Es Ircania provincia de Asia [...] fertilissima de fieras i tigres” (Fernando de
Herrera, Anotaciones a la poesia de Garcilaso, ed. de Inoria Pepe y José Maria Reyes, Madrid: Céatedra, 2001, pp.
837-838).
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Una de las imdgenes mas recurrentes, que estd presente ademés desde “Passa la nave mia’
de Petrarca, es la del yo lirico que navega en una oscuridad sin estrellas, con el enorme peligro que
implica no saber hacia donde va y con qué se puede encontrar en el camino. En el siguiente soneto
de Hurtado de Mendoza el poeta estd enamorado con una pasion tal que no deja espacio alguno a la
razon, al “seso”; el yo lirico estd a la merced de esa pasion como su nave estd a la merced de la
tormenta nocturna, con el giro de que el poeta prefiere esa situacion extrema de peligro a la
alternativa, menos comprometedora, de ser “tibio en amores”:

Tibio en amores no sea yo jamas,

frio o caliente en fuego todo ardido;
cuando amor saca el seso de compas,
ni el mal es mal, ni el bien es conocido.
Poco ama el que no pierde el sentido
y el seso y la paciencia deja atras,

y no muera de amor sino de olvido

el que en amores piensa saber mas.
Como nave que corre en noche oscura
por brava playa con recio temporal
déjase al viento y métese a la mar,
ansi yo en el peligro del penar,
afiadiendo mas males a mi mal,

en desesperacion busco ventura.'*’

Otro peligro que aparece mencionado con frecuencia es el de los vientos: no los vientos
moderados que hacen posible la navegacion, sino los extremos, los violentos, que hacen que el
piloto pierda el control de su embarcacion. Gutierre de Cetina, por ejemplo, habla de “la fragil
nave, / combatida de vientos orgullosos”,'*® y en otro soneto narra como “Sale un viento criiel,
contrario, incierto, / que atras lo vuelve a recelar la muerte”.'*" La figura de la nave “combatida de

vientos” se sigue usando mucho en el Barroco, aunque con imagenes que se han vuelto mucho mas

elaboradas, como se puede ver en el siguiente soneto de Quevedo:

1% Diego Hurtado de Mendoza, Poesia, ed. de Luis F. Diaz Larios y Olga Gete Carpio, Madrid: Catedra, 1990, p. 262.
40" Gutierre de Cetina, Sonetos y madrigales completos, ed. de Begofia Lopez Bueno, Madrid: Catedra, 1990, p. 242.
141 Cetina, op. cit., p. 238.
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Tal vez se ve la nave negra y corva
entre aquilon y el euro combatida;
y cuanto mas del uno es impelida,
el otro con adverso mar la estorba.

De éste la sana de su frente torva

la embiste; aquél la calma; y, suspendida,
teme la gavia vela mal regida,

la quilla Euripo que voraz la sorba.

No de otra suerte entre Rosalba y Flora,
en naufragio amoroso distraido,
ardiente el corazon suspira y llora.

En dos afectos peno dividido;
y una hermosura espera vencedora
que dos triunfos alcance de un vencido.'*

Sin salirse del campo semantico de la pena amorosa, Quevedo usa la imagen de los dos vientos que
‘combaten’ la nave para hablar de una situacion que difiere bastante de la de los sonetos
estrictamente petrarquistas: el enamorado que se debate entre dos damas distintas.

Asi como Cetina y Quevedo muestran una embarcacién a la que los vientos atacan
simultdneamente por dos flancos, varios de los sonetos que equiparan el amor con una travesia
maritima usan la imagen de la nave que pasa entre dos peligros para crear una sensacion de

amenaza. El antecedente esta de nuevo en Petrarca, que muestra la “nave mia” pasando entre Escila

y Caribdis, imagen que se sigue usando hasta el Barroco:

Si vos regis las velas, ;qué aprovecha
que entre Escila y Caribdis peligrosos
bramen las olas alterandose ellas?'*

Gutierre de Cetina, en un soneto en el que compara la vida del enamorado con una escena

maritima, asocia a los monstruos marinos con el “recelo” —los temores del yo lirico—:

Golfo de mar con gran fortuna airado
se puede comparar la vida mia;

van las ondas do el viento les envia,
y las de mi vivir do quiere el hado.

2 Francisco de Quevedo, op. cit., p. 509.

' Villamediana, Obras, ed. de Juan Manuel Rozas, Madrid: Castalia, 1969, p. 125.

63



No hallan suelo al golfo, ni hallado

serd cabo jamas en mi porfia;

en el golfo hay mil monstruos que el mar cria;

mi recelo mil monstruos ha criado.'*
A pesar de que no hay mencion de la travesia, Cetina usa varios de los mismos motivos que
aparecen en el resto de los sonetos que se han estudiado para fines de este trabajo: la comparacion
entre el “hado” y el movimiento de las olas, por ejemplo, o la idea de que el yo lirico es un sujeto
vulnerable y sin voluntad, cuya vida estd en manos de la fortuna —a la vez “fortuna” con el sentido
de ‘suerte, hado’ y con el de ‘viento, tormenta marina’—.

En algunos casos en vez de monstruos lo que aparece en los sonetos son sirenas, otro peligro
topico para los marineros; en el siguiente terceto, por ejemplo, el yo lirico de Villamediana usa la
imagen de las “falsas sirenas” para preguntarse cuando estara libre de los tormentos del amor:

(Cuando de tanto escollo y del incierto

mar de falsas sirenas adulado

me dara la razon seguro puerto?'®

Sin dejar atrds el campo semantico de la travesia maritima, Gongora juega con la
comparacion entre las sirenas y los engafios de las mujeres de la corte, en un soneto que alude de
manera comica a la historia de Ulises y a la tradicion petrarquista de poesia amorosa:

Oh marinero, tu que, cortesano,
al Palacio le fias tus entenas,

al Palacio Real, que de Sirenas
es un segundo mar napolitano,

los ramos deja, y una y otra mano

de las orejas las desvia apenas;

que escollo es, cuando no sirte de arenas,
la dulce voz de un serafin humano.

Cual su acento, tu muerte sera clara,
si espira suavidad, si gloria espira
su armonia mortal, su beldad rara.

Huye de la que, armada de una lira,
si rocas mueve, si bajeles para,

44 Cetina, op. cit., p. 237.
145 Villamediana, op. cit., p. 322.
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cantando mata al que matando mira.'*

Otros sonetistas eligen, en vez —0 ademds— de los monstruos y las sirenas, la imagen de la
nave pasando entre dos rocas, que también se volvid muy popular.'*’” Sirva como ejemplo un
cuarteto de Herrera:

Al mar desierto, en el profundo estrecho,

entre las duras rocas, con mi nave

desnuda, tras el canto voi siiave

que for¢ado me lleva a mi despecho.'*®
El contraste entre la “nave desnuda” y las “duras rocas” hace que resalte la vulnerabilidad del yo
lirico frente al peligro al que estd expuesto; en otros sonetos el peligro no se representa con la
imagen del pasaje peligroso entre dos rocas, sino con la inminencia del choque contra una de ellas,
como en el siguiente cuarteto de Francisco de la Torre:

Llévame la tormenta en el momento

por adonde viuiente no lleuara,

si rigurosamente no trazara

dar fin en vna roca al mal que siento.'”

Vale la pena sefalar que tanto en el ejemplo de Herrera como en el de Francisco de la Torre,
la escena que se representa no es la de una nave chocando contra las rocas, sino la de una nave
minutos antes de chocar o una nave en peligro de chocar. Lo que los sonetistas logran con esto es
crear un efecto de tension; en realidad todas las alusiones a los peligros del mar —sean monstruos,

sirenas, vientos, olas— crean un ambiente tenso, hostil para el yo lirico, que navega en aguas tan

llenas de riesgos, en los mares aventurados de la pasion amorosa.

4.2. RELACIONES METAFORICAS

146

Gongora, op. cit., p. 155.

Una muestra, fuera del contexto hispanico, de como las rocas y los monstruos marinos cumplen la misma funcion es
la traduccion al inglés que hace Thomas Wyatt de “Passa la nave mia”, en la que sustituye “enfra Scilla et Caribdi”
por ““Tween rock and rock” (Wyatt, loc. cit.).

Herrera, op. cit., p. 359.

Francisco de la Torre, op. cit., p. 164.
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4.2.1. LA NAVE FRAGIL Y LA VULNERABILIDAD DEL YO LiRICO

Muchas de las iméagenes en la poesia y en la pintura de los Siglos de Oro funcionan por contraste, y
nuestro topico no es la excepcion. Las rocas se vuelven mas duras, los vientos mas fuertes y los
monstruos marinos mas feroces si se ven en contraste con la fragilidad de la embarcacion en la que
navega el yo lirico. Los textos estan llenos de imdgenes que nos muestran una barca desprotegida,
rota, en contraste con los elementos implacables que la rodean, como en el siguiente soneto de
Francisco de la Torre:

Tirsis, la naue del cuytado lolas,
hecha tablas, la buelca mar furioso;
cuerpo muerto y espiritu penoso

le train fiera Leucipe y fieras olas.

Dio mil vozes al cielo y escondidlas
crudo cielo en el manto tenebroso
de la callada noche; y el rauioso
Boreas le apresurd la muerte a solas.

Salieron a la playa deseada
Licidas y Damon, del mar echados;
oyéronle, mas no le socorrieron.

iAy, teme, Tirsis, la tormenta airada,
que en lugar donde otros perecieron,
mal te pueden valer tus crudos hados!"

y en éste de Lope de Vega:

Rompe el tridente azul rota barquilla,
las alas vate, de los vientos pluma,

y sin que el pescador traicion presuma,
corre, sentada en el cristal la quilla.

Mas sale de una cala de la orilla,
donde estaba esperando mayor suma,
turco bajel, y levantando espuma,

las aguas con los remos acuchilla.

150 De la Torre, op. cit., p 165.
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Asi yo, jtriste!, libre de recelos,

surcaba el mar, cuando corsario altivo

permitieron las iras de los cielos.

Sin libertad, sin esperanza vivo,

y atado al duro banco de los celos

en la galera del amor cautivo.""
En el primer ejemplo se ve la nave hecha tablas a merced del viento y el mar. La frase “la buelca
mar furioso” le da a la escena dinamismo y violencia. Iolas, expuesto a la crueldad de su amaday a
las olas del mar, da voces al cielo para que lo rescaten, pero la noche las envuelve en su “manto
tenebroso” de silencio; en el primer terceto lo oyen Licidas y Damoén desde la playa, pero no le dan
socorro. La vulnerabilidad de Iolas frente a la muerte a la que lo apresura “el rabioso Boreas” se
toma como ejemplo, en el segundo terceto, para advertir a Tirsis sobre el peligro de la “tormenta
airada” que es el amor.

En el ejemplo de Lope la escena es mas compleja, mas barroca, y quiza por eso mismo mas
rica como imagen una vez que uno logra desentrafiar todos sus elementos. La barquilla
hiperbolicamente “rota” a su vez rompe el agua —el tridente azul, sinécdoque de Neptuno y por
extension del mar—; el viento sopla tranquilamente y el poeta nos muestra la embarcacion corriendo
sobre un mar tan en calma que parece que la quilla (el eje que recorre el fondo de la barca de popa a
proa) estd avanzando sobre una superficie de cristal. El pescador que va en la barca no teme nada,
pero el lector acostumbrado al topico de la tormenta empieza a sospechar que la bonanza no puede
durar demasiado; se crea asi una tension poética que el autor rompe con la entrada a escena del bajel
turco del segundo cuarteto, que llega “levantando espuma” en el mar que antes era liso y
acuchillando el agua con los remos, amenazando asi al pescador tan vulnerable dentro de su “rota
barquilla”. El poeta usa los cuartetos para pintar la escena maritima y los tercetos para sefalar su

significado alegodrico: el sufrimiento del pescador cautivo, condenado a remar en el bajel turco sin

esperanza de escapatoria —‘los remos en las manos del tormento”, como dice Cetina en otro soneto

51 Lope de Vega, Poesias liricas, ed. de José F. Montesinos, Madrid: Espasa-Calpe, 1941, p. 190.
132 Cetina, op. cit., p. 240.

67



—, es equivalente al sufrimiento del yo lirico atormentado por los celos; el barco del corsario es una
prision de amor.

Abundan, entre los sonetos de los Siglos de Oro, ejemplos en los que la vulnerabilidad del
enamorado se representa con la imagen de una embarcacion fragil: “barquilla fluctuante” (Trillo y
Figueroa'”), “rota barquilla” (Lope'*), “rota nave” (Lope'”), “fragil nave” (Herrera'*®), “nave
sedienta” (Quevedo"’). La identificacion entre la nave endeble y la pena amorosa estd tan asumida
que se siente perfectamente natural cuando Lupercio Leonardo de Argensola toma el adjetivo que
describe el estado emocional del yo lirico (‘cuitado’) y lo traslada a la descripcion de la nave
misma:

Cuitada navecilla, jquién creyera

que osaran estas olas ofenderte,
viéndolas otro tiempo obedecerte,
como si tuyo el mar soberbio fuera?
Tus bienes les he dado, y persevera

su safia; no s¢ ya como valerte;

el arte dejo en manos de la suerte,

para que ella te arroje adonde quiera.”®

Cuando la imagen de la barca hecha tablas se gasta, algunos poetas —ya en el Barroco—
sienten la necesidad de buscar nuevas imagenes hiperbodlicas. Bartolomé Leonardo de Argensola,
por ejemplo, construye una nave de vidrio:

(Tendrés, amigo Julio, a maravilla
que sin necesidad uno prefiera
pefascos, vientos y tormenta fiera
al dulce puerto, a la segura orilla?
(Qué diras si tu pobre navecilla
no es fabrica de hierros y madera,

sino de sutil vidrio, y, si la hubiera,
de materia mas fragil y sencilla?'®

133 Francisco de Trillo y Figueroa, Obras, ed. de Antonio Gallego Morell, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones

Cientificas, 1951, pp. 26-27.

Lope, op. cit., p. 190.

155 Ibid., 145-146.

156 Herrera, Poesia castellana original completa, ed. cit., p. 418.

Quevedo, op. cit., p. 498.

Lupercio Leonardo de Argensola, Rimas, ed. de Jos¢ Manuel Blecua, Madrid: Espasa-Calpe, 1972, pp. 67-68.
Bartolomé Leonardo de Argensola, Rimas, ed. de Jos¢ Manuel Blecua, Madrid: Espasa-Calpe, 1974, p. 222.
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El “sutil vidrio” y la “materia mas fragil y sencilla” —que queda a la imaginacién— contrastan
visualmente con la “fabrica de hierros y madera”, y la imagen que se logra en el soneto es la de la
sutileza traslicida del vidrio a punto de ser destruido por los nada sutiles pefiascos.

En otro poema, de Quevedo, la vulnerabilidad del yo lirico se lleva todavia mas lejos: la
hipérbole es tal que ya ni siquiera hay un navegante dentro de una embarcacion, sino que esa figura
se sustituye con la imagen de un corazdn expuesto nadando en el mar:

En crespa tempestad del oro undoso

nada golfos de luz ardiente y pura

mi corazon, sediento de hermosura,

si el cabello descalzas generoso.'®
Y todo eso sucede con un giro importante al topico: ahora las olas del mar son las ondas del cabello
de la mujer amada, dentro de las cuales el corazon hace las veces de nave fragil. Visualmente lo que
se logra es complejo y sugerente: el agua adquiere reflejos dorados por la asociacion con los

cabellos y el oro, y el yo lirico se sumerge —con la imaginacion— en los cabellos abundantes y

ondulados de su amada como lo haria en un mar luminoso.

4.2.2. EL MAR Y EL DOLOR DEL ENAMORADO

La mayoria de los ejemplos que se han visto hasta ahora muestran al yo lirico frente a los peligros
que vienen de fuera, frente al amor que actia como una fuerza externa que acomete al yo lirico y
contra la cual él no se puede defender; lo tnico que lo separa de esa pasidon que amenaza con
destruirlo es una fragil barca. Hay otra serie de sonetos, sin embargo, que miran hacia adentro:
hacia el dolor que siente el enamorado. En los siguientes versos de Cetina, por ejemplo, la mirada se
vuelve hacia el interior de la nave, y lo que se encuentra es una carga metaforica de sufrimiento:

tal carga de dolor lleva y tan grave

de pensamientos tristes, congojosos,
que no pueden durar tan enojosos

1% Quevedo, en Arturo del Hoyo (ed.), Antologia del soneto clasico espaiiol (siglos xv-xvi), Madrid: Aguilar, 1963, p.
107.
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dias sin que el morir me desagrave.''

El representar al dolor como un cargamento transmite una sensacion opresiva, una sensacion de
peso; dentro de la alegoria de la escena maritima, el dolor amenaza con hundir al yo lirico.

Asi como la fragilidad de la embarcacion es metafora de la vulnerabilidad del navegante, el
paisaje marino funciona muchas veces como metafora del dolor del enamorado. Si el mar se ha
establecido como un espacio peligroso en el que dificilmente se puede sobrevivir, tiene sentido que
se relacione con los sentimientos tortuosos del que tiene penas de amor. La asociacion se volvid

topica, como se puede ver en los ejemplos casi idénticos de Gutierre de Cetina: “Amor me trae en la

99162 99 163

mar de su tormento” ** y de Francisco de la Torre: “Camino por el mar de mi tormento”.

Es comun en los sonetos de los Siglos de Oro que se asocien simbdlicamente entidades
abstractas con elementos del paisaje. En el siguiente terceto de Villamediana, por ejemplo, se
condensa en los primeros dos versos la escena maritima peligrosa que se ha visto en los apartados
anteriores y se deja el tercer verso para la explicacion de los simbolismos:

mi desdichada suerte me asegura
en peligroso escollo el golpe cierto,
pues olvido es el mar, mudanza el viento.'®*

La manera mas recurrente de equiparar el mar con el dolor es mediante la relacion entre el
agua salada y las lagrimas, como cuando Cetina dice que navega “por las ondas del mar del propio
llanto”.'” Una vez establecido el topico —que se asimild plenamente dentro de la poesia de tema
amoroso— se puede jugar mds y mds con ¢€l; en el siguiente soneto de Herrera, de factura mas
compleja que muchos de los sonetos del primer Renacimiento, las lagrimas se comparan ya no con

el mar, sino con las aguas de un rio:

El triste afan del coracon doliente,
con la memoria, de mis males llena,

161

Cetina, op. cit., p. 242.
Cetina, op. cit., p. 241.
De la Torre, op. cit., p. 164.
Villamediana, op. cit., p. 88.
Cetina, op. cit., p. 240.
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vo repitiendo por tu sola arena,
sacro rei de las aguas d’Occidente.

Las ondas acreciento a tu corriente,

socorriendo a tu curso con la vena

de mis ojos llorosa, i1 junto suena

el suspiro qu’esfuerca a la creciente.

Al fin gasto el umor i cessa el viento,

1 esala el fuego con incendio tanto,

que, d’umido, te hace ardiente rio.

En vano intentas a este encendimiento

resistir, pues no pudo el grave llanto

quebrantar su rigor, del dolor mio.'®
Con las lagrimas de sus ojos el enamorado hace crecer la corriente del rio; la imagen es de dolor y
casi de sacrificio: el yo lirico se abre una vena —la vena metaforica de los ojos, de los que corren
tantas lagrimas como si fuera sangre— y ofrece el liquido al rio, al mismo tiempo que sus suspiros,
como si tuvieran la fuerza del viento, hacen que las aguas crezcan. Pero la situacién cambia con la
volta, antes de los tercetos, y empieza un juego de contrastes entre el agua y el fuego: el ‘humor’ —el
liquido— de las lagrimas era el que mantenia controlado el fuego de la pasion del enamorado, y
cuando el ‘humor cesa’ el fuego se vuelve tanto que hasta el rio se enciende. En la hipérbole y en
los contrastes se ve la cercania de Herrera a la estética del Barroco. El ultimo terceto muestra al
llanto como un paliativo, como un remedio que no se cumple: asi como las lagrimas no pudieron
acabar con el dolor, el rio no puede hacer nada con sus aguas para resistir el “encendimiento”, de
forma que el rio y el yo lirico terminan el soneto abrasados por el amor.

Hay sonetos en los que el dolor del enamorado no se representa solamente mediante la
asociacion lagrimas-agua, sino mediante la asociacion con un paisaje marino mas completo. El
fenomeno existe desde “Passa la nave mia” de Petrarca, aqui traducido por el Brocense:

lluvia de oro y niebla de la afrenta

las jarcias con errores retorcidas
y ya casi podridas, humedece.'®’

16 Herrera, Poesia castellana original completa, ed. cit., p. 467.

17 Brocense, en Antonio Alatorre, op. cit., p. 73.
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El paisaje entero es triste y el paisaje entero es himedo, como si las lagrimas del yo lirico
permearan todo el ambiente —lluvia, niebla, jarcias hiimedas— y le dieran un tono de dolor y
melancolia.

Desde el soneto de Petrarca empieza un proceso mediante el cual se acaba por constituir el
mar como espacio topico para el lamento del enamorado. Independientemente de los peligros a los
que se enfrente el yo lirico e independientemente de su vulnerabilidad, el mar le sirve de
interlocutor —un interlocutor cuya indiferencia y cuya sordera acaban forzando al yo lirico a la
introspeccion, a hacer preguntas retoricas que al final de cuentas estan dirigidas a ¢l mismo. Un
ejemplo de este fendmeno es el siguiente soneto de Trillo y Figueroa, en el que un pescador habla
en medio de un mar vacio y se dirige a ‘los dioses’:

Como furioso el mar en ondas ciento

Se esplaya con vndosa muchedumbre

Sobre la arena, 0 como en la alta cumbre,

Nubes desata humedecido el viento.

Lagrimas daua en dolorido acento

A el mar vn pescador, que ya costumbre

Auia hecho en el la pesadumbre

Del repetido afan de su tormento.

Dioses dezia (si es que hay Dios alguno

A quien se deba el paternal cuydado

De consolar a el engafiado amante)

Quando de mi prision el importuno

Cruel azero se vera limado

Con la paciencia de mi fee constante?'®®
En el primer cuarteto se pinta la escena como si se viera desde lejos: un panorama amplio de la
arena de la costa sobre la que revientan cientos de olas —porque es un mar “furioso” y por lo tanto
una escena que el lector imagina con movimiento— y después una vista de las nubes que deshace el

viento en torno a una cumbre alta. En el segundo cuarteto la imagen cambia radicalmente, como si

la toma se cerrara sobre uno solo de los elementos de ese gran paisaje: un pescador que esta

18 Trillo y Figueroa, op. cit., p. 16.
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llorando en medio del mar. El pescador —igual que el pastor que le habla a sus ovejas en la poesia
bucolica— vierte sus lagrimas al mar y se dirige a la figura vacia de un dios que se ocupe de consolar
al “engafiado amante”. Su pregunta —cudndo se verd liberado de la cércel de sus penas amorosas—
por supuesto no se responde.

Hasta ahora todos los ejemplos que se han visto concuerdan en asociar al mar con distintas
manifestaciones del dolor del enamorado, hasta que la relacion se vuelve topica. Sin embargo el
universo simbolico de la travesia maritima y el amor no funciona como un sistema cerrado, con
reglas fijas. Los topicos tienen cierta flexibilidad, necesaria para que continiie el proceso de
resignificacion y reactualizacion dentro de una misma tradicion poética. Una muestra de ese espacio
de flexibilidad es el siguiente cuarteto de Hernando de Acuia:

Amor pues me guiaste a vela y remo
Por el dichoso mar de la esperanca,
Como permites, que de tal bonanga
Se leuante fortuna en tal estremo'®’
Mientras que en todos los casos anteriores el mar representaba dolor, aqui —sin salirse de la

tradicion petrarquista ni del topico del amor como travesia maritima— el mar es momentaneamente

simbolo de esperanza.

4.2.3. LAS ESTRELLAS Y LA DAMA

Entre el catdlogo de topicos petrarquistas, uno de los que mas proliferd en el Renacimiento fue el
que compara los ojos de la dama con luceros. Vista asi, la comparacion podria pertenecer a la
tradicion del retrato retorico (en inglés blazon, en francés blason'””) que descompone en partes el
rostro y el cuerpo de la mujer y las compara con distintos objetos preciosos: los dientes con perlas,
los labios con rubies, los cabellos con el oro, el cuello con el alabastro, etcétera. Pero en el

Canzoniere de Petrarca la comparacion se lleva un paso mas lejos: si los ojos de la dama son

19 Hernando de Acufia, Varias poesias, ed. de Elena Catena de Vindel, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1954, p. 364.

70 Para la historia de blazon y blason véase Jonathan Sawday, The Body Emblazoned. Dissection and the Human Body
in Renaissance Culture, London: Routledge, 1995.
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luceros, entonces pueden ser las estrellas que guian a los marineros —la estrella Venus, para
completar el simbolismo femenino— y los hacen, en el mejor de los casos, regresar a salvo al puerto.
La figura funciona simbdlicamente muy bien dentro de la concepcion del amor que imperaba en la
poesia del Renacimiento: la dama ideal del petrarquismo no so6lo es igual de bella, sino también
igual de lejana, igual de inalcanzable que una estrella; una luz hacia la que el enamorado dirige
todos sus pensamientos, pero al calor de la cual no se puede calentar.

El ejemplo de Hernando de Acufia que se ha visto al final del apartado anterior tiene una
imagen que —sin ser igual— funciona de manera complementaria a la equiparacion simbdlica entre la
dama y la estrella; la diferencia es que en los versos de Acufia (“Amor pues me guiaste a vela y
remo / Por el dichoso mar de la esperanga”) la guia no es la mujer amada, sino el Amor mismo, y el
Amor le da al yo lirico tanta seguridad que el mar en que navega —que usualmente se pinta como
mar de dolor— se convierte en el mar de la esperanza.

El siguiente terceto de Gutierre de Cetina tiene detrds una idea muy similar, ahora si con la
estrella del petrarquismo:

en el mar guia el norte, & mi una estrella;

nadie se fia del mar, de nada fio;

vase alli con temor, yo temeroso'”
Asi como la guia de los navegantes es el Norte, para el poeta enamorado la guia es la estrella, que
simboliza a la dama. Pero el pasaje de Cetina deja entrever un problema: el tener una guia no le
asegura al yo lirico que su travesia vaya a llegar a buen término; el enamorado va temeroso y no se
fia de nada. Quiz4 su estrella tampoco sea de fiar. Los siguientes versos de Francisco de la Torre
parecen confirmar esta intuicion:

Camino por el mar de mi tormento

con vna mal segura lumbre clara,

falta la luz de mi esperanga cara,
y falta luego mi vital aliento.'”

' Cetina, op. cit., p. 237.
12 De la Torre, op. cit., p. 164.
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La luz de la estrella en este cuarteto es intermitente, su lumbre es “mal segura”. El amor del que
habla el poeta podra ser firme y constante, pero evidentemente la dama no lo es, y por lo tanto el yo
lirico se ve obligado a navegar a ratos sin la luz de la esperanza, cosa que lo deja con tal
abatimiento animico que le hace perder el “vital aliento”. Algo semejante pasa en los siguientes
versos de Cetina:

mas, jay, hado criiel!, que apena os veo,

cuando un contrario viento de un desvio

hace que en el dolor vuelva a engolfarme.'”
Lo que se despliega en este soneto es el principio del erotismo: el ocultar y desocultar. Apenas el
poeta vislumbra a su dama —representada simbdlicamente por la estrella— cuando el viento lo desvia
y lo hace perderla de vista, de forma que —una vez mas, con una metafora acudtica— queda
‘engolfado’ en el dolor.

La imagen del navegante que queda perdido y desesperanzado a la mitad de un mar hostil
porque la dama-estrella ha desaparecido esta al final de Passa la nave mia, aqui de nuevo en version
del Brocense:

Y estas mi dos lumbreras ascondidas,

arte y razon perdidas, en tormenta

tal, que ya mi esperanza desfallece.'™
Mientras que en muchos sonetos renacentistas se habla de la estrella en singular, en Petrarca —por lo
menos en “Passa la nave mia”— todavia se habla de dos estrellas, cosa que hace mas evidente la
relacion con los ojos de la mujer, de manera que la desaparicion de las estrellas al final del soneto
de Petrarca se puede leer también como el gesto de la dama de cerrar los ojos y privar al yo lirico de
la luz que lo enamora, cosa que lo pone en exactamente el mismo estado que el yo lirico de
Francisco de la Torre, desfallecido y sin esperanzas. Hay varios sonetos en los que, como en el de
Petrarca, la luz de la dama esta escondida o estd completamente ausente. Es el caso del soneto de

Fray Luis, que ya se ha comentado antes y que resume muy bien la esencia del soneto petrarquista

'3 Cetina, op. cit., p. 238.
174 Brocense, en Antonio Alatorre, op. cit., p. 73.
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de travesia maritima:

Después que no descubren su luzero

mis 0jos, lagrimosos noche y dia,

llevado del error, sin vela y guia,

navego por un mar amargo y fiero.'”

Asi como hay sonetos en los que la dama primero esta y luego desaparece, hay otros en los

que sucede lo inverso, como en los tercetos del siguiente poema de Cetina:

“Vandalio, ;qué harés hora? —decia—.

Fortuna te ha privado de la estrella

que era en el golfo de la mar tu guia.”

Y andandola a buscar, ciego sin ella,

cuando por mas perdido se tenia,

viola ante los nublados ir mas bella.'”
Lo que se representa, en el plano visual, es una luz que va y viene: primero la luz estd ahi —en un
tiempo anterior al de la narracion—, luego la Fortuna priva a Vandalio de la estrella que lo guia, y
finalmente, después de estar navegando a ciegas, cuando ya ha perdido toda esperanza, la estrella
aparece entre las nubes, todavia mas bella que antes. La tension que se acumula a lo largo del
soneto se resuelve hasta el Gltimo verso, pero a pesar de que la imagen final es luminosa y contrasta
con la oscuridad de las imagenes anteriores, la resolucion no es total: el soneto no muestra a

Vandalio llegando a puerto, no lo muestra alcanzando a su dama; a fin de cuentas, lo mas que logra

hacer es verla de lejos.

4.2.4. EL PUERTO Y EL IDEAL DEL AMOR

El simbolismo de la mujer en el topico del amor como travesia maritima es doble: la dama se asocia
a la vez con la imagen de las estrellas y con la del puerto. En la alegoria maritima, las estrellas
sirven de guia para salvarse de la tormenta y llegar al puerto; en el plano metaférico, las estrellas,

como se ha visto, se corresponden con la dama petrarquista elusiva e inalcanzable. Pero la dama

'3 Fray Luis, op. cit., p. 348.
176 Cetina, op. cit.., p. 240.
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también se puede asociar con el puerto, como se ve en los siguientes versos de Gutierre de Cetina:

Asi yo, en la fortuna del deseo,

a vos vengo, que sois el puerto mio,

donde de tanto mal pienso salvarme'”’
La relacion simbolica estrecha entre estrellas y puerto se puede ver en el siguiente cuarteto de
Boscan; la estrella, desde lejos, le hace promesas al enamorado si sigue firme en el curso de su
amor:

La ’strella con la cual mi noche guio,

a bueltas de mi triste lasamiento,

al¢o los o0jos por mirarla atento,

y dize que, si alargo, el puerto es mio.'”®
El puerto es la salvacion de la pena amorosa, el fin del sufrimiento animico que representa la
tormenta, los trabajos y los peligros del mar. El puerto simboliza el momento en que la dama deja
de ignorar al yo lirico, vuelve hacia €l sus ojos y finalmente deja de ignorarlo, como pide el yo
lirico en un terceto de Francisco de Figueroa:

Volved con buen semblante ya, sefiora,

aquesos ojos llenos de hermosura;

sacad esta vuestra alma a dulce puerto.'”
El puerto es tan deseado —la dama es tan deseada— que el enamorado quiere llegar a ¢l aunque le
cueste la vida; cosa que es, a fin de cuentas, paradodjica, porque no hay amor consumado si el
enamorado llega muerto a su anhelada meta:

Nadava, mientras pudo, hacia la playa

de Sesto, deseado y dulce puerto,

porque siquiera alli muriendo caya.'*

En el siguiente soneto de Trillo y Figueroa, el yo lirico le explica a la dama Luzinda por qué no

puede llegar al puerto:

177

Cetina, op. cit., p. 238.

Boscan, op. cit., p. 169.

Francisco de Figueroa, en Arturo del Hoyo, op. cit., p. 54.
Francisco Sa de Miranda, en Villena, op. cit., p. 23.

178
179
180

77



Lvzinda, si me aduiertes naufragante,

Y lexos tanto de tu dulce puerto,

Como culpas mi fe, si el paso incierto,

Estoy siguiendo de la suerte errante?

Quien puede de entre el piélago inconstante

Oponerse del hado al desacierto?

O de aspid en las ondas encubierto,

Redimir la barquilla fluctuante.

Bien pudiera enjugar el Oceano,

mi ardiente amor, si ya del mar pudiera

Dexarse combatir violencia alguna.

Mas quien puede abatir la cumbre al 1lano,

Las ondas amistar con la ribera,

Ni oponerse al rigor de la fortuna?'*!
El que no logre llegar no se debe a la falta de “fe”, a la falta de constancia en el amor del yo lirico.
El soneto de Trillo, con un tono ya muy barroco, retine casi todas las imagenes que constituyen el
topico del amor como travesia maritima: el amor consumado como puerto lejano e inalcanzable, el
mar como espacio lleno de peligros, la vulnerabilidad de la barca, el combate de elementos
contrarios como el fuego y el agua y la idea de que el yo lirico estd sujeto a la suerte y el “rigor de
la fortuna”, sin esperanzas y sin posibilidad de terminar su travesia con bien. Por mas que el
enamorado persevere, su amor no puede ser consumado, porque el paradigma que estd detrds de
todos estos sonetos es el de un amor que no culmina con un encuentro fisico; el puerto, aunque

pareciera representar el momento del encuentro con la mujer y la consumacion sexual, acaba

representando el amor ideal.

4.3. DESENLACES

4.3.1. EL NAUFRAGIO

Cuando se navega en un mar tan hostil como el que se muestra en estos sonetos, es de esperarse que

181 Trillo y Figueroa, op. cit., pp. 26-27.
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el peligro de hundirse sea constante. Si uno hace caso de las advertencias —como la de Alciato en el
emblema del delfin— sobre lo traicionero que es el mar, podra inferir que el desenlace mas probable
para este pobre navegante en su barquilla fragil es el naufragio. Como explica Herrera al final de
uno de sus sonetos, nadie incursiond en el amor —metaféricamente, ‘navegé en el golfo de Cupido’—
sin que su fin fuera la destruccion:

i creed qu’en el golfo de Cupido

ninguno naveg6 qu’al fin, deshecho,

no se perdiesse falto de ventura.'®
Es lo que le acaba por pasar al yo lirico en el siguiente soneto, también de Herrera:

Sola i en alto mar, sin luz alguna,

con tempestad safiosa yaze 1 viento

mi popa abierta, 1 no abre ’l negro assiento

d’el cielo la confusa, incierta luna.

Esperanga, Arellano, ya ninguna

procuro, ni se deve al pensamiento;

fallecen fuerca i arte, 1 triste siento

la muerte apresurarsem’importuna.

Pues el Amor m’olvida i cierra el puerto,

1 veo, en las reliquias de mi nave,

qu’el ponto esparze i buelve, mis despojos,

la veste 1 armas d’este amante muerto

colgad, que restan d’el naufragio grave,

a I’ara de mis bellos, dulces ojos.'*
Los cuartetos muestran el momento de tension antes de que la barca del yo lirico naufrague. En el
primer cuarteto el poeta pinta una escena en la que todo es oscuridad, en la que la “incierta” luna no
alcanza a ‘abrir’ el negro cielo, de manera que la falta de luz sirve de simbolo a la falta de esperanza
del segundo cuarteto, en el que se muestran los ltimos instantes del yo lirico que se precipita hacia
la muerte. La volta, entre los cuartetos y los tercetos, trae consigo un cambio de intencion en la voz

que narra: ya no estd pintando una escena llena de tensiéon y movimiento, sino que parece que se

detiene y ve su propio naufragio desde fuera: el Amor le cierra al yo lirico el puerto, le cancela la

182 Herrera, Poesia castellana original completa, ed. cit., p. 418.
S Ibid., pp. 608-609.
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posibilidad de que su deseo sea consumado, y ¢l se desdobla y ve sus propios despojos en lo que
queda de su nave. En el segundo terceto se confirma el desdoblamiento de la voz narrativa: el yo
lirico se dirige a una segunda persona abstracta y le pide que dedique sus restos —su vestimenta y
sus armas— a su amada, a la que alude —fiel a la tradicion petrarquista— con la sinécdoque de los
“bellos, dulces ojos”. El desenlace es peculiar, porque en general el amante no vive para narrar su
propia muerte, pero el gesto de dedicar la vida —o lo que queda de ella— a la dama es tipico de la
poesia petrarquista. El yo lirico muere, pero incluso desde la muerte no deja de cumplir con su
funcion de rendir pleitesia a una dama ideal.
En otros casos el yo lirico se enfrenta, no a su propia muerte, sino a la muerte de otros que

solian estar en su misma situacion, como en el siguiente soneto de Gongora:

Aunque a rocas de fe ligada vea

con lazos de oro la hermosa nave

mientras en calma humilde, en paz siiave

sereno el mar la vista lisonjea;

y aunque el céfiro esté (porque le crea)

tasando el viento que en las velas cabe,

y el fin dichoso del camino grave

en el aspecto celestial se lea,

he visto blanqueando las arenas

de tantos nunca sepultados huesos,

que el mar de Amor tuvieron por seguro,

que dél no fio, si sus flujos gruesos

con el timon o con la voz no enfrenas,

joh dulce Arion, oh sabio Palinuro!'®
Lo que hace Gongora en los cuartetos es crear tension. La primera escena que muestra es
sospechosamente apacible y tranquila, ademas de ser de una gran belleza. El poeta abre con un
“aunque” que no sélo no se resolverad en lo que duran los cuartetos, sino que se reforzara con otro

“aunque” en el verso cinco que s6lo aumenta la tension que ya se ha creado. En vez de ofrecer el

segundo término de la adversativa, lo que hace Gongora es pintar una imagen que se opone en todo

18 Goéngora, op. cit., p. 143.
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a la del topico del amor como travesia: la roca, en vez de ser sefal de peligro inminente, es simbolo
de constancia en el amor; la nave, en vez de estar hecha tablas, es hermosa y est4 atada con lazos de
oro; el mar, en vez de estar picado, esta “en calma humilde, en paz siiave”; el viento, en vez de ser
una amenaza para la embarcacion, tiene la medida justa para llenar las velas; y el cielo, en vez de
ocultar su guia, promete que la travesia va a tener un “fin dichoso”. Cualquiera que haya leido
sonetos en los que se habla metaféricamente del amor con una escena maritima presiente que esa
extrafia escena de paz no puede durar mucho.

Y, en efecto, con los tercetos se da un clédsico ejemplo de volta que cambia radicalmente el
rumbo de lo que se ha dicho antes; por fin la tension se disipa y el “aunque” del primer verso se
resuelve, pero la resolucion, paraddjicamente, no trae paz, sino que la rompe con la imagen
perturbadora de los huesos sin sepulcro de todos los que han muerto por confiarse demasiado del
mar del Amor, tantos huesos que hacen que las arenas se vean blancas. Esta imagen, tan efectiva en
el soneto de Gongora, tiene ya un antecedente en Herrera:

Veo los uessos blanquear, i siento
el triste son de la engafiada gente,
i crecer de las ondas el bramido.'®

En el segundo terceto el yo lirico dice que después de haber visto eso €l no confia en la
corrientes traicioneras de ese mar, y acaba el soneto con un quiasmo entre el timon de Palinuro y la
voz del “dulce Aridén”, ambos navegantes mitoldgicos que lograron sobrellevar los peligros del mar,
aunque sea, como en el caso de Palinuro, para salvar a sus compaiieros con su propia muerte —cosa
que puede interpretarse, ademas, como un guiflo irdnico si se compara con los amantes cuyos
huesos blanquean las arenas y que mueren para que el yo lirico aprenda una leccion—.

Aunque no aparezcan en ninguna parte del soneto las tormentas, las embarcaciones fragiles
y el puerto elusivo, el poeta sabe que basta con usar la frase “el mar de Amor” para que se recree en

la imaginacion del lector el topico completo; lo que hace Gongora es aprovechar ese topico que ya

185 Herrera, Poesia castellana original completa, ed. cit., p. 359. También hay un antecedente en un soneto de Torquato
Tasso, en Alatorre, Fiori di sonetti, ed. cit., p. 147.
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existe y elaborar sobre él; pintar nuevas escenas, introducir nuevas referencias para decir, en el
fondo, lo mismo: que el amor es tan peligroso y tan traicionero como el mar, y que los que se fian
de ¢l probablemente perderan la vida.
Asi como en el soneto de Herrera el yo lirico dedicaba sus restos a los ‘dulces ojos’ de la

dama, en otros poetas el sentido que tiene la destruccion del enamorado es hacer una advertencia a
los que vendran después sobre los peligros del mar del amor, como en el siguiente soneto de
Villamediana:

En tus penates hoy, sacro escarmiento,

cuelgo la quilla de mi rota nave,

que del mar de fortuna el rigor sabe,

y los impulsos de contrario viento.

Pondré el tiempo este prodigio exento,

si digno olvido de tus iras cabe,

en quien sublime ya, y ahora grave,

tumba le cubre el humedo elemento.

A quejas hallé mudo, sordo a ruegos,

undoso dios de senos inconstantes,

cuando sirenas visten sus marinas.

Sean, pues, de la fortuna en mares ciegos,

a peligros de amantes navegantes,

mi voz aviso y norte mis ruinas.'*
El yo lirico naufraga, pero su desenlace funesto tiene por lo menos la ventaja de la ejemplaridad, de
que muere —un poco, de nuevo, como Palinuro— con la esperanza de que no mueran otros. Sin
embargo hay otros sonetos que dejan ver que el problema es todavia mas complicado, como en el
siguiente terceto de Trillo y Figueroa:

Naufragio mucho, la amorosa arena

Dio en siglos pocos a mi passo incierto,

Sin que el riesgo sirviese de atalaya'™’

A pesar de que el yo lirico ya ha naufragado antes, varias veces, la experiencia del amor fallido, del

amor con desenlace desastroso, no es suficiente para que ¢l mismo aprenda la leccion y deje de

186 Juan de Tassis, conde de Villamediana, Obra completa, Barcelona: Marte, 1967, p. 137.

187 Trillo y Figueroa, op. cit., p. 5.
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navegar en mares con tanto riesgo.

4.3.2. EL FINAL DE LA TRAVESIA

Todo viaje que se emprende —y con més razon un viaje simbolico como el de estos sonetos— implica
salir del espacio del orden para llegar al espacio del caos, y al final de la travesia se espera que se
restablezca el orden perdido. Pero, asi como la salida nunca se muestra y desde la primera escena
vemos a un navegante luchando contra los elementos, protegido apenas por una fragil barca, los
sonetistas del Renacimiento y el Barroco no nos dan el gusto de ver al yo lirico llegar sano y salvo a
su destino.

En los pocos sonetos en los que el navegante llega a puerto, el puerto deja de simbolizar el
ideal del amor (que es lo que simboliza cuando el yo lirico esta en medio del mar) y significa en vez
el haberse salvado de la pasion amorosa. Pero esa salvacion suele ser apenas momentanea, porque
contra toda logica y todo buen consejo el yo lirico estd dispuesto a emprender una nueva travesia,
como se ve en el siguiente soneto de Garcilaso:

No pierda mas quien ha tanto perdido;
bastate, amor, lo que a4 por mi passado;
valgame ora jamas aver provado

a deffenderme de lo que as querido.
Tu templo y sus paredes € vestido

de mis mojadas ropas y adornado,
como acontece a quien ha ya escapado
libre de la tormenta en que se vido.

Yo avia jurado nunca mas meterme,

a poder mio y a mi consentimiento,

en otro tal peligro como vano;

mas del que viene no podré valerme,

y en esto no voy contra el juramento,
que ni es como los otros ni en mi mano.'**

El yo lirico ya se ha salvado en otras ocasiones y ha colgado en el templo del amor sus “mojadas

18 Garcilaso, op. cit., pp. 83-85 (Soneto v).
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ropas” a manera de exvoto. En el primero de los tercetos cuenta como habia jurado no volver a
exponerse a peligro semejante —peligro que ademas es vano, que no ofrece al final ninguna
satisfaccion— pero, como nos ha dicho desde el principio, nunca se ha podido defender de la
voluntad del Amor y no estd a punto de hacerlo ahora. Los ltimos dos versos cierran el soneto con
un giro paradojico: a pesar de que el yo lirico va a emprender de nuevo una travesia amorosa, no
estd —nos explica— rompiendo el juramento de no volverlo a hacer, porque en este caso el peligro —el
enamoramiento— es tan fuerte que no puede impedirlo; no rompe su promesa porque no se enamora
con su ‘consentimiento’, sino en contra de su voluntad.
El yo lirico del siguiente soneto de Lope pasa por un proceso similar al que se muestra en el

soneto de Garcilaso:

Ya vengo con el voto y la cadena,

desengafio santisimo, a tu casa,

porque de la mayor coluna y basa

cuelgue de horror y de escarmiento llena.

Aqui la vela y la rompida entena

pondra mi amor, que el mal del mundo pasa,

y no con alma ingrata y mano escasa,

la nueva imagen de mi antigua pena.

Pero agudrdame un poco, desengatfio,

que se me olvidan en la rota nave

ciertos papeles, prendas y despojos.

Mas no me aguardes, que seras engaio,

que si Lucinda a lo que vuelvo sabe,

tendrame un siglo con sus dulces ojos.'”
En los cuartetos aparece el mismo motivo del exvoto que esta en Garcilaso, salvo que aqui el yo
lirico cuelga lo que queda de su rota embarcacion en la ‘casa del desengaiio’, un concepto muy del
gusto del Barroco. Como en el soneto de Villamediana, las ofrendas de los cuartetos de Lope

pretenden cumplir la funcidon de espantar a los que las vean y servir de advertencia contra los

peligros del metaférico mar al que ha sobrevivido el yo lirico. Pero, igual que en el soneto de

18 Lope de Vega, op. cit., pp. 145-146.
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Garcilaso, la situacion cambia con la volta al principio de los tercetos, con la diferencia de que lo
que se decia con tono grave en Garcilaso se dice con tono mas ligero en Lope, que nos muestra con
un dejo de humor los titubeos del yo lirico. El desengafio que tanto inspiraba horror y escarmiento
al principio del soneto empieza a perder fuerza rapidamente, y el yo lirico parece estar buscando
escusas para regresar a su nave. En un juego barroco de ingenio, el desengaio amenaza con
volverse engafio y el yo lirico, ante los “dulces 0jos” de Lucinda, estd en peligro de perder la
estabilidad que habia ganado.

El coqueteo que tiene el yo lirico de Lope con el desengafio y el amor, alternativamente,
aparece representado de distintas formas en varios otros sonetos barrocos. En el caso del siguiente
soneto de Lupercio Leonardo de Argensola, con la tension entre la razén y el deseo:

(Cuando podré besar la seca arena

que agora desde el fiero mar contemplo

(joh dulce libertad!) y al sacro templo

daré, cumpliendo el voto, mi cadena?

(Y mi pasada vida, como ajena,

tendré para otros casos por ejemplo?

(Qué gozo sentiré, si agora templo

con la esperanza sola tanta pena?

Entonces daré ley a mi deseo,

y atado a la razon con fuertes lazos,

le haré dejar las formas de Proteo.

De las rompidas naves los pedazos

veré llevar las olas del Egeo,

sin oponer a su furor mis brazos."”
Como en el soneto de Gongora “Aunque a rocas de fe ligada vea”, en el que la tension se prologaba
durante los cuartetos con el uso de un inconcluso “aunque... aunque...”, aqui la tension se prolonga
mediante preguntas que no tienen respuesta. El yo lirico se pregunta cuando llegarda a puerto y

cuando podra ofrecer el exvoto que se ofrece en los sonetos de Garcilaso y de Lope, cudndo podra

usar su vida pasada como ejemplo para si mismo de lo que no se debe hacer. Los tercetos cambian

19 Lupercio Leonardo de Argensola, op. cit., p. 118.
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el foco de la tension en vez de disiparla; el “Entonces” del verso 9 no responde la pregunta que se
abre en los cuartetos, sino que dirige al poema hacia una nueva tension: la necesidad de darle ley al
caos que es el deseo, de atarlo con los “fuertes lazos™ de la razon y meter en regla la multiplicidad
de sus formas. Pero, por supuesto, ese momento no llega, el yo lirico se queda sin poder llegar a
puerto y la fortaleza que se anhela en los tercetos nunca se alcanza: se queda en un paraddjico
‘deseo de razon’.

Asi como hay un juego de ocultamiento y desocultamiento con la imagen de las estrellas que
son guias y funcionan como simbolo de la amada, hay una tension en torno a la posibilidad de que
el yo lirico llegue a puerto. La costa es tan elusiva como las estrellas: cuando parece que el
navegante va a llegar a ella hay un cambio de fortuna que lo impide, e incluso en el raro caso el el
que un soneto muestra al yo lirico llegando al puerto, el desenlace resulta tener mucho mas de
amargo que de dulce, como muestra el siguiente soneto de Francisco de la Torre:

Camino por el mar de mi tormento

con vna mal segura lumbre clara,

falta la luz de mi esperanca cara,

y falta luego mi vital aliento.

Llévame la tormenta en el momento

por adonde viuiente no lleuara,

si rigurosamente no trazara

dar fin en vna roca al mal que siento.

Espéantame del crudo mar inchado

la clemencia que tiene de matarme

y en el punto me gozo de mi muerte.

Cai; la mar, en auiéndome gozado,

y porque era matarme remediarme,

a la orilla me arroja y a mi suerte.""
Todo el soneto apunta a que el yo lirico va a naufragar, y justo cuando el enamorado empieza a ver

su propia muerte como un gesto de clemencia que tiene con ¢l el mar, la situacion da un giro

ironico: el navegante sobrevive porque el mar decide que arrojarlo a la orilla con vida para que siga

! De la Torre, op. cit.., p. 164.
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sufriendo la misma pena de amor insatisfecho es una tortura mas refinada de lo que seria dejarlo
morir ahogado.

A diferencia de otras colecciones de sonetos petrarquistas en las que también se usa el topico
del amor como travesia maritima —como los Amoretti de Edmund Spenser, que culminan con la
llegada al puerto y la seccion de Epithalamion'”>—, en el corpus de sonetos espafioles de los Siglos
de Oro el desenlace favorable —la llegada al puerto del amor consumado— simplemente no figura.
Lo que aparece en vez es el motivo del yo lirico que no aprende ni de sus propios errores ni de los
errores de los otros. El enamorado parece no tener memoria del dolor, o en todo caso el tenerla no le
impide cometer los mismos errores que ya ha cometido y que ha visto a otros cometer. Como dice
Gutierre de Cetina,

No espero ya que el fin de {caro mueva

la dura obstinacion de mi porfia,

pues veo que el ardor que la desvia,

el mesmo la rehace y la renueva.'”
Incluso cuando el yo lirico logra llegar a tierra, ésta deja de simbolizar a la mujer y se convierte en
vez en simbolo del desengafio, en el motivo de la ejemplaridad que no se cumple, en la tortuosa
vida del yo lirico al que el Amor salva porque matarlo seria mostrar clemencia. Y en la mayoria de
los casos ni siquiera hay desenlaces contundentes; la tension de la escena no se resuelve, y el soneto

termina mientras el yo lirico sigue en su barca a la deriva, como simbolo de que en el tipo de amor

que se esté representando no hay satisfaccion posible y en el fondo no se resuelve nada, nunca.

4.4. RELACION CON LA MENTALIDAD DEL RENACIMIENTO Y EL BARROCO
El tener un corpus limitado de sonetos —sonetos que comparten, ademads, el mismo topico— permite

ver como en un microcosmos varios de los fendémenos que marcaron un cambio entre la escritura

192 En el soneto Lxim de Amoretti el yo lirico, después de largas tormentas, se acerca finalmente a la costa, que promete
dulce descanso y todo tipo de satisfacciones a sus deseos; que el navegante llega en efecto al puerto prometido se
confirma en el siguiente soneto de la serie, que empieza con el yo lirico besando a su amada: “Comming to kisse her
lyps, (such grace I found) / Me seemd I smelt a gardin of sweet flowres” (Edmund Spenser s Poetry, ed. de Hugh
Maclean y Anne Lake Prescott, New York-London: Norton, 1993, p. 612).

19 Cetina, op. cit., p. 170.
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poética del Renacimiento y la del Barroco. Para fines del siglo xv1 la tradicion poética en torno al
topico del amor como travesia —y de varios otros topicos de la poesia amorosa— esté tan establecida
que los sonetistas pueden tomar un poco de distancia y revaluar algunas de las ideas que esos
topicos encierran y algunas de las técnicas que se han venido usando para su representacion.
Esencialmente las imagenes y las escenas que aparecen son las mismas, aunque trabajadas

de manera diferente, a veces para otros fines. En algunos casos el tono se vuelve mas jugueton, mas
ligero, como en el ejemplo de Quevedo, que ya se ha comentado, en el que el yo lirico no sabe cudl
escoger entre dos damas (“Tal vez se ve la nave negra y corva”) —algo que no cabe dentro del
primer modelo de Garcilaso, Boscén, Cetina—:

En dos afectos peno dividido;

y una hermosura espera vencedora

que dos triunfos alcance de un vencido."*
Es importante hacer énfasis en que la originalidad barroca no esta en la construccion de modelos
nuevos, sino en la manera en la que se reconstruyen los modelos antiguos. A veces no es mas que un
ligero cambio de estilo; un estilo que tiende més hacia la hipérbole, por ejemplo, como en los
versos, que también se han comentado ya, en los que Quevedo exagera tanto la vulnerabilidad del
yo lirico que deja atras la imagen topica de la embarcacion fragil y muestra en vez un corazon
expuesto nadando en medio de la “crespa tempestad del oro undoso” que son los cabellos de la
dama:

En crespa tempestad del oro undoso

nada golfos de luz ardiente y pura

mi corazon, sediento de hermosura,

si el cabello descalzas generoso.

Leandro en mar de fuego proceloso

su amor ostenta, su vivir apura;

Icaro en senda de oro mal segura

abre sus alas por morir glorioso.

Con pretension de Fénix, encendidas
sus esperanzas, que difuntas lloro,

1% Quevedo, op. cit., p. 509.
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intenta que su muerte engendre vidas.
Avaro y rico, y pobre en el tesoro,

el castigo y la hambre imita a Midas,
Téntalo en fugitiva fuente de oro.'”

Ademas de la hipérbole del primer cuarteto se ve a lo largo del soneto un gusto por los juegos de luz
—“tempestad del oro undoso”, “golfos de luz ardiente y pura”, “mar de fuego”, “senda de oro”,
“encendidas / sus esperanzas”, “fugitiva fuente de oro”— que también es caracteristico del estilo
barroco y que aparece de manera notable desde los sonetos de Herrera, que en este caso funciona
como poeta limitrofe entre el Renacimiento (que conoce con tanto detalle, como se aprecia en sus
Anotaciones a Garcilaso) y el Barroco.

Quiza la diferencia entre la escritura renacentista y la barroca se ve mas claramente cuando
uno compara pasajes de uno y otro periodo que tienen la misma imagen. Por ejemplo, la de un
paisaje marino con tormenta. Primero tres casos de principios del siglo xvr:

En alta mar ronpido ’sta el navio

con tempestad y temeroso viento,
(Boscan)'*

Pero después si el viento mueve guerra

y la braveza de la mar levanta,
(Boscéan)'’

esforco el viento, y fuésse mbraveciendo

el agua con un impetu furioso.

(Garcilaso)'*®

Y luego el mismo efecto del viento sobre el mar, pero en Quevedo:

Molesta el ponto Boreas con tumultos
certleos y espumosos; la llanura

del pacifico mar se desfigura,
despedazada en formidables bultos.'”

195

Quevedo, en Del Hoyo, op. cit., p. 107.
Boscan, op. cit., p. 169.

7 Ibid., p. 181.

19 Garcilaso op. cit., p. 143 (Soneto xx1x).
19 Quevedo, op. cit., p. 647.
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El cambio del Renacimiento al Barroco es radical: en los primeros casos la imagen es mucho mas
simple y el espacio que se le dedica a establecer la escena del mar agitado es mucho menor. En el
primer ejemplo de Boscan la imagen esta contenida en un solo verso, y la descripcion es escueta:
“en alta mar ... con tempestad y temeroso viento”. En los siguientes dos ejemplos —el segundo de
Boscéan y el de Garcilaso— la imagen es ligeramente mas compleja, pero no demasiado: lo que se
afade es la ‘caracterizacion’ del mar como “bravo”, con un “impetu furioso” que “mueve guerra”.
Pero en Quevedo el mecanismo cambia completamente. En vez de decir directamente que al mar lo
mueve el viento, cifra el mensaje de manera que sea un reto para el ingenio del lector y que, una vez
que descubra el sentido, se le represente como una escena mas compleja y mas sensorial en la
imaginacion: la imagen tiene color (“certileos”), tiene textura (“espumosos’”), tiene dimensiones
(“con tumultos”), tiene movimiento (“‘se desfigura, / despedazada”), tiene contrastes (“la llanura /
del pacifico mar” vs. “formidables bultos”) y tiene referencias mitoldgicas (“Boreas”).

El mismo gusto por el ingenio que lleva a los poetas barrocos a cifrar los topicos de manera
que el lector tenga que usar su agudeza para descifrarlos los lleva también a hacer sonetos que son
en si juegos de ingenio en los que se pone en evidencia la destreza del que los escribe. Pero estos
sonetos nuevos y juguetones no se desprenden de la temadtica tradicional ni de tdpicos como el de la
travesia maritima, que aparece a lo largo del siguiente soneto de Gongora, en el que se juega con
versos en cuatro lenguas distintas:

Las tablas del bajel despedazadas

(signum naufragii pium et crudele),

del tempio sacro, con le rotte vele,

ficaraon nas paredes penduradas.

Del tiempo las injurias perdonadas,

et Orionis vi nimbosae stellae,

raccoglio le smarrite pecorelle

nas riberas do Betis espalhadas.

Volver¢ a ser pastor, pues marinero

quel dio non vuol, che col suo strale sprona

do Austro os assopros e do Ocedm as agoas,

haciendo al triste son, aunque grosero,
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di questa canna, gia selvaggia donna,
saudade a as feras, e aos penedos magoas.””

Uno de los rasgos que mas distinguen la escritura barroca de la renacentista es la presencia
cada vez mas fuerte del desengafio, un fenomeno cultural amplio, resultado, entre otras cosas, de la
decadencia del imperio espafiol y que se ve reflejado en el arte, en la filosofia, en la escritura
poética. El corpus de sonetos de travesia maritima tiene varias muestras de como el idealismo
renacentista en torno al amor da lugar poco a poco a una visiéon mas pesimista.

Un dato revelador es que todos los ejemplos de naufragio que aparecen en el corpus que se
ha reunido para fines de este trabajo estdn en sonetos barrocos o en sonetos de Herrera. Aqui de
nuevo Herrera —como con las imédgenes de luz— es un caso limitrofe; a pesar de que, a diferencia de
sus predecesores, representa el naufragio en sus poemas, el desengafio con respecto al amor es
parcial comparado con el de poetas como Quevedo, Gongora o Villamediana. De ahi, por ejemplo,
que en uno de sus sonetos de naufragio (“Sola i en alto mar, sin luz alguna”, citado entero arriba) el
yo lirico termine rindiendo pleitesia al ideal de la dama con un gesto mucho maés petrarquista que
desengafiado:

la veste i armas d’este amante muerto

colgad, que restan d’el naufragio grave,

a I’ara de mis bellos, dulces 0jos.*”!
Entre los sonetos barrocos que se comentaron en el apartado sobre naufragios vale la pena rescatar
un par de casos en los que el desengaiio es evidente, como soneto de Gongora “Aunque a rocas de
fe ligada vea”, que empieza con una escena de falsa tranquilidad y termina expresandose del “mar
de Amor” con amargura, y el siguiente soneto de Trillo y Figueroa, en el que el yo lirico propone
que su tormento “alumbre” a los demas y los ensefie a evitar los peligros del metaforico mar de
amor:

Estos de amor, a misero lamento,
Dulces folios, no tarde reduzidos,

20 Gongora, op. cit., p. 149.
2 Herrera, Poesia castellana original completa, ed. cit., pp. 608-609.
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Menos del ocio sean proferidos,
Que del prolijo afan del escarmiento;

Alumbre pues a todos mi tormento,

Que harto es capaz de afectos no dormidos,
Pues no mira la playa sin oydos

Los escollos, en quanto brama el viento:

Naufragio mucho, la amorosa arena
Dio en siglos pocos a mi passo incierto,
Sin que el riesgo sirviese de atalaya:

Lime, pues, mi escarmiento la cadena,
Y antes creed en la tormenta el puerto
Que el mar tranquilo en la amorosa playa.*”

Por supuesto las diferencias en este corpus entre los sonetos renacentistas y los barrocos son
sutiles; a fin de cuentas la tradicion es la misma y los tdpicos son los mismos. A veces el cambio
esta simplemente en el tono con el que las cosas se dicen, o en la sensacion con la que se queda el
lector al final del soneto, como en el siguiente ejemplo de Villamediana:

Después de mucho viento y mar cortado,

dio un piloto su nave a dulce puerto,

por lograr cielo amigo y tiempo abierto,

sobre arenas pacificas varado.

Adonde, siete lunas al cuidado,

se anegd de mar bravo y aire incierto,

debiendo a las envidias lo experto,

debiendo a los peligros lo avisado.

Hoy vuelve a navegar con nuevo engaio,

expuesto a las injurias de los vientos,

observando a planetas los semblantes.

Conozca, pues, el tiempo, sienta el dafio:

su riiina trofeo de elementos

serd, cuanto escarmiento a navegantes.’”
Al principio del soneto el topico del amor como travesia maritima se expone de manera bastante

tradicional, pero conforme avanza el poema la sensacion de desengafio va aumentando, hasta que

se vuelve contundente en el tltimo terceto. Y a esto se suma otro quiebre con respecto a la mayoria

22 Trillo y Figueroa, op. cit., p. 5.
23 Villamediana, Obras., ed. cit., p. 313.

92



de los sonetos de esta tradicion: el yo lirico no es el navegante. Hay una diferencia entre el piloto de
la nave, que va a naufragar porque estd engafado, y la voz del poeta que ya no lo esta.

El tono de amargura que viene con la idea del desengafio es mucho menos prominente en la
poesia del Renacimiento. Sin duda hay dolor, hay “pena amorosa”, pero no hay un sentimiento tan
profundo de la inutilidad de ese sufrimiento, probablemente porque queda todavia mas cerca el
modelo del amor cortés en el que el amor abnegado es una forma de rendir pleitesia a la dama-
sefior. Ese modelo es ya es muy dificil de rastrear en sonetos como el siguiente de Francisco de
Rioja, en el que no hay travesia maritima pero si hay pena amorosa y metafora marina:

En mi prisién i en mi profunda pena

solo el llanto me haze compaiiia,

o el orrendo metal que noche i dia

en torno al pie molestamente suena.

No vine a este rigor por culpa agena:

yo degé el ocio i paz en que vivia

1 corri al mal, corri a la llama mia

1 muero ardiendo en dspera cadena.

Assi, del manso mar en la llanura,

levantando la frente onda logana,

la tierra al agua en que naci6 prefiere;

mueve su pompa a la ribera, ufana,

1 cuanto mas sus cercos apresura,

rota mas presto en las arenas muere.*”*
La escena de los tercetos, de la ola que muere eternamente sobre la arena, como si su muerte fuera
castigo de la manera ‘lozana’ con la que ‘levanta la frente’ y de la imprudencia de desear un
elemento que no es el suyo, llama la atencion sobre lo inttil que es la “profunda pena” del yo lirico
y sobre la imposibilidad de que termine su tormento y se libere de su carcel.

El segundo cuarteto también tiene una diferencia; en los sonetos del Renacimiento el amor

tiende a ser una fuerza externa que actia sobre el yo lirico, como en el siguiente cuarteto de

Gutierre de Cetina:

24 Francisco de Rioja, Poesia, ed. de Begofia Lopez Bueno, Madrid: Cétedra, 1984, p. 207.
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Amor me trae en el mar de su tormento

al placer de las ondas de mudanzas,

mil fortunas tal vez, tal vez bonanzas

traen aca y allda mi sentimiento.*”
mientras que el yo lirico de Rioja aclara que solo €l tiene la culpa de estar en el mal paso en el que
estd. Esto no necesariamente quiere decir que la diferencia entre Renacimiento y Barroco esta en
una entrega voluntaria o involuntaria al amor; el problema es un poco més complicado. En la poesia
renacentista también hay ejemplos en los que el yo lirico se ‘ofrece a si mismo’ al amor, como
cuando Garcilaso dice en el soneto xxvi:

Sabed que 'n mi perfeta edad y armado,

con mis 0jos abiertos, m’he rendido

al nifio que sabéys, ciego y desnudo.

De tan hermoso fuego consumido

nunca fue cora¢on; si preguntado

soy lo demas, en lo demas soy mudo.**
Pero en Garcilaso, como en la mayoria de los sonetos renacentistas, el amor tiene algo de atractivo,
a pesar de que, como muestra Cetina, el deleite esta mezclado con el dolor:

Ponzofia que se bebe por los ojos,

dura prision, sabrosa al pensamiento,

lazo de oro criiel, dulce tormento,

confusion de locuras y de antojos®”’
Sin embargo cuando el yo lirico de Rioja se adjudica la culpa de la “profunda pena” que siente, no
da ningln indicio de que esa pena sea a la vez placentera; su vision del “rigor” en el que se
encuentra es mucho mas desengafiada. Garcilaso termina su soneto con una alabanza al amor que
reafirma su rendicidn, pero Rioja habla de su propia entrega al amor como un acto del pasado

(“vine a este rigor”, “dejé el ocio y paz” “y corri al mal, corri a la llama mia”), de cuya imprudencia

se ha arrepentido y cuyas consecuencias paga en el presente (“muero ardiendo en dspera cadena”).

25 Cetina, op. cit., p. 241.
26 Garcilaso, op. cit., p. 141 (Soneto xxvm).
27 Cetina, op. cit., p. 156.
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La idea de Rioja de que la ‘culpa’ es del enamorado convive durante el Barroco con la idea
mas tradicional de que hay fuerzas externas como la fortuna, la suerte o el Amor mismo que
tiranizan al yo lirico, como en el final de este soneto —que ya se ha citado entero en el apartado
sobre el puerto y el ideal del amor— de Trillo y Figueroa:

Mas quien puede abatir la cumbre al llano,

Las ondas amistar con la ribera,

Ni oponerse al rigor de la fortuna?**

A la figura tradicional de la fortuna se opone en sonetos como el de Rioja la idea del libre albedrio —
que fue tan importante en el contexto de la contrarreforma—, pero eso no quiere decir que la fortuna
desaparezca como topico de la poesia amorosa y que no pueda seguirse usando como explicacion de
los tormentos del yo lirico en sonetos como el de Trillo y Figueroa. Sin que la forma de escribir
poesia sea radicalmente distinta y sin que los modelos lo sean tampoco —la prision y las cadenas a
las que alude Rojas abundan en la poesia cancioneril del siglo xv—, se puede ver como se van
filtrando ideas que no tenian una presencia tan fuerte en la escritura del Renacimiento, porque son
ideas que llegan a los sonetos —a los sonetos en los que se compara al amor con una travesia

maritima— como parte del proceso de construccion de la mentalidad del Barroco.

2% Trillo y Figueroa, op. cit., pp. 26-27.
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CONCLUSIONES

Cuando se hace el ejercicio de comparar distintos poemas en los que se trabaja y retrabaja el mismo
topico, uno tiende a encontrar informacién que apunta en dos direcciones opuestas. Por un lado,
estudiar la manera en la que varios poetas distintos pintan una escena cuyos elementos esenciales
son los mismos hace que salten a la luz los rasgos individuales de estilo. Los mares tempestuosos en
los sonetos de Gongora seran necesariamente distintos a los mares tempestuosos de Quevedo o del
conde de Villamediana, a pesar de que a los tres se les pueda catalogar como barrocos. Limitar las
variables del andlisis cifiéndose a un solo topico y a una sola forma poética ayuda a entender en qué
consiste el estilo individual, porque ante la semejanza de las escenas que se pintan las
particularidades resaltan con mas facilidad. La division del analisis en secciones que hablan de
facetas particulares del topico del amor como travesia maritima (los peligros del mar, la fragilidad
de la nave, el final de la travesia, etcétera) facilita esta comparacion estilistica.

Por otro lado, un andlisis de este tipo muestra como preocupaciones culturales més amplias
y rasgos de la mentalidad de una época (en este caso el Renacimiento y el Barroco, con sus
respectivas diferencias) pueden quedar plasmados en el microcosmos de un poema: en este caso un
soneto sobre un enamorado en una barca fragil en medio del mar. Fendmenos aparentemente
externos a la escritura de sonetos, como la crisis del imperio espafiol, se filtran a su manera en los
sonetos de travesia maritima; no es de extrafiar que, si el imperio —que se construyd gracias a los
barcos y la navegacion— esta en crisis, los barcos de los sonetos naufraguen, ni es de extrafiar que la
pena de amor, que en el Renacimiento era un fin en si mismo, pierda poco a poco su aura de
idealizacion y que el enamorado, que en el Renacimiento veiamos en plena lucha contra las aguas y
los vientos, quede reducido, como diria Gongora, a huesos “blanqueando las arenas”. Una de las
razones importantes para estudiar topicos y su evolucion en la poesia es que detrds de un tdpico

especifico muchas veces se puede ver la influencia de un contexto mas amplio, ya sea el contexto
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cultural espafiol, en el caso del desengafio, o un contexto especificamente poético; el estudio del
topico del amor como travesia maritima puede funcionar como punto de partida para reflexionar
sobre rasgos compartidos con otros poemas renacentistas y barrocos, que hablen de otros temas y
que tengan otras formas.

Si una de las funciones principales del topico —de la repeticion y la vuelta atrés sobre lo que
ya se ha leido que recomendaba Quintiliano— es establecer un hilo de continuidad entre autores que
de otra manera quedarian aislados por el tiempo y por la geografia, es natural que uno encuentre, en
una realizacion barroca del topico del amor como travesia maritima, resonancias del mismo topico
en sus versiones renacentistas, medievales, antiguas. En efecto, como se ha querido mostrar a lo
largo de este estudio, las resonancias estan ahi. Pero quiza lo més importante es mostrar que no son
mas que eso: resonancias. Ideas que quizé han dejado de ser funcionales, pero que quedan en el
trasfondo como un eco. Detras de los sonetos barrocos mas desengafiados con respecto al amor
queda —por tradicion, por tratarse del mismo topico— la imagen de la dama ideal heredada del amor
cortés. Dentro del espacio limitado del topico y del soneto, varias tradiciones conviven, porque las
constantes, los elementos que estan fijos, nunca permiten una renovacion total. Es la tension entre la
tradicion y la innovacién. En los topicos de un autor inteligente, sensible, propositivo, lo nuevo
entra necesariamente en tension con lo viejo. He ahi la riqueza de la tradicion; he ahi su

complejidad.
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