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Heterodoxias y periferias:
la poesia hispanica en el Bajo Barroco

Pocas generaciones han sido tan periféricas en la historia de la poesia
espafiola como las que engloba el Bajo Barroco (1650-1750), es decir, el
siglo que se extiende entre la publicacion pdstuma de la poesia de
Francisco de Quevedo (EI Parnaso espaiiol, 1648) y la eclosién de la poesia
neoclasica —ya anacredntica, ya moral— cien afnos después. Esta situacién
en la periferia del canon se debia tanto a motivos literarios como hist6-
ricos,y es que, para comenzar con los juicios estéticos, la poesia del Bajo
Barroco se encuentra a la sombra de los grandes poetas del Alto Barroco
—los Géngora, Lope y Quevedo—, por una parte, y de los dieciochescos
—Jovellanos, Meléndez Valdés, Cadalso— por otra. Ademas de por estos
siempre subjetivos enjuiciamientos literarios, a la hora de relegar la
produccidn poética del Bajo Barroco la critica tradicional se movia por
otros motivos que, esta vez, no solia pregonar y que, de hecho, se
mantienen a menudo en un nivel subconsciente: los politicos. Se revelan
estos al observar el contraste entre el orgullo nacionalista con que los
estudiosos tratan la gloria del Siglo de Oro y el desdén o falta de interés
con que describen los periodos comprendidos entre la paz de Westfalia y
el acceso al trono de Carlos III. Es decir, la percepcién de postracidon
militar y econdmica se extiende al juicio estético de la poesia de la época:
la produccion poética del Bajo Barroco se lee con una 6ptica de herido
orgullo nacional dominado por ideas sobre la supuesta decadencia politica
y econdmica que habria azotado la Monarquia Hispanica durante las
ultimas décadas del reinado de Felipe IV, el gobierno de Mariana de
Austria y Carlos II —nada mas lejos, por cierto, de la realidad historica—y
los todavia no del todo ilustrados intentos de los primeros Borbones. En
suma, por motivos tanto estéticos —la sombra de los grandes poetas
altobarrocos y neoclasicos— como externos —el paladeo de unas etapas
gloriosas en la historia nacional—, la poesia del Bajo Barroco, que
comprende la produccién de poetas tan prolificos e interesantes como
Luis de Ulloa Pereira, el Conde de Rebolledo, el sefardi Miguel de
Barrios o el Conde de Torrepalma, ha sufrido durante ya centurias un
desesperante olvido.

Antonio SANCHEZ JIMENEZ, «Heterodoxias y periferias», Versants 60:3, fasciculo espariol, 2013, pp. 5-9
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Paliar esta situacién, dando a conocer y examinando cientificamente
esta poesia ha sido la intencidn del proyecto de investigacion y plataforma
PHEBO (Poesia Hispanica del Bajo Barroco, http://phebo.es/), dirigido
por Pedro Ruiz Pérez, en el que han trabajado varios de los colaboradores
del volumen de Versants que presentamos. De hecho, la mayoria de los
articulos que lo componen surgen de reescrituras de trabajos presentados
en un seminario de PHEBO organizado en Amsterdam en junio de
2012. La inspiracién y temitica de ese encuentro es también la de este
volumen, y gira en torno a los conceptos relacionados de heterodoxia y
periferia, entendidos en sus acepciones candnica (como reflexioén sobre
la posicién segundaria de la poesia del Bajo Barroco en la historia de la
literatura espanola), estética, temitica (incluyendo la cuestion de la profe-
sién religiosa de los poetas) y geografica. Los articulos que componen
este namero de Versants exploran todas estas cuestiones, la mayor parte
de las veces en su conjunto, aunque, por supuesto, los diferentes trabajos
se centran en temas y autores diversos, lo que determina un recorrido
que hemos tratado de reflejar con la disposicion editorial de los articulos
en el volumen.

El primer grupo de trabajos consta de tres articulos que examinan las
cuestiones de heterodoxia y periferia en su conjunto, aunque centrandose
en la problematica de la canonicidad desde dngulos complementarios. Asi,
el trabajo de Ruiz Pérez constituye la mejor introduccién —y conclusion—
posible del volumen, al ocuparse desde un punto de vista privilegiado
de la idea de poesia del Bajo Barroco, examinando las posibilidades y
retos que plantea, y proponiendo un método de trabajo que trate de
determinar la peculiar estética de esta produccién. Los patrones de este
corpus se aprecian perfectamente gracias al estudio de Jean-Marc
Buigues, el segundo del volumen por su importancia para entender el
contexto en que se inscriben las obras estudiadas en este nimero. En su
trabajo, Buigues examina las bases de datos del Catilogo Colectivo del
Patrimonio Bibliografico Espafiol y de Nicanto, de la Universidad de
Burdeos, y que ha contribuido a realizar, con el fin de examinar donde
y cuando se imprimen las obras poéticas en espanol durante este
periodo, datos que analiza con especial atencién a la relacidn entre
centro y periferia, tanto en la Peninsula Ibérica como fuera de ella,
observando la disminucién del peso del impreso poético en la produc-
ci6n total, y proponiendo varias razones para explicar la por otra parte
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escasa impresion poética fuera de Espafia en la época. Este trabajo de
solida base empirica e iluminador analisis se ve seguido en el volumen por
otro igualmente fundacional y de particular relevancia para todos los
textos estudiados por el resto de los colaboradores: el articulo de Ignacio
Garcia Aguilar acerca del papel que desempeié la primera historia
literaria de la época, los Origenes de la poesia castellana (1754), de José Luis
Velazquez, en la relegaciéon de esta producciéon del Bajo Barroco al
silencio, asi como en otros aspectos igualmente importantes para la
historia de nuestra poesia, como la critica al gongorismo y la acufiacién
del término «Edad de Oro» para referirse a la produccidn altobarroca.
Siguiendo estos articulos que conforman una introduccidén concep-
tual y metodolégica al volumen, hemos situado tres trabajos que
examinan la abundante produccion religiosa del Bajo Barroco, igual-
mente reflexionando sobre algunos de los temas generales del nimero,
como son la heterodoxia (tematica y genérica) y la periferia. El primero
de ellos, el de Itziar Loépez Guil, examina la incursiéon de Moreto en el
subgénero de la poesia religiosa comico-festiva, observando como en él
se yuxtapone la ortodoxia con un sujeto enunciador ficticio de caracter
bajo (cojo, ciego, poeta pobre), y analizando la comicidad resultante, que
se revela mas dependiente de la agudeza de correspondencia que de la
originalidad temitica. En didlogo con este trabajo se encuentra el
siguiente, de Adrian J. Sdez, que propone unos escolios a la poesia
religiosa burlesca situindola genéricamente entre el polo dominante de
lo religioso y el género burlesco, de donde esta produccidén importa
algunos mecanismos. Resaltando el caricter ideolégicamente neutral de
esta burla, cuya ortodoxia asegura la complicidad corporativa de las
ocasiones para las que se producia la poesia, Siez reflexiona sobre la
idoneidad del término «burlesco», que iguala a «comico» y que propone
como apropiado por reflejar el uso de la época. Mas que sobre estilos y
marbetes en general, como los dos anteriores, el articulo que les sigue, el
de Cristina Moya Garcia examina un caso particular, el de dos textos
publicados en la Granada dieciochesca para celebrar un auto de fe que
tuvo lugar en 1723. En ellos Moya Garcia analiza como la Inquisicién usé
la poesia impresa para fustigar la heterodoxia religiosa, adoctrinando a los
ciudadanos, publicitando los autos de fe y perpetuando la memoria de los
condenados en una especie de sambenito poético de sumo interés,
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fenémeno que la autora localiza en otra serie de textos esta vez proce-
dentes del reinado de Felipe IV.

La siguiente triada de articulos estudia, como el de Moya Garcia, casos
concretos de heterodoxia y periferia en diversos poemas y autores del
Bajo Barroco, que hemos colocado en orden cronoldgico. Por tanto, el
primero corresponde al trabajo de Pablo Valdivia sobre un poema de Luis
Ulloa Pereira, La Raguel, publicado por primera vez en 1643 pero que
experimentd la mayor parte de su difusiéon (1650, 1659 y 1674) ya en el
periodo del Bajo Barroco. En este trabajo, Valdivia examina la cuestion
de la heterodoxia politica del poema analizando el texto para evaluar las
respectivas lecturas que ha recibido en los altimos afios, singularmente la
de José Lara Garrido —que entiende la obra como una criptosatira del
régimen del conde-duque de Olivares— y Antonio Sinchez Jiménez
—que la percibe mis bien como un epilio amoroso que recibidé una
lectura satirica que probablemente no era la que pretendia el autor—, para
proponer una novedosa interpretacién de la obra en la tradiciéon de la
paradoja, al tiempo que presta particular atencién a la cuestién de la
autopresentacidon del poeta. Es precisamente el tema del siguiente
trabajo, el de Almudena Marin Cobos, que se ocupa de otro caso parti-
cular, esta vez el de la poesia de Francisco de Trillo y Figueroa, para
examinar como se representa el autor trabajando como corpus con un
notable descubrimiento de la autora del articulo: ejemplares de impresos
poéticos de Trillo y Figueroa anotados en las margenes de eruditas
apostillas que parecen deberse a la mano del propio autor. Analizando
este apasionante caso y corpus, Marin Cobos reflexiona sobre cuestiones
de periferia metaférica (la relacién entre texto y margenes, entre impreso
y manuscrito) centrandose especialmente en explicar los escolios
autdgrafos como una estrategia de autopresentacion de Trillo y Figueroa
como poeta candnico gracias al autocomentario. Por tltimo, Ana Isabel
Martin Puya se centra en el caso de uno de los poetas mas singulares del
momento, el conde de Rebolledo, analizando cémo su situacién geogra-
fica periférica con respecto a la Peninsula —en Italia, Flandes, el Imperio
y Dinamarca— permitié a este noble incorporar a su poesia —aunque
fuera para refutarlas— las ideas de la revolucién cientifica del siglo XVII,
caso que sitia su produccidn poética en una posicion singular con
respecto a la de su época, y que ciertamente invita a buscar mas trazas de
las ideas de la nueva ciencia en la poesia bajobarroca.
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El altimo de los grupos de articulos se centra en la especialisima situa-
cién, doblemente heterodoxa y periférica, de los poetas sefardies
espanoles, tanto franceses como amstelodamos. En esta linea, Jaime
Galbarro examina la curiosa colaboracién entre dos ingenios bajoba-
rrocos, el portugués Manuel Ferniandez de Villarreal y el poeta conquense
Antonio Enriquez Gémez. Aunque en general ambiguos en su actitud
hacia la patria hispana, estos ingenios participaron con pocos reparos en
la propaganda probragancista en la guerra de independencia de Portugal
desde el exilio francés, como explora Galbarro centrandose en las decla-
raciones de Ferniandez de Villarreal ante el tribunal de la Inquisicion
lisboeta a raiz de su captura en 1649. Asimismo ambigua fue la actitud del
gran poeta sefardi Miguel de Barrios hacia la ciudad que le acogid
durante la mayor parte de su vida, la populosa Amsterdam, a la que dedico
un soneto epidictico que examina Harm den Boer centrandose en el
analisis de la imagineria —entre topografica y gongorina— del poema vy,
sobre todo, en la polivalente referencia a la ciudad de Babel. También
sobre Barrios y sobre su estro geografico versa el Gltimo articulo de la
coleccidn, en que Antonio Sinchez Jiménez examina la «Descripcion de
las islas del mar Atlantico y de América» que Barrios incluyd en la version
espanola de Piratas de la América, estilo que Sanchez Jiménez percibe como
una estrategia de emulacién del poeta sefardi.

En suma, el presente volumen propone varias lineas de investigacidén
complementarias sobre la poesia del Bajo Barroco que ciertamente
deberan explorarse en futuras tentativas: la creacién de herramientas de
trabajo adecuadas al corpus, la atencién a los datos, la reflexién candnica
y terminoldgica, el papel de la censura y la politica en las obras, y la inte-
raccion entre estética poética y los adelantos cientificos del momento.

ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ
CEA-Université de Neuchdtel
antonio.sanchez@unine.ch






Periferias: la poesia del Bajo Barroco y el canon’

Plantear el problema de centro y periferia en el caso de la poesia
hispanica desarrollada entre la publicacion del Parnaso espaiiol de Quevedo
(1648) y los anos en que, tras la muerte de Eugenio Gerardo Lobo (1750),
cuando, con los Origenes de la poesia espaiiola (1754) de Velazquez,
comienzan a asentarse las bases de la poética neoclasica e ilustrada, es una
tarea critica que puede parecer redundante, si no paraddjica, ya que la
lirica de este centenar de anos representa en si misma una forma de
marginalidad y, en cierta relacién con esta misma circunstancia, carece, al
menos desde el punto de vista de la critica y la historiografia vigentes, de
un punto central, en torno al cual puedan determinarse con claridad areas
periféricas. El recorrido concreto que, sin ir mas lejos, trazan los autores y
practicas poéticas objeto de los trabajos recogidos en el presente volumen
resulta bastante representativo de una diversidad (de posiciones de campo
y atn de dislocamientos geograficos y sociales, de relaciones con la
imprenta y la materia poética, de actitudes y de tonos, entre otros rasgos),
y habla de una poesia en movimiento, desplazada de la centralidad
ocupada por los grandes poetas altobarrocos y sus paradigmas y alejada de
lo que se convertird en norma académica en las décadas posteriores. La
reflexion sobre centro y margen debe partir, pues, de unas consideraciones
previas, que sitien estos conceptos en la perspectiva propia de esta poesia
y su especifica historicidad, desbrozando las marcas de periferia deposi-
tadas sobre estos versos.

Primera periferia: la critica

Basta repasar el indice los manuales de historia literaria para percibir la
representacion de un vaclo, la elipsis que se tiende entre las fechas que
hemos sefialado. Este silencio tiene su correlato en los estudios especificos
sobre la poesia barroca y sobre la lirica dieciochesca; los primeros apenas

! Este trabajo se inscribe en el marco del proyecto FFI12011-24102, del MINECO, Poesia hispanica del
bajo barroco (1650-1750): repertorio, edicién, historia.
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avanzan hasta algunos de los nombres de la generaciéon posterior a la de
Quevedo (Esquilache, Rebolledo, Polo de Medina...), mientras que los
ultimos arrancan practicamente de mediados de la centuria, todo lo mas,
como en la cldsica monografia de Joaquin Arce?, apuntando a un «barro-
quismo» como pervivencia anacrénica y un tanto degenerada de la
estética anterior. Lo mismo se apunta desde la otra perspectiva cuando se
reduce el perfil de los autores de la segunda mitad del siglo XVII a la
condicién de epigonos o prolongaciones no muy afortunadas de los
modelos precedentes. La Ginica obra a la que se concede valor sustantivo
en el periodo, la de sor Juana Inés de la Cruz, se presenta como una
excepcion o, cuando no se aborda desde los cultural studies (postcolonia-
lismo, feminismo, queer, etc.), se aisla en el escenario novohispano, como
parte de la peculiaridad de los territorios virreinales, como sucede con
obras como las de Valle y Caviedes o Siglienza y Gbngora, lo que los aisla
(otra periferia) de la que pudiera considerarse corriente general de la
lirica, como argumento para su excepcionalidad. Otros serian los
argumentos y otras las condiciones de singularidad que generaron un
similar resultado, pero desde un llamativo silencio critico, para la torrencial
obra de Miguel de Barrios, la muy apreciada en su momento poesia de
Solis, la variada obra de Salazar y Torres, la renovada lirica de Porcel y sus
companeros de la Academia del Tripode, la dilatada obra de Lobo o el
verso de Villarroel, mis sorprendente atn por la atencién concedida al
resto de su obra. El velo de silencio se ha extendido a todos los planos de
la labor filolégica y critica: ni ediciones, ni estudios especificos ni reflejos
en las historias literarias. El territorio de esta poesia es el de la periferia,
cuando no el de la franca marginalidad.

Las diferentes estéticas y actitudes criticas que siguieron tras 1750
sancionaron insistentemente la postergacion de esta lirica. Fue sucesiva-
mente desdefada por la raiz ilustrada de la incipiente historiografia,
desatendida por la critica romantica y rechazada por los criterios decimo-
noénicos y regeneracionistas de la historia literaria mis consolidada;
tampoco desperto el interés de la critica del siglo XX, ya fuese de base

2 La poesia del siglo ilustrado, Madrid, Alhambra, 1981.
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idealista y formalista, con sus valores de expresividad y calidad estética, ya
fuese estructuralista o postestructuralista, que no alterd en lo sustancial el
contenido del canon, salvo para cuestionar su esencia misma, en debates
tedricos que apenas tuvieron traslado a la historiografia literaria.
Sancionada su carencia de valor, una considerable produccion poética se
vio abocada a una caracterizacion que siempre la situaba en relacién con
el periodo anterior, como una condicién epigonal y una deriva degradada
del barroco. Lo primero se presentaba ya con una connotacién negativa,
mis bien negadora, pero la sentencia Gltima venia dictada por la referencia
al barroco, sobre todo cuando este concepto se aplicaba con las especificas
marcas con que se ha revestido en el hispanismo de las Gltimas décadas,
impermeable a las mas actuales revisiones de esta nocién. La visibn
hegemonica del consagrado libro de Maravall vino a actualizar la vieja
consideracién del barroco como manifestacién netamente hispana de la
contrarreforma y el absolutismo de los Austrias; revisiones mas recientes,
como las de Fernando Rodriguez de la Flor®, han contribuido a la erosion
de esta mirada un tanto reductiva, pero sin alterar en lo sustancial los
rasgos de la construccién metafisica, entre fideista y desengafiada, de una
espiritualidad marcada por el sentido de la trascendencia y las tensiones
derivadas de pulsiones agdnicas o agonistas. Espana y en particular el
barroco hispano quedaban asi apartados de la dimensién europea de este
fenémeno, pero también de lo que en él se ha venido percibiendo como
inicio de la senda de la modernidad, en un siglo que conocid la gran
revolucion del racionalismo cartesiano, la critica tefiida de escepticismo y
la instauracién del paradigma cientifico. Las recientes aproximaciones a la
participacién espafiola en estos procesos han quedado circunscritas al
ambito del pensamiento y de la ciencia, pero apenas han trascendido al
espacio de lo literario y, mas en concreto, de la poesia.

Mas alla de las apelaciones a un «ebdn barroco», como temporalidad
que traspasa los limites tradicionales establecidos para el barroco y
desborda sus rasgos mas evidentes, se ha desarrollado un discurso tedrico

> La peninsula metafisica: arte, literatura y pensamiento en la época de la Contrarreforma, Madrid, Biblioteca

Nueva, 1999;y, entre otras, Barroco: representacion e ideologia en el mundo hispanico (1580-1680), Madrid,
Citedra, 2002, donde plantea sus diferencias con las tesis de Maravall.
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que tiene una base sustancial en Walter Benjamin y se extiende hasta la
reivindicacién del neobarroco en el pensamiento estético y cultural
latinoamericano, que ha profundizado en esa extension del fendémeno y
en su relacién con la modernidad. Una obra como la de Paul Hazard*,
con su idea de una «crisis de conciencia» en la Europa del siglo XVII, ha
situado en su estricta cronologia y de una manera analitica la concentra-
cién hacia el ecuador de la centuria de algunas de las lineas de
pensamiento que, a través de su desarrollo ilustrado, han asentado la
filosofia y la ciencia modernas. Desde uno y otro planteamiento se
desborda la lectura restrictiva y tradicional del barroco y se abre una linea
de reflexidén sobre los procesos relacionados con el nicleo de la estética y
la cultura que responden a esa apelacién, una reflexién que ha de
situarlos, desde su mismo caricter procesual, en un sentido dinamico y
cambiante de las ideas y las formas vinculadas a dicho ntcleo y su orien-
tacién hacia las formas que se consolidan en el siglo siguiente. Sin incurrir
en nociones subsidiarias como la de «época de transicidny, si se puede
postular la entidad de una franja cronoldgica que, sin romper del todo con
sus raices en lo barroco, apunta justamente a su salida y superacion, unos
afios en que la ilustracién que los seguird encontrard elementos para su
sustento y consolidacién. Una de las lineas apuntadas en este sentido es la
progresiva reivindicaciéon de la obra de los novatores, con su papel de
puente con la renovacidén cientifica y de pensamiento mas alld de los
Pirineos y con sus propuestas alternativas al aristotelismo dominante en
las décadas precedentes. La entidad de las aportaciones de este grupo,
disperso por la geografia peninsular y dedicado a las mas diversas disci-
plinas, de la medicina a la filologia, de la fisica a la religién, pero
estrechamente vinculado por una actitud compartida y unas redes de
sociabilidad cada vez mais evidentes, se ha reflejado en la acufiacién de un
fecundo concepto periodolégico e historico, el de la «época de los
novatores»’, que seflala justamente esa reorientacion de los planteamientos
de base barroca, pero sin una ruptura radical con los mismos. N1 siquiera

* La crisis de la conciencia europea (1680-1715), Madrid, Alianza, 1988.

> Tras los trabajos fundacionales de Frangois Lopez, puede encontrarse una buena sintesis panora-
mica en Jests Pérez-Magallon, Construyendo la modernidad. La cultura espaiiola en el «tiempo de los
novatores» (1675-1725), Madrid, CSIC, 2002.

14



PERIFERIAS: LA POESIA DEL BAJO BARROCO Y EL CANON

la tradicionalmente considerada decisiva importancia del cambio de
dinastia significa en este plano de la historia de la ciencia espafiola una
frontera, sino que se dibuja un periodo que abarca las Gltimas décadas del
siglo XVII y principios del XVIII, un periodo atravesado por la actividad
de un grupo con identidad propia a la vez que firmemente conectado
con los cambios que se estaban dando en el escenario europeo. Queda
por aplicar esta perspectiva critica al ambito concreto de la lirica.

La valoracion critica de la poesia posterior a la muerte de Quevedo se
apoya en la consideraciéon de un modelo Gnico para la lirica barroca, que,
aunque constituido inicialmente por la triada Lope-Gongora-Quevedo,
acaba limitandose a la figura del cordobés y el halo de culteranismo con
que se la envolvid ya desde los inicios de la polémica y persistente casi
hasta la actualidad. De ella parti6 la ficil y equivocada lectura de la poesia
posterior como un mero proceso de hipertrofia de los rasgos considerados
como mas escandalosos y degradados de esta poesia, prejuicio en el que se
sustenta la nocidén de «barroquismo» y que dista mucho de correspon-
derse con la realidad de unos versos en los que, si bien no faltaron
ejemplos de esa mal entendida devocion por el poeta de las Soledades, se
impuso una via muy diferente o, por mejor decir, mas ligada a la
propuesta del Géngora de las letrillas y los romances, el transgresor de los
canones petrarquistas e impulsor de la elevacion de lo burlesco a categoria
estética’. Esta linea, que tiene sus innegables repercusiones en el registro
estilistico, se proyecta sobre todo en el plano de la actitud y el tono con
que los poetas abordan su practica y la propia materia poética, alejada de
la trascendencia caracteristica del momento de plenitud de la contrarre-
forma, si bien mantiene de su lenguaje especifico el gusto por el
concepto, eso si, carente de la densidad filosdfica y epistemologica codifi-
cada por Graciin y reducido a soporte para el ingenio verbal, materia
privilegiada del chiste y la agudeza que si seguiran siendo una de las sefias
de identidad de esta poesia entre dos siglos, desde Lopez de Gurrea a

® Antonio Pérez Lasheras, en Ni amor ni constante (Géngora en su «Fabula de Piramo y Tisbe»),

Universidad de Valladolid, 2011, culmina y completa lo avanzado en trabajos anteriores.Véase también
Itziar Lopez Guil, Poesia religiosa comico-festiva del bajo barroco espaiiol. Estudio y antologia, Bern, Peter
Lang, 2011.
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Eugenio Gerardo Lobo. Esta pervivencia del concepto como recurso, la
agudeza verbal, y su cambio de valor en el plano de las analogias puede
servir de ilustracion de esa naturaleza dual del periodo, con las semejanzas
y diferencias con sus raices barrocas. Para la conceptualizacidén de esta
naturaleza es para la que proponemos acudir a un molde de demostrada
validez en el analisis de otros periodos, como vemos en la articulacion
entre alta y baja edad media o alto y bajo romanticismo; de manera similar
proponemos hablar de alto y bajo barroco, en una secuencia que ya no
supone paradigma (centro) y decadencia (periferia), sino que habla de un
sentido de la continuidad hecha de continuidades y cambios’. En esta
dialéctica sera posible encontrar una via para superar la periferia critica en
la que estos versos se han visto confinados.

Segunda periferia: la estética

El Parnaso de Quevedo se convirti6 a mediados de siglo en una
luminaria que, respondiendo al designio de su autor, lo canonizé y dejd
en sombra la prictica totalidad de la escritura inmediatamente posterior.
Su diseno editorial, con la distribucién en musas, llevaba a la culminacion
el principio clasico del aptum, al vincular temas y tratamientos siguiendo
una evidente jerarquia, la misma que habia regido la conciencia estética
del autor hasta postergar la edicién de su lirica a los Gltimos afios de su
vida. Al otro extremo del periodo delimitado, con el primer envite de
Luzan y la nocién de «siglo de oro» en el tratado de Velazquez, se apuntala
el sentido neoclasico de decoro, que encontrara un respaldo actualizado
en la idea ilustrada de la utilidad de la poesia, la misma por la que
Jovellanos recomendaba un cambio de principios a sus amigos salman-
tinos, invitindoles a postergar una poesia marcada por una cierta
futilidad, que tenia en el anacreontismo una de sus manifestaciones mas
apreciables. Entre ambos extremos cronolégicos y enmarcado por una
poética de raiz compartida, una parte sustancial de la poesia del bajo

7 Véase Ignacio Garcia Aguilar (ed.), Tias el canon. La poesia del barroco tardio,Vigo, Academia del

Hispanismo, 2009.
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barroco se caracteriza por situarse al margen de esos principios del
decorum, tan alejada de la trascendencia altobarroca como del sentido
ilustrado de la utilidad, con mucho del juego que caracterizari las
anacrednticas de Meléndez Valdés, aunque con una realizacion estilistica,
como queda dicho, atin asentada en los juegos de conceptos. Es justa-
mente en lo que en ellos hay de chiste, de gesto de entretenimiento
social, donde cabe vislumbrar un paralelo con el decorativismo rococd, si
no es que éste arraiga en el terreno fertilizado por la intrascendencia
extendida por la lirica bajobarroca. La frecuente apelacion a lo jocoserio®,
como reiterada mencidn en titulos de obras y rotulos de poemas, es el
sintoma en su extension de una nueva actitud, la que arraiga en los juegos
académicos y culmina en la vida galante del salon. Sus diferencias con el
compromiso ilustrado son evidentes, pero no deja de ser cierto que esa
renuncia a la trascendencia se presenta como un correlato de la «crisis de
conciencia» desplegada en su contemporaneidad para sentar las bases de la
modernidad ilustrada. Se trata del mismo descreimiento, de la renuncia
ltdica a la trascendencia, la que sustituye, por poner un claro ejemplo, la
espiritualizacion idealista de la dama por la institucién del chichisbeo
caracteristica de los usos amorosos del dieciocho y puesta en primer
plano de la discusion poética en los versos de Lobo”.

Los novatores habian abierto en la peninsula una castiza version de la
querelle, una batalla por el centro en que la novedad se oponia a las formas
antiguas, las del alto barroco, con su sentido de la trascendencia y su
paradigma metafisico. Apoyados en la fisica, sobre todo la de base experi-
mental, los novatores asientan con su pensamiento cientifico un sentido
de la inmanencia que anula la dicotomia apariencia / realidad y despoja a
las cosas de su aura o la trascendencia que pretendia revelar el concepto
graciano; aunque ajenos al sentido de la jocosidad, su mirada desmitifica-
dora, de censura de historias fabulosas, se acercaba al prosaismo que tanto
se le ha reprochado al verso contemporaneo, cuya mirada a ras de suelo

Es esencial en este aspecto el trabajo de Jean-Pierre Etienvre, «Primores de lo jocoserion, Bulletin
Hispanique, 106.1, 2004, pp. 235-252.
? Sigue siendo imprescindible el estudio de Carmen Martin Gaite, Usos amorosos del dieciocho en
Espaiia, Madrid, Siglo XXI, 1972.
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debe sin duda mucho, por mas que no lo refleje directamente, al nuevo
paradigma cientifico e intelectual. Si en Europa éste representd una crisis
de la conciencia, las dificultades para su arraigo en Espafia se tradujeron
también en una conciencia de crisis, que si supo reflejar con claridad la
poesia, con su renuncia mis o menos consciente a una base estable y
solida, a unos principios equiparables al sentido del aptum clasico o al
centro de un canon. Su estética responde a unas claves muy especificas,
con los elementos del barroco que mas se apartan de la poética clasica y
con un extendido componente de desenfado que lo distancia de su raiz
barroca, una estética, en suma, descentrada, sin mas centro que su propio
discurso.

La estética y los cambios a que va aparejada es inseparable también de
un nuevo modelo en la configuracién pragmatica de la poesia, apreciable
en la formalizacién de unos nuevos canales y moldes para la difusion de
los poemas, unos poemas que se configuran, también estéticamente, en
funcion de los cauces en que se conforman. Las relaciones dialécticas
entre oralidad y escritura, manuscrito e imprenta, poesia pablica y poesia
publicada propias de las décadas precedentes adquieren un sesgo distinto,
con importantes variaciones, en general orientadas hacia el horizonte
moderno de la difusién de la poesia. De un lado, la evolucién de las
academias literarias de base humanista hacia las practicas protoburguesas
del salén, sobre todo en el siglo XVIII, introduce una nueva tonalidad en
la poesia, rebajando su tono declamatorio al compas de la sustitucion del
marco estrictamente publico, el de la oficialidad de la academia o el coram
populo del certamen, pero sin asentarse en el espacio de la intimidad,
donde la poesia puede vincularse a la expresiéon de una sentimentalidad
individual; de ello procede la extensién de un cierto aire de frivolidad,
que es la forma culta y refinada de lo jocoserio, para dar en las formas
especificas del rococd; como alternativa a la confesionalidad petrarquesca
y a la artificiosa elaboracidén cultista, la lirica de salon fija algunos de los
rasgos mas topicos de esta poética, pero también abre sus puntos de
contacto con la modernidad. Hasta la generalizacién de esta modalidad en
la Espafia borbonica, el paso de la poesia pablica a la publicada tiene una
buena representacién en la extendida practica de lo que podemos
denominar «pliegos cultos»; en ellos el formato popular se acomoda al
decisivo proceso de fijacion impresa de lo que venia siendo materia de la
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realizacién publica: panegiricos, epitalamios, cantos de toma de habitos,
epicedios... toda una galeria de poesia epidictica que abandona las formas
de la oralidad, aunque, muy posiblemente, manteniéndose circunscrita a
una difusién restringida entre los circulos mis cercanos al acto originario;
sin embargo, la naturaleza impresa y su consiguiente difusiéon recuperan
para estos pliegos la dimension pragmatica del género matriz, con su
caracter noticiero, tenido de celebrativo, y una reconocida agilidad para la
intervencion en el contexto social, un contexto en el que los destinata-
rios pasaban de la condicién de oyentes a la de lectores. El proceso se
acenttia en la primera mitad del siglo XVIII con la consolidacién de una
practica novedosa: la incorporacién de los versos a las paginas de la
incipiente prensa periodica, con los cambios aparejados no sélo en el
namero y naturaleza de los receptores, sino aun en la misma recepcion,
proporcionando al poema un contexto y unas pautas de consumo
completamente nuevas. La aparicién en los volimenes de Villarroel,
Benegasi o Lobo de poemas surgidos originariamente en el salon, difun-
didos en pliegos o publicados en periddicos supone la sancidén de estas
practicas y, en particular, una concepcibén, un disefio y unas pautas de
lecturas del libro de poesia en progresiva separacion con las relativamente
escasas muestras del formato en el periodo altobarroco, donde la transmi-
sién manuscrita y los volimenes postumos mantienen un peso sustancial.

Precisamente, la extensién y reformulacién del libro de poesia desde
el ecuador del siglo XVII es uno de los fendmenos mas sintomaticos y
que mejor establecen la linea de continuidad con las primeras décadas del
siglo siguiente. Amateurs o profesionales, académicos o de actuacién
individual, los poetas asumen de manera progresiva la forma del libro de
poesia como cauce regular de sus versos. En el volumen o, mejor dicho,
en los sucesivos volimenes confluyen, se reordenan y ajustan su sentido
las composiciones que, como al paso, han ido desgranandose en ocasiones
diversas, aunque con una creciente conciencia de su destino final, como
se manifiesta en los autores mas tardios, hasta llegar a una compleja reela-
boracién como la que muestra la historia textual de los versos de Lobo.
Un caso singular, como el de Salazar y Hontiveros, con su estrategia de
diferenciadas combinaciones de prosa y verso en sus volimenes, asienta
en las primeras décadas del XVIII la ya casi inseparable relacién de
poema vy libro y de esta practica y la conciencia autorial ligada a una
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creciente profesionalizacion, sobre todo, si entendemos por ella no sélo
un modus vivendi stricto sensu (con una dependencia econémica como la
que bien puede reconocerse en los Benegasi y, en un sentido mas amplio,
Torres Villarroel), sino también en una continua relacién con el ejercicio
de la escritura y su publicacion, como muestra el militar Lobo. El resul-
tado es una produccién lirica articulada en sucesivas entregas editoriales
en formato libro y organizadas bajo modelos estructurales diferenciados
de los tradicionales: el cancionero petrarquista, el volumen completivo de
carcter compilatorio y aun la modalidad de «varias rimas», con su
organizacion interna y jerarquizada. El medio connota y acaba alterando
el sentido y aun la naturaleza del mensaje, pero también lo hace con los
habitos del escritor y los de sus lectores. Con la singular excepcién de
Lope, se consagra un modelo carente de precedentes, sin referencias entre
los grandes autores anteriores, lo que se encuentra en la base de la altera-
ci6n de los estilemas heredados de Géngora o Quevedo y de cambios de
mayor trascendencia. La posicién puablica del poeta, en relacidn a su texto
y a sus lectores, ya nada tiene que ver con las propias del alto barroco,
introduciendo decisivas transformaciones en el sentido de la poesia, en su
materia y en su forma, aun cuando éstas aparezcan con una cierta conti-
nuidad respecto a las de décadas atras. Sin embargo, los referentes ya no
estan alli, y de forma mas o menos explicita se percibe su inoperancia, la
salida de una 6rbita agotada. Mas alla de las formas de la querelle, los poetas
se sienten desplazados de un canon agotado y se lanzan a la bisqueda de
referentes mas cercanos, a lo que reclaman como antecedentes
inmediatos; la multiplicacién de néminas donde desaparecen los
«clasicos» (tanto del siglo XVI como del XVII) y son sustituidos por los
«modernos», asi lo demuestra. Son las manifestaciones de una nueva
estética, surgida en la periferia (cronologica y pragmatica) del canon
tradicional, pero orientada hacia la constitucién de una nueva centra-
lidad, por mas que la poética ilustrada y el giro romantico vuelvan a
dejarla en posicidén de marginalidad, ignorando lo que en ella hay de sus

propias raices'’.

10" Véase ahora Tardos vuelos del Fénix. La poesia del bajo barroco, coord. Pedro Ruiz Pérez, monogrifico
de Caliope, 187.2,2011.
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Heterodoxias y ortodoxias

La actividad de los novatores, uno de los mas claros indicios del
cambio, se inscribe de lleno en el proceso de superacién de una ortodoxia
periclitada. Como otra forma de la querelle, la caracterizacién del
movimiento tiene mucho que ver con una actitud de rechazo, la del
aristotelismo imperante en las escuelas y el pensamiento «cientifico» y la
de todas las inercias intelectuales y espirituales ligadas a esta esclerosis por
la que Espaiia se estaba quedando desfasada respecto a Europa. El objetivo
es tratar de asentar una conciencia y unas practicas verdaderamente cienti-
ficas, ligadas a un caricter experimental reivindicado desde Bacon vy
reconocido como base de todo conocimiento. El empirismo y la observa-
cién devuelven al mundo todo su peso, despertando la conciencia del
suefio calderoniano, como mas tarde Kant disolvera el suefio dogmatico.
Lejos de abstracciones metafisicas y apelaciones al ultramundo, es la
realidad inmediata la que cobra presencia, anclando la epistemologia en el
sentido moderno de la inmanencia, de la inmediatez de lo real. La
armonia de la naturaleza y de sus leyes se convierte en nueva forma de
belleza, en tanto lo jocoserio y el denostado «prosaismo» se convierten en
expresion privilegiada de la nueva mentalidad. También en el plano estilis-
tico y aun estético, la época de los novatores incorpora un desplazamiento
de la centralidad altobarroca entendida en términos de ortodoxia, y no
solo por su vinculacién al dogma tridentino y el modelo universalizador
del catolicismo militante, con Quevedo como paradigma. Parafraseando a
Paul Hazard, la crisis de conciencia se transforma en una conciencia de
crisis, de cambio, que afecta a los autores y los sumerge en el vértigo del
cambio, en el que buscan con mas o menos fortuna unas vias de asenta-
miento y de estabilidad, unas férmulas de reconocimiento en una
alteridad respecto a los modelos conocidos.

En el caso concreto de las letras y, mas especificamente, de la poesia, el
proceso adquiere tintes particulares, ligados a los cambios en la posicion
social de los autores. Como en los dos siglos precedentes, los cultivadores
del verso se localizan en los ambitos del clero, de la forma moderna de las
armas que es el ejército profesional y, de manera creciente, en el entorno
de la institucidn universitaria, desplazando los viejos marcos académicos.
Sin embargo, estas raices compartidas mantienen una relacidon conflictiva
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con una creciente profesionalidad, siquiera sea como conciencia autorial
y definicién en el marco social, por mas que haya que esperar al siglo XIX
para asistir a la generalizacién de un sostén econdémico mais o menos
digno gracias a la pluma. Los precedentes mas inmediatos se hallan en la
practica del periodismo, que, siguiendo los patrones europeos, se presenta
inicialmente como journaux des savants o «diarios de los literatos», esto es,
como expresion directa de una «reptblica literaria» que ya nada tiene que
ver con la dibujada (y criticada) por Saavedra Fajardo. Entre conflictos y
afirmaciones, como manifestaciones de un incipiente campo literario, van
consolidandose auténticas redes de sociabilidad letrada, incluso mas alla de
las fronteras nacionales. Son la muestra mis expresiva de un campo en
construccidn, en el que formas cada vez mas institucionalizadas (la Real
Academia, la prensa, las propias pricticas sociales) van a definir una nueva
centralidad, que en las décadas siguientes encarnarin figuras como
Cadalso, Meléndez Valdés o, mas tarde, Leandro Fernandez de Moratin.
Estamos con ellos ante una nueva forma de canonizacidn, una renovada
ortodoxia literaria que en gran medida se asienta sobre el rechazo directo
y expreso de las formas y maneras barrocas, o mas bien habria que decir
altobarrocas, pues es la heterodoxia que respecto a ellas empiezan ya a
representar los poetas de las generaciones de Solis o Villarroel la que va a
asentar la nueva ortodoxia.

La afirmacién de un «canon contemporineo» se perfila entre las
diversas manifestaciones literarias como un hilo de continuidad en Ia
poesia de los cien afios delimitados. Si el Parnaso de Quevedo, con su
autocanonizacion, pudo representar la sefial de partida, el fenémeno se
asienta en los versos de los poetas que le siguen, en cuyas ndéminas
mantienen una cierta presencia los grandes nombres del pasado (Lope,
Goéngora, Quevedo), pero cada vez en menor medida, mientras crece el
numero de los de los autores mas cercanos, incluidos sus propios compa-
fieros de generacidén y atn de grupo. Valgan los ejemplos de Juan de
Moncayo'!, muy cercano a la cronologia del Parnaso, con su exaltacion de

""" Pueden consultarse en El Parnaso versificado. La construccién de la repiiblica de los poetas en el Siglo de

Oro, coord. Pedro Ruiz Pérez, Madrid, Abada, 2010.
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los ingenios aragoneses contemporaneos, o, en el otro extremo, el del
Panegirico de muchos, envidiados de no pocos de Benegasi, cuyo ovillejo de
620 versos incluye una defensa de su poética y una ndémina ya muy
circunscrita al siglo XVII, sobre todo a su segunda mitad, para penetrar en
la centuria siguiente y rematar con el nombre del autor como Gltima
palabra del texto. La ausencia de una edicion del «principe de los poetas
castellanos» entre 1624 (la de Tamayo de Vargas) y 1765 (la de Azara) es
significativa: si Garcilaso ya no es un referente es porque estos se buscan
en un pasado mas inmediato, cuando no en el estricto presente. La falta de
un patrén dominante y estable es una de las facetas del descentramiento
que caracteriza a esta poesia, en la que la revision es otra de las formas de
la desacralizacién caracteristica de la época del racionalismo y del
empirismo, de la revolucidén cientifica. El alejamiento de los «modelos
clasicosy, si bien mas teérico que efectivo, representa también una huida
de la «clasificaciony, en uno de los primeros embates contra la poética de
la imitatio, sin duda relacionable con la emergente conciencia autorial y la
btisqueda de afirmacién en el incipiente mercado literario. Mientras la
poesia o, si se quiere, la practica del verso se normaliza como parte de la
vida social y de los habitos lectores, los poetas viven los primeros tanteos
de una forma de apartamiento de la tradicion, algo con tintes ajenos a la
ortodoxia, a la centralidad de los modelos candnicos reconocidos en la
primera mitad del siglo XVII y que representa unos tempranos esbozos
de modernidad en el ambito de la lirica.

Ultima reflexion sobre centros y periferias

Las dos tltimas décadas del siglo XX conocieron la interseccién en el
plano tedrico de diversos planteamientos que reorientaron la practica
critica y que, en cierta forma, se recuperan en estas paginas. La teoria de
los polisistemas, la nocioén de campo literario o la revitalizaciéon polémica
de la nocidén de canon han marcado, con combinaciones de distinto
grado, una parte relevante de la bibliografia mas reciente, aunque no
siempre con el suficiente componente de historicidad que permita sobre-
pasar el plano estricto de la teoria y sortear los anacronismos en la lectura
de la realidad historica. Valgan las observaciones realizadas sobre una
parcela marginada de la historia de la poesia hispanica para plantear, a
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modo de hipdtesis, los mecanismos de desplazamiento entre nociones no
siempre bien delimitadas en torno a la idea de centro y periferia, también
en el orden diacrénico. Situados en una cronologia, sin apriorismos de
dependencia respecto a presuntas etapas «centrales» en el pasado
inmediato (el canon barroco), cabe percibir sus dinamicas internas y el
modo en que se distinguen estadios que conviene perfilar.

Con el referente de la cercana obra de Saavedra Fajardo, cabe percibir
los elementos de constituciéon de una «republica literaria» en la que
juegan un papel determinante la deriva de los habitos académicos, la
extensiéon de la imprenta y en gran medida la consolidacion de la prensa
periodica, ya en el siglo XVIII, con titulos tan significativos como el del
Diario de los literatos a la zaga del Journal des Savants que sirvié de modelo;
las redes de sociabilidad cada vez mas tupidas y mas espesas e imbricadas
en la propia escritura van consolidando una estructura que tiene menos
de «republica» stricto sensu que de orden con una jerarquia aln activa,
donde los sabios, como aristocracia instituida de las letras, mantienen un
papel de referencia reactivado por el pensamiento ilustrado. Aunque mas
temprano en el tiempo, mas avanzado en su visidn, el Viaje del Parnaso de
Cervantes, con su misma idea de «campo de batalla» a la manera de
Bourdieu'?, avanza una visién de un nuevo marco de relaciones en creci-
miento, aunque haya que esperar hasta los inicios del siglo XIX para
consolidarse; el campo literario que se apunta entre estrategias de autor y
polémicas literarias viene marcado por el conflicto y la movilidad, tal
como ambos elementos se asentardn como rasgos constitutivos, aunque
en este momento inicial puedan percibirse (y asi se ha hecho) como
marcas de periferia o marginalidad respecto al «parnaso» precedente, tan
ordenado y jerarquizado como el volumen de Quevedo. El estado defini-
tivo, cuya constituciéon pertenece a la historiografia posterior, por mas
que los autores contemporaneos apunten hacia ello y apliquen diversas
estrategias a este propdsito'?, es el del canon, que, pese a su historicidad

12" Lo analizo en dos de los articulos recogidos en La distincién cervantina. Poética e historia, Alcald de

Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 2006.
13 Véase Begona Lopez Bueno (dir.), En torno al canon: aproximaciones y estrategias, Universidad de
Sevilla, 2005, asi como los voliimenes que continuaron esta serie, dedicados a los siglos XVI y XVIL.
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esencial y su inevitable dinamismo, tiende a concebirse como una imagen
estatica, mas cercana a la de un parnaso que a la de un campo literario; es
esta nocidn la que pasa a los manuales de historia y al arsenal de la «critica
literaria», y en relacién al mismo se establecen los criterios de centro y
periferia. En este punto la poesia del bajo barroco da los primeros pasos
en lo que habrd de conformarse como la tensién entre clisicos y
modernos, a la que corresponden los intentos de elaboraciéon de un
canon propio, marcado por la contemporaneidad y a distancia, cuando no
en abierta oposicion, respecto al heredado, un canon identificado en gran
medida con la vigencia del sistema clasico regido por la jerarquia de
estilos y el principio del decorum, inoperante ya en el espacio de escritura
abierto por los salones y el mercado de periddicos, folletos y libros, por
mas que falten atin algunos elementos para reconocerlo con todos los
rasgos de la modernidad.

Republica literaria, campo literario y canon, mis que tres etapas
sucesivas en el camino hacia la modernidad, aun con sus tensiones
internas, han de contemplarse (y hacerse operativos criticamente) como
otros tantos niveles superpuestos en la cronologia de un periodo, el del
bajo barroco, marcado por las tensiones del cambio y un dinamismo en
el contexto de la poesia (la sociedad, el pensamiento, los elementos
materiales...) que pueden hacer borrosos sus perfiles y mantenerlo en la
penumbra historiografica y critica evocadas en el arranque de estas
paginas, una situacidén que debe hacernos repensar la pertinencia de un
esquema unitario de relaciones centro / margen y tantear la operatividad
de una visién mas dinamica en el juego de relaciones entre centros y
margenes en clave de desplazamientos continuados.

PEDRO RuUIZ PEREZ

Universidad de Cérdoba
pruiz@uco.es
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El impreso poético posbarroco:
Centro y periferia, impresores y formas materiales

Variadas y multiples son las formas que permiten enfocar el tema del
centro y la periferia en el impreso poético posbarroco: la que adoptamos
aqui nos llevara por el camino de la historia de la edicion. Intentaremos
ver como estas dos nociones pueden aplicarse a la producciéon impresa
poética entre 1650 y 1750. El primer paso consistird en definir las fuentes
que nos permitan elaborar esta produccion impresa. Las bases de datos
establecidas con la informatizacion de las clasicas bibliografias impresas y
los catalogos también informatizados de las bibliotecas constituyen hoy dia
dos fuentes imprescindibles. Para nuestro estudio utilizaremos el Catalogo
Colectivo de Patrimonio Bibliogrifico Espafiol’, base de datos que agrupa
registros de bibliotecas espafolas, piblicas o privadas, y Nicanto, la base
de datos sobre el siglo xviI elaborada en la Maison des Pays Ibériques de
la Universidad de Burdeos?. Nicanto se construyé como un sistema de
bases de datos relacionadas entre ellas (Cf. Documento anejo n° 9°). Se
empezd el proyecto con la elaboraciéon de la base «GnlEdiciy, la de la
informatizacién de la Bibliografia de autores espaiioles del siglo XVIII*. Esta
base permitié generar una segunda base, «Gnlrespo», que reunia a los
autores. La tercera base tenia por meta informatizar los inventarios de
bibliotecas privadas espafiolas del siglo XVIII. Esta base generd una base
«Fuentes» de identificacidn de las fuentes utilizadas y de los poseedores de
libros. Del mismo modo se cre6 una base sobre bibliotecas institucionales.
La pentltima base fue la dedicada a la informatizacién de los anuncios de
impresos publicados en el siglo XVIII en la Gaceta de Madrid, siendo la
ultima base denominada «Censura» la que pretendia informatizar los

De aqui en adelante «Catilogo».
2 La base de la Universidad Michel de Montaigne Bordeaux3 se inicié hace dieciocho afios bajo la
direccién del afiorado profesor Frangois Lopez como uno de los ejes del equipo de investigacién
TEMIBER. El lector encontrard una descripcion del proyecto en Jean-Pierre Dedieu, «El sistema
Nicanto», Bulletin Hispanique, 1997, 99.1, pp. 325-336.
> De ahi en adelante «Doc n° x».
*  Francisco Aguilar Pifal, Bibliografia de autores espanioles del siglo xvii, Madrid, CSIC, 1981-1995,
vols. 1-8. Los tomos 9-10 de anénimos estin pendientes de informatizacién.
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indices inquisitoriales del siglo XVIII. La firma a finales del afio 2009 del
convenio de colaboracién entre Ameriber’ y el programa de investigacién
dirigido por Pedro Ruiz Pérez sobre la «Poesia del periodo post-barroco
(1650-1750): repertorio y categorias» abrié una nueva etapa para Nicanto,
etapa de consolidacidn, ampliacidn y codificacion de las bases. Arroja la
base GnlEdici (la que nos servira para el estudio) un total de 25601 fichas
de las cuales 23351 fichas provienen de los ochos primeros voliimenes de
la Bibliografia de autores espaiioles de Francisco Aguilar Pifal, el resto
(2250 fichas) proviene de otras fuentes®. Se han indexado todas las obras
de poesia y se ha ampliado el periodo a la segunda mitad del siglo XVII.

1. Produccién general del impreso de poesia

Para el investigador, una de las mayores interrogantes es intentar medir
la produccién de impresos poéticos en el siglo XVII. Trevor Dadson en
su estudio de «La difusiéon de la poesia espafiola impresa en el
siglo XVID, ya demostrd toda la importancia que tenia esta producciéon
en la primera mitad del siglo XVII: «En total, son unas 278 ediciones de

> AMERIBER es el equipo de investigacion que sustituye la UMR TEMIBER desde su desapari-
cién en el 2003.

¢ Las fuentes utilizadas para la elaboracion de la base GnlEdici son las siguientes: Julidn Martin Abad,
La imprenta en Alcald de Henares (1601-1700), Madrid, Arco/Libros, 1999, 2 tomos; Julio César
Santoyo, La imprenta en /‘ilava, Historia, obras, documentos, Vol. I, El siglo XVIII, Vitoria, Fundacién
Sancho el Sabio, 1995; Alain Bégue, «Relacién de la poesia espaiiola publicada entre 1648 y 1650», La
luz de la razén. Literatura y Cultura del siglo XVIII. A la memoria de Ernest Lluch, ed. Aurora Egido y José
Enrique Laplana, Zaragoza, Institucién «Fernando el Catélico» (Col. Actas), 2010, p. 399-477;
Antonio Juirez Medina, Las reediciones de obras de erudicion de los siglos XV y XVII durante el siglo XVIII
espaiiol: estudio realizado a partir de los fondos antiguos de la Biblioteca Nacional, de las Hemerotecas Municipal
y Nacional de Madrid, Frankfurt am Main, Lang, 1988; Santiago Montoto, Impresos sevillanos, Madrid,
Instituto Miguel de Cervantes, CSIC, 1948; Antonio Palau y Dulcet, Manual del librero hispano-ameri-
cano. .., Barcelona, Libreria Anticuaria de A. Palau, Segunda edicion, corregida y aumentada por el
autor, 1948-1977, 28 volimenes y 5 vols. de indices (idem, 1978-1985); Jean Peeters-Fontainas,
Bibliographie des Impressions Espagnoles des Pays-Bas: Mise au point avec la collaboration de Anne-Marie
Frédéric, Louvain, B. de Graaf, 1933; Pedro Salva y Mallén, Catdlogo de la biblioteca de Salvd, Barcelona
(Reimpr.), Instituto Porter de Bibliografia Hispanica, 1963, 2 vols.; José Simén Diaz, Bibliografia de la
literatura hispanica, Madrid, CSIC, (1950-), 16 vols. y las bases siguientes: PHEBO (Poesia Hispanica en
el Bajo Barroco), Catilogo colectivo del patrimonio bibliogrifico, BIDISO (Catilogo y Biblioteca
Digital de Relaciones de Sucesos: siglos XVI-XVIII).

7 Trevor J. Dadson, «La difusion de la poesia espafiola impresa en el siglo XVII», Bulletin hispanique,
113.1,2011, pp. 13-42 (p. 21).
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libros de poesia, que, a un promedio de 1.000 a 1.500 ejemplares la tirada,
hacen un total de entre 278.000 y 417.000 ejemplares individuales
impresos entre 1600 y 1650». Una cifra que demuestra claramente el
papel fundamental de libro impreso como transmisor de la poesia al lado
del innegable papel que sigue desempefiando el manuscrito. Dadson
indicaba por otra parte que el total de 278 ediciones de libros de poesia
era una cifra que pecaba de corta puesto que no incluia «los pliegos
sueltos poéticos, que se imprimieron por miles... ni todos los cancioneros
y romanceros que recogié Rodriguez-Mofino®, ni todas las ediciones
salidas de las imprentas espanolas, ya que nos faltan tipobibliografias para
ciudades tan importantes como Barcelona, Valencia, Salamanca y Burgos
para la primera mitad del siglo XVII».

Estas restricciones se aplican casi todas a nuestro estudio de la segunda
mitad del siglo XVII. Sin embargo cuando se han encontrado menciones
de pliegos sueltos, de romances o de romanceros, se han incluido en la
base: 75 pliegos, 55 ediciones de romances, 25 ediciones de romanceros.
Evidentemente faltan muchos pliegos sueltos. A modo de comparacién y
para dar una idea de la produccién de romances en pliegos sueltos,
podemos recordar que Francisco Aguilar Pifal calculaba que se publi-
caron en el siglo XVIII unos 6000 romances de este tipo’.

El cuadro siguiente ofrece una vision general de la produccién de
impresos poéticos dentro el marco general de la edicién comparando los
datos de la base Nicanto y los del Catilogo Colectivo del Patrimonio
Bibliografico Espaiiol:

Impresos de poesia Total impresos
Nicanto | Catilogo (a) | Nicanto | Catilogo | % Nicanto | % Catalogo
1600-1649 533 31476 1,7
1650-1699 687 400 763 28166 90,0 1,4
1700-1750 416 388 6646 36994 6,3 1,0

a: Catilogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico

5 Ibid., p. 21.
?  Francisco Aguilar Pinal, Romancero popular del siglo XVIII, Madrid, CSIC, 1972.
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La produccidn total, por lo menos lo que se conserva en las bibliotecas
y archivos que constituyen el Catalogo, parece disminuir en la segunda
mitad del siglo XVII, de un 10%, para volver a incrementarse ripida-
mente, de un 30%, en la primera mitad del siglo XVIII. El porcentaje de
impresos poéticos dentro de este total parece también disminuir de forma
regular (1,7% primera mitad del XVII, 1,4% segunda mitad y 1% primera
mitad del siglo XVIII). En la base, la cifra que corresponde a la produc-
cibn total para la segunda mitad del siglo XVII no puede utilizarse puesto
que para este periodo el vaciado de fuentes se ha centrado casi exclusiva-
mente en los impresos poéticos (de alli el 90% de impresos poéticos para
este periodo en la base). Para la primera mitad del siglo XVIII, la cifra del
6,3% (muy superior al 1% arrojado por el Catalogo) revela también que
las fichas que se han afadido a las sacadas de la Bibliografia de autores
espaiioles son en su inmensa mayoria ediciones de impresos poéticos. La
disminucién de los impresos poéticos en la base también parece superior
a la establecida a partir del Catilogo, sin duda porque el esfuerzo de
bisqueda de impresos de poesia se ha centrado en la segunda mitad del
siglo XVII. Sea como sea, estas cifras no pretenden reflejar la realidad sino
esbozar unas cuantas hipdtesis en cuanta a la evolucién de la edicién de
impresos de poesia y a su peso en el marco general de la edicidén de
impresos en espafiol. La hipotesis seria que el peso relativo del impreso
poético disminuye de manera regular desde la primera mitad del
siglo XVII hasta el siglo XVIII.

Es posible afinar la evolucién centrandonos primero en el siglo XVIII
(Doc. ntm. 1). Para la primera mitad del siglo XVII, las lineas de
tendencia general, tanto la del ntmero de ediciones como la del
porcentaje de ediciones, revelan una constante progresion si bien los
quinquenios con mayor produccidén, los que superan las cuarenta
ediciones por quinquenio, se sitdan entre 1615 y 1639. Para la segunda
mitad del siglo (Doc. ntm. 2), la tendencia es la de una disminucién
regular, los cinco primeros quinquenios alcanzan todos mas de sesenta
ediciones de media mientras en los cinco dltimos quinquenios tres estan
por debajo de las sesenta ediciones. La comparacién entre los datos que
arrojan las bases Phebo y Nicanto (Doc. nim. 3) revela un gran parale-
lismo. El movimiento de las curvas corresponde sin duda alguna a la
realidad editorial: una disminucién general a lo largo de la centuria que
no impide afos de excepcional producciéon como en 1689-1690 y en

30



EL IMPRESO POETICO POSBARROCO

1696. El pico de 1689-1690 corresponde a la publicacion de una serie de
poemas relacionados con la muerte de la esposa de Carlos II, Maria Luisa
de Orleans, el 12 de febrero de 1689; el de 1696 a la defuncidon de
Mariana de Austria, segunda esposa de Felipe IV y regente durante la
minoria de Carlos II.

2. Centro y periferia: Espafa, Europa y América

Después de esta breve evocacion de la evolucion de la produccidn del
impreso poético, es necesario centrar el estudio en la geografia editorial
(Doc. nim. 4). En las relaciones entre el centro y la periferia, conside-
rando dentro del marco de este trabajo que Espana es el centro, Europa y
América la periferia. Para un poco mas de un centenar de ediciones se
desconoce el lugar de imprenta. El cuadro siguiente con un total de 580
ediciones localizadas en 44 ciudades presenta los centros editoriales por
entidades politicas':

NP° ediciones

E Espana 456 78,9

Flandes 49 8,5
I Italia 18 3,1
p Portugal 24 4,2
M |Amércia 15 2,6
H Holanda 6 1,0
P Francia 5 0,9
S Sacro Imperio 3 0,5
D Dinamarca 2 0,3

Total 578

Espana (Doc. ntim. 5), con 456 ediciones, acapara casi el 80% del total.
El segundo nucleo por su importancia con 49 ediciones corresponde con

1" Hemos adoptado, salvo para Italia, unas divisiones politicas que corresponden en sus grandes lineas
a la situacion a finales del siglo xVIL.
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algo mas del 8% a Flandes, todas en Amberes (26 ediciones) y Bruselas
(23). En Amberes, nueve impresores editan como minimo un impreso de
poesia. Destaca la oficina plantiniana de Baltasar Moreto (13 ediciones)
seguida por la imprenta de la familia Verdussen (5 ediciones). En Bruselas
son seis los impresores destacando la imprenta de Baltasar Vivien
(8 ediciones) y la de Francisco Foppens (6 ediciones).

Portugal es la tercera zona en importancia con 24 ediciones (algo
mas del 4%). Lisboa totaliza 21 ediciones, Coimbra las tres restantes. Entre
los ocho impresores lisboetas, uno realiza 4 ediciones (la imprenta
de Miguel Manescal), 4 publican 3 ediciones cada uno (la Officina
Craesbeckiana, las imprentas de Domingos Carneiro, de Henrique Valente
de Oliveira y de Juan de la Costa). Italia ocupa la cuarta posiciéon con
18 ediciones (el 3%) siendo las ciudades que imprimen textos poéticos:
Nipoles (8 ediciones), Roma (5), Milan (3), Palermo y Caller'". América
viene representada principalmente por el Virreinato de Nueva Espaia,
que reune 14 de las 15 ediciones: 13 impresas en la capital y 1 en Puebla
de los Angeles. Llama la atencién la casi ausencia de Lima con una
sola edicién de texto de poesia cuando consta que hay una actividad
impresora desde 1584

Si consideramos que parte de Italia, Flandes, y América son posesiones
espanolas, el total de los impresos de poesia publicados en territorios
bajo control directo de la corona asciende a un 90% del total. Los demas
territorios (exceptuando Portugal que acabamos de analizar) son Francia
(5 ediciones), Holanda (6 ediciones) el Sacro Imperio (3 ediciones)
y Dinamarca (2 ediciones). Dejando el caso de las ediciones de
Copenhague que se explican por la presencia del leonés conde don
Bernardino de Rebolledo, embajador del rey Felipe IV en Dinamarca
entre 1648 y 1661, tres zonas completan el panorama de la edicién de
poesia fuera de los territorios espafioles: Francia con solo 5 ediciones
(3 en Lyon, Ledn de Francia, una en Rouen y una en Paris). Holanda con
6 ediciones, todas en Amsterdam, ocupa un lugar similar al de Francia (el
1% del total en ambos casos). Solo se mencionan a tres impresores: en casa

"' Cagliari hoy dia.
El Catalogo permite hacerse una idea de la actividad editorial entre 1650 y 1699: Se publican 66
ediciones en Lima y 186 ediciones en México.

12
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de David Tartas", «el impresor de mayor produccién de lengua espafiola 'y
portuguesa entre los sefarditas de Amsterdam»'*, de Jacob van Velsen y
Juan Ravenstein. Las 3 ediciones del Santo Imperio se publican todas en
Colonia: son ediciones de las obras del conde de Rebolledo.

En este estudio del centro y de la periferia, considerando que Espana
es el centro y los demas territorios son la periferia, casi ocho de las diez
ediciones de impresos poéticos salen de prensas del centro. Si la edicién
de impresos poéticos oscila entre el 1 y el 2% de la edicién total en
Espafia no es posible, de momento, medir el peso de los textos de poesia
en el conjunto de la edicién de impresos espafioles fuera de Espana.

3. Centro y periferia en Espana

Un primer acercamiento al analisis del centro y la periferia consiste en
estudiar como se reparte la producciéon de impresos de poesia entre la
Corona de Aragdn y la de Castilla (Doc. N° 6). Se estudiara Gnicamente
lo que corresponde a ambas coronas en la Peninsula y sus islas Baleares y
Canarias, dejando los demas territorios que forman parte de estos dos
reinos. Los impresos de la corona castellana representan el 60% del total
(329 impresos castellanos y 129 impresos aragoneses). La superioridad real
del reino de Castilla que tiene el control politico no es aplastante y
conviene subrayar la relativa vitalidad de la produccién aragonesa. El
reparto por ciudades arroja los siguientes resultados: 18 ciudades caste-
llanas imprimen como minimo un texto de poesia, 7 ciudades aragonesas.
Existe pues una mayor dispersién de la produccién castellana o dicho de
otro modo una mayor concentracién en Aragdén donde destacan las
capitales de los distintos reinos que constituyen la corona aragonesa:
Zaragoza, Valencia, Barcelona (que son también los tres centros que
concentran el mayor nimero de imprentas) y Palma de Mallorca. Los
centros secundares o los satélites son Huesca para el reino de Aragdn,

3 David de Castro Tartaz (1663-1695).

4" Harm Den Boer, «Ediciones falsificadas de Holanda en el siglo XVII: escritores sefarditas y censura
judaicar, Varia bibliographica: homenaje a José Simén Diaz, Kassel, ed. Kurt y Roswitha Reichenberger,
1987, pp. 100-104 (aqui p. 101).
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Tarragona y en menor medida Girona para el Condado de Barcelona,
Alicante y Orihuela para el Reino de Valencia.

Dentro de la Corona de Castilla, la capital Madrid domina con el 53%
de la producciéon (176 ediciones); Granada (36 ediciones) y Sevilla
(35 ediciones) hacen el papel de capitales regionales que una red bastante
densa de ciudades secundarias viene a completar: Cadiz (23 ediciones),
Milaga y Cordoba (ambas con 8 ediciones), Jerez y Murcia con una
edicion son centros de poca importancia. El total para Andalucia es de
112 ediciones: la quinta parte de la produccion en Espafa y la tercera parte
de la castellana. Para el resto de la corona castellana, los centros secundarios
mas importantes son Alcald y Toledo (ambas con 11 ediciones). Salamanca
(7 ediciones), Pamplona (3 ediciones) Burgos y Valladolid (ambas con
2 ediciones). Constituyen, por orden de importancia, la red de las ciudades
de tercer nivel; Logrono, Santiago y La Coruiia, Cuenca y Segovia editan
de manera esporadica impresos de poesia (1 edicion).

El mapa revela verdaderos paramos: Extremadura, La Mancha,
Vascongadas, Santander y Asturias, la parte norte de la meseta castellana.
En algunos casos estas zonas son regiones donde casi no hay imprentas
(en Extremadura el Diccionario de impresores espafioles (Siglos X1V-XV1I) de
Juan Delgado Casado' no menciona ninguna imprenta activa en la
segunda mitad en las ciudades de Plasencia, Caceres, Badajoz y Mérida).
En otros casas se trata de zonas donde existe de manera mas o menos
seguida una actividad editorial (por orden alfabético, siempre segtin datos
sacados del Diccionario de impresores: las villas o ciudades de Adios, Almeria,
Barbastro, Bilbao, Burgo de Osma, Calatayud, Ecija, Jaén, Ledn, Lérida,
Opviedo, Puente de la Reina, San Juan de la Pefia, San Sebastian, Tafalla,
Tolosa, Utrera). En el mapa (Doc. n° 7) se comparan las ciudades con
imprenta para el periodo 1700-1720 con los datos que proporciona la
base Nicanto con las ciudades con impresos poéticos de la segunda mitad
del siglo XVII. El mapa confirma las conclusiones elaboradas con los
datos de Juan Delgado Casado. En definitiva, de las 42 ciudades con
alguna que otra prensa activa en la segunda mitad del siglo XVII, el 60%
imprimieron por lo menos un impreso de poesia.

15 Juan Delgado Casado, Diccionario de impresores espaiioles: (siglos XV-XV1I), Madrid, Arco/Libros,
1996.2 v.
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4. Tamanos y formatos

El ntmero de paginas (véase el cuadro mas adelante) es otro criterio
que nos puede servir para caracterizar la produccidén de impresos de
poesia e intentar hacer una comparacién con la primera mitad del
siglo XVIII. Para mis de la mitad de los impresos se desconoce el
numero de paginas. Los pliegos sueltos (si se considera que hasta
8 paginas lo son, teniendo en cuenta que este criterio depende también
del formato, pero seria demasiado complicado combinar los dos
elementos), representan el 17% para la segunda mitad del XVII y el 22%
en la primera mitad del XVIII. Claro esta que no se trata de cifras
absolutas, dado que gran parte de esta produccién no estd en la base
Nicanto, sino meramente indicativas.

1650-1699 1700-1750
NP° ediciones % N° ediciones %

No indicado 395 15

dela8 49 17,5 70 22,2
de 9a 20 16 5,7 20 6,3
de 21 a 49 34 12,1 74 23,4
de 50 a2 99 39 13,9 48 15,2
de 100 a 250 58 20,7 41 13,0
>a 251 84 30,0 63 19,9
Total 675 331

Son los centros editoriales de mayor importancia los que publican,
salvo excepciones contadas, las obras de mas de 100 paginas como lo
refleja el cuadro siguiente:

Barcelona 3.4 Sevilla 3.4
Berg St-Winox (Flandes) 3,4 Zaragoza 3.4
Granada 3,4 Mailaga 6,9
Lisboa 3,4 Madrid 17,2
Lovaina 3.4 Bruselas 241
Segovia 3.4 Amberes 241

Las tres ciudades con porcentajes por encima del 15% son Madrid,
Bruselas y Amberes: el centro, Madrid, es importante pero lo son todavia
mis las periferias con Amberes y Bruselas que totalizan casi la mitad (en
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porcentaje) de las ciudades que editan libros de mas de 100 paginas.
Reflejan estas cifras la fuerza de las imprentas de estas dos ciudades.

Los libros de pequefio tamano o folletos (muchos especialistas consi-
deran que hasta 50 paginas no se puede hablar de un libro) aumentan de
manera notable en el segundo periodo: del 18% al 30%. Los «verdaderos
libros» medianos y de cierta importancia (entre 50 y 250 paginas) dismi-
nuyen en el segundo periodo: del 34% al 28%, siendo la disminucioén mas
importante la que corresponde a los libros de gran tamafio (superior a
250 paginas) que representaban el 30% en la segunda mitad del XVII y
solo el 20% en la primera mitad del siglo XVIII.

La evolucién parece hacerse hacia un namero cada dia mas importante
de impresos de poesia de tamafios inferiores a las 100 paginas que mientras
representaban a penas la mitad de los impresos de poesia del primer
periodo alcanzan un 67% en la primera mitad del siglo XVIII. Una mayor
atencidn a los romances en la configuracién de la base para el siglo XVIII
puede en parte explicar esta evolucion. Otro factor explicativo podria ser
la disminucién de la publicacién de los diversos concursos de poesia:
75 ediciones para el primer periodo, solo 24 para el segundo periodo.
Paralela disminucion sufren los romanceros: de 25 a no mas que 6.

Para analizar los formatos se ha debido transformar los distintos
formatos, en particular los que se indican en centimetros, en un campo de
formato homogeneizado. Se ha optado por eliminar los formatos
llamados menores (en 4° menor, etc.) como lo indica la tabla de conver-
sién (Doc. n° 8). Sin embargo cuando en la ficha bibliografica original se
menciona un formato peculiar (el en veintecuatroavo y sobre todo el en
doceavo) se han conservado. El cuadro siguiente permite analizar los
resultados del estudio:

1650-1699 1700-1750

NP° ediciones % N° ediciones %
Folio 13 4.5 2 0,5
4° 203 70,0 59 16,1
8° 54 18,6 247 67,3
12° 14 4,8 8 2,2
16° 5 1,7 49 13,4
24° 1 0,3 0 0,0
320 0 0,0 2 0,5
Total 290 367
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La evolucion de los formatos es paralela a la ya senalada de los
tamanos, hacia volimenes de menos bulto. Los en folios que represen-
taban casi el 5% en el primer periodo solo alcanzan el 0,5% en el segundo
periodo. La inversion se hace sobre todo entre los en 4° (del 70% al 16%)
y los en 8° del 18% al 67%. Los pequenos formatos (inferiores al en 8°)
duplican su peso: del 7% al 16%.

En resumen, las principales caracteristicas de la evolucion del impreso
de poesia entre al segunda mitad del siglo XVII y la primera del XVIII
parecen ser:

e Una produccidn cada dia mas individual en la que las antologias ya no
son tan frecuentes.

e Un mayor consumo de impresos menos caros y de facil transporte.

* :Una relativa democratizacién del consumo de poesia impresa?

e Una concentracién de las ediciones de mayor tamafio en los centros
editoriales mas potentes.

A modo de conclusidén provisional, los limites del estudio, son en parte
los que impone la base Nicanto al ser incompleta. Faltan muchos
impresos de poesia, sobre todo los pliegos y los romances. También para
muchas ciudades la ausencia de una topobibliografia impide tener una
vision exacta. Al revés, algunos estudios particulares de un tipo de poesia
o de un centro editorial pueden cambiar las perspectivas. Las cifras son
indicativas de tendencias, no pueden ser tomadas como valores absolutos.
Sin embargo en esta problematica del centro y la periferia, el impreso
poético se dibuja como un tipo de impreso menos centralizado que otros
tipos de impresos, sobre todo cuando se trata de obras de pequenos
tamarfios. Son numerosas las ciudades o villas que sin ser grandes centros
editoriales desarrollan una actividad y tradicién poética notables. Si la Villa
y Corte de Madrid ocupa un lugar privilegiado, también lo ocupan las
capitales de los distintos reinos que componen la monarquia espafiola. Asi
mismo es de destacar la notable importancia de Andalucia.

Esta ausencia de una marcada centralizacién de la producciéon de
impresos de poesia es en definitiva un buen indicador de la vitalidad, tanto
de creacién como de lectura, de la actividad poética. La actividad poética
no es ni monopolio de los grandes centros, ni actividad reservada al
mundo aulico: su geografia en y fuera de Espana evidencia esta ausencia
de marcado centralismo. Pero también refleja esta geografia las estrategias
de los impresores que apuntan a mercados generales o particulares, en este
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caso de lectores. Las circunstancias individuales de los autores (cargos
oficiales fuera de Espaiia, exilio, etc.) son también factores que influyen
puntalmente en esta geografia.

JEAN-MARC BUIGUES
Universidad Michel de Montaigne Bordeaux3
Jean-marc.buigues@u-bordeaux3.fr
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Doc. nim. 3: Poesia impresa en Phebo y Nicanto (1650-1699)

---- PHEBO

—— Base

Doc. nim. 4: Ciudades que editan poesia

Ciudades N° ediciones Ciudades NP° ediciones
Alcald de Henares 11 Milaga 8
Amberes 26 Méjico 13
Amsterdam 6 Milan 3
Barcelona 31 Murcia 1
Bruselas 23 Nipoles 8
Burgos 2 Orihuela 1
Cadiz 23 Palermo 1
Caller (Cagliari) 1 Palma de Mallorca 4
Coimbra 3 Pamplona 3
Colonia 3 Puebla de los Angeles 1
Copenhague 2 Roma 5
Coérdoba 8 Rouen 1
Cuenca 1 Salamanca 7
Gerona 1 Santiago 1
Granada 36 Segovia 1
Huesca 3 Sevilla 35
Jerez de la Frontera, 1 Tarragona 2
La Coruia 1 Toledo 1
Lisboa 21 Valencia 40
Logrofio 1 Valladolid 2
Lyon 4 Zaragoza 45
Madrid 176 Total 577
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Doc. niim. 5: Geografia de la edicion de impresos poéticos espafioles

Nam.
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E | Espafa 456
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Doc. nim. 7: Ciudades con edicidon de impresos de poesia (1650-1699)

Doc. nim. 8: Tabla de conversion de los formatos

Tabla de
conversiéndelos
formatos
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Doc. nim. 9: Las bases de NICANTO

Inventarios de
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La ‘poesia de hoy’ en los Origenes (1754)
de Luis José Velazquez: periferia, heterodoxia y
canon en los albores de la historiografia literaria

Durante los Siglos de Oro se produce la formalizacién efectiva de
diferentes paradigmas poéticos por medio de la praxis compositiva. Sin
embargo, no es hasta la segunda mitad del XVIII y durante el XIX cuando
comienzan a superponerse al ejercicio de la escritura poética un nimero
creciente de discursos criticos de caracter historiografico, los cuales fijan
las bases de una historia literaria que se adopta como canon inalterable.

Este proceso de decantacién e institucionalizacién se apuntala con
fuerza a medida que se extiende la redacciéon de historias de la literatura
espanola, fendmeno que comienza en la segunda mitad del XVIII, impul-
sado por el espiritu ilustrado, y que se generaliza en el XIX'. El inicio de
estos cambios se puede fijar de manera precisa en el aiio 1754, cuando se
publica, con el titulo de Origenes de la poesia castellana, el que en palabras de
Alvarez Barrientos es «el libro fundacional de la historia literaria espafiola»?.

La obra de Velizquez fue traducida por Dieze al aleman en 1769° y
sirvié de modelo, como explica Romero Tobar*, para la Historia de la litera-
tura espaiiola de Bouterweck (1804), traducida al espaiiol en 1829. Sobre la
base de Bouterweck se levantd posteriormente la Histoire de la Littérature
Espagnole (1813) de Sismondi, quien copia del hispanista aleman tanto los
datos proporcionados originariamente por Velazquez como la estructura-
cion cronoldgica. El esquema organizativo de los Origenes pervivira
también en Essay on Spanish Literature (1818), del exiliado Angel Anaya, asi

' En el siglo XVIII, inicio de la historiografia literaria, se documentan 48 historias de la literatura; en

la centuria siguiente esa cifra alcanza las 1249, de acuerdo con los datos proporcionados por Fermin
de los Reyes Gomez, Las historias literarias espariolas. Repertorio bibliogréfico (1754-1936), Zaragoza,
Prensas Universitarias de Zaragoza, 2010, p. 26.

2 Joaquin Alvarez Barrientos, «Nacién e historia a mediados del siglo XVIII en Espaiia», en
Leonardo Romero Tobar, ed., Historia literaria / Historia de la literatura, Zaragoza, Prensas Universitarias
de Zaragoza, 2004, p. 107.

> Sobre la traduccién alemana de Andreas Dieze, vid. las consideraciones de Jests Alejandro
Rodriguez Ayllon, Un hito en el nacimiento de la Historia de la literatura espaiiola: los «Origenes de la poesia
castellana» (1754) de Luis José Veldzquez, Malaga, Fundacién Unicaja, 2010, pp. 345-353.

* Leonardo Romero Tobar, «La Historia de la Literatura Espafiola en el siglo XIX (Materiales para
su estudio)», EI Gnomo, 5 (1996), pp. 151-183.
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como en las dos antologias literarias de Pablo Mendibil y Manuel Silvela,
impresas en Burdeos en 1819 y 1820: Biblioteca selecta de literatura espaiiola
y Lecciones de Filosofia moral y Elocuencia. El esquema de progreso conce-
bido porVelazquez se plasmara igualmente, a través de Bouterweck, en la
historia de Wolf Studien zur Geschichte der Spanischen und Portugiesischen
Nationalliteratur (1831-32 y 1859), cuya traduccidén editaron a finales del
XIX Unamuno y Menéndez Pelayo con el titulo de Historia de las litera-
turas espafiola y portuguesa, cerrando asi un viaje de ida y vuelta que durd
casi ciento cincuenta afos.

De acuerdo con lo expuesto, resulta inobjetable la importancia del
discurso historiografico de Velizquez sobre la construccién critica
venidera, pues los Origenes son el patron sobre el que gravitan las mas
influyentes historias posteriores acerca de la literatura espafiola, como se
ha indicado. Su propuesta no solo fue un instrumento sancionador de los
autores previos y, por ende, configurador de repertorios y canon; sino
también un condicionante necesario en la formalizacién de las sucesivas
visiones historiograficas, herederas de los Origenes y portadoras de muchos
de los juicios y taxonomias propuestos en la obra. Esta historia se concibid
en el entorno de la Academia del Buen Gusto®, en cuya fundacién parti-
cip6 Velazquez y en donde coincididé con algunas de las mas relevantes
personalidades de la cultura de su época, de entre las que cabria destacar a
Luzan o a Montiano, secretario de la Real Academia de la Historia, con
quien mantuvo una estrecha amistad y una extensa correspondencia.

Justamente por el intercambio epistolar entre ambos se puede saber
que muchas de las referencias incorporadas en los Origenes provienen de
noticias que Montiano proporciond aVelazquez durante el tiempo en que
este permaneci6 en Extremadura con la mision, encomendada por la Real
Academia de la Historia, de rastrear el mayor niimero de archivos posibles,
en busca de documentacién que permitiese elaborar una historia general
de la cultura espaiiola®. El objetivo altimo de esta empresa consistiria en

> Rodriguez Aylléon, op. cit., pp. 47-95.

¢ Sobre esto vid. Philip Deacon, «La historia interna de los Origenes de la poesia castellana de Luis José
Velazquez», Boletin de Estudios del Siglo XVIII, 6 (1978), pp. 62-82, quien acude a la correspondencia
intercambiada entre Velazquez y Montiano durante el viaje a tierras extremenas realizado entre 1752
y 1753, 1a cual se conserva en el manuscrito 17.546 de la Biblioteca Nacional de Espafia, que contiene
cartas desde el 14 de diciembre de 1752 hasta el 25 de noviembre de 1755. Vid. también Rodriguez
Ayllon, op. cit., pp. 78-89.
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dar cuenta de los valores literarios del genio nacional, lo que permitiria
contrarrestar las criticas vertidas desde el extranjero en contra de lo
espanol y, paralelamente, reformar el gusto literario para hacerlo coincidir
con los ideales neoclasicos de su academia. Asi las cosas, la historia de
Velazquez nacia con una doble finalidad programatica: satisfacer los intere-
ses nacionales de instancias superiores y modelizar un criterio estético y
un canon literario que, ademas de propagar valores (considerados)
netamente hispanos, concordasen con el ortodoxo patréon de buen gusto
de la academia a la que este pertenecia.

A partir del siglo XVIII las historias de la literatura se convierten en
una herramienta de peso en la construccion del canon posterior, como ha
documentado y explicado extensamente Romero Tobar’. Pero tales histo-
rias, con los Origenes a la cabeza, no solo aportan una némina establecida
de autores y obras y fijan, como se ha indicado, una propuesta de articu-
laci6n discursiva, sino que también instauran conceptos de historiografia
literaria, los cuales se perpetian en los afios sucesivos imponiendo
modelos conceptuales para el analisis critico de la literatura.

Asi ocurre, por ejemplo, con el marbete Siglo de Oro®, utilizado por
Velazquez para marcar el momento historico de mayor esplendor pasado
en su propuesta de reconstruccidn historiografica. El término, de tanta
fortuna critica posterior, se utiliza en los Origenes para sustentar la articu-
lacibén cuatripartita de la obra y la narracién sucesiva desde el pasado hasta
el presente, lo que sugiere una vision de la historia como zigzagueante
proceso organico en necesaria evolucioén. Naturalmente, este plantea-
miento implica la valoracién de lo acontecido a partir de los paradigmas
aceptados de la contemporaneidad desde la que se escribe. Por ello, tanto
la vision del pasado como la seleccidn (y exclusion) de lo que se incor-
pora al relato historiografico contemporaneo dice mucho sobre los
intereses estéticos e ideologicos de los coetaneos.

7 Vid. Leonardo Romero Tobar, «Algunas consideraciones del canon literario durante el siglo XIX»,

fﬂmla, 600 (1996), pp. 14-16; «Las historias de la literatura y la fabricacion del canon», en Jaume Pont
y Josep M. Sala-Valldura, eds., Canon literari: ordre i subversié, Lérida, Institut d’Estudis Ilerdencs, 1998,
pp. 47-64.

8 Sobre el sentido de este concepto, su pertinencia y su fortuna critica posteriores vid. las considera-
ciones de Alberto Blecua, «El concepto de Siglo de Oro», en Leonardo Romero Tobar, ed., Historia
literaria / Historia de la literatura, Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2004, pp. 115-160.
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Es claro, por todo lo expuesto, que el analisis de la seleccion e inter-
pretacién de los autores y las obras resulta indispensable, pues con ellos se
marca una direcciéon que concuerda con el sentido estético y critico de
los agentes que intervienen en la gestacion de los Origenes, lo cual deter-
mina la vision subjetiva que de la poesia espafola se fija en las historias de
la literatura posteriores.

Pero justamente por el valor instrumental e institucionalizador de los
Origenes, asi como por su importante influencia posterior, no solo interesa
prestar atencion a lo dicho en la historia de Velazquez, sino que importa
atender igualmente al sentido de lo no dicho, por mas que esto pueda
resultar dificil de establecer. La propuesta de indagacion en los vacios de
los Origenes es de una enorme importancia, pues las omisiones y los
clamorosos silencios de la obra de Velizquez sirvieron también para
transmitir y perpetuar una historia de la poesia espafiola en la que
(aparentemente) nada ocurrié durante el siglo comprendido entre la
muerte de Lope de Vega y la aparicién de la Poética de Luzan. Es decir,
Velazquez elabora un recorrido por la poesia espafiola que niega la
existencia de cualquier tipo de poesia bajobarroca, y esta es la visidon que
se transmitid y perpetud en las continuadoras y acriticas historias
ulteriores.

Los silencios sobre la poesia del Bajo Barroco?, parcela de la produc-
cio6n literaria mas cercana al tiempo en el que escribe Velazquez, tienen
que ver con una toma de posicion estratégica en el campo de batalla de la
literatura de la época'’; contexto en el cual la Academia del Buen Gusto
y la Real Academia de la Historia son agentes institucionalizadores de
primer nivel.

La falta de noticias sobre la produccién poética de los autores coetd-
neos no deberia extrafiar si se considera que la historia de Velazquez
parece querer dar cuenta, Gnicamente, de los origenes poéticos, pero no de
una diacronia que se extienda hasta el presente. Sin embargo, las palabras
preliminares del autor desdicen esta interpretacion, pues cuando Velazquez

? Sobre esta conceptualizacién y su cronologia (1650-1750), vid. el mas reciente trabajo de Pedro

Ruiz Pérez, «Para la historia y la critica de un periodo oscuro: la poesia del Bajo Barroco», Caliope,
18.1 (2012), pp. 7-23.

0" Para el concepto de «campo literario» en la planificacién de la cultura en sociedad, vid. Pierre
Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario, Barcelona, Anagrama, 1995.

46



LA ‘POESIA DE HOY’ EN LOS ORIGENES (1754) DE LUIS JOSE VELAZQUEZ

explica el propdsito de su historia y la articulacién de su discurso aclara
que en la segunda parte de la misma se tratara «del principio, progreso y
edades de la poesia castellana, desde el tiempo en que nacié hasta el
presente'!. Su amigo Montiano también insiste en la atencién concedida a
la poesia coetinea en un texto de caricter administrativo, como era la
aprobacién que redactd para la obra: «en medio de sus viajes y ocupa-
ciones ha podido unir tantos materiales curiosos y formar con ellos una
idea de lo que ha sido y es nuestra poesia desde su cuna»'?.

Pero a pesar de lo que declaran tanto el autor como el censor de la
obra, lo cierto es que el presente poético de los Origenes se compone tan
solo de cinco nombres: Ignacio de Luzan, Blas Nasarre, Agustin de
Montiano, el conde de Torrepalma y José Porcel. Los precedentes
inmediatos a estos en el recorrido historiografico trazado por Velizquez
son Goéngora y Lope de Vega, a los que habia descrito el autor en
términos muy negativos, por ser los causantes de la decadencia poética
hispana; precisando, no obstante, «que aun en aquella edad corrompida no
faltaron varones muy doctos que mantuviesen el crédito de la nacién y el
de las letras, desaprobando en sus escritos tan extrafias y perniciosas
novedades»'.

No aclara el historiador, sin embargo, a qué ingenios se refiere.’ Y
aunque menciona de pasada la existencia de continuadores, tampoco se
extiende en senalar ejemplos concretos de malos poetas entre los anos
1635, cuando fallece Lope, y 1737, origen y punto de inflexién para la
poesia del tiempo presente, tal y como se expone en el epigrafe dedicado
al Estado actual de la poesia castellana:

Después de la entrada de este siglo, en que las letras han tomado entre nosotros
otro nuevo semblante, la poesia castellana va volviendo a recobrar su antigua
majestad y decoro, a pesar de las puerilidades y vicios con que de nuevo han
procurado afearla algunos malos poetas, que pueden considerarle como las Gltimas
reliquias de la ignorancia del siglo pasado. Dio principio a esta gran reforma don
Ignacio Luzén, publicando su Poética en el afio 1737.1*

""" Luis José Velazquez, Origenes de la poesia castellana, Mélaga, Francisco Martinez Aguilar, 1754, p. 1.

Aunque fechada en Madrid a 12 de enero de 1754, no se imprimié en los preliminares de la
primera edicién, sino en los de la segunda, de 1797.
P Op.dt.,p.73.
p- at., p
. Ibid.

12
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Insiste Velazquez en remarcar los puentes que tienden sus Origenes con
el presente al sefialar de manera explicita que «don Ignacio Luzan no solo
ha contribuido a esta reforma con sus documentos, sino con su ejemplo,
siendo uno de los mejores poetas que hoy tiene la nacién, principalmente
en la poesia ditirambica»'®. Cita tras esto la Disertacion de Blas Nasarre
sobre el teatro espaiol, que antecede a la edicién de las comedias cervan-
tinas de 1749. Resefia, asimismo, el mérito de las tragedias Virginia y
Ataulfo, de su buen amigo Agustin Montiano, junto con «los Discursos sobre
la tragedia espaiiola que les preceden»'®.Y afiade a esta némina, por Gltimo,
el inédito Discurso sobre la comedia espafiola del conde de Torrepalma y «las
églogas venatorias de El Adonis de don José Porcel, en que hay pedazos
tan excelentes y tan buenos como los mejores de Garcilaso»'. Pero a
excepcion de esto, nada mas de resefiable existe, a juicio de Velazquez, en
la poesia espanola entre 1635 y el ecuador del siglo XVIII.

El criterio seguido para la confeccidén de este canon se clarifica
atendiendo a la primera pagina del Ms. 18.476 de la Biblioteca Nacional
de Espana, legajo en que se recoge la informacion relativa a la constitucién
y las sesiones de la Academia del Buen Gusto, y en cuya portada se
consigna el listado de sus trece integrantes principales, con indicacién del
seudonimo poético utilizado. Destacan en esta némina los siguientes
nombres: Luis José Velazquez (El Maritimo), Luzan (El Peregrino), Nasarre
(El Amuso), Montiano (El Humilde), el conde de Torrepalma (El Dificil)
y Porcel (El Aventurero)'®. De acuerdo con esto, la poesia castellana del
presente coincide en los Origenes con el parnaso poético de la Academia
del Buen Gusto.

Ademais, el futuro que se augura desde el texto historiografico no se
aparta un punto de la senda iniciada por Luzan, pues concluye Velazquez
su historia de la poesia coetinea con una esperanzada proclama a favor de
una escritura académica y normativa por venir: «Esperamos que la

5 Op.dt.,p.74.

1o Op.cit., p. 75.

17 Ibid.

¥ La ndémina se completa con José Villarroel (El Zangano), el duque de Béjar (El Satiro), el conde
de Salduena (El Justo Desconfiado) y cuatro nombres que no se han podido identificar: El Remiso,
El {caro, El Incognito y El Aburrido. Sobre esto es fundamental el estudio que hace del manuscrito
Maria Dolores Tortosa Linde, La Academia del Buen Gusto de Madrid (1749-1751), Granada,
Universidad, 1988.
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Academia Espafiola, que ha producido estos y otros grandes varones, no
cesard en adelante de dar a la nacién excelentes gramaticos, elocuentes
oradores y sublimes poetas»'.

El decidido alegato de Velazquez por la intervencion de un agente
como la Academia en el desarrollo de la actividad literaria no es una
opinidn aislada, sino una certeza en la que se insiste de modo reiterado a
lo largo de los Origenes, pues deja claro el autor que la poesia no solo se
compone de los textos poéticos, sino también del contexto en que estos
se producen, el cual determina la construcciéon de instrumentos que
inciden en la formalizacién de lo escrito:

Hay ademis de estas otras cosas que, aunque no son de naturaleza de nuestra
poesia, pertenecen a ella y son parte de su Historia, como las colecciones que se
han hecho de los poetas castellanos, los comentos, ilustraciones y notas que sobre

los mas famosos de ellos se han escrito, las traducciones castellanas de diferentes

poetas de otras naciones y los autores que en castellano han escrito de la poesia.2

Aunque los textos constituyen, indudablemente, el centro del sistema
poético, existen alrededor de estos una serie de elementos, con un impor-
tante valor metadiscursivo, que participa activamente en la valoracién e
interpretacion del mensaje literario, determinando su institucionalizacién
e incluso la definicién de su propio contorno genérico. De hecho, las
«otras cosas» (no estrictamente poéticas) a las que se refiere Velazquez son
justamente el tipo de escritos utilizados en la construcciéon de las
néminas canonizadoras.Y en este sentido resulta muy llamativo que se
aluda a «as colecciones que se han hecho de los poetas castellanos» en
un momento histérico en el que la tendencia general apunta hacia la
publicacién de poemarios de autor individual en vida?'. Ello se explica
por el proyecto que tenia Velazquez en mente de realizar una «Coleccidén
de las mejores poesias castellanas desde el origen de la buena poesia hasta
el tiempo presente», como expone en carta fechada en Malaga el 10 de
junio de 1755%.

9 Op. dt.,p. 75.

2 Op. cit., p. 139.

2 Vid. nota 32.

2 Rodriguez Ayllon, op. cit., p. 385.
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La utilidad o estrategia que se perseguia con la utilizacién de estos
instrumentos de difusion y sancidn era muy clara, como indica el propio
Velazquez a propésito de las antologias que cita, al subrayar que «las
grandes ventajas que sin duda conseguira el pablico en tener un cuerpo
de nuestras mejores poesias» es «que en adelante pueda servir de modelo
para fijar el buen gusto de la nacién»®.

Otra de las efectivas herramientas a las que alude Velazquez, como
objeto participante de la historia de la poesia, son las traducciones y las
preceptivas poéticas. Realiza a este proposito un recorrido por las traduc-
ciones de poetas y también una interesante revision de los «Autores que
en castellano han escrito de la poesia»®, entre los que destacan Villena,
Encina, Sanchez de Lima, Mondragén, Loépez Pinciano, Rengifo,
Carvalho, Caramuel, Cristobal de Mesa, Cascales o Soto de Rojas.
Renuncia explicitamente a hablar del Arte nuevo (1609) de Lope, presu-
miblemente porque se trataba de una poética empirica justificada por la
practica compositiva y el éxito popular, pero no por la teoria clasica. Toda
la tradicidn preceptiva culmina, l6gicamente, con la Poética de Luzan, el
«mejor escrito que tenemos de esta claser®.

Un idéntico interés por la naturaleza modelizadora de los textos
metadiscursivos guia las indagaciones de Velizquez hacia los comentarios,
ilustraciones y notas, lo que le permite condenar, como en el caso del Arte
nuevo lopesco, la nociva presencia del vulgo en la esfera de lo poético.
Afirma entonces que «como este género se hizo de moda, los que no
tenian talento para comentar los autores griegos y latinos se contentaban
con hacer glosas y comentos a los escritores vulgares mas famosos de su
nacion»?.

Ello le da pie para denostar a Géngora, afirmando que era de los
pocos autores que necesitaban de comentario, aunque ni siquiera de ese
modo era posible entenderlo, a juicio de Velazquez. Las criticas a la
poesia gongorina, omnipresentes en los Origenes, resultan especialmente
Ilamativas al inicio de la obra, cuando tratando de los autores clasicos se

B Op.cit., p. 141.
Op. cit., pp. 139ss.
3 Op. cit., p. 169.

% Op. cit., 143.

50



LA ‘POESIA DE HOY’ EN LOS ORIGENES (1754) DE LUIS JOSE VELAZQUEZ

alude indirectamente a la poesia del cordobés mediante la censura de
ciertos escritores latinos. Asi, a proposito de Sextilio Hena afirma
Velazquez que

en su estilo se echaba de ver casi lo mismo que Cicerén observé en los poetas
cordobeses, que tenian no sé qué de fanfarrén y grosero [...] pudiéndose comparar
este aire grosero y fanfarron que Cicerén observa en ellos con la patavinidad de que
fue notado el mejor de los historiadores, Livio.?”

Los calificativos que, partiendo del legado latino, atribuye Velizquez a
los poetas cordobeses (o a Gongora, de manera indirecta) son los de
fanfarrén o «sin substancia», de acuerdo con la definicidon que del término
ofrece Autoridades™; grosero o «sin arte»® y, por Gltimo, patavinidad o
carencia de una lengua correcta y acorde al uso normativo. Poco tiempo
mis tarde, los hermanos Mohedano reescribirian lo expuesto por
Velazquez, con alguna indicacién anadida, en su Historia literaria de Espana,
origen, progresos, decadencia y restauracion:

Era natural de Padua, y para denotar que faltaba a sus expresiones la urbanidad
romana, dijo Asinio Polién que encontraba en Tito Livio alguna patavinidad. Por
iguales principios pudo juzgar Cicerén la armonia de los poetas cordobeses.™

Analizando estas consideraciones desde una perspectiva retdrica se
podria considerar que la critica a la fanfarroneria o falta de sustancia apela
a una carencia inventiva; la groseria o carencia de técnica podria vincu-
larse con los defectos dispositivos, en tanto que la patavinidad esti
directamente relacionada con la dimension elocutiva. Asi pues, la triple
acusacion vertida sobre la poesia cordobesa se vincularia con la falta de
seguimiento al obligado decorum literario, del que Goéngora era el
paradigma maximo.

27

Op. cit., p. 5.
En la segunda acepcion del término se define al adjetivo como «cosa arrogante, vistosa 0 magni-
fica en lo aparente, aunque en lo substancial e intrinseco no tenga mucha bondad. Lat. tumidus, vanus,

loriosus, sonans».

)
% . . . . -
«Basto, grueso, sin arte, ni talle, como ropa grosera, etc. Rudis, impolitus».Y en su segunda acepcién,

«descortés y que no observa urbanidad ni politica. Rusticus, inurbanus».
3 Rafael y Pedro Rodriguez Mohedano, Historia literaria de Espafia, origen, progresos, decadencia y restau-
racion, 111, Madrid, Francisco Javier Garcia, 1770, p. 168.

28
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Como se aprecia en este ejemplo, Velazquez no solo enuncia en los
Origenes la potencial utilidad de antologias, comentarios, traducciones o
preceptivas, sino que ¢l mismo se vale de su historia para modelizar un
gusto determinado y establecer un repertorio adecuado a este. Velazquez
creia firmemente que la correcta utilizacion de estos recursos serviria para
el 6ptimo conocimiento de los poetas (injustamente) olvidados, para su
(adecuada) valoracidén critica desde criterios contemporaneos y, por fin,
para intervenir exitosamente en la planificacion de la cultura y en la
conformacién de un canon nacional que pudiera oponerse a los reperto-
rios de las tradiciones foraneas:

Serd conocido el mérito de muchos poetas nuestros de que casi no habia
memoria, y los extranjeros veran la injusticia con que han juzgado el talento
poético de una nacidén cuyos verdaderos sentimientos en materia de literatura no
se deben buscar en medio del vulgo, casi siempre corrompido, sino en los escritos
de los hombres sabios.?!

Sin embargo, para la exitosa consecucion de este propdsito era absolu-
tamente imprescindible que el canon poético esgrimido proviniese de los
«hombres sabios» y no del «vulgo». Con esta precisién desvela Velazquez lo
que resulta evidente: que la seleccion de los poetas actuales ofrecida en los
Origenes no es ni lejanamente una muestra del pafio, ya que no apela a una
verdadera ‘poesia de hoy’, sino que fija Gnicamente la interesada opinién
de quien es juez y parte en la construccidén de un Parnaso nacional con el
que pretende imponer la minoritaria perspectiva académica sobre una
cultura poética asentada y divulgada (dada al «vulgo») con gran efectividad
mediante el mercado del libro*.

Velazquez no era ajeno a esta realidad editorial y sabia que para las
coordenadas del presente no podia operar con el mismo planteamiento

3 Op.cit., p. 142.

2 Para una muestra orientativa del peso que tuvo la poesia en el mercado editorial vid. nuestro
«Listado de poesia impresa entre 1650 y 1700», en Ignacio Garcia Aguilar, ed., Tias el canon. La poesia
del barroco tardio,Vigo, Academia del Hispanismo, 2009, pp. 231-243; el trabajo de Francoise Etienvre,
«Fortuna editorial de la poesia del siglo XVII en la primera mitad del siglo XVIII», en Ignacio Garcia
Aguilar, op. cit., pp. 183-198; asi como también el trabajo de Alain Begue, «Relacién de la poesia
espafiola publicada entre 1648 y 1750», en Aurora Egido y José Enrique Laplana, ed., La luz de la
razén. Literatura y cultura del siglo XVIII. A la memoria de Ernest Lluch, Zaragoza, Institucién Fernando
el Catélico, 2010, pp. 399-477.
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aplicado a las autoridades pasadas. En su disertacion sobre los clasicos era
factible denostar a unos mediante la exaltacién de otros. Al fin, tanto
Garcilaso como Goéngora o Lope eran figuras solidas del canon literario
y opciones distintas del repertorio poético, pero en modo alguno
competidores inmediatos. Todo lo contrario ocurria con los poetas
contemporaneos, contra los que habia que luchar para lograr las mejores
posiciones en el campo literario de su tiempo.Y es por eso que se valid
Velazquez de sus Origenes como un arma efectiva para confinar al
silencio y a la nada a todos sus contrincantes poéticos. Esta era la
venganza por el éxito popular de aquellos, servida en la fria y minoritaria
reclusiéon académica y revelada justo antes de clausurar su obra.

Asl pues, al final de los Origenes sintetiza Velazquez las cuatro edades en
las que habia dado cuenta del «origen y progreso de la poesia castellanan,
e insiste, como conclusién prioritaria, en la importancia del afio 1714, por
ser entonces cuando

se fund6 la Real Academia Espafiola, de donde han salido los buenos poetas de
nuestro tiempo, y de cuyo celo puede la nacidn esperar que la poesia castellana
volvera a ponerse sobre el buen pie en que estuvo en su siglo de oro, no consin-
tiendo que en adelante se vuelvan a introducir en ella los desérdenes que hasta hoy
han pervertido y desfigurado esta parte de nuestra literatura.

Exoriare aliquis nostris ex ossibus ultor,

qui face Barbatos ferroque sequare Perotos.™

La proclama ultima insiste en varios de los aspectos tratados a lo
largo de los Origenes: 1) la funcién modelizadora de la poesia académica
en la conformacién del canon poético contemporineo y futuro; 2) el
modelo organico de organizacién cronoldgica sustentado en la idea de
progreso y en la posibilidad de alcanzar un nuevo siglo dorado; y, por
ultimo, 3) la referencia a la inflexion que suponia esta historia como
remedio contra la poesia «que hasta hoy» habia «pervertido» y «desfigu-
rado» la literatura.

A todo ello se anaden, como conclusioén Gltima, dos versos latinos a
modo de epitafio o de subscriptio que parecen provenir del pasaje de la
Eneida (4, 625-626) en que Dido exterioriza la esperanza de que alguien

¥ Op.cit., pp. 174-175.

53



IGNACIO GARCIA AGUILAR

se alzar en el futuro para vengarla: Exoriare aliquis nostris ex ossibus ultor, /
qui face Dardanios ferroque sequare colonos («Que surja algiin vengador de mis
huesos / que persiga a hierro y fuego a los colonos dardanios»). Sin
embargo, existe una importante variacidén en el segundo verso de los
Origenes, en el que Velazquez sustituye el virgiliano Dardanios colonos por
barbatos Perotos. La alteraciéon no es baladi, pues el trueque de «colonos
dardanios» por «ignorantes Perotos» conecta el verso latino con la dedica-
toria que El Brocense dirige en su Minerva a la universidad de Salamanca:

Quid si illud interim uirgilianum occinebat: Exoriare aliquis nostris ex ossibus ultor, qui
face Barbatos ferroque sequare Perotos? |...]
Y, ¢qué me dirias si sabes que cantaba aquel mal presagio virgiliano: «Quizis algin

dia salga de mis cenizas algin vengador que persiga con fuego e hierro a los
34

ignorantes Perotos».”

En su dedicatoria concibe Sinchez de las Brozas una escena en la que
Antonio de Nebrija, aquejado de fiebres en casa de su hijo, pronuncia el
presagio de Virgilio con las modificaciones ya apuntadas. En el paratexto
supone el Brocense que ese vengador futuro debe de ser él, pues Nebrija
delega en Brozas la responsabilidad de la lucha contra Nicolas Perotti y
otros gramaticos similares. El prologo esconde, en realidad, una mordaz
critica a Nebrija, Valla y al escolasticismo del claustro salmantino, como
explicé Maestre®. Sin embargo, durante los siglos XVIII y XIX la inter-
pretacidn que prevalecid fue la literal, segin la cual Nebrija «hizo el
primer desbroce de la barbarie en Espana» y el Brocense seria «el conti-

nuador del mismo en esa labor misionera»

. Asi lo creyeron, entre otros
muchos, Menéndez Pelayo o Antonio Tovar, quienes no llegaron, sin
embargo, al extremo del marqués de Morante, quien considera al
Brocense como un designio de la providencia, por haber nacido casi

coincidiendo con la muerte de Nebrija.

** Eustaquio Sinchez Salor y César Chaparro Gémez, eds., Francisco Sanchez de las Brozas. Minerva o
de causis linguae latinae, Caceres, Institucion Cultural El Brocense, 1995, pp. 36-37.

* José Marfa Maestre, «Barbatos Perotos: los topicos del prologo-dedicatoria de La Minervar, en IV
Centenario de la publicacién de la Minerva del Brocense, 1587-1987, Ciceres, Institucion Cultural El
Brocense, 1989, pp. 203-232.

% Eustaquio Sinchez Salor, De las «elegancias» a las «causas» de la lengua: retérica y gramdtica del
humanismo, Madrid, Laberinto, 2002, p. 162.
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Actualizando el texto de la Minerva como epitafio de sus Origenes,
recogia Velizquez, de las manos mismas del Brocense, la antorcha ilumina-
dora y reprensora de la barbarie latinizante. Combatia asi los desmanes de
la poesia coetanea con el castigo mas terrible para cualquier aspiracién de
permanencia: una damnatio memoriae que desterraba a la poesia bajoba-
rroca, por heterodoxa, a la mas absoluta periferia, la de un silencio que
evitaba tanto la confrontaciéon como cualquier posibilidad de incardina-
cién candnica. La venganza de Velizquez, como atestiguan las historias de
la literatura, resulté muy efectiva.

IeNAcIO GARCIA AGUILAR

Universidad de Cérdoba
igarcia@uco.es
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La heterodoxia como disfraz: enunciacion
y organizacion textual de la poesia religiosa
comico-festiva del Bajo Barroco espanol

En una monografia de reciente publicacién' he editado y estudiado el
Gnico corpus poético conocido de Agustin de Moreto, adscribible, como
los demas textos del volumen, a un subgénero lirico nada heterodoxo ni
periférico en el Bajo Barroco; un subgénero relegado al silencio por
nuestra historia literaria posterior, pese a que, como acertadamente sefiald
Damaso Alonso?, representa un capitulo imprescindible del conceptismo
hispano. Me refiero a la poesia religiosa comico-festiva®, muy practicada en
la segunda mitad del XVII por los escritores de corte, a menudo destinada
al canto —en un contexto publico de naturaleza festiva— ante un receptor
culto y de clase social privilegiada. Son precisamente estas coordenadas de
la recepcidon —ortodoxisima— las que determinan buena parte de las
agudezas en las que el ingenio creador basa la comicidad de estos poemas.
Porque, como veremos, todos ellos presentan una idéntica organizacion
textual, a través de la cual el ortodoxo marco real de la enunciacién y el
obligado sujeto sacro de la historia se ponen en relacién con una enuncia-
cién y un sujeto ficticios, frecuentemente marginales o periféricos: la nota
humoristica de estas composiciones descansaba en el ingenioso puente
capaz de homologar, por un instante, situaciones y protagonistas tan
dispares. Valga como ejemplo el «Romance al santisimo Sacramento» de
Moreto, donde el sujeto sacro —Jesucristo— se hace asemejar, mediante una
agudeza compleja mixta, a un delincuente o hampén.

El medio centenar de textos que edito y estudio, todos procedentes
del cancionero D-249 de la Biblioteca Central de Zurich y fechados en
los afios sesenta del siglo XVII, coincide en su naturaleza narrativa y en

' Itziar Lopez Guil, Poesta religiosa cdmico-festiva del Bajo Barroco, Berna, Peter Lang, 2011.

Véase Damaso Alonso, «Para la historia temprana del conceptismo. Un manuscrito sevillano en
honor a santos (1548-1600)», Obras Completas, Madrid, Gredos, 1974, 111, pp. 75-117.

> Dedico un capitulo de mi libro («1.4. Contexto literario», pp. 46-62) a la exposicién y discusién
de las numerosas y variadas razones que, tras un detallado estudio taxonémico, me llevaron a elegir el
adjetivo cdmicas a la hora de expresar el modo ahistdrico o, por decirlo con palabras de Genette, la
categoria temdtica transhistorica de las composiciones de este subgénero, prefiriéndolo a burlescas,
incluso a pesar de que asi se las llamase en el XVII, como ya sefialo en la p. 55.

2
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emplear una misma métrica (romance, quintilla, villancico y seguidilla en
mas del noventa por ciento de los casos), es decir, con excepcién de la
quintilla, se prefiere la estrofa tradicional y popular, en arte menor y con
rima asonante. La importancia de su performance cantada en ambientes
cultos al estilo del género villancico religioso se refleja en el predominio
del isosilabismo, en el uso de estribillos e introducciones, y en poseer una
extension muy similar (de 10 a 15 estrofas)®. Los rasgos popularizantes (en
el sentido que a este término dio Margit Frenk®) se buscan en el anisosi-
labismo de los estribillos, incluso en los de aquellas composiciones ajenas

a la forma métrica villancico®. Hay, pues, una voluntad consciente de

representar la tradicionalidad, de ofrecer una composicion que fiese culta,

pero que, en determinados momentos y aspectos, pareciese popular.
El enunciado de los textos también coincide en organizarse en dos
secciones fundamentales (que he sefialado en el «<Romance»):

— Laseccion A, la inicial, es la mas breve: esta en presente, ocupa de 1 a
3 estrofas y en ella suele explicitarse el proceso de enunciacién (nivel
de la historia: en este caso, el Yo interpela directamente a la imagen del
Santisimo Sacramento);

— Laseccién B es de mayor extension, suele estar en pasado e incluye la
historia sacra o hagiogrifica (nivel de la fibula) anunciada por el
narrador en las estrofas iniciales (la vida del hampén).

En la seccidon A, el narrador —casi siempre extradiegético’— declara su
identidad en mas de la mitad de los poemas. Se presenta como un ciego,

*  La extension de las composiciones escritas en seguidillas es algo mayor, probablemente por tratarse
de una forma métrica mis breve.

Véase Margit Frenk, Estudios sobre lirica antigua, Madrid, Castalia, 1978, p. 378: «La cultura deja de ser
privilegio de la aristocracia cortesana, para convertirse en patrimonio de todos, particularmente de la
burguesia urbana. La transformacion se ve con plena claridad en el teatro, que, encerrado antes en las
salas de los palacios, sale a la calle y se hace especticulo ‘nacional’. Al cambiar el pablico de la literatura,
cambia muy a fondo el caricter de ésta.Y uno de los cambios consistira precisamente en una especie
de ‘folklorizacién’. [...] Los poetas cultos de fines del siglo XVI crean una nueva poesia popular, tan
vieja y a la vez tan atractivamente distinta, que no puede sino invadir el gusto de la gente, haciendo caer
en el olvido los cantares antiguos. [...] La poesia religiosa de este periodo acogera la lirica folklérica
con méas entusiasmo que la poesia profana, y con mayor asiduidad que la poesia religiosa de la etapa
anterior. [...] La nueva época creard su propio estilo de lirica religiosa popularizante».
® La quintilla, sin embargo, nacida en un ambiente cortesano y con una andadura relativamente
breve como forma métrica topica de las justas en honor a santos, apenas sufte alteracién alguna. Para
un detallado estudio métrico, véase Itziar Lopez Guil, op. cit., pp. 77-108.

7 Concretamente en 44 poemas, esto es, casi el 94 por ciento del total.
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un loco, un cojo, un bobo o un poeta popular con dificultades econd-
micas, esto es, asume la identidad de un tipo sociolégico de aquellos que,
por sus taras fisicas, psiquicas o econémicas, acostumbran a ganarse la vida,
en el Siglo de Oro, recitando o cantando poemas tradicionales ante la
muchedumbre.Y mediante las expresiones habituales estos tipos («Oiganv,
«Oigan y veran», etc.), suelen interpelar al narratario, como si de un
viandante se tratara. De este modo, se establece una correspondencia entre
dos ‘situaciones de enunciacioén’ (una popular y la culta en la que efecti-
vamente se cantd el texto), muy distintas tanto en su dimensién espacial
(calle versus corte o iglesia) como en lo tocante al destinatario (pablico
pobre e inculto versus pablico rico y cultivado).Veamos algunos ejemplos
de Agustin de Moreto® en los que el Yo narrador, ademis, pone en
relacién su discapacidad fisica (cojera, pata de palo) con los versos no
octosilabos de la cuarteta, en el primer caso de pie quebrado, y en el
altimo, el endecasilabo final:

Los versos que he de cantar \
quebrados son;
6iganlos, que han de llevar,
porque se puedan juntar,
encarnacién.’
) A

Cojo anduve en este empleo

todo un mes,

mas ya tan quebrado veo

este oficio que cojeo

de dos pies.'” )

8 Todos los textos citados proceden de I. Lopez Guil, op. cit. En el paréntesis que sigue a los poemas,

en el que se indican autor vy titulo, la pigina hace referencia al lugar que ocupan en esta publicacién.
?  Se juega con la doble acepcion de quebrados (‘verso de pie quebrado’y ‘roto’) y de encarnacion: «Por
Antonomasia se entiende el Sagrado mysterio de la Encarnacién del Verbo Divino” (Dicc. de Autor.), esto
es, encarnarse o hacerse Dios hombre en la persona de Jesucristo en el seno de la Virgen Maria, pero
también un tipo de pegamento o «betin viscoso que sirve para pegar los platos rotos, etc.» (DRAE).

1" El yo-narrador suele presentarse como ciego, cojo, etc., imitando a aquellos discapacitados de baja
extraccion social que se ganaban la vida recitando poemas. El efecto comico de esta estrofa deriva no
solo de la puesta en escena del romance a cargo de un tenor o del secretario de un certamen ante un
ambiente bien distinto de aquel del que simula proceder el personaje humilde que el yo-narrador
representa, sino también por la doble acepcién de los términos quebrado y pie, pertenecientes tanto al
habla comun (cojera) como al discurso poético (forma estréfica).
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A una nina de alto estado,

muy honrada,

hablé un mancebo en su estrado, B
visita que hasta hoy ha dado

campanada.'' [...]

(A. de Moreto, «Quebrados a la Encarnacién, p. 208)

Yo, el cojo que al nacimiento

cantd los afios pasados,

del pie cojo largo vengo

porque me he puesto ahora un pie de palo.

(A. de Moreto, «Romance a la Natividad de Nuestro Sefor Jesucristo», p. 219)

En muchos poemas el Yo narrador hace referencia a las circunstancias
que motivan el acto enunciador, declarando cumplir las 6rdenes de los
devotos de la figura sacra poetizada que, a menudo, pertenecen a la alta
aristocracia (por ejemplo, los Duques de Alburquerque, Grandes de Espana
y Virreyes de México). La ocasion para la que se crean las composiciones
nunca se acomoda a la de una recitacién popular ptblica: celebraciones
anuales, galas a cuenta de importantes personalidades de la corte presentes
durante la recitacién; acontecimientos puntuales (la inauguracién de una
capilla, el traslado de unas reliquias, etc.) en contextos propios de la alta
nobleza, segtin se deduce de su discurso (en un anénimo «Romance a San
Diego de Alcala» incluso se alude a la presencia de Felipe IV). Por Gltimo,
aunque el escenario de la narracién no siempre es mencionado, cuando asi
ocurre, nunca se trata de un espacio humilde'. La relaciéon entre el tono
popular de estas interpelaciones y el debido a la figura sacra poetizada, o al
alto status socio-cultural del puablico es, en principio, de incompatibilidad.
Como lo era la presencia de un ciego o de un cojo en los lugares que el
narrador menciona y, menos atn, obedeciendo las érdenes de devotos de
tanta alcurnia. Esta relacién de incompatibilidad es también evidente

""" Mancebo: ‘hombre soltero’. Estrado: ‘sala donde antiguamente recibian las sefioras a las visitas’.

Campanada: «Metaphoricamente vale el ruido que causa en algun Pueblo o Provincia la accion
extrana, escandalosa, o ridicula de alguno; o la admiracién que causa alguna cosa peregrina. Usase
regularmente junto con el verbo Dar;y assi se dice, Di6é campanada tal novedad, caso, o accién» (Dicc.
de Autor.). La comicidad de esta estrofa reside en la presentacion de la Anunciacion del Arcangel San
Gabriel a laVirgen (discurso religioso) como una escena galante de la época (discurso profano).

12 Excepcidén es el «Romance a San Juan Bautista» de Agustin de Moreto, donde el narrador
describe una fiesta popular ficticia.
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incluso en el propio ‘modo de decir’ del narrador, que da pinceladas
populares a un discurso claramente conceptista y, por consiguiente, culto.
Y es que, en realidad, lo que el narrador hace es construir su discurso
mediante analogias implicitas: él es ciego o cojo en la misma medida en que
su narratario responde efectivamente al modelo del narratario popular. Esta
relacion analdgica, de caricter conceptista, es la misma que permite en el
anénimo «Romance a laVirgen del Socorro» (p. 282), por ejemplo, llamar
«lavandera» a la Marquesa de Castrofuerte, sin provocar su escandalo:

La gloria de Castrofuerte

es quien el trono os fabrica,
y os da lampara de plata

de vuestro amor encendida.’

Regalaos, pues, que ahora

con lavandera tan linda,

bien podéis, de cuando en cuando,
mudaros capilla limpia."*

Porque, cuando el narrador dice «soy un ciego» esta realizando un acto
performativo («yo afirmo que soy un ciego»), cuya funcién es, como
seflala Lozano, «producir la propia situaciéon de enunciacién en cuanto
escenario de las distintas operaciones espacio-temporales e interpersonales
que caracterizan el discurso’. La evidente incompatibilidad entre la
identidad popular que este narrador asume y da a su narratario, y el
elevado estatus socio-cultural del pablico interlocutor pone de manifiesto

la humoristica clave de interpretacion del texto'.

3 La gloria de Castrofuerte: los segundos Marqueses de Castrofuerte, descendientes de Pedro Pacheco,

a quien Felipe IV otorgd este recién creado titulo del reino en 1627; ellos debieron de ser quienes
financiaron la nueva capilla de la Virgen del Socorro en la iglesia del convento de las monjas de
Calatrava, para cuya inauguracién fue escrito este romance.

4 Lavandera: la Marquesa de Castrofuerte. Al financiar la nueva capilla, se convierte en lavandera, pues
permite que laVirgen se mude de capilla (esta agudeza estd basada en la dilogia de la voz mudar:‘trasla-
darse de sitio’ y ‘cambiarse de ropa’). En esta tltima estrofa se actualiza an una tercera acepcién de
capilla: ‘pieza en forma de capucha, cogida al cuello de las capas o gabanes’.

15 Véase Jorge Lozano, Cristina Pefla-Marin et alii, Andlisis del discurso. Hacia una semidtica de la inter-
accién textual, Madrid, Catedra, 1993, p. 177.

16 Garrido Dominguez expresa esta estrategia en los siguientes términos: «El narratario [...] se trata
de uno de los procedimientos por medio de los cuales el autor implicito [el enunciador]| orienta al
lector real sobre cudl es la actitud mas adecuada ante el texto en cuestién» (véase Antonio Garrido
Dominguez, El texto narrativo, Madrid, Sintesis, 1996, pp. 118-119). Esta relacién analdgica entre las
dos situaciones de enunciacién en la seccidn 1y los dos niveles simultineos de significacién que tiene
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Si en la seccién A nos encontramos con esta relacién analdgica entre las
dos situaciones de enunciacion, en la seccién B lo que se equiparan son los
dos niveles simultaneos de significacidn literal que posee el enunciado y
que denominaré [ y II: su peculiar comicidad descansa en las correspon-
dencias que entre ambos se establecen por medio de agudezas o conceptos.

El nivel I de significacion es el mas inmediato y el menos sorpresivo: de
la vida de un sujeto sacro (un santo o un personaje de las Sagradas
Escrituras), se relatan algunos episodios famosos determinados por el
caracter de la celebracién o, en el caso de los poemas escritos para las justas
de santos, por las propuestas del cartel de la convocatoria del certamen’.
Ni el intenso carcter ingenioso —fruto de la extremada competitividad de
los autores en estos actos publicos— ni la forma de enunciacion —oral— eran
factores que facilitasen la correcta comprensién de estas composiciones.
Para que, durante el reducido tiempo de una tGnica performance, el receptor
pudiera desentrafar los conceptos que enlazaban los niveles I y II y
aprehender asi la coherencia global del enunciado, era necesario que su
atencioén se centrase exclusivamente en este empeno y que lo relatado en
ambos niveles estuviese dentro del dominio de su competencia cultural.
Lo importante no era sobresalir por la mayor o menor originalidad del
episodio narrado en el nivel I, sino por la agudeza de la correspondencia
establecida entre ambos niveles. De ahi que los «asuntos», que se repiten
una y otra vez, procedan todos de fuentes de amplia difusion (la Biblia, el
Flos Sanctorum o comedias hagiograficas muy conocidas).

Si el nivel I de significacién, el mas inmediato, estaba condicionado
siempre por el «asunto» y el caricter religioso de la celebracién, parece
adecuado afirmar que lo que determinaba el acierto de la composicién vy,
por tanto, la aprobacién y la admiracion del publico, era la sorpresiva
disparidad del nivel II respecto del I y la originalidad con la que se
establecian los enlaces entre ambos. Estando ya asegurado el caracter sacro

la seccidén 2 del enunciado, no fue captada por el pablico a partir del Gltimo tercio del siglo XVIII,
que solo prestd atencidn a la escandalosa correlacion entre lo divino y lo profano. Sin embargo, el
receptor del siglo XVII si entendia y aceptaba como convencidn las reglas del juego propuesto por el
texto. Prueba de ello es, por ejemplo, el epigrafe aclaratorio «quintillas de ciego» que precede a
algunas de nuestras composiciones en otros manuscritos del XVII, demostrando que se trataba de una
organizacién textual ya codificada, habitual en certimenes y celebraciones litargicas.

17" Los episodios narrados son de muy diversa indole y no puedo dar cuenta de ellos aqui, por lo que
remito al lector a mi citada monografia.
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del discurso del nivel I, resultaba necesario que el discurso del nivel II
fuera diverso, si no opuesto (de ahi el escandalo que este tipo de poesia
causd en siglos posteriores). Por ello, en la mayor parte de los poemas rige
el binomio discurso sacro (nivel I)-discurso profano (nivel II).

Como la historia relatada en el nivel I era casi preceptiva, el nivel II
suponia un desafio para el talento del poeta: por ello la caracteristica
principal del nivel IT serd su mayor variedad de contenido. Eso si, al igual
que sucedia con el nivel I, la necesidad de que el publico centrase su
atencién en la ingeniosidad del enlace entre ambos niveles y compren-
diese la agudeza del texto en una sola performance oral (cantada o recitada),
obligaba al creador a que el contenido del nivel II entrase también dentro
de la competencia cultural del oyente'®.

El nivel II puede ser el mismo (homogéneo) o cambiar a lo largo de
una composicidon (heterogéneo): de cada una de estas dos variantes hay
diversas modalidades que no puedo exponer aqui por evidentes limita-
ciones de extension y para cuyo estudio remito, una vez mas, a mi
monografia. Ejemplificaré lo que he expuesto hasta ahora valiéndome de
la del nivel IT homogéneo integrado por una historia paralela a la del nivel
I: en ella, la estructura del enunciado coincide con la definicidén que
Gracian ofrece de las agudezas complejas mixtas por semejanza'. Es el

8 Ya Dimaso Alonso, al estudiar los poemas de justas a Santos del XVI, describid, aunque en

distintos términos, el mismo fendmeno: «...] el chiste consiste en aplicar al sentido espiritual algin
suceso o cosa material de la vida diaria; se produce asi una especie de choque al cruzarse lo fisico real
y lo divino, y en ese cruce esta el gracejo, o por lo menos, la voluntad de hacer gracia.Ya se ve que
eso son bromas puramente verbales. [...] Recursos estilisticos tradicionales, como el de la antitesis,
pueden resaltar dos vinculaciones chistosas y contrastadas a cosas de la vida real, y forma parte del
chiste mismo el hecho de que linden con la irreverencia. Miguel Cid [uno de los poetas del manus-
crito sevillano] a San Lorenzo: Habéisos diferenciado / de Dios, pues habéis querido / dar diferente
el guisado, / que €l didseos en pan cocido / y vos a él en carne asado» (véase Damaso Alonso, op. cit.,
pp- 106-109. La cursiva es mia). En este fragmento del poema de Miguel Cid a San Lorenzo, el nivel
I esta constituido por un episodio de la vida del santo (su martirio en la parrilla) que es comparado
con el sacrificio eucaristico; en el nivel II, encontramos una isotopia culinaria. El nexo entre ambos
niveles se establece, mediante una agudeza verbal, a través del término dilogico guisado, que en el nivel
II significa «La vianda compuesta y aderezada con caldo, especias G otras cosas» y, en el nivel I, da
accidn, 6 hecho dispuesto, 6 executado con circunstancias notables» (Dicc. de Autoridades).

9" En Arte de ingenio, Tratado de la Agudeza, Graciin considera la agudeza compleja («la ajustada a un
Discurso», «la encadenada en una traga»), superior al concepto o agudeza incompleja o parcial: «Pero,
;quién jamis antepuso al compuesto el agregado, la parte al todo, y el artificio comencado al ya
perfecto? Siempre el todo, assi en la composicion Fisica como en la artificiosa, es lo mas noble; y si
bien se origina de las partes, afiade a la de las unas la de las otras, y de mis a mis la primorosa unién.
[...] Auméntase en la composicion la Agudeza, porque la virtud unida crece, y la que a solas apenas
fuera mediocridad, por la correspondencia con la otra llega a ser delicadeza. No s6lo no carece de
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caso del «<Romance al Santisimo Sacramento» de Moreto (véase el texto
integro en el Apéndice): aqui, en el nivel I se narran diversos episodios
relativos a la vida de Cristo y al sacrificio eucaristico; en el nivel II, sin
embargo, se presenta el recorrido vital de un hampodn, cuyas etapas se
hacen coincidir, mediante conceptos, con las de la vida de Cristo en el
nivel I, a razén de una etapa de ambos niveles y una o mas agudezas por
estrofa. Como en la mayor parte de los poemas, el narrador declara ya en
los primeros versos el contenido los dos niveles del enunciado:

Oiga el Seflor encubierto,
que con la nieve del manto,
si no el valiente del hampa,
es el valiente del ampo.
(A. de Moreto, «Romance al Santisimo Sacramento», p. 199)

De esta forma, se guia la atencidn del auditorio, facilitando al oyente la
rapida identificacion de los niveles de significacion de la historia que va a
escuchar, de forma que pueda concentrar su atencién en las agudezas que
los iran enlazando.

Resulta importante subrayar que en las composiciones con nivel II
homogéneo no existe ningln tipo de relacidon jerarquica entre los dos
niveles, aunque es muy normal que en una o varias estrofas de la compo-
sicion prevalezca uno sobre otro. Tal ocurre en la cuarteta 10 de nuestro
romance, donde el nivel I (vida de Cristo) queda subordinado al II (vida
de un hampén):

El ser valentén de chapa
lo tuvo desde muchacho,
porque se fue desde nifio
a Vvivir entre gitanos.
(A. de Moreto, <Romance al Santisimo Sacramento», p. 199)

La comicidad de esta estrofa procede de la dilogia de la voz gitanos: en
su sentido etimoldgico significa ‘egiptanos’ o ‘egipcios’, aludiendo en el
nivel I a la huida a Egipto de la Sagrada Familia; en el nivel II, posee su

variedad, sino que antes la multiplica, ya por las muchas convinaciones de la Agudezas parciales, ya
por la multitud de modos y géneros de acciones» (Baltasar Gracian, Arte de ingenio, Tratado de la
agudeza, ed. E. Blanco, Madrid, Citedra, 1998, pp. 376-377).
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acepcidn habitual, ‘raza calé’, cuyos integrantes la sociedad del XVII
asociaba cominmente a ambientes marginales y de delincuencia.
Por el contrario, otras veces es el nivel I el que prevalece sobre el II:

Tan alentado que siempre
tiene por aliento un rayo,
pues solo con una voz
hizo rodar a San Pablo.
(A. de Moreto, «Romance al Santisimo Sacramento», p. 200)

El término alentado es el que conecta el nivel I (vida de Cristo) con el
nivel II (vida de un hampén), ya que, en tanto que participio de alentar,
significa ‘respirar’ (nivel I), pero también, segin Auftor., «se toma por
animoso, valiente, resuelto, esforzado, denodado; y entre la gente popular
por guapo y valentdén» (nivel II). Mientras que en el primer verso estin
presentes ambos niveles, en el resto de la cuarteta se alude solo a la vida de
Cristo (nivel I), concretamente a la conversion de Saulo (Hechos, 9: 3-6).

Esta indiferenciaciéon jerarquica entre los dos niveles pone de
manifiesto que, por encima de la voluntad de narrar una historia, esta el
deseo de destacar en ingenio, ya que, en aras de la agudeza, se sacrifican
aspectos tan importantes como el orden cronolédgico de la historia sacra
del nivel I. Porque la misma relacién entre las categorias del ser y del parecer
que hemos visto en la métrica definen el discurso del narrador que relata
la historia y establece el marco narrativo: Cristo (nivel I) no es un hampén
(nivel II), pero en ciertas circunstancias, gracias a la labor conciliadora del
ingenio, lo parece. De idéntica manera, el discurso del narrador parece a
veces popular (por ejemplo, en las interpelaciones iniciales a la atencion
de su narratario), pero es claramente conceptista y, por consiguiente, culto.

Y es que, en realidad, estos poemas constituyen una auténtica exalta-
cion del ingenio, que es el instrumento que comparten autor y lector
implicitos para la codificaciéon y decodificaciéon del enunciado. El
ingenio, capaz de convertir el ser en el parecer en el espacio textual de la
obra poética, en una correcta decodificacién del enunciado ha de
realizar la operacién inversa, devolviendo el parecer a su ser®. Para que la

2 Concuerdo, por lo tanto, con Greimas y Courtes (Greimas, A. J. y Courtes, J., Semidtica. Diccionario

razonado de la teoria del lenguaje, Madrid, Gredos, 1990, p. 148) en que «el enunciatario no es solamente
el destinatario de la comunicacidn, sino también el sujeto productor del discurso, al ser la ‘lectura’ un
acto de lenguaje (un acto de significar) muy similar al de la produccion, propiamente dicha del discurso».
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comunicacién fuera cooperativa y tuviera éxito era necesario que autory
lector implicitos fueran co-participes de un saber comtn (los «objetos»
puestos en correlacion) y de un mismo codigo (el del ingenio). El hecho
de que la comunicacién se estableciese en el espacio temporal de una
Unica performance oral, obligaba a que ese saber fuera realmente compar-
tido: de ahi que se repitan una y otra vez los mismos episodios en el nivel
Iy que su correlato en el nivel IT forme parte de la competencia cultural
propia del cortesano del Madrid del XVILY si bien el lector actual posee
o puede hacerse con el mismo codigo de entonces, lo cierto es que su
saber no es idéntico al del oyente del XVII: para llegar a comprender estas
composiciones se hace verdaderamente necesario acompanar su edicién
de un solido cuerpo de notas que, al aclarar los correlatos, restituyan al
lector su competencia, de forma que pueda participar del placer de la
comunicacidn poética (véase un ejemplo de anotacién en el texto que
alego en el Apéndice).

Gracian sostenia que el ingenio, al igual que el juicio, es un instru-
mento de conocimiento de la naturaleza; si el juicio emplea para su fin
medios logicos, el ingenio solo lo puede hacer desde una perspectiva
conceptuosa, aguda, y su finalidad, por encima de la verdad, es la belleza:
«No se contenta el Ingenio con sola la verdad, como el juicio, sino que
aspira a la hermosura»?!. Por eso, en nuestros textos el ingenioso recorrido
(ser-parecer-ser) que el autor implicito propone al lector implicito no tiene
como meta ofrecerle una verdad (por ejemplo, una historia sacra
novedosa) sino el efimero, pero intenso placer estético que genera la
consciencia de la necesaria participacién de su ingenio para completar el
circuito de la comunicacién poética.Y, por supuesto, la consciencia de
haber sido capaz de superar felizmente este desafio, el mismo que los
siglos posteriores no lograron comprender, relegando al olvido este
subgénero que,a menudo empled la heterodoxia como disfraz, y que tuvo
una enorme difusién durante el XVII, especialmente en el Bajo Barroco.

ITZiAR LOPEZ GUIL
Universidad de Zuirich
itlopez@rom.uzh.ch

2l B. Gracién, op. cit., p. 141.
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Apéndice : Romance al Santisimo Sacramento® (pp. 199-202)

1 Oiga el Sefor encubierto,
que con la nieve del manto,
si no el valiente del hampa,
es el valiente del ampo.”

2 El que cuando se echa al mundo, A
para parecer mas bravo,
si se lo dicen de misas,
quiere que sean del gallo.?* >
B

3 El que en la sellada oblea
dice, para avasallarnos,
que da cédulas de vida
y valen estando en blanco.” y,

2 En los Mss. D-249 de Zrich (Z) y 17.666 de la BNM (M), en los fols. 6r-7r, preceden al poema
estas palabras: «Del mismo al mismo asunto», que explicitan el tema (Santisimo Sacramento) y el autor
(Moreto). Los dos discursos que se ponen en juego en este romance son el religioso (nivel I, /vida de
Cristo/ y /Eucaristia/) y el profano (nivel II, /hampa/).

2 En el discurso religioso (I), encubierto se refiere a la oblea, transfigurada en cuerpo de Cristo
durante la celebracion de la Eucaristia y reservada o guardada en el sagrario, y nieve alude a la pureza
de la misma. Ampo: «Voz con que se expressa la blancura, albura y candor de la nieve: y assi para
ponderar el excesso de alguna cosa blanca, se dice que es mas blanca que el ampo de la nieve» (Autor.).
La comicidad deriva tanto de la agudeza de semejanza establecida en los dos primeros versos, como
de esta paronomasia (hampa/ampo). En el discurso profano del hampa (nivel II), el seior encubierto es el
hampén embozado con la capa (manto).

2 Nueva agudeza verbal, que resulta del empleo dildgico de la expresion echarse al mundo, con su
significado habitual, en el discurso profano, de ‘darse a la mala vida’; por otro lado, como forma
reflexiva de echar al mundo, significa, en un discurso religioso, ‘parir’, dado que Dios se da a luz a si
mismo en la persona de Cristo. Si se lo dicen de misas: véase DRAE, s. alld se, o te, lo diran de misas, «Fr.
fam. con que se advierte a uno que pagara en la otra vida lo mal que obre en ésta, 0 que pagari en
otro tiempo lo que obre mal de presente». En el tltimo verso, hallamos otra silepsis en gallo, voz con
acepciones pertenecientes a ambos niveles: misa del Gallo es, segin Autor., «la que se dice la noche de
Navidad. Llamése assi porque se dice a las doce, quando canta el gallo» y nombre de la misa de
Nochebuena con que la comunidad religiosa catdlica celebra el nacimiento de Cristo”; Covarr. define
gallo o gallito como «os mocgalvetes entonados, enamoradizos y arriscados” (DRAE: «bravucon,
hombre que trata de imponerse a los demas por su agresividad o jactancia»).

% Oblea: <Hoja mui delgada hecha de harina y agua, que se forma en un molde, y se cuece al fuego»
(Autor; el DRAE indica que «ervian mis generalmente para pegar sobres, cubiertas de oficios, cartas o
para poner el sello en seco»); «hoja delgada de pan dzimo de la que se sacan las hostias y las formas»
(DRAE). Avasallar: ‘hacerse siibdito o vasallo de algin rey o senor’ y también, ‘sujetarse, someterse por
impotencia o debilidad al que tiene poder o valimiento’. Cédula: ‘documento en que se reconoce una
deuda u otra obligacion’. Dar cédula de vida: «Se dice de los preciados de guapos, porque parece que hacen
gracia en no quitar la vida» (DRAE). En la doble acepcion de todos estos términos reside la comicidad
de esta estrofa: en I, oblea se refiere a la hostia consagrada; avasallar, a conversion en stbdito de Cristo del
que comulga; dar cédulas de vida en blanco alude a la hostia consagrada (de color blanco) y al ejercicio de la
Eucaristia, gracias a la cual, si somos buenos cristianos, ganaremos la vida eterna. En cambio, en II oblea es
el sello de la cédula de vida, documento mediante el cual se perdonaba la vida a alguien; si el documento
estaba en blanco, evidentemente no era valido. Avasallar tiene aqui el valor de sometimiento por
impotencia a alguien, en este caso, al valentén, que obliga a aceptar una cédula de vida invélida, en blanco.
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4 El que derribé al prenderle
turba de ministros falsos,
mas, qué mucho, si hacer sabe
una resistencia al diablo.

5 Tan alentado que siempre
tiene por aliento un rayo,
pues solo con una voz
hizo rodar a San Pablo.”’

6 Dicennos que es muy humilde
en sus obras y en su trato, B
y para tratar con El

es menester confesarnos.?

7 No tienen fin sus enojos,
aunque se muestra fan blando®,
pues vendra quemando el mundo,
cuando esté todo acabado.®

8 Hacenos con gran misterio
sacramentos de un bocado,
y es cosa del otro jueves
cuanto nos da en este plato.!

%6 En esta estrofa prevalece el Discurso religioso (nivel I). Los dos primeros versos se refieren a la prision

de Jests: Judas guia a la cohorte y alguaciles de los pontifices y fariseos hasta el huerto donde se halla
Jestis orando. El detalle de que Jests derriba a la turba de ministros falsos solo lo recoge San Juan (18: 4 -6),
con el que parece querer probar que Jests se entregd por propia voluntad: «Conociendo Jests todo lo
que iba a sucederle, sali y les dijo: ;A quién busciis? Respondiéronle: A Jestis Nazareno. El les dijo:Yo
soy. Judas, el traidor, estaba con ellos. Asi que les dijo: Yo soy, retrocedieron y cayeron en tierrar. Los dos
altimos versos de la cuarteta aluden a las tentaciones de Jests en el desierto (San Mateo,4 'y San Lucas, 4).
?" La comicidad deriva de la polisemia de alentado: en tanto que participio de alentar significa ‘respirar’,
pero también, «se toma por animoso, valiente, resuelto, esforzado, denodado: y entre la gente popular
por guapo y valentén» (Autor.). En esta estrofa se alude a la conversién de Saulo (Hechos, 9: 3-6): «Estando
ya cerca de Damasco, de repente se vio rodeado de una luz del cielo; y cayendo a tierra, oy6 una voz que
decia: Saulo, Saulo, ;por qué me persigues? El contesté: ;Quién eres, Sefior? Y El:Yo soy Jess, a quien
ta persigues. Levantate y entra en la ciudad, y se te dird lo que has de hacer.

% Tratar significa, en I, ‘comunicar, relacionarse con un individuo’; en I, ‘comunicar’, ‘comulgar’.
Humilde: ‘que practica la virtud de la humildad’. La comicidad deriva de la aparente contradiccion
entre la humildad del hampén/Cristo y la postura que se adoptaba para confesion: segiin Autor., el
sacramento de la penitencia se realizaba declarando «a los pies del Confessor los pecados cometidos».
¥ Z:«temblando». Prefiero la versién de M, pues en la doble acepcidn de blando confluyen de nuevo
los dos niveles: en I, blando alude a lo tierno de la oblea, mientras que, en II, significa disongero,
halagiiefio, suave, agradable» (Autor.).

% Evidentemente se hace referencia al Apocalipsis.

Hacer sacramentos: «Phrase, que significa no querer manifestar ni descubrir alguna cosa a otro,
ponderando su gravedad, y el peligro que corre el que se publique» (Autor.). La comicidad de esta
estrofa reside no solo en las silepsis de misterio (‘dogma inasequible a la razén y que hay que creer por
fe’y, aplicado a la manera de hacer o decir algo, ‘en secreto, procurando que no se entere la gente’) o
de bocado (‘pequentisima porcién de comida’ y metonimia de la hostia consagrada, por cuanto ésta se
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9 Para venir a la tierra
del cielo envid un recado,
y eché por una ventana
un 4ngel para este caso.*

10 El ser valentén de chapa
lo tuvo desde muchacho,
porque se fue desde nifo
a vivir entre gitanos.*

11 De sus golpes tiemblan todos,
porque es tan fuerte su brazo B
que un dia, por sus amigo,

mat6 la muerte de un palo.®*

12 Y aunque anduvo tan valiente,
le costé mucho trabajo,
pues salir vivo después
fue grandisimo milagro.

13 Tras esto todos le teman,
porque es hombre que ha jurado
que han de morir sus amigos
por el Dios que ha de salvarnos.*

come de un bocado), sino también en la expresion ser cosa del otro_Jueves (Autor.: «La que es extraiia,
rara, o pocas veces vista). Por un lado, en I se hace referencia a la institucién del sacramento de la
Eucaristia durante la Ultima Cena (Jueves Santo); por otro, en I, la estrofa exige una lectura irénica
del Discurso profano: bocado, en su primera acepcion, es la clave para ridiculizar la actitud ostentosa y
bravucona del valenton.

2 La comicidad de esta estrofa deriva del contraste que se establece entre la solemnidad religiosa del
tema (la Anunciacién) y las expresiones coloquiales, propias del nivel II, que se emplean: enviar un
recado, echar por la ventana (‘arrojar’), dngel (en vez de arcangel).

3 Valentén de chapa: ‘matdn, chulo’. En 1, la estrofa hace referencia a la huida a Egipto de la Sagrada
Familia (San Mateo, 2), donde permanecera hasta la muerte de Herodes. La agudeza verbal de la
estrofa se basa en la acepcién actual de la voz gitanos y en su significado etimoldgico (‘egiptanos’).
*  La comicidad de esta estrofa y la siguiente deriva del empleo de un lenguaje impropio para los
misterios de las Escrituras que se narran; en este caso, con matar la muerte de un palo, se alude a la cruci-
fixion y posterior resurreccién de Cristo.

% El valentén (nivel II) ha jurado por Dios que matari y que habrin de morir incluso los que son
sus amigos, mientras que Cristo (nivel I) juré que sus amigos debian morir por Dios, que serfan
salvados de este modo.
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La vuelta del camino o la mascara de Demdocrito:
apostillas de poesia religiosa burlesca*

Una manifestaciéon menos atendida del rico caudal poético del Siglo
de Oro es la poesia comica de tema religioso. Por fortuna, recientemente
Lopez Guil' ha sacado al teatro del mundo una antologia de este género
custodiada en la Zentralbibliothek Ziirich (c6dice D-249) y ha reactivado
el interés por esta especie literaria, como muestran las lineas que siguen.

Para adentrarse en esta modalidad poética, cuya denominacién se
discute mas adelante, ha de tenerse en cuenta 1) su situacion hibrida entre
la poesia religiosa y la burlesca (‘comica’), pues si la primera sirve de
cantera argumental y tematica, la segunda constituye su arsenal de juegos
e ingeniosidades expresivas; y 2) su caracter opuesto o complementario a
las versiones «a lo divino», en tanto envés posterior de la misma moneda.
Es otro de los cambios del sistema literario de la época, que como es
habitual se queda en el terreno de la praxis®. Asi pues, su estudio permite
repasar la evolucidn de las rimas del momento v, tal vez, reconsiderar las
clasificaciones vigentes para el Bajo Barroco. Por pasos.

Camino a la cumbre

Se sabe que la poesia religiosa era un género mucho mis apreciado en
el Siglo de Oro y épocas anteriores que posteriormente. Los poemas
profanos y religiosos comparten una misma herencia poética, pero la
tematica religiosa seguia los pasos de la expresiéon profana a la par que

Trabajo realizado durante una estancia de docencia e investigacion en la Westfilische Wilhelms-
Universitidt Miinster, gracias a la concesion del «Gertraud und Reinhard Horstmann Stipendiumpreis»
para el curso 2011/2012. Se inscribe dentro del proyecto PHEBO, «Poesia Hispanica en el Bajo
Barroco (repertorio, edicion, historia)», FF12011-24102 del Ministerio de Ciencia e Innovacién, y
cuyo IP es Pedro Ruiz Pérez. Agradezco los comentarios de Antonio Sinchez Jiménez (CEA-
Université de Neuchatel).

! Itziar Lopez Guil, Poesia religiosa cémico-festiva del bajo Barroco espaiiol. Estudio y antologia, Berna, Peter
Lang, 2011.

2 Ignacio Garcia Aguilar, «Poéticas y construccion de la imagen de autor», en El autor en el Siglo de
Oro. Su estatus intelectual y social, ed. M. Tietz y M. Trambaioli, Vigo, Academia del Hispanismo, 2011,
pp. 103-116.
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hacia gala de ciertas originalidades de corte sacro’. Igualmente, la lirica
religiosa disfrutaba de un estatuto superior cuantitativa y cualitativamente:
junto a su significativa circulacidén impresa y recepcidn se le asignaba un
valor jerarquico privilegiado en el aspecto tematico*. Asi se entienden los
reiterados intentos por parte de los poetas de cultivar este campo como
puerta de acceso al mecenazgo y al Parnaso®: si las incursiones mis o
menos sinceras de Lope de Vega en el género iban acompanadas de una
constante defensa de la superior dignidad de la poesia religiosa, Gongora
dej6 correr alguna vez su pluma por estos lares con la intencién de
congraciarse con los grandes de la Corte, en opinién de Jammes®.

A la vez, de la mano del prestigio de esta poesia nacieron las versiones «a
lo divino», cuya trayectoria a lo largo del siglo XVII puede entenderse
como un camino de ida y vuelta. En una primera etapa ciertos argumentos,
composiciones o motivos fueron reescritos desde una perspectiva sacra
para unir lo til con lo dulce, la poética con la teologia. Estas recreaciones
(nunca mejor dicho) a partir de un texto profano se conocen como
contrafacta, una modalidad que debe deslindarse de la glosa a lo divino, que
confiere un sentido religioso a través de las estrofas que desarrollan el
estribillo de un cantar profano’.

> Bruce W. Wardropper, «La poesia religiosa del Siglo de Oro», Edad de Oro, 4, 1985, pp. 195-210. La
influencia se centra en la amplificacién de metiforas, la concertacion de las descripciones poéticas y
una mayor flexibilidad en la expresiéon del amor humano a partir del ejemplo del amor divino (208-
209).Ver Edward M. Wilson, «Spanish and English Religious Poetry of the Seventeenth Century»,
Journal of Ecclesiastical History, 9.1, 1958, pp. 38-53 (aqui 53).

* Valentin Nuiiez Rivera, «La poesia religiosa del Siglo de Oro. Historia, transmisién y canony, en En
torno al canon: aproximaciones y estrategias. VII Encuentro Internacional sobre Poesia del Siglo de Oro
(Universidad de Sevilla, 20-22 de noviembre de 2003), dir. B. Lopez Bueno, Sevilla, Universidad de Sevilla
/ Grupo PASO, 2005, pp. 333-370 (aqui p. 333).

> Ver Nuiiez Rivera, art. cit.; y Julio Vélez-Sainz, El Parnaso espaiiol: canon, mecenazgo y propaganda en
la poesia del Siglo de Oro, Madrid,Visor Libros, 2006. El servicio poético en un acto religioso pablico
era una forma de promocién literaria (Lépez Guil, op. cit., p. 67).

¢ Antonio Carrefio y Antonio Sanchez Jiménez (ed.), L. de Vega, Rimas sacras, Madrid / Frankfurt,
Iberoamericana / Vervuert, 2006, pp. 60-72; Robert Jammes, Etudes sur 'oeuvre poétique de don Luis de
Géngora y Argote, Burdeos, Féret et Fils, 1967, pp. 227-246. Colin P. Thompson, «Goéngora como poeta
religioso: los tres romances “Al nacimiento de Cristo Nuestro Seflor”», en Eros divino: estudios sobre la
poesia religiosa iberoamericana del siglo XVII, ed. J. Olivares, Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2010,
pp. 257-276, considera que a Gongora le mueve mas el uso de una tradicién poética que una expre-
sién sincera de religiosidad. También se halla la combinacion de lirica sacra y panegirico cortesano en
Pedro de Espinosa (Pedro Ruiz Pérez, «Un “subido modo poético”: la lirica sacra de Pedro de
Espinosa», en Eros divino: estudios sobre la poesia religiosa iberoamericana del siglo XVII, ed. J. Olivares,
Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2010, pp. 277-306; aqui p. 284).

7 Margit Frenk, «Lirica popular a lo divino», Edad de Oro, 8, 1989, pp. 107-116 (aqui pp. 108-109).
En realidad, existen dos tipos de glosa: «el desarrollo mis o menos libre y la glosa en sentido estricto,
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Segin Nuifiez Rivera, las divinizaciones de Coérdoba (Las obras de
Boscan y Garcilaso trasladadas en materias cristianas y religiosas) o Valdivielso
(«ensaladillas») son el mecanismo fundamental de la segunda canonizaciéon
poética en la evolucién de la poesia religiosa®. Esta estrategia enraiza lo
pagano en la comunidad cristiana, maridaje que puede entenderse como
una nueva translatio studii tras el asentamiento del endecasilabo en castel-
lano, pues el segundo paso consistia en aunar este metro de origen italiano
con el contenido espiritual, empresa ya realizada en Italia®. Asimismo, se
suma a la vigencia del principio horaciano del provecho (docere) y parti-
cipa de la disputa sobre la legitimidad de las obras profanas que algunos
tachaban de inmorales y perniciosas'’. Era un medio, pues, de granjear
aceptacion a la creacién poética. En otras palabras: el género se enmarca
inevitablemente en las relaciones entre literatura y poder, merced al
control ejercido por la Iglesia en la difusién de poesia religiosa. Baste
recordar que el Index de 1584 (y posteriores) prohibe «todas las canciones,
coplas, sonetos, prosas, versos, rimas, en cualquier lengua que traten cosas
de la Sagrada Escritura interpretindolas contra su debida reverencia, y

en la cual se van repitiendo los versos del estribillo, consecutivamente, al final de las estrofas» (110,
n. 10). Francisco Javier Sinchez Martinez, Historia y critica de la poesia lirica culta «a lo divino» en la
Espaiia del Siglo de Oro, Murcia, Autor-Editor, 1995-1996, 5 vols. (aqui vol. 1, 163-382) diferencia
6 técnicas: la divinizacién musical, la contrafaccién, la glosa, la transposicion contextual, la ensalada y
el centén.

8 Nuiiez Rivera, op. cit., plantea esta evolucién de la poesia religiosa: modelos medievales (h. 1470~
1550), el primer canon clasicista con las versiones biblicas (1550-1560), una segunda canonizacién
con las divinizaciones (1560-1580), la confirmacién del canon en antologias (1580-1599), su proyec-
cién en odas sacras y bucolismo a lo divino (1580-1599), mas las variaciones del siglo XVII, donde
se encuadra la poesia religiosa burlesca aqui tratada. Se puede poner en paralelo con Frenk,
«Dignificacién de la lirica popular en el Siglo de Oro», en Estudios sobre lirica antigua, Madrid,
Castalia, 1978, pp. 47-80. Para Juan Manuel Daza Somoano, «Algunas consideraciones sobre la poesia
religiosa durante la segunda mitad del siglo XVII», en Tias el canon. La poesia del Barroco tardio,Vigo,
Academia del Hispanismo, 2009, pp. 165-180, la obra de Quirds y Colodrero Villalobos funciona
cual bisagra entre las dos mitades del siglo, y plantea una pregunta aqui atendida: «;qué continuidad
se establece entre el conceptismo sacro del periodo canénico vy el de la etapa final del siglo XVII?»
(p-179).

? Nuiiez Rivera, op. cit., y «Por la dignificaciéon de la poesia religiosa: deslindes y modelos en un
prélogo de Pedro de Enzinas», en Eros divino: estudios sobre la poesia religiosa iberoamericana del siglo XV1II,
ed. J. Olivares, Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2010, pp. 21-48.

1" La preceptiva renacentista establece que el poema sacro era la lirica verdadera: «La idea de una lira
cristiana, o de una casta pagina que sustituya la poesia amorosa en la vida social y en la formacién de
los jovenes, recorre los textos de los moralistas, tanto en medios protestantes como catdlicos, tanto en
Italia cuanto en Espafia o en Francia» (Maria José Vega Ramos, «Poética de la lirica en el
Renacimiento», en Idea de la lirica en el Renacimiento (Entre Italia y Esparia), ed. M.* ].Vega y C. Esteve,
Vilagarcia de Arousa, Mirabel, 2004, pp. 15-43; aqui p. 23).
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respecto, profanamente, y a otros propoésitos contra lo que comun y
ordinariamente la santa madre Iglesia romana admite y usa» (regla 10)''.

La funcién de la poesia «a lo divino» todavia se discute: desde la
difusion entre gente devota de «un erotismo considerado nocivo en un
poeta cuyo talento se admira y se respetar, hasta la predicacion de verdades
cristianas valiéndose de la fama de un ingenio, la aceptacién de una
corriente de moda o la participacidén en el caricter festivo de determinadas
celebraciones devocionales, sin que quepa excluir la pura experimentacion
artistica'?.

Senderos que se bifurcan

Como fuere, con el paso del tiempo esta tendencia varia. A mediados
del siglo XVII declina el auge de los contrafacta’, seguramente agotados
por reiteracién y desgaste, y durante los reinados de Felipe IV y Carlos 11
surge una tendencia poética innovadora y audaz: la poesia comica de tema
religioso, practicada eminentemente por ingenios que suelen adscribirse
a la escuela calderoniana. Se enmarca dentro del proceso de dispersion
poética del Bajo Barroco, pero ha recibido escasa atencion critica'.

En parte, esta situacidn se debe a que la poesia religiosa burlesca se
encuentra a caballo entre dos universos poéticos: la lirica religiosa, en cuya
trayectoria debe ser entendida, y la poesia burlesca, de donde toma las
ingeniosidades. La festiva Talia se adentra en los dominios de Urania, musa

' Citado enValentida Nider, «Sobre algunos pasajes biblicos en la agudeza de Quevedo», La Perinola,
3,1999, pp. 195-208.

12" B. Wardropper, Historia de la poesta lirica a lo divino en la cristiandad occidental, Madrid, Revista de
Occidente, 1958, pp. 280-281; Glen R. Gale (ed.), S. de Cérdoba, Garclaso a lo divino, Ann Arbor,
University of Michigan, 1971, pp. 24-25; John Crosbie, «<Amoral “a lo divino” Poetry in the Golden
Age», The Modern Language Review,66.3,1971, pp. 599-607; Frenk, art. cit., pp. 113-116, respectivamente
3 Wardropper, op. cit., p. 303.

En el panorama de Begona Lopez Bueno (coord.), La renovacion poética del Renacimiento al Barroco,
Madrid, Sintesis, 2006, p. 237, solo se comenta que de 1627 a fin del siglo «continta el despliegue de
la poesia religiosa, dispersa por los mis diversos cauces métricos y genéricos; en continuidad con las
vias abiertas durante el periodo de culminacidn, se reitera el caricter eminentemente penitencial,
celebrativo (en relacioén con el culto y la liturgia) o didactico». Falta en el panorama de Rodrigo
Cacho Casal, «El ingenio del arte: introduccidn a la poesia burlesca del Siglo de Oro», en La poesia
burlesca del Siglo de Oro: problemas y nuevas perspectivas, coord. A. Begue y J. Ponce Cardenas, Criticon,
100, 2007, pp. 9-26.
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de la poesia sacra, en una innovacién que supone una cierta transgresion,
al menos en potencia, segin se verd. No es nada enteramente nuevo:
existe una tradicion de poemas que cantan grandes temas en tono bajo
(de la Batracomiomaguia de autor discutido a la Gatomagquia lopesca). Mas
cerca, influye la entusiasta entrada desde principios del siglo XVII de la
tradicion de versos folcloricos en la poesia religiosa, que crea un estilo
propio de lirica popularizante'®. Algunas glosas «a lo divino» podian
sorprender por su tono jocoso, los villancicos navidenos incidian en el
caracter ladico de la fiesta'® y la corriente del conceptismo sacro vigente
en los primeros afios de la centuria produjo ciertas audacias metaféricas
que merecieron la intervencién inquisitorial, como los Juegos de
Nochebuena de Alonso de Ledesma, prohibidos en 1632". Quevedo firma
algunos chistes atrevidos en juego con textos evangélicos: el romance
«Padre Adan, no lloréis duelos» (Poesia original, nim. 699) contiene una
felicitacion por la Caida, pues se libra de tener suegra, y disemina una
serie de juegos sobre estas y las culebras, la costilla que supuso Eva (mejor
que los huesos o cuernos que cuestan las mujeres), etc., o el uso del lema
«deposuit potentes» (‘derribé a los poderosos’, Lucas, 1,52) para un novio
impotente (nam. 759, vv. 30-31), exceso suprimido en el Index's, etc., etc.

En esta linea se sitta la poesia religiosa de tono cémico, que escapa a
los siete subgéneros formulados por Wardropper'. En su encomiable
trabajo, Lopez Guil destaca «su interés historico en tanto que fruto de una
vision de la poesia, de la religion y de la religiosidad muy distinta a la de
siglos posteriores, diferencia que, en gran medida, es la responsable del
silencio al que, desgraciadamente, han sido relegados en nuestros dias»®’.

5 Frenk, art. cit., p. 73.

16" Daza Somoano, art. cit., p. 171.

Nuifiez Rivera, art. cit., p. 363. Aqui conviene matizar a Wardropper, op. cit., p. 323): «Si bien hay
contrafacta conceptistas, son superficiales, lo mismo en el estilo que en el pensamiento». Crosbie, A lo
divino Lyric Poetry: An Alternative View, Durham, University of Durham, 1989, p. 77, sefala: «the new
conceptista style of composition satisfied to an even greater extent the desire to give expression to wit
and ingenuity in poetry, and thus it simply came to be preferred to contrafaction».

18 «La Biblia en la poesia espaniola. Notas sueltas», La Perinola, 8,2004, pp. 17-48 (aqui pp. 27-28, 30-33).
19 Wardropper, art. cit. Son: catequizante, ocasional, circunstancial, penitencial, meditativa, devota y
mistica. La poesia religiosa burlesca no casa bien porque posee rasgos de varios de ellos: ocasional o
circunstancial por su escritura para un festejo (religioso) determinado y devota por la intensidad
espiritual. Ver Lopez Guil, op. cit., pp. 51-55).

2 Lépez Guil, op. cit., p. 10.
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En efecto, a su valor literario suma el interés cultural y sociohistérico de
conocer formas de sentimiento religioso tan ajenas al horizonte actual y
que, por ende, deben reconstruirse para entenderse adecuadamente.

La escasa recepcidon que merecid esta poesia a partir del siglo XIX se
vio aderezada de severos juicios basados en un desprecio evidente que
explicaban este quehacer como «fruto de una degeneracién de la religio-
sidad barroca»?'. Esta visién nace del desconocimiento de una parte
esencial de las reglas del juego poético: segiin el estudio de Lopez Guil, el
discurso se construye mediante analogias implicitas que establecen una
correspondencia entre los dos niveles de significacion del enunciado asi
como entre dos situaciones de enunciacién®. Esta «gran agudeza» pone
sobre el tapete un disfraz «popularizante» que no responde al emisor
(poeta culto), receptor (nobles), ocasién (canonizaciones, galas cortesanas,
inauguraciones...) ni escenario (colegios, conventos, universidades...)%.
En efecto, la ruptura intencional de las consabidas reglas del decoro —al
emisor, al receptor, etc.— se permite dentro de las convenciones de los
géneros comicos, en un contexto que desactiva el dolor y la violencia de
la burla para quedarse como fuente de comicidad: si la anterior audacia
de Quevedo fue censurada, no puede sospecharse un intento de faltar a la
ortodoxia —inconcebible en dicho ingenio—, porque estas parodias no se
oponen necesariamente a la fe y se juzgan mas o menos merecedoras de
castigo segtin el rigor del momento®.

Y aqui vuelve a escena la manida querella terminoldgica. Lopez Gui
emplea la denominacién «poesia religiosa coémico-festiva» y distingue
entre poesia religiosa comica, de un lado, y burlesca de otro: asi separa el

125

2 Lopez Guil, op. cit., p. 56.

2 Lépez Guil, op. cit., pp. 168-170.

» Frenk, art. cit., p. 61, advierte que las contrahechuras que hoy parecen cémicas «sin duda no
sonaban irreverentes en aquella época»;Victoriano Roncero, «El humor y la risa en las preceptivas de
los Siglos de Oro», en Demécrito aureo. Los cédigos de la risa en el Siglo de Oro, ed. I. Arellano y V.
Roncero, Sevilla, Renacimiento, 2006, pp. 287-328 avisa que la risa popular no fue defendida por
oradores o preceptistas, pero si apreciada y empleada por autores cultos (p. 288).

2 Arellano, Poesia satirico burlesca de Quevedo, Madrid / Frankfurt, Iberoamericana / Vervuert, 2003,
pp- 45-48.Y en «Las mascaras de Democrito: en torno a la risa en el Siglo de Oro», en Demdcrito aureo.
Los cédigos de la risa en el Siglo de Oro, ed. I. Arellano y V. Roncero, Sevilla, Renacimiento, 2006,
pp- 329-359, escribe: «el hecho de que un texto sea censurado no siempre significa que sea subversivo,
ni rebelde ni heterodoxo. Hay censuras que no entran en el fondo, pero que por motivos que
podriamos llamar “prudenciales” operan sobre determinados textos. [...] La relacién conflictiva de lo
burlesco con la censura es, pues, compleja» (p. 347).

% Lopez Guil, op. cit., pp. 55-61.
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corpus de villancicos religiosos que basan su comicidad en la ridiculiza-
cién de tipos y sigue la clasificaciéon del poemario de Manuel de Ledn
Marchante (1722 y 1733) en obras «sagradas, humanas y cémicas». Sin
embargo, numerosos epigrafes de ediciones y manuscritos del Siglo de
Oro abogan por el rétulo «burlesco» (asimilable a «gracioso», «festivo» o
«jocoso») como dominio de Democrito. Segiin aclara Arellano®, la poesia
de corte comico se consideraba burlesca frente a la satirica y tampoco ha
de olvidarse la cercania de la moralizacidén y la risa. La burla, por tanto, se
define por el efecto risible en el receptor, no por la intencién ética del
autor (como ocurre con la satira), ya que lo burlesco es ideolégicamente
neutral. Asi, son elementos burlescos aquellos que buscan despertar la risa,
bien para facilitar la accion de la sitira o tan solo por su valor estético y
ladico en si*’. Es decir: burlesco y cémico son sindénimos. Por tanto, no es
necesario cambiar las voces usadas en la época, sino tener en cuenta el
contexto referencial y los codigos vigentes (ideoldgico, literario...) para
reconstruir el significado de los poemas y su verdadero alcance.

Mas la permeabilidad de los limites facilita la contaminacién de otros
valores poco ladicos. Precisamente la complejidad de estas rimas radica en
su contenido sacro que debe ser respetado. Recuérdese como botdn de
muestra que la incardinacién de elementos cémicos en festividades
religiosas, con las fiestas del Corpus a la cabeza (autos sacramentales,
entremeses...), sorprendian a ciertos viajeros que recorrian Espafia y
dejaban huella escrita de su escandalo ante una combinacidén muy natural
para los espafioles segin los codigos vigentes. Osuna® ya aprecia el gusto
por la insercién de formas chistosas:

el reforzamiento ideoldgico que entrafaba la fiesta barroca no fue incompatible
con la inversién que supone la perspectiva burlesca, ni siquiera en el caso de la

% Arellano, op. cit., pp. 20-40; art. cit., pp. 335-345.

27 Alfonso Rey, «La comicidad en la obra de Quevedo: cuestiones preliminares», en Demdcrito dureo.
Los cddigos de la risa en el Siglo de Oro, ed. 1. Arellano y V. Roncero, Sevilla, Renacimiento, 2006,
pp- 233-261, también prefiere el término «burlesco» cual medio entre «festivo» y «satirico» (p. 252).
Para Cacho Casal, art. cit., p. 13, la poesia burlesca es un «cajon de sastre» en que los poetas introdu-
clan sus «composiciones risibles». Antonia M* Ortiz, «Parodias religiosas», Manuscrt. Cao, 2, 1989,
pp. 57-67, indica que estos textos no pueden denominarse stricto sensu «parodias» al no burlarse de un
asunto serio, pues «lo devoto se utiliza como pretexto para manifestar otras intenciones por parte del
autor» (p. 57).

% M? Inmaculada Osuna, «Manifestaciones de la perspectiva burlesca en la fiesta religiosa barroca:
algunos ejemplos granadinos del siglo XVII», Rilce, 21.1, 2005, pp. 109-147 (aqui p. 110).
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fiesta religiosa, donde a la solemnidad y publicidad inherente a la dimensién
ciudadana e institucional de la celebracién se anadia su «peligrosa» cercania a
ntcleos dogmaticos (Eucaristia, Santisima Trinidad...), cuasi-dogmaticos
(Inmaculada Concepcidn) o ejemplares (vidas de santos).

Sin embargo, vuelve a insistir en un cierto caricter subversivo de la
mascara burlesca que no acarrea siempre. En los poemas leidos —y luego
impresos— en tales eventos la risa cumple dos funciones: es un ingrediente
testivo (de ludus) y actha cual aliado de la doctrina religiosa, en aras del
deseado delectare aut prodesse. Es decir, los poetas se valen de una de las
modalidades de la risa en el ambito cristiano: aquella intrascendente y
juguetona destinada a aligerar la predicacion, frente a la severa que repre-
hende al pecador®.

Por este camino interesa visitar las fronteras que separan el juego
ingenioso de la falta de respeto a cuestiones de fe. Estas deben conside-
rarse como discrepancias puntuales, segin parece por los testimonios
conservados. Asi, algunos ingenios se mueven entre los tenues limites
genéricos y las combinaciones tematicas, en un ingenioso experimento
en las fronteras entre ortodoxia y heterodoxia: se adentran en el terreno
de una cierta heterodoxia estética que juguetea con los limites de la
ortodoxia religiosa®. Aunque es una amenaza que queda en apariencia,
una «heterodoxia» leve que aclara Alonso®":

El poeta devoto tiene que maravillar a su ptblico, aunque sea produciéndole una
sacudida, casi un choque brutal. [...] Los poetas de las justas muchas veces emiten
ideas extravagantes dentro de lo religioso, o aun heréticas, como si lo que
quisieran fuera darle un susto al oyente; pero un golpe de timén desvirtda en
seguida la barbaridad enunciada; y el devoto auditorio de las justas puede ya
respirar tranquilo (y reir de su propio susto).

Este fendomeno aparece tanto en juegos puramente verbales como en
chistes que entran en «grandes atrevimientos ideologicos». Se explica

¥ Rey, art. cit., p. 239.

3 Algo similar ocurria en las academias y los certimenes: «la “caricatura” no era siempre bienvenida
y el poeta debia saber trazar el limite entre lo burlesco, que estaba aceptado dentro de las reglas de la
cortesia renacentista, y lo satirico, que no lo estaba» (Vélez-Sainz, op. cit., p. 127).

1 Damaso Alonso, «Para la historia temprana del conceptismo: un manuscrito sevillano de justas en honor
a santos (de 1584 a 1600)», en Obras completas 3, Madrid, Gredos, 1974, pp. 75-117 (aqui pp. 106-108).
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porque en el ambiente religioso de la época las manifestaciones
populares se permiten una cierta familiaridad con lo divino que trata a
los referentes sacros «con un tono jovial, bromista, confianzudo» que
desde otra dptica parece irreverente®, sin olvidar el limite del decoro.
Pero la novedad no radica en la técnica literaria, bien asentada y codifi-
cada, sino en su alejamiento del uso habitual en la tradicién y su
reacomodo en un tema sacro.

No parece ocioso recordar que otro género en boga era la comedia
burlesca, reino de la risa propio de Carnestolendas. En este sentido,
Serralta® estudia las referencias religiosas en las comedias burlescas, y su
catalogo da cuenta de alusiones a la cultura y la practica religiosa (Biblia,
latinajos, oraciones...), a las costumbres del clero y otras dentro del juego
conceptual y verbal que solo buscan la risa mediante dilogias. Su aparente
atrevimiento y novedad se disuelve al insertar el subgénero en su
contexto, esto es, «en una gran corriente comica» heredera de rasgos de la
poesia de disparates y de valor satirico mas que dudoso, ya que su
comicidad se permitia por las convenciones y no cabia la irreverencia en
una representacion palaciega.

El apuntado origen en certimenes y justas condiciona al menos en
parte el tema, el tono y la métrica de estas composiciones, y les otorga
un caracter circunstancial y pablico*. Primero, la licencia es valida
durante el tiempo que dura la celebraciéon. Es comn, sobre todo a
partir de mediados del siglo XVII, que algiin asunto se reserve para
temas burlescos o festivos, y mas esporadicamente se aprecia un «cierto
tono ligero en algunas composiciones expuestas en altares», si bien la
vena cémica se dirige preferentemente a los elementos ladicos de la
fiesta y solo a veces a la propia celebracion®. Ademas, las necesidades
pueden apremian, con lo que la participacidn en las justas no siempre
responde a un especial fervor o devocién, sino que también puede
buscar ante todo el galardén.

32

Alonso, art. cit., p. 114.

Frédéric Serralta, «La religion en la comedia burlesca del siglo XVII», Criticon, 12,1980, pp. 55-76;
cita posterior en p. 72.

* Ya lo sefiala Alonso, art. cit., pp. 107-108. No faltan poemas en las construcciones efimeras como
arcos triunfales: ver Osuna, art. cit., p. 127).

% Osuna, art. cit., pp. 111, 121.

33
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Este supuesto caricter irreverente debe tener en cuenta que varios de
los autores que destacaron en el género (Moreto, Cornejo, sor Juana...)
pertenecian al estado eclesiastico y las poesias se leian en celebraciones a
las que asistian las autoridades, sin que faltasen representantes de la
Inquisicion®. Emisor y receptor, por tanto, también tienen algo que decir,
y algunas comicidades poseen una «complicidad profesional»”’: asi, chistes
sobre curas, de apariencia ofensiva, ganarian comicidad ante un publico
clerical.

A su vez, el aumento progresivo de la explotacidén ingeniosa del
potencial burlesco de las composiciones «de ciego», especialmente —que
no solo— en forma de villancicos se enmarca en un proceso de expansiéon
de la poesia jocosa en los campos profano y religioso: en este tltimo «los
referentes sagrados situaban al poeta burlesco ante unos limites dificiles de
precisar, posiblemente variables segin la percepcioén o sensibilidad parti-
cular [...], que separaban la burla “decente” de la palmaria irreverencian.
Su aceptacién se podia ver favorecida por una serie de rasgos codificados
(humanizaciéon de las figuras, origen lingiiistico de la comicidad...), al
tiempo que otras estrategias esquivaban la confrontacién directa con los
referentes venerables mediante el desplazamiento de la burla hacia perso-
najes relacionados, como demonios, herejes o judios™.

Son poemas, en resumen, que pertenecen a grandes rasgos a la esfera
«jocoseria» por la combinacion de burlas expresivas y veras tematicas, y
que por todo ello pueden definirse de modo mas adecuado como «poesia
burlesca de tema religioso» o, seguramente mejor, «poesia religiosa
burlesca»®.

36

Lopez Guil, op. cit., pp. 56-58.

7 Serralta, art. cit., p. 73.

3% QOsuna, «Las oraciones y coplas de ciego como motivo burlesco culto en la poesia religiosa del
siglo XVID», en Eros divino: estudios sobre la poesia religiosa iberoamericana del siglo XV1II, ed. J. Olivares,
Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2010, pp. 335-366 (aqui pp. 351, 344 y 344-345).

¥ Osuna, «Juan de Ibaso y las formas burlescas en justas poéticas a mediados del siglo XVII», en La
poesia burlesca del Siglo de Oro: problemas y nuevas perspectivas, coord. A. Bégue y J. Ponce Cardenas,
Criticon, 100, 2007, pp. 91-114, emplea la primera al paso (p. 92). Sobre «jocoserion, ver Jean-Pierre
Etienvre, «Primores de lo jocoserio», Bulletin Hispanique, 106.1, 2004, pp. 235-252; y Alain Bégue, «Los
limites de la escritura epidictica: la poesia jocoseria de José Pérez de Montoro», en La poesia burlesca
del Siglo de Oro: problemas y nuevas perspectivas, coord. A. Begue y J. Ponce Cardenas, Criticén, 100, 2007,
pp. 143-166.
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Con todo, hay un limite que dificulta este acercamiento: en el paso
de la oralidad a la imprenta la autoridad ejercia su control y podia limar
las asperezas que se detectasen. Si supone un aval para lo burlesco dentro
de los festejos, puede conllevar una cierta limpieza de los textos. No
Gnicamente por temor ante la censura, sino solo por decoro, pues no
tiene el mismo alcance una broma oral que otra escrita. Asi, no puede
descartarse que las rupturas con la ortodoxia religiosa se hayan depurado
antes de su difusién vy, por ende, se haya reducido su rastro impreso. Pero
es la Gnica base de trabajo posible y aun se puede sondear el dificil
equilibrio entre el debido decoro hacia las realidades religiosas y el gusto
por las formas burlescas. Mantenerlo era responsabilidad de todos: los
motivos burlescos que seleccionasen los responsables de las justas debian
esquivar la irreverencia; los poetas tenian que evitar caer en ella, «llevados
por el juego lingiiistico y conceptual que solia ir aparejado al tratamiento
jocoso»; y la doble moral propia de un género relegado a una posicion
menor, ladica e intrascendente, que normalmente se disfrazaba como
concesion al vulgo™®.

La lengua de la poesia religiosa burlesca se puede entender igual-
mente dentro de la trayectoria planteada. Sin duda, en esta especie
poética resulta esencial la elaboracidén conceptista y las piruetas de
agudeza. Si se da por buena la opinidn de que los contrafacta son vulgares
en la exhibicidn del ingenio*!, la poesia religiosa comico-festiva del Bajo
Barroco se revela como su vuelta de tuerca en tanto reino de la audacia
poética mis alla de la ortodoxia mas estricta. Wardropper*? erraba al
sostener que, irbnicamente, los artistas divinizadores rebajaban la poesia y
la religion al querer elevar ambas, pero parece licito afirmar que, al
menos en apariencia o en algunos casos, los poetas que cultivaban la
poesia burlesca de tema sacro se careaban con el peligro de disminuir la
dignidad del sujeto tratado.

0 Osuna, art. cit., p. 92.
' Wardropper, op. cit., pp. 323-324.
# Wardropper, op. cit., p. 327.
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Final

Es interesante atender a este proceso de doble cambio, toda vez que la
poesia sacra suele caracterizarse por la escasez de innovaciones formales y
la tendencia a perpetuar las normas precedentes. La moda de las recrea-
ciones «a lo divino» forma parte de la evolucién del canon poético
religioso que en el Bajo Barroco progresivamente cederd lugar a la otra
cara de la moneda: frente a la elevacién del tono poético y la adecuaciéon
del contenido a una cierta ortodoxia tematica, se ofrece la burla, general-
mente respetuosa, de asuntos religiosos y trascendentes.Y es en este baile
en el limite donde reside en parte la gracia y el reto: ortodoxia y hetero-
doxia, poética y religidén, se cruzan en un complejo proceso que
Gnicamente se entiende en el contexto de los cambios sociohistoricos,
pero también en un camino de ida y vuelta por el que discurre la poesia
religiosa del Siglo de Oro, que durante un tiempo se viste con la mascara
de Democrito.

ADRIAN J. SAEZ
CEA-Université de Neuchdtel
adrian.saez@unine.ch
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«Contra ingratos pérfidos herejes»:
poesia y heterodoxia religiosa en la Granada
de 1723!

El siglo XVIII comienza en Espafia con la llegada de una nueva
dinastia, la de los Borbones. El primer Borbén, Felipe V, no mostrd interés
por la Inquisiciéon durante los primeros anos de su reinado, lo que
provocd una relajacién en los tribunales inquisitoriales. Sin embargo, tras
una primera etapa coincidente con la guerra de Sucesién, se abre un
periodo en el que los herejes, y especialmente los acusados de judaizantes,
van a ser muy perseguidos?, sufriendo castigos de distinta naturaleza:
sociales, morales, pecuniarios o fisicos’. Concretamente, el 28 de marzo de
1715, el rey dirigié una importante carta a todos los tribunales en la que
expresaba «el poco acierto» de las resoluciones que habia tomado hasta ese
momento con respecto a la Santa Inquisicion®. Se inicia asi una nueva
etapa en la que proliferaron los autos de fe.

En el auto de fe, «mixima expresion institucional y ritual» de la repre-
s16n°, intervenian las autoridades eclesiasticas y las autoridades civiles, que
participaban de esta ceremonia festiva en la que todos los presentes eran
actores, con mayor o menor relevancia. La Iglesia escenificaba de esta
forma el triunfo de la fe catdlica frente a la herejia, contra la que tenian
que luchar todos los poderes del reino garantizando el correcto orden
religioso, politico, social e incluso cultural. El juicio al que se sometia a los

Este trabajo se enmarca dentro del proyecto de investigacién del Ministerio de Ciencia e
Innovacién FF12011-24102, dirigido por el profesor Pedro Ruiz Pérez.
2 Luis Coronas Tejada, Judios y judeoconversos en el Reino de Jaén, Jaén, Universidad de Jaén, 2003,
pp. 361-362.
> Jaime Contreras, «Fiesta y auto de fe: un espacio sagrado y profano», en Las relaciones de sucesos en
Espaiia (1500-1750). Actas del Primer Coloquio Internacional (Alcala de Henares, 8, 9 y 10 de junio de
1995), ed. Maria Cruz Garcia de Enterria, Henry Ettinghausen,Victor Infantes y Agustin Redondo,
Alcald de Henares, Universidad de Alcald de Henares, 1996, pp. 79-90 (p. 83).
* José Martinez Millan, La inquisicién espariola, Madrid, Alianza Editorial, 2007, p. 133.
> Ricardo Garcia Carcel y Doris Moreno Martinez explican que predominaron los procesos contra
los judaizantes, con un 78,8 por ciento de los casos perseguidos (Inquisicién: historia critica, Madrid,
Temas de Hoy, 2000, p. 87).
®  Antonio Bonet Correa, Fiesta, poder y arquitectura. Aproximaciones al barroco espaiiol, Madrid, Akal,
1990, p. 14.
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condenados era una suerte de «anticipaciéon» del Juicio Final, en el que
Dios juzgari a los hombres segtin sus obras. Para los asistentes a un auto
de fe, los ritos que alli se desarrollaban podian provocar temor en algunos
momentos pero también una «sensacién consoladorar, derivada del hecho
de que los herejes son los condenados y los demais asistentes, los
«miembros de una comunidad espiritual que ha ejercido la justicia»’.
Dominguez Ortiz entiende que el auto de fe es una «genuina esceni-
ficacién de los mecanismos de conservacion del orden establecido»®; Jaime
Contreras, por su parte, considera que «el auto de fe constituia un discurso
acabado por el cual podia convencerse a los sibditos de la Monarquia
Catdlica de la certeza absoluta en la victoria eterna de la verdad sobre el
erron’; mientras que Martinez Millin defiende que «el auto de fe
mostraba la unidad ideoldgica que existia en la sociedad, la defensa
cerrada de sus valores y su unanimidad en materia de heterodoxia»'.
Granada refleja en el siglo XVIII la enorme actividad desplegada
contra los herejes. Uno de los diferentes autos de fe celebrados en la
ciudad tuvo lugar el 31 de enero de 1723 en la Iglesia del Real
Monasterio de san Jerénimo. Fue el primero de los realizados en Espafia
durante ese afio'!. Este auto particular «debid ser espectacular, tal y como
sefiala Caro Baroja, por la cantidad de personas que en él se juzgaron, 60,
de las cuales 54 estaban acusadas de ser judaizantes'. El terrible pero
magno acontecimiento originé una Relacién en prosa y un Poema heroico,
testimonios complementarios a través de los cuales podemos recrear los
hechos con detalle. Mientras la Relacién nos proporciona el nombre, la
edad, la ocupacion y los cargos imputados a cada uno de los sesenta
acusados, el Poema heroico ofrece una descripcion de la ceremonia.

7 Doris Moreno Martinez, «Cirios, trompetas y altares. El auto de fe como fiesta», Espacio, Tiempo y

Forma. Serie IV H'. Moderna, 10, 1997, pp. 143-171 (p. 146).

8 Antonio Dominguez Ortiz, Desde Carlos V a la Paz de los Pirineos, 1517-1660, Barcelona, Grijalbo,
1973, p.97.

? Contreras, art. cif., p. 81.

10" Martinez Millan, op. cit., p. 222.

" Ademas del celebrado el 31 de enero de 1723, otros tres autos de fe tuvieron lugar en Granada en
ese aflo: el 20 de junio, el 28 de noviembre y el 19 de diciembre respectivamente. Estos tres tienen en
comun frente al que nos ocupa el haberse celebrado en el convento de los mercedarios calzados (Flora
Garcia Ivars, La represion en el Tribunal Inquisitorial de Granada (1550-1819), Madrid, Akal, 1991, p. 92).
12 Julio Caro Baroja, Los judios en la Espafia moderna y contemporanea, Madrid, Istmo, 1978, vol. 3,
p.103.
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Los dos testimonios se han transmitido de forma impresa. La Relacion
salié de las madrilenas prensas de José Serrete y ocupa ocho paginas en
4°; del Poema heroico, publicado igualmente en ocho paginas en 4°, se
hicieron, por lo menos, dos ediciones, una en Granada, en el taller de
Andrés Sanchez, y otra en Madrid, en la imprenta del mencionado José
Serrete. Ambos tipdgrafos fueron impresores del Santo Oficio en sus
respectivas ciudades. De Andrés Sianchez sabemos que desarrolld su
actividad profesional en Granada entre 1714 y 1735, quiza hasta 1736".
Fue un impresor prolifico aunque muchas de las obras que imprimid son
de segunda fila. José Serrete, por su parte, publico, al menos, cincuenta y
siete relaciones de autos de fe celebrados entre 1721 y 1725, 1o que indica
una especializaciéon en publicaciones de este tipo. Las relaciones por él
editadas se vendieron tanto sueltas como en volimenes'*. Precisamente,
un ejemplar de la Relacién del auto de fe granadino que nos ocupa se
encuentra en un volumen custodiado en la Biblioteca Nacional que
contiene relaciones de autos que tuvieron lugar entre 1721y 1725 y en el
que también se recoge el Poema heroico'.

Es muy interesante analizar cémo el Santo Oficio se sirvid de la
imprenta para lograr diferentes fines: adoctrinar, mostrando a la ciuda-
dania lo que conlleva apartarse del orden religioso y del orden social
establecidos; publicitar los autos de fe con un fin esencialmente propagan-
distico, como escenificacién del triunfo de la fe frente al pecado o la
herejia; y perpetuar la condena de los culpados, cuyos nombres y pecados
eran recogidos en impresos que incrementaban su vergiienza y la de sus
familias, extendiendo la dimension puablica del delito mas alld del
momento y de la localidad concreta que acogia el auto de fe.

13 M?® José Lopez-Huertas Pérez sefiala los afios comprendidos entre 1714 y 1735 (Bibliografia de

impresos granadinos de los siglos XVII-XVIII, Granada, Universidad de Granada / Diputacién Provincial
de Granada, 1997, p. 381) y Maria Correa Ramon, («Un siglo de imprenta en Granada: 1700-1800
(I)», Ojancano, revista de literatura espaiiola, 25, 2004, pp. 3-28), considera que esta fecha podria retra-
sarse hasta 1736 ya que existe una obra impresa por Lucas Fernandez en el taller de Andrés Sanchez.
No obstante, Correa apunta sobre Andrés Sinchez que «puede que mantuviera el taller en funciona-
miento, pero él ya no imprimiese debido quizas a su edad» (p. 14). La obra aparecida en el taller de
Andrés Sanchez en 1736 es el Manuale granatense ad Rituale Romanum (Maria Correa Ramoén, «Un
siglo de imprenta en Granada: 1700-1800 (II)», Ojdncano, revista de literatura espaiiola, 26, 2004, pp. 39~
57, aqui pp. 48-49).

4 Julio Caro Baroja, op. cit., p. 91.

15 El volumen en cuestién lleva la signatura R/5712(15).
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Las relaciones en prosa que dan cuenta de los diferentes autos de fe que
se hicieron en Espafia son numerosas'®. Menos comunes, sin embargo, fueron
las composiciones en verso, aunque disponemos de muestras suficientes tanto
anénimas como de autor conocido!’. Entre estas Gltimas figuran la Relacién
verdadera de la grandeza con que se celebré el auto de fe en Valladolid, por los sefiores
de la Santa Inquisicién, de Diego Osorio Basurto (Madrid, Diego Flamenco;
Sevilla, Francisco de Lyra)'®; o el Triunfo de la Fe. Poema heroico al catdlico
vencimiento de la Cruz que en el Auto general celebrd el Tribunal de la Inquisicion
de Cuenca el festivo dia de S. Pedro y S. Pablo, de Cristobal Estrada y
Bocanegra (Cuenca, 1654). Entre las composiciones impresas de autor
anénimo se encuentran la Relacién del auto de fe, que celebrd el Santo Tribunal
de la Inquisicion en la Ciudad de Valladolid en 22 de junio de 1636"; o la
Relacion métrica del auto de la fe, que celebré el Tribunal Santo de la Inquisicion en
la Ciudad de Cordoua, dia de la Inuencién de la Cruz a tres de Mayo, de 1655
(Sevilla, Juan Gémez de Blas, 1655, 2 hs.)*. También anénima, pero
transmitida en este caso de forma manuscrita, ha llegado hasta nosotros una
relacién en verso de un auto de fe realizado en Cérdoba en 1722, compo-
sicién estudiada por el profesor Pedro Ruiz Pérez y cercana en el tiempo
al Poema heroico que nos ocupa®'. El Poema heroico y la Relacién en prosa del
auto de fe granadino de enero de 1723 son, igualmente, dos relatos
andnimos, algo bastante frecuente en las composiciones de este tipo, ya que

' Consuelo Maqueda Abreu ofrece una amplia némina de estas relaciones en su obra El Auto de Fe,

Madrid, Istmo, 1992, pp. 482-489.

17" Maria Cruz Garcia de Enterria explica que, ademas de las «escalofriantes» relaciones en prosa, «las
autoridades animaban a relatar en verso, popular o culto, las celebraciones de esos Autos de Fe»
(«Magos y santos en la literatura popular», en Al margen de la Ilustracion. Cultura popular, arte y literatura
en la Espaiia del siglo XV1III, ed. Javier Huerta Calvo y Emilio Palacios Fernindez, Amsterdam, R odopi,
1998, pp. 53-76: p. 58).

8 Se trata de un romance de cuatrocientos cuarenta versos (Kenneth Brown, «Tres relaciones poéticas
o métricas de Autos de Fe impresas en el siglo XVII y un ejemplo de una subversion del subgénero de
forma manuscrita», en La literatura popular impresa en Esparia y en la América colonial: formas, temas, géneros,
funciones, difusion, historia y teoria, dir. Pedro M. Citedra, ed. Eva Belén Carro Carbajal, Salamanca,
Seminario de Estudios Medievales y Renacentistas, 2006, pp. 193-213, aqui p. 196).

19" Esta composicion ocupa trescientos dieciséis versos (Kenneth Brown, art. cit., p. 199).

Henry Ettinghausen, «Hacia una tipologia de la prensa espaiola del siglo XVII: de ‘hard news’ a
‘soft porn’», en Studia Aurea. Actas del IIT Congreso de la AISO, ed. Ignacio Arellano et al., Pamplona /
Toulouse, GRISO / LEMSO, 1996, vol. 1, p. 61, nota 33. El poema esti formado por doscientos
setenta y seis versos (Kenneth Brown, art. cit., p. 201).

2l Pedro Ruiz Pérez, «Ecos barrocos: manuscrito, auto de fe y relacién en verso (Cérdoba, 1722)», en
Siglos dorados: homenaje a Augustin Redondo, coord. Pierre Civil, Madrid, Castalia, 2004, vol. 2, pp. 1297-
1313.
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la autoria de estas obritas tiene un marcado «caracter institucional», siendo
publicaciones promovidas por autoridades inquisitoriales y por autoridades
locales, tanto eclesiasticas como civiles, que hacen de estos escritos, con su
discurso religioso, politico y cultural, un medio publicitario®.

El Poema heroico esti compuesto por 268 versos endecasilabos que
riman en asonancia los pares quedando sueltos los impares, por lo que nos
encontramos ante un romance heroico. Aunque desconocemos la
identidad del autor, no hay duda de que este poseia una formacion elevada,
lo que se deduce, entre otras cosas, de la cantidad de cultismos que emplea
—entre los que destacan los latinismos, por ejemplo «concento» (v. 18),
«iumen» (v. 19) o «protervas» (v. 58)—. Ademas, el profundo conocimiento
de los textos sagrados y de las hagiografias por parte del autor, su interés
por dotar a los mitos clasicos de un sentido religioso y el tipo de simbolos
que emplea indican que debid de ser un religioso. A todo ello hay que
afiadir su mas que probable condicién de testigo del citado auto de fe, dada
la cantidad de datos que ofrece®.

El Poema heroico hace referencia a episodios tanto del Antiguo como del
Nuevo Testamento. Las alusiones a textos biblicos aparecen desde el inicio
del poema, donde el verso: «Del noble sauce la pendiente lira» (v. 5) puede
estar inspirado en el Salmo 137, en el que los israelitas, cautivos de
Nabucodonosor en Babilonia tras el saqueo de Jerusalén y la destruccion
del templo de Salomén, recuerdan con nostalgia su tierra y descuelgan la
citara de los sauces para cantar su lamento: «Junto a los canales de Babilonia
/ nos sentamos a llorar con nostalgia de Sion; / en los sauces de sus orillas /
colgabamos nuestras citaras» (la cursiva es mia). A diferencia del Salmo, en el
que se transmite la pena por la tierra perdida, el Poema heroico canta el
triunfo de la fe frente a la herejia. Entiendo que el sauce y la lira pueden
prestarse a otras interpretaciones. El sauce es un arbol muy poético, sobre
todo como simbolo del llanto, el sauce llorén, y la lira es el instrumento
de Orfeo y de Apolo, dios de la poesia®’. No obstante, la imagen de las

2 Jaime Contreras, art. cit., p. 84.

% Sin afirmar que el autor de este Poema heroico lo fuera, no hay que perder de vista que algunos
inquisidores fueron escritores.Ver Antonio Marquez, «Escritores inquisidores y viceversa», en Literatura
e Inquisicion en Espaiia (1478-1834), Madrid, Taurus, 1980, especialmente las pp. 135-139.

2 En su Diccionario de simbolos, Hans Biedermann explica que «debido a que pueden cortarse ramas
verdes del sauce como de una fuente inagotable, se le compard con la Biblia, la fuente de la sabiduria»
(Barcelona, Paidés, 1993, p. 417).

87



CRISTINA MOYA GARCIA

citaras colgadas en los sauces del Salmo y la de la lira colgada en el sauce
del Poema heroico se me antojan muy similares. Ahora bien, lo que funda-
mentalmente me induce a pensar que el origen de este verso esta en el
Salmo 137 es que tanto Babilonia como Nabucodonosor tienen una
presencia bastante destacada en otros fragmentos del Poema. Asi, cuando el
Poema explica que en el auto de fe habia sesenta reos, se los compara con
los sesenta codos de alto que tenia la estatua que mandd construir
Nabucodonosor, estatua que, por otro lado, media seis codos de ancho, lo
que coincide con los seis tipos de pecados que se juzgan en el auto de fe:

Ya de Nabuco la fingida estatua,

en dura fabricada ver se deja:

que si sesenta codos contenia,

también aci los reos son sesenta.

Seis codos era su ancho, y asimismo

seis clases en el auto se numeran:

relajados, estatuas, convertidos,

de dos modos casados y embusteras (vv. 117-124).

La estatua de Nabucodonosor representa la idolatria, la adoracién de
un falso dios, la herejia. La comparacion planteada en el Poema heroico
indica que su autor aprovecha la historia narrada en el capitulo III del
Libro de Daniel, del Antiguo Testamento, donde se habla de esta estatua.
Muy interesante, por cierto, es el castigo que Nabucodonosor dispuso para
aquellos que no adoraran la estatua: «y cualquiera que no se postre y adore,
inmediatamente sera echado dentro de un horno de fuego ardiendo»
(Daniel, 3, 6). Doce de los inculpados en el auto de fe granadino van a
morir quemados. Mas adelante, el Poema presenta a los tres inquisidores
que van a juzgar a los reos como tres campeones que luchan contra los
herejes; herejes que conforman una nueva Babilonia, es decir, una
comunidad de adoradores de falsos dioses dentro de la Granada catdlica:

De los tres bizarros campeones diestros,

a quien tocd por direccién suprema

ser de su falsedad inquisidores

su soflada altivez se ve sujeta.

Por los tres en la grande Babilonia

d’esta Granada poblacién excelsa,

si tanta idolatria se destruye,

alabanzas a Dios se dan inmensas (vv. 129-136).
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Nuevamente, el poema ofrece otra comparacién entre la historia de
los cautivos en Babilonia en tiempo de Nabucodonosor y los juzgados en
el auto de fe cuando sefiala que cuarenta y dos fueron los hijos de
Azmaveth que salieron de la opresidn, es decir, de Babilonia, y cuarenta y
dos son los reconciliados del auto de fe, treinta y nueve en persona y tres
en estatua (vv. 165-184)%. Igual que los cuarenta y dos israelitas volvieron
a Jerusalén, su patria, los cuarenta y dos reconciliados regresan al seno de
la Iglesia Catodlica, que los perdona y acoge.

El Nuevo Testamento también es fuente de unos versos de este Poema
heroico donde se compara la herejia con las malas semillas (vv. 40-44).
Exactamente, la fuente es el capitulo 13 del Evangelio de San Mateo, en el
que se retinen varias parabolas sobre la semilla que cae entre espinas y la
esclarecedora interpretaciéon que ofrece Jesucristo de una de estas
parabolas®
heroico: «Y diestro agricultor esclarecido, / siguiendo la evangélica
sentencia; / después de segregar la vil cizafia, / a quien la abrase, en llamas
se la entrega» (vv. 49-52).

Cambiando de asunto, el Poema heroico cumple a la perfeccion su
misiéon propagandistica, ya que canta el triunfo del Catolicismo frente a la
herejia, tal y como se indica en los versos con los que arranca la composi-

, explicacién a la que aluden los siguientes versos del Poema

c16n: «Canto la exaltacion, el triunfo canto / de la firme catdlica fe nuestra
/ que contra ingratos pérfidos herejes / consiguié victoriosa en Iliberia»
(vv. 1-4). El autor insiste un poco mas adelante en el sentido que tiene su
mision, la de componer el poema: «No fabulosos ni aparentes timbres, / ni
profanas gentilicas empresas / son de mis consonancias el empefo, / sino
el glorioso aplauso de la Iglesia» (vv. 9-12,la cursiva es mia).Ya en los versos
iniciales, el autor exhibe su conocimiento de los mitos clasicos. De hecho,

% Nehemias, 7, 28.

% «Luego dejd a la gente y se fue a casa. Los discipulos se le acercaron a pedirle: —Aclaranos la
pardbola de la cizafia en el campo. El les contestd: —El que siembra la buena semilla es este Hombre;
el campo es el mundo; la buena semilla son los ciudadanos del Reino; la cizafla son los secuaces del
Malo; el enemigo que la siembra es el diablo; la cosecha es el fin del mundo; los segadores, los angeles.
Lo mismo que la cizafa se entresaca y se quema, sucederi al fin del mundo; este Hombre enviari a
sus angeles, escardaran de su Reino a todos los corruptores y malvados y los arrojaran al horno encen-
dido;alli serd el llanto y el apretar de dientes. Entonces los justos brillarin como el sol en el Reino de
su Padre. Quien tenga oidos, que oigar. (Evangelio segin Mateo, 13, 36-43; Nueva Biblia espariola, trad.
Luis Alonso Schokel y Juan Mateos, Madrid, Ediciones Cristiandad, 1975, pp. 1516-1517).
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comienza rogandole a «Caliope», musa de la poesia épica, que le conceda
inspiracién (vv. 13-16) y, un poco mas adelante, sefiala sobre Apolo, dios
de la poesia, «que a cantar la victoria contra infieles / no sera el concurrir
la vez primera», haciendo referencia a otras composiciones en verso
similares a la suya que se han escrito anteriormente.

A continuacidn, se especifica la fecha del auto de fe: «Domingo, en que
la Iglesia nuestra Madre / el simil misterioso nos recuerda», 31 de enero
de 1723 (vv. 25-32). Las fechas elegidas para celebrar los autos de fe solian
ser dias sefialados para la Iglesia. En este caso coincidia con la festividad
de San Pedro Nolasco, fundador de la orden de la Merced, una orden
redencionista que liberaba cautivos, hecho al que alude directamente el
Poema cuando se habla de los 42 reconciliados (173-176). De la misma
manera que los mercedarios se encargaban de rescatar a los cautivos de
manos de los infieles librindolos de sus cadenas, la Inquisicion libera a los
herejes de las garras del mal favoreciendo que abandonen sus erréneas
creencias y reconduciéndolos al seno de la iglesia catodlica si se arrepienten
(vv. 85-88). Solo en los casos en que los delitos son tan graves que es
imposible la reinserciéon de los reos en la comunidad catdlica, la
Inquisicion libera a los catdlicos del peligro que suponen estos herejes
condenandolos a muerte (vv. 53-64).

Rasgo destacable de este Poema heroico es el acierto con que muestra el
caricter teatral de un auto de fe*. A través de la lectura del poema
asistimos a la descripcidén de toda la ceremonia, de como discurri6 el acto,
una fiesta religiosa pero también social, politica y cultural en la que todos
los estamentos tienen representaciéon. Estamos ante una ceremonia coral
donde cada uno de los asistentes asume un papel determinado, incluido
el publico. En esta «representaciéon» destacan especialmente los inquisi-
dores que forman parte del tribunal y los reos. Al «tribunal sagrado» (v. 33)
se le presenta como «de la fe, vigilante centinela, / Argos, que cuidadoso
nunca duerme, / porque el grano esparcido no se pierda» (vv. 34-36). No
es la Gnica ocasién en la que se emplea la mitologia para describir al

*7 Sobre este asunto, véase Aurora Egido, «Autos de fe y autos sacramentales en los teatros del

mundo», en Lecciones calderonianas, coord. Aurora Egido, Zaragoza, Ibercaja, 2001, pp. 53-73; y de la
misma autora, «Los autos sacramentales de Calderén como autos de fe», en Giornate Calderoniane. Atti
del Convengo Internazionale, ed. Enrica Cancelliere, Palermo, Flacovio, 2003, pp. 239-257.
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tribunal o a los inquisidores, pues en otro verso se habla de los tres inqui-
sidores como «apostdlicos Jasones» (v. 205). Anteriormente, se les habia
llamado «soldados catdlicos» (v. 110), dando de ellos una imagen de
«milites Christi» que estd muy en consonancia con el mundo de la épica
al que nos remite el Poema heroico ya desde su mismo titulo. Los héroes
son ahora los inquisidores y los enemigos contra los que hay que luchar,
los herejes.

Igualmente relevantes son los sesenta acusados, gente humilde entre
los que hay tenderos, un estanquero, confiteros, una costurera, un
zapatero, un contador de rentas reales, un platero, varios labradores, un
administrador de tabaco, un médico, un soldado, un albaiiil, una bodego-
nera y un vecino de Granada, Marcos de Espinosa, «de oficio ‘barba’ en la
compania de comedias que habia en ella», es decir, comediante que hacia
el papel de viejo o anciano.Tenian edades comprendidas entre los 79 afios
de Isabel de la Pefa, la mayor, y los dieciséis de Catalina Verza, la mas
joven®. En el poema se establece una gradacién al tratar los diferentes
delitos juzgados®. Asi, comienza centrindose en los doce relajados, es
decir, los condenados a la hoguera, de los que se precisa que eran cuatro
hombres y ocho mujeres. Después, se detiene en los cuarenta y dos
reconciliados, como ya se ha apuntado, treinta y nueve en persona y tres
en estatua. A continuacidn, el poema relata como habia tres reos acusados
de casarse dos veces, otro inculpado por casarse «con quien sabia / con
evidencia que era casada» y finaliza aludiendo a dos mujeres «falsas y
embusteras, / sortilegas entrambas; y aun la una, / otra vez castigada vio
Valencia» (vv. 90-92), donde sabemos por la relacién en prosa que fue
«emplumada» (p. 8).

En la ceremonia también asume su papel la nobleza local, que
acompana a los condenados. La presencia de la nobleza en este auto de fe
no es algo extraordinario, pues lo normal era que la aristocracia participara

% Relacién del auto particular de Fe que celebré el Santo Oficio de la Inquisicion de la ciudad y reino de
Granada el 31 de enero de este presente aiio de 1723 en la Iglesia del Real Monasterio de S. Gerdnimo de dicha
ciudad y Poema heroico a el auto particular de Fe que se celebrd en esta ciudad de Granada el 31 de enero d’este
presente afio de 1723, Madrid, José Serrete, [s. a].

# El orden que sigue el Poema heroico al hablar de los reos coincide con el que sigue la Relacion en
prosa, que también comienza con los doce relajados, continda con los reconciliados en persona y los
reconciliados en estatua, sigue con los que se han casado dos veces, con el culpado por contraer matri-
monio con una mujer casada y finaliza con las dos acusadas de brujeria.
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en el auto de forma destacada®. No podemos perder de vista que no se
trata Gnicamente de una celebracion religiosa, y la prueba mas evidente
es que el Tribunal del Santo Oficio entrega los condenados a la autoridad
civil (vv. 9-10). La composicidn refiere como es el corregidor quien final-
mente ordena que se ejecute la sentencia: «Viendo el corregidor, por su
legado, / en quien la fe divina reverbera, / delitos tan enormes de herejia,
/ entre llamas voraces manda mueran» (vv. 217-220).

El Poema refleja perfectamente la codificacion de un auto de fe, rico
en ritos y donde nada se deja a la improvisacion. En el poema hay varias
referencias directas a la teatralidad del especticulo, comparando, incluso, a
la iglesia en la que se desarrolla el auto con un teatro: «Teatro es de tan
gran misericordia / del Maximo Doctor, la casa regia» (vv. 93-94). Frente
al teatro del mundo, el recinto sagrado es el teatro de Dios. La idea de la
iglesia como teatro aparece nuevamente mas adelante: «De Gerdnimo, al
Templo se encaminan, / y asi que en su anchuroso espacio entran. / Se
forma el mas magnifico Teatro /que obtuvo Roma ni dispuso Atenas»
(vv. 197-200). Enormemente significativos son los versos finales del
poema: «Este es el triunfo de la fe gloriosa / y aunque acabado agora el
acto queda, / El, no; que por los siglos de los siglos / siempre su exaltacién
durara eterna», donde la palabra «acto» se emplea como sinénimo de auto,
del auto de fe, pero también aludiendo a la pieza teatral, al acto dramatico
que toca a su fin. Sin duda, la dimensidn teatral del auto de fe servia para
«infiltrar en las conciencias un contenido doctrinaly, al que, tal y como
explica José Antonio Maravall, «se prestaba aquiescencia no por via de
razonamiento, sino de adhesién afectiva, por pasion que arrastra la
voluntad»®'.

Este Poema heroico muestra como la poesia se convirtié en un arma
contra los herejes. Ahora bien, justo es sefialar que la poesia también fue
empleada por los acusados de herejia, y hasta por los herejes confesos, para
defenderse o para expresar sus sentimientos. Conocemos el caso de

3 Miguel Jiménez Monteserin, «Capitulo III. Modalidades y sentido histérico del auto de fe», en
Historia de la Inquisicion en Espaiia y América, dirs. Joaquin Pérez Villanueva y Bartolomé Escandell
Bonet, Madrid, Centro de Estudios Inquisitoriales, «Biblioteca de Autores Cristianos», 1993, vol. II,
p. 581.

1 José Antonio Maravall, «Teatro, fiesta e ideologia en el Barroco», en Teéatro y fiesta en el Barroco:
Esparia e Iberoamérica, ed. José Maria Diez Borque, [Barcelona], Ediciones del Serbal, 1986, pp. 71-95:
p. 87.
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Manuel de Castro, toledano que murid en la hoguera en el auto de fe
celebrado en Cuenca el 23 de julio de 1724 tras estar dos afos preso, y
que compuso un poema en el que declaraba su inocencia. A través de sus
versos, Castro implora al tribunal inquisitorial que averigiie su verdadera
historia, ya que ha sido acusado injustamente de judaizante por dos
mujeres. El poema comienza: «Y asi ilustres sefiores, / os ruego con
humildad / averiguaréis la verdad / pues sois de ella inquisidores. /
Vuestros nobles corazones / mueven solo la clemencia / del vil
nacimiento mio, / que con eso habrd tenido buen despacho mi
ignorancia»®®. A este Manuel de Castro se atribuye también un soneto
aparecido durante una intervencion arqueologica en la antigua carcel de
la Inquisicién de Cuenca, hoy Archivo Histérico Provincial, en el que un
reo se duele de su suerte:

Es tan grande mi pena y sentimiento

en esta prision triste y rigurosa

ausente de mis hijos y mi esposa

que de puro sentillo no lo siento.

O si llegase presto algin contento

O si cansada ya la ciega diosa

conmigo se mostrase mas piadosa
poniendo treguas en tan gran tormento.
Mas ay que mi esperanza entretenida
consume el alma en tan larga ausencia

a donde estd aresgada honra y vida.

Mas yo confio en Dios que mi conciencia
sé yo que estd tranquila aunque afligida
al menos reconozcan mi inocencia.”

Caso bien distinto es el de Antonio Enriquez Gémez con su Romance
al felicisimo transito de Juda el Creyente, llamado don Lope de Vera y Alarcon,
natural de San Clemente, quemado en Valladolid por judio a 25 de julio de 1644,

2 Rafael de Lera Garcia, «La Gltima gran persecucién inquisitorial contra el criptojudaismo: El

Tribunal de Cuenca, 1718-1725», en Perfiles juridicos de la inquisicion espaiiola, ed. José Antonio
Escudero, Madrid, Instituto de Historia de la Inquisicién, Universidad Complutense de Madrid,
1992, pp. 805-838: p. 823.

3 Heliodoro Cordente Martinez, «<Manuel de Castro (autor del Soneto de la celda del Castillo). Su
vida y tragedia. Ultimos reductos del criptojudaismo en Cuencar, Cuenca, 36, 1990, pp. 29-59: p. 29.
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donde Lope de Vera es presentado como un verdadero martir. La compo-
sicién finaliza con una valiente y amarga alusiéon del poeta a la
manipulacién que se ha hecho de Jesucristo por parte del catolicismo
intolerante:

El no ha dado ley ninguna,

ni derogé el ser hebreo;

antes se exhort6 a guardarla.

Leed vuestros Evangelios,

pues, ;por qué queréis que yo con razdn al intelecto
deba dejar la de Dios

por la que no tiene duefo?

El os guarde y encamine

a vuestra casa y convento / a donde a son de capellin
llama el «No se lo tolero».*

Tanto los defensores de la fe catélica como los herejes o acusados de
herejia se sirvieron de la poesia para defender sus posturas. Los primeros
emplearon los versos para cantar el triunfo de la fe afladiendo solemnidad,
prestigio y fuerza expresiva al relato de los hechos. Los segundos encon-
traron en la palabra rimada el medio con el que defenderse, expresar sus
sentimientos o luchar contra la incomprensién. La poesia amplifica la voz
tanto de los represores como de los reprimidos.

CRISTINA MOYA GARCIA
Universidad de Cérdoba
cristinamoyagarcia@yahoo.es

** Kenneth Brown, art. cit., pp. 193-213.
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La construccion del sentido en La Raquel
de Ulloa y Pereira: interpretacion,
recepcion y poder en la drbita del Barroco'

La Ragquel, originalmente denominada como Alfonso Octavo, principe
petfecto divertido por Hermosa o por Raquel hebrea (1643) de Luis de Ulloa y
Pereira (1584-1674), ha sido considerada por la critica especializada como
una de las obras mas significativas del Bajo Barroco. Sin embargo, todavia
quedan algunos aspectos importantes por estudiar en lo que se refiere a la
construcciéon del sentido de la obra y aportaciones que realizar en el
debate sobre su inmediata recepcién. En las siguientes paginas explora-
remos las diversas interpretaciones criticas que ha recibido este «epilion,
localizaremos los principios fundamentales sobre los que se levanta el
proceso de escritura de esta obra y analizaremos la controvertida relacion
que la lectura del texto supuso tanto con respecto a la politica de su
momento como a la construccidn de la figura ptiblica de Luis de Ulloa en
el contexto de las relaciones de poder establecidas bajo el mandato del
Conde-Duque de Olivares.

Existen todavia algunos enigmas en torno a la figura y a la obra de
Luis de Ulloa. En lo que se refiere a su produccidén literaria resulta
extrafio por un lado que Lope de Vega no lo mencionara en 1630 en el
Laurel de Apolo, ni tampoco Pérez de Montalban en el Para todos de 1632.
Sin embargo, por otro, si llama la atencion que Gongora le dedicara un
soneto en 1616 y que Ignacio de Luzan en su Poética destacara especial-
mente a Ulloa como uno de los pocos poetas que «supieron preservar su
estilo de la comun infeccién del siglo», la provocada por la «hinchazén
enfermiza» del «estilo afectado» y extravagante de Gongora?, tal y como
nos recuerda Antonio Sanchez Jiménez en su valioso trabajo «El judio en
el universo simbolico del poder: contexto y subtexto politico de La

! Debo expresar mi agradecimiento a Antonio Sinchez Jiménez por todas sus indicaciones y

sugerencias para la elaboracién de este trabajo.
% Ignacio de Luzin, La poética o reglas de la poesia en general y de sus principales especies, Zaragoza,
Francisco Revilla, 1737, p. 19.
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Ragquel (1643), de Luis Ulloa Pereira»®. En esta misma linea, también
Manuel José Quintana, ya a principios del siglo XIX, se refirié a Luis de
Ulloa como un poeta cuya diccidn es «sana, exenta de las extravagancias
de su tiempo», aunque también matiza que «no deja a veces de salpicarse
con ellas»*.

Como con acierto indicdé Antonio Sanchez Jiménez en el trabajo
citado, quiza el hecho de que Géngora le dedicara el soneto de 1616 ha
podido ser uno de los elementos que mas haya influido en la articulacién
de una lectura «gongorina» de las obras de Luis de Ulloa, tal y como
sucedid en el caso de las aproximaciones criticas que realizaron estudiosos
como Ticknor, Menéndez Pelayo o Garcia Ariez’. Para todos ellos Luis de
Ulloa se emplaza entre los «ingenios gongoristas».

Sin embargo, mas recientemente, Pedraza y Rodriguez Caceres® han
manifestado que si bien puede ser cierto que los romances de Luis de
Ulloa se acerquen mas al estilo de Géngora, no ocurre lo mismo con La
Ragquel (1643) que entienden esta mas proxima a la Jerusalén de Lope
(1609). Del mismo modo, Manuel Angel Candelas Colodrén ha expli-
cado la relacidn clara, en cuanto el estilo se refiere, que guardan algunas de
las obras de Luis de Ulloa con respecto al modelo de Quevedo, llegando
a afirmar que existen «serios vinculos de creacién e inventiva poéticar
entre ambos’.

En nuestra opinién, las obras de Luis de Ulloa estin mas cerca del
modelo de Quevedo y de Lope que de las premisas compositivas sobre las
que no solo Goéngora levant6 su modelo de construccién del sentido, sino
también sus epigonos, de los que igualmente se aleja. Desde luego, el
propio Luis de Ulloa se posicioné claramente, como se puede constatar en

Antonio Sanchez Jiménez, «El judio en el universo simbolico del poder: contexto y subtexto
politico de La Raquel (1643), de Luis Ulloa Pereira», en Poderes y autoridades en el Siglo de Oro: realidad
y representacién, eds. A. Apolinario Lourenco y Jestis M. Usunariz, Pamplona, EUNSA, 2012, pp. 141~
156.

* Manuel José de Quintana, Tésoro del Parnaso Espariol, Paris, Baudry, 1838, p. 377.

> George Ticknor, Historia de la literatura espafiola, vol. 3, trad. P. de Gayangos, Madrid, Rivadeneira,
1854, p. 212; Marcelino Menéndez Pelayo, Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, Santander, Aldus,
1949, vol. 4, p. 102; Josefina Garcia Ardez, Don Luis de Ulloa Pereira, Madrid, CSIC, 1952, p. 168.

® EB. Pedraza Jiménez y M. Rodriguez Caceres, «Introduccién», en Manual de Literatura Espariola.
I1I. Barroco: introduccion, poesia y prosa, Tafalla, Cénlit, 1980, p. 522.

7 Manuel Angel Candelas Colodrén, «El modelo de Quevedo», en Tias el canon: la poesia del Barroco
tardio, ed. I. Garcia Aguilar,Vigo, Academia del Hispanismo, 2009, p. 33.
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la Censura de Bocangel, al afirmar que «mi estilo se opone en todo a los
que con extrafieza de palabras y transposiciéon de cliusulas se oscurecen,
contentandose con la vanidad de la armonia sin sustancia; deseo con voces
claras expresar conceptos no comunes»®.

Quizi podriamos objetar a tal afirmaciéon de nuestro autor que el
hecho de que él manifestara una intencién clara de alejarse del modelo
de Goéngora no presupone que efectivamente lo lograra. Sin embargo, si
realizamos un rastreo por las obras de Luis de Ulloa publicadas y
prestamos especial atencidn al testimonio fundamental que nos brinda la
«Censura» de Bocangel, se disipan todas las posibles dudas que pudieran
surgir en esta direccion.

De Luis de Ulloa se conservan unas Pardfrasis de los Salmos (1655), los
Versos (1659), una Concepcién de laVirgen (1662) y, finalmente, sus Prosas
y versos (1674). De toda su produccidn literaria La Raquel (1643) ha sido
la obra que mas interés ha despertado en la recepcidn posterior. Quizi
algunos estudiosos, como fue el caso de los ya mencionados Ticknor o
Menéndez Pelayo, etiquetaron las obras de Luis de Ulloa dejandose llevar
por el hecho anecdoético de que Luis de Géngora le dedicara un poema
en 1616, tal y como apuntd Sanchez Jiménez. Sin duda este aspecto pudo
influir en la configuracién de la lectura de las obras de Luis de Ulloa en
un determinado sentido y no en otro. Sin embargo, a pesar de este cierto
desdén hacia las obras de Luis de Ulloa, al mismo tiempo precisamente
Menéndez Pelayo elogi6 sin ambages La Raquel, obra a la que considerd
como lo mejor de la escritura de nuestro autor, como el poema que le
otorgd «justo renombre», de gran gravedad de estilo y doctrina, con
numerosos versos admirables’.

Efectivamente, aunque por un lado Quintana manifestd que La Ragquel
habia sido lo Gnico bueno escrito por Ulloa!’, opinién compartida por
Ticknor quien aseguraba que La Ragquel era lo mas «selecto y acabado»

8 Gabriel Bocingel, «Censura de don Gabriel Bocingel a las rimas castellanas de Alfonso octavo
habiéndoselas remitido don Luis de Ulloa para este efecto. Responde don Luis de Ulloa a la censura
que de algunos versos hace don Gabriel Bocingel», en Vida y poesia de Bocangel, de Rafael Benitez
Claros, Madrid, CSIC, 1950, pp. 329.

? Antonio Sinchez Jiménez, art. cit.

10" Manuel José Quintana, «Introduccién», en Poesias selectas castellanas, Madrid, Gomez Fuentenebro,
1807, vol. 1, p. 75 y op. cit. p. 377.
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que habia escrito, también por otro afirmé que el resto de su obra incluso
no poseia mérito poético'’.

A pesar de estos comentarios negativos, el propio Manuel José
Quintana reconocid que «de los que trataron este asunto en lo antiguo,
quien mejor lo desempené fue Ulloa, y su poema, asi por su mérito como
por la época en que fue escrito, puede llamarse con razén el tltimo
suspiro de la musa castellana»'?. Lo que concuerda con lo que en el siglo
anterior expresara Luzan en su Poética (1789), quien recomienda La
Raguel «a cada paso»®.

Ademas no podemos olvidar que La Raguel mereci6 la «Censura» de
Gabriel Bocingel, lo que nos muestra que ni la obra fue considerada un
texto menor ni que tampoco fue entendida asi en el momento de su
recepcién aunque hubiera escritores, como Manuel José Quintana, que
prefirieran abiertamente la versiéon de Garcia de la Huerta: Quintana
reconoce los valores de la obra pero prefiere el tratamiento de la figura, de
la tragedia y del tema de la judia Raquel realizado por Garcia de la
Huerta.

En este sentido, José Lara ha demostrado con gran erudicién y
exactitud, en su trabajo «La Raquel de Ulloa y Pereira, sitira politica
contra el Conde-Duque de Olivares»', como La Raquel de Garcia de la
Huerta es una obra claramente deudora del texto de Ulloa. En este
estudio, sostenido con abundante documentacion, Lara explica también
como La Raquel de Ulloa sirvié de modelo a imitar para La desgraciada
Ragquel (1635) de Mira de Amescua, obra que seria mas tarde publicada a
nombre de Diamante como La judia de Toledo. Al mismo tiempo, Lara data
la escritura de Ulloa en una fecha anterior a 1643 y en consecuencia a la
de La desgraciada Raquel de Mira de Amescua, lo cual explicaria la imitatio
tan «cefiidda» que se encuentra entre los textos de Ulloa y Mira de
Amescua. Lara halla la clave que demuestra que el texto de Ulloa es
anterior al de Mira de Amescua y que, por tanto, éste Gltimo debid
conocer en copia manuscrita ya que introdujo una innovacién de Ulloa

""" Ticknor, op. cit., pp. 212-239.

2 Manuel José Quintana, op. cif., p. 1838.

3 Antonio Sinchez Jiménez, art. cit.

José Lara Garrido, «La Raquel de Ulloa y Pereira, satira politica contra el conde-duque de
Olivares», El Crotalon. Anuario de Filologia Espaiiola, 1, 1984, pp. 229-253.

14
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con respecto a los textos anteriores que habian narrado los amores del rey
Alfonso VIII y la bella Raquel:

Una innovacién de Ulloa respecto a los tratamientos anteriores de la leyenda es el
idear que Alfonso VIII tenga en suefios un profético anuncio de la muerte de su
amante (octavas 50-3). En la comedia publicada no aparece ningtin aviso premo-
nitorio de la desgracia de Raquel, sino que, componiendo un patético climax, la
noticia es directamente sabida por el rey de labios del padre de la judia, instantes
antes de descubrir a la hermosura muerta. Pero en el manuscrito el drama habia
recibido inicialmente un cierre distinto en el que Alfonso, vencido de un
«perezoso suefion, recibe el anuncio «presago» de la muerte de Raquel, corrobo-
rado al despertar. La Gnica explicacion posible para concordar estos hechos es que
partiendo del texto de Ulloa, Amescua compusiese inicialmente un desenlace
donde recogia el detalle novedoso del suefo profético, que en posterior redaccién
fue modificado por otro que hacia mas sorpresivo y lastimoso el conocimiento de
la tragedia. La cefida imitacién del poema de Ulloa en La desgraciada Raquel,
indicativa del impacto producido por su conocimiento a través del vehiculo de la
copia en un dramaturgo de la talla de Mira de Amescua, nos permite adelantar la
fecha ante quem de La Raquel que, presupuestos los tiempos pertinentes para la
difusién del poema y la escritura de la comedia, no debe ir mis alld de 1634".

El dato que nos ofrece Lara en la explicacion que acabamos de citar
resulta fundamental para contextualizar como el manuscrito de La Raquel
habia estado circulando entre los ambitos literarios y politicos antes de su
publicacién y que, ademas, habia despertado un gran interés por el trata-
miento que realiza del tema, por las innovaciones introducidas por Ulloa
y por la posibilidad de realizar una lectura satirica del poema en la coyun-
tura del momento.

Al probar que La Ragquel habia estado circulando de forma manuscrita,
Lara ademas demuestra que hubo una doble emisién manuscrita del
poema. Por un lado se difundié un texto de La Ragquel que el propio
Ulloa no aprobaba y por otro, el mismo Ulloa se vio obligado a reformar
el texto original y enviarselo a Bocangel para que realizara la «Censura» y
asi se pudiera fijar un texto definitivo que contara con el consentimiento
del autor. Segin Ulloa manifiesta en la «Censura» de La Ragquel, el poema
«sali6 del borrador intempestivamente sin consentimiento mio y me rendi
después a repetir algunas copias porque corria lleno de errores de pluma

15 José Lara Garrido, art. cit., p. 233.
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y me lastimé que hubiera defectos mayores»'®. Segtin Lara, con el que
concordamos plenamente, «aquella extemporanea negacién debe enten-
derse tan solo de un original primitivo que copiado ‘sin consentimiento’
del poeta circulaba en copias plagadas de ‘errores’y ‘con defectos mayores’
para poner término a los cuales ha aparecido algo asi como una emision
permitida del texto»'’.

La explicacion de Lara despeja el enigma de la génesis del texto y el
porqué de la censura realizada por Bocangel a peticidn de su autor. Ulloa
queria realizar una publicacién autorizada del texto. Pero, spor qué? ;Qué
era lo que tanto temia Ulloa? Seglin nuestro autor su interés obedecia a
una motivacién meramente filologica, puesto que las otras copias presen-
taban defectos mayores. ;Debemos creer que estos fueron los Gnicos
motivos? Para Lara la explicacién de tal demostracién de celo tiene una
clara raiz politica y, por ende, se trata de una criptosatira. En cambio, para
Sanchez Jiménez la lectura politica del texto ha de entenderse como una
actualizacion realizada por la recepcién del momento, gracias a la
ambigiiedad de sus versos, y no tanto que La Raquel constituyera, desde su
concepcidn, una clara e intencionada satira politica.

En nuestra opinidn es la «Censura» de Bocingel el mejor instrumento
del que disponemos para poder comprender como se construye el sentido
de La Raquel y de qué manera funciona como texto satirico dentro de la
orbita del poder del Barroco como meditacidn sobre las pasiones y sus
peligros.

Por tanto, siguiendo a Lara, La Ragquel es un texto escrito en el ambito
de la propaganda contra Olivares. De acuerdo con esta lectura la judia
Raquel presentaria un paralelismo con el mismo Conde-Duque que, al
igual que la judia, nublaria el entendimiento y oscureceria el buen gobierno
del monarca Felipe IV. De la misma manera que Raquel manipula a Alfonso
VIII en el texto de Ulloa, el correlato en la politica del momento sugeriria
que Felipe IV estaba preso de las malas artes de Gaspar de Guzman.

Por tanto, para Lara habria existido una versién manuscrita original de
Ulloa en «ochenta estancias», que el propio autor habria compuesto con
intencidn satirica contra el gobierno del Conde-Duque de Olivares y que

16 Gabriel Bocangel, op. cit., pp. 327-338.
17" José Lara Garrido, art. cit., p. 234.
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habia entregado a su circulo de confianza. Posteriormente, alguno de los
allegados de Ulloa a los que habia entregado el manuscrito habria debido
traicionarle al difundirlo, hecho que claramente lo dejaba en una posiciéon
muy delicada ante el poder del valido del rey. Este manuscrito pas6 en
seguida a formar parte del corpus de la propaganda antiolivariana.

Ante esta situacién Ulloa intenté enmendar algo que se le habia
escapado de las manos y por ello decidi6 dar a la imprenta su version de
La Ragquel autorizada por el paso de la Censura de Bocangel, en la que el
propio Ulloa explica las motivaciones para publicar el texto. Entre la
primera versiéon manuscrita, cuyas adiciones Ulloa atribuye a otras manos,
y esta otra hay una diferencia significativa de extensién. La version autori-
zada por Ulloa consta de setenta y tres octavas.

De esta manera, segin Lara, nos encontrariamos en un contexto
singular en el que por un lado circulaba un texto no autorizado, pero que
la recepcidn leia como una criptosatira contra Olivares y, por otro, aparece
la versién autorizada por Ulloa en la que el autor se aleja en las adverten-
clas y comentarios de toda interpretacion relacionada con la politica de
su tiempo, a la misma vez que intenta construir y fijar el sentido del texto
en torno a la reflexion sobre los temas del amor y del dolor.

Desde luego La Raquel de Ulloa posee todos los elementos y la
ambigiiedad necesaria como para permitir la lectura politica en su
momento.Y de hecho el texto debid leerse asi en un contexto politico
en el que existia un enorme malestar contra el Conde-Duque de
Olivares, al que se le habia acusado de filo-hebraismo por favorecer a los
asentistas judios portugueses. Lara anade en este sentido que:

[...] la tardia dedicatoria del poema a Medina de las Torres pudiera formar parte
de idéntica maniobra, constituyendo un audaz quiebro para contrarrestar, con la
emision autocensurada, el sentido politico que sin excesiva «malicia» cabia dar a las
copias salidas «intempestivamente» del «borrador». Que Ulloa no consiguid su
propdsito lo indica la inclusién de La Raguel en manuscritos de sitira politica y la
copia de la segunda versién del poema, junto a la Censura, en uno de los mas
importantes volimenes que recopilan poesia antiolivarista'®.

Frente a esta lectura de La Raquel nos encontramos algunos elementos
contradictorios que no hacen sino contribuir a aportar nuevos interrogantes

8 José Lara Garrido, art. cit., p. 238.
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en torno a los enigmas que presenta esta obra. Tampoco podemos olvidar
que Luis de Ulloa y Pereira habia sido protegido del propio Conde-
Duque de Olivares, quien lo nombré Corregidor de Ledn y, mas tarde,
Corregidor de Logrofio, hecho que Miguel Soler ha interpretado como
un destierro, aunque tampoco aclara por qué deberiamos entenderlo
como tal".

En cambio, de lo que si tenemos constancia es de que Luis de Ulloa le
dedica algunas de sus obras al Conde-Duque. Por tanto, a priori puede
parecer que Ulloa no tuvo motivos para mostrar una actitud beligerante
contra el Conde-Duque, sino mis bien todo lo contrario. Sin embargo, la
relacién entre ambos fue mas compleja de lo que pudiera estimarse a
primera vista, tal y como nos lo hace saber Sanchez Jiménez:

El poeta obtuvo de Olivares «cargos de cierta importancia» (los corregimientos de
Ledn, entre 1629 y 1632,y de Logrofio, entre 1632 y 1637, asi como la vigilancia
de don Juan José de Austria durante los anos leoneses), recibié notables beneficios
de don Ramiro Nuifiez de Guzman, duque de Medina de las Torres y yerno de
Olivares, y, sobre todo, goz6 de la amistad y favores del valido, ya caido, cuando
éste recald en Toro en 1643. Lara sostiene que incluso en esta etapa final Ulloa
deja con sutileza entrever que hubo tensiones previas entre él y Olivares, y ademas
arguye que la dedicatoria a Medina de las Torres es uno mas de los intentos de
Ulloa por suavizar el efecto satirico de La Ragquel. Puede ser ciertamente que fuera
asi, y que Ulloa hubiera defendido primero a Olivares, luego militado en la ficcién
antiolivarista durante los afios 20 o 30, y finalmente se hubiera reconciliado con el
privado en 1643, fecha ademis de la publicacidon de la versiéon impresa de La
Raguel. Sin embargo, estos argumentos permiten todavia la duda, pues si Ulloa fue
castigado por escribir el poema en 1624 o 1634, la fecha de 1637 (cuando se le
acaba el corregimiento leonés y, que sepamos, no recibié otro cargo publico)
parece un tanto tardia, y el hecho de que Ulloa no acompafara a Medina de las
Torres al virreinato de Napoles no se antoja tanto un castigo proporcional a sus
satiras como una decepcién muy propia y comun entre los poetas del momento.
En suma, mis que en estos indicios externos la fuerza de los argumentos de Lara
se encuentra en el soneto satirico atribuido al toresano, en la presencia de copias
de La Raquel en manuscritos antiolivarianos y, por supuesto, en el texto mismo del

epilio, tanto en su versién manuscrita como en la impresa.”

19" Miguel Soler Gallo (ed.), «Luis de Ulloa y Pereira: La Ragquel», Lemir, 13,2009, pp. 1-28.

2 Confrontese, al respecto, la siguiente matizacién de Antonio Sinchez Jiménez, art. cit.: Ulloa habria
compuesto La Ragquel, o bien en Ledn, antes de 1624, o bien en Ledn o en Logroio, pero antes de
1634. Estas dos fechas suponen los respectivos fermini ad quem para la redaccién del poema de Ulloa,
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Estos matices que destaca Sinchez Jiménez encuentran refrendo en el
soneto de «Don Luis de Ulloa al Conde-Duque» donde hay una clara
satira al Conde-Duque y al Cardenal Richelieu por lo que parece
probable que podamos concluir, en este sentido, que la relacién entre
Ulloa y el Conde-Duque no fue siempre amistosa:

Esta yedra rebelde y lisonjera

que de asombrar este laurel blasona,
que con mentido culto lo aprisiona
y oprime lo que finge que venera;
ciencia tiene la voz, joh si la oyera

la sacra majestad cuando perdona,

o permite, cautiva la corona,

que ambicién presumida la prefieral
Si contra culpa tal, tarde las leyes
introducen el puablico consuelo,

a la violencia sus derechos pasen.
iOh Espana, oh Francia, redimid los reyes,
fulminad rayos que imitando al cielo,
respeten el laurel, la yedra abrasen!?!

Por otra parte, tanto Lara como Sinchez Jiménez han destacado que al
tratarse de un «epilio» (una pequefia composicién dentro del género de la
épica que tradicionalmente trataba de temas amorosos y mitologicos), la
lectura de La Ragquel, entendiéndola como una meditacién sobre las
relaciones amorosas y el poder, también seria complementaria a una
lectura politica del texto.Y en este sentido es precisamente hacia donde
apunta, a nuestro modo de ver, la «Censura» de Bocangel.

y dependen de qué datacién elijamos para La desgraciada Raquel de Mira, que se basé en el epilio del
toresano. Podemos afladir que ambas fechas tienen sentido contextual, pues si La Raquel es una satira
antiolivariana que usa a los judios medievales de la trama para acusar al valido de filohebraismo o de
converso, existen varios momentos clave en los que el Conde-Duque se posiciond en publico contra
los estatutos de limpieza de sangre, lo que dio municién a sus criticos. Olivares los atacd con decision
en la Junta Grande de Reformaciéon de 1622, en los Capitulos de Reformacién de 1623, en el
programa de gobierno que prepar6 en 1624,y sobre todo en una memorable sesién del Consejo de
Estado de noviembre de 1625. Aunque la mayoria de las satiras antiolivarianas que acusan al privado
de converso datan de los afios 30, bien podria ser que Ulloa hubiera compuesto la suya al calor de la
polémica politica que llevaba en marcha desde 1622. En cualquier caso, la fecha propuesta por Miguel
Artigas (1637) resulta demasiado tardia.

2! José Lara Garrido, art. cit., pp. 236-237.
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En las primeras paginas de la «Censura», Ulloa declara que en La

Ragquel:

[...] no se celebra el amor por justo, sino por poderoso y cuantos mayores
horrores ocasiona tanto mas resplandece la violencia de su poder, y estos desor-
denes cuanto menos puestos en razon encarecem mas lo absoluto de su imperio
y en este sentido se ha de tomar también el primer verso de mi proposicién en
este poema: «De los triunfos de amor el més lucido»®.

Por tanto, Ulloa explicita claramente que sabe de qué esta escribiendo

y que el poder del amor es el tema principal de su Ragquel. En la respuesta

que Ulloa elabora ante las octavas 35 y 44, podemos ver como manifiesta
que le interesan los «principes», los gobernantes, por su papel ejemplar. Le
importa el simbolo del gobernante:

Octava nim. 35: «Que los principes mandan cuando pecar»

Octava nim. 35: «No son vicios los vicios sino leyes»

Octava nim. 44: «Que los consejos prolijos son traiciones»

Respuesta: No se dice para que se tome materialmente que los principes mandan
cuando pecan, sino que sus ejemplos son tan poderosos que tienen fuerza de
mandatos o, de precetos, y en las demas hipérboles que Vuestra Merced reforma
hasta la Advertencia 9 (con verdadera y segura doctrina) no se pretende persuadir
error sino juntar con propiedad los afectos de estos votos encontrados, y cuanto
mayores son los arrogamientos que se les hacen decir para significarlos, tanto mas
vivamente se representa la sequedad de sus pasiones en que consiste el mayor
lustre del arte y aseguro a Vuestra Merced que todos los versos que sefiala en estas
oraciones para que se enmienden son los que me han encarecido mayores
alabanzas persona de gran autoridad en esta profesién de que se conoce la
dificultad pues ay tanta diferencia entre juicios tales.”

Mas adelante aparece alguna curiosidad como la siguiente:

Octava n°® 45: (Japiter en su intento escandaloso»

Advertencia: Aqui no habla el poeta sino un espafiol catdlico y no sé como se
salve que pueda invocar a Jupiter.

Respuesta: «Este corrid con el calor de la musa y en habiéndose reparado en ello
es forzoso enmendarlo»?*

22

Gabriel Bocangel, op. cit., p. 331.

% Ibid. p. 332.
2 Ibid. p. 335.
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Y quizd la mas importante es la «Advertencia 18», ya que Ulloa la
aprovecha para denunciar la interpretacién malintencionada que se ha
realizado de La Ragquel:

Advertencia 18: «Oh, mudanza forzosa en la fortuna»

Aqui se echa de menos una exclamacién grande del poeta, haciendo juicio de
todos los puntos grandes que ha escrito, para mover los afectos a algo determi-
nado por que es muy breve y no muy esencial lo que en esta estancia concluye.
Respuesta: Por no poco sustancial juzgue la moralidad con que aqui se advierte el
descuido de los tiranos cuando hacen ostentacién de su poder al tiempo que
tienen mds cercano el fin, y ojala que hubieran juzgado todos esta estancia por
vacia y no trascendiera la malicia a sacar della y de detras deste papel sentido bien
diferente de mi intencién. Con el juicio que Vuestra Merced hiciere en la revista
se feneceri este pleito y estaré obediente a su sentencia®.

Sin embargo, en esta Gltima respuesta extrafa la ingenuidad de un
Ulloa que previamente se habia mostrado tan ingenioso hasta para echar
la culpa a la «musa» de un error propio, tal y como veiamos antes.

Por todo ello podemos concluir que la «Censura» responde, desde
luego, a una estrategia dirigida a minimizar los efectos del primer
manuscrito de La Ragquel, pero también a destacar que por encima de todo
la obra tiene un caracter moralizante universal. Lo mas interesante es que
el contenido de la «Censura» no invalida la recepcién que realizaron los
circulos anti-olivaristas de La Raquel como una obra de propaganda
claramente contra Olivares.

Por tanto, en vez de tratar de encontrar una lectura univoca del texto,
bien sea como una obra de propaganda o como una obra moralista, el
acercamiento mas enriquecedor radica en la que entiende que la
construcciéon del sentido en La Raquel nace a partir de una fructifera
paradoja y que es tan solo desde dicha paradoja desde la que se puede
producir una interpretacién amplia del texto. Esta misma naturaleza es la
que ha permitido a La Raquel convertirse en un simbolo de la lucha
contra el poder absolutista, como ocurrié con la Raquel de Garcia de la
Huerta en 1778 y la figura de Esquilache.

5 Ibid. p. 338.
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En La Raquel de Luis de Ulloa encontramos uno de esos casos
ejemplares en los que se cumple a la perfeccién una de las mas célebres
miéximas de Borges: «uno no escribe lo que quiere, sino lo que pueden».
Ulloa intent6 a posteriori intervenir sobre la interpretacidn prestigiada que
se habia realizado de su obra v, sin saberlo, contribuy6 a ahondar en la
paradoja que asentd para siempre la lectura politica de La Raquel.

PABLO VALDIVIA

Universidad de Amsterdam
P-Valdivia@uva.nl
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Poesia publica(da) en los margenes

El titulo del presente trabajo no es un mero juego de palabras ni una
metafora por analogia, sino que hace referencia al doble nivel en que un
determinado autor puede intervenir en sus propios textos ya impresos y
en cOmMo se proyecta esa intervencion en su imagen publica; en el caso
que estudiaremos, esa doble naturaleza se traduce en una serie de
relaciones que combinan la distancia alegdrica entre lo publico y lo publi-
cado, su diversidad intrinseca y la variacién entre los registros en cuestion.
Para ello, revisaremos aqui el papel de la escritura y la «ribrica»’ del poeta
a partir de las practicas autoriales que se observan en algunos textos de
Francisco de Trillo y Figueroa (ca. 1618/1620-;1680?)?, poeta de origen
gallego y afincado en Granada desde temprana edad que se encuentra
plenamente inmiscuido en los circulos literarios granadinos, visita la
imprenta con inusitada frecuencia y apuesta por una teoria de la erudi-
cion poética. A través de los diversos mecanismos de intervenciéon que
iremos sefialando, la de Trillo y Figueroa puede enmarcarse como una
estrategia hacia la autonomia poética y, sobre todo, autorial, que no sigue
los modelos mas convencionales ni genéricos ni editoriales, y que se sitQia
en la interseccidon donde convergen el comentario clasico a la manera de
los antiqui auctores, el estilo mas culto y novedoso (gongorino) y el
formato mas humilis del pliego.

! Indispensables resultan dos trabajos de Pedro Ruiz Pérez a este respecto: Entre Narciso y Proteo: lirica

y escritura de Garcilaso a Géngora, Vigo, Academia del Hispanismo, 2007; y, sobre todo, La ribrica del
poeta: la expresién de la autoconciencia poética de Boscan a Géngora,Valladolid, Universidad de Valladolid,
2009.

2 Clasicos son los trabajos de Antonio Gallego Morell sobre el autor: Francisco y Juan de Tiillo y
Figueroa, Granada, Universidad de Granada, 1950; (ed.), Obras completas de Francisco de Trillo y Figueroa,
Madrid, CSIC, 1950; Estudios sobre poesia espariola del primer siglo de oro: la escuela de Garcilaso, el andaluz
Fernando de Herrera, la escuela de Géngora, Pedro Soto de Rojas, Francisco de Trillo y Figueroa, Madrid, Insula,
1970. Sin embargo, mas actual resulta la entrada que Pedro Ruiz Pérez ha elaborado recientemente y
que completa algunas informaciones en el Diccionario filolégico de literatura espafiola: siglo XVII, dirigido
por Pablo Jauralde Pou (Madrid, Castalia, 2010), pp. 527-532. Por otra parte, son varios los estudios
parciales que se han realizado sobre su obra, de los que paso a reseflar los mis relevantes (relacionados
con este trabajo), todos ellos por Pedro Ruiz Pérez: «El sistema de los géneros poéticos en Francisco
de Trillo y Figueroa», Glosa, 2, 1991, pp. 289-306; «El poema panegirico de Trillo y Figueroa. Teoria y
practica de una poética gongorina», Hommage a R. Jammes, 111, Anejos de Criticon, 1, 1994, pp. 1037-
1049; «La poética de la erudicion en Trillo y Figueroa», La Perinola, 7, 2003, pp. 335-366.
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Un habito, una dinamica de trabajo

Entre 1649 y 1652 Trillo visita la imprenta de Baltasar de Bolibar
(también cuando comparte labor con Francisco Sinchez) en seis
ocasiones para imprimir textos poéticos de diferente indole y extension,
aunque todos ellos estin en 4° y en todos ellos se impone, en mayor o
menor medida, el siguiente esquema: texto poético + notas finales a los
textos (no ocurre asi en las Poesias varias) + notas marginales manuscritas
presuntamente autoriales. El elenco de titulos es el siguiente:

— Epitalamio a las felicisimas bodas de los sefiores don Francisco Ruiz de Vergara
y Alava [...] y doiia Guiomar Venegas de Cérdoba y Aguayo (1649), desde
la Imprenta Real de Bolibar y Sanchez, 20 folios.

— Epitalamio al himeneo de don Juan Ruiz de Vergara y Davila, sefior de
Villoria, y dofia Luisa de Cérdoba y Ayala, hija de los sefiores marqueses de
Valenzuela (1650), desde la imprenta de Sanchez y Bolibar, 18 folios.

—  DPanegirico natalicio al excelentisimo sefior Marqués de Montalban y Villalba,
primogénito del excelentisimo sefior Marqués de Priego (1650), desde la
imprenta de Sanchez y Bolibar, 12 folios.

— Notas al Panegirico del sefior Marqués de Montalban |[...] respondiendo a un
curioso en otras facultades, que pidié se le declarase la idea y argumento de
aqueste poema (1651), desde la imprenta de Sanchez y Bolibar, 28 folios.

— Neapolisea, poema heroico y panegirico al Gran Capitan (1651), desde la
imprenta de Bolibar y Sanchez, 138 folios.

— DPoesias varias, heroicas, satiricas y amorosas (1652), desde la Imprenta Real
de Bolibar, 98 folios.

Para este trabajo nos centraremos en el caso de los dos Epitalamios y
en el Panegirico y sus Notas, y solo en los ejemplares que se conservan (y
han sido consultados de visu) en la biblioteca gallega de Cidade da
Cultura®.

volumen que se conserva es un facticio onde aparecen encuadernadas las siguientes
> El vol fact PBA 81] dond dernadas 1 t
obras en el orden que indico a continuacion: Poesias varias, Notas al Panegirico, Neapolisea, Epitalamios
y Panegirico.
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El Epitalamio de 1649* es un texto poético en silva, bastante mas
extenso que el del afio siguiente, que aparece escoltado por unas breves
notas finales donde se ofrece un listado de fuentes a las que el propio
Trillo se ha remitido. En el ejemplar manejado, el texto estd plagado de
anotaciones manuscritas marginales que esclarecen pasajes y explicitan
lugares de imitacion y, ademas, aparece precedido de un discurso de cierta
extensién (inserto entre la portada y la dedicatoria) donde el propio autor
parece defenderse de las acusaciones recibidas que lo tildan de oscuro;
como no podia ser de otra forma, uno de los nombres a que recurre para
desestimar tales criticas es al de Luis de Gongora, cordobés incompren-
dido donde los haya.

El de 1650, por su parte, es también un texto poético en octavas reales
de extension considerablemente menor a la del anterior pero cuyas notas
finales suplen tal carencia, llegando a tener ambos libros casi el mismo
namero de folios. Las notas son también algo mas complejas que las expli-
citadas mas arriba, pues en estas remite a la bibliografia que existe sobre el
tema, dando sucinto detalle, se detiene en explicar en qué consiste un
epitalamio y, sobre todo, explica lugares del texto que puedan resultar de
dificil entendimiento para el lector. Mucho mis escuetos son los escolios
marginales que acompaiian al texto y siguen la estela de las anteriores. La
menor extension de estas anotaciones marginales tiene que ver con el
nuevo cariz que han tomado las notas finales de este segundo epitalamio,
puesto que, al haber incorporado al impreso lo que antes habia realizado
de forma manuscrita, las anotaciones al margen ya no se hacen tan necesa-
rias; se ha aprovechado el formato impreso en toda su dimensién y se ha
subsanado en la propia imprenta lo que antes se habia resuelto de forma
manuscrita.

El Panegirico de 1650, por su parte, es un texto también poético donde
se combinan las formas métricas ya empleadas anteriormente (que sitan
a los poemas, huelga sefalarlo, en el camino ya transitado por Géngora y
obviamente en una tradicién genérica anterior), pues la dedicatoria es una
octava real y el texto es una silva. Las notas marginales manuscritas

* Recientemente se ha publicado una edicién digital de este texto en la coleccién de Clisicos
Hispanicos Edobne, dirigida por Pablo Jauralde Pou (2012), que yo misma he tenido el placer de
llevar a cabo. La edicién del siguiente Epitalamio (1650) estd también en ciernes.
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vuelven a estar presentes aqui, siguiendo también ese intento por explicar
pasajes de dificultad.

Lo peculiar de este impreso no esta tanto en el texto de 1650 como en
las Notas de 1651, cuya circunstancia se aleja del motivo original del texto.
Si los tres textos poéticos que acabo de resefiar estan dirigidos a un dedica-
tario concreto y responden a cierta relaciéon de mecenazgo con la
oligarquia andaluza, estas Notas no se sitian en ese eje pragmatico. Como
bien se indica en la portada, este impreso es una respuesta a una inquisicion
previa que «un curioso» lanza al autor del Panegirico para que le explique el
contenido de la composiciéon. La respuesta de Trillo no podia ser mas
elocuente por varios motivos. En primer lugar, anotar un texto panegirico
(y circunstancial) de 12 folios a través de otro texto impreso de 28 folios
no deja de ser un comportamiento transgresor; se aprovecha asi la materia
noble del poema (vinculada a un noble) y su estilo culto y gongorino para
trascender la mera circunstancia de la composiciéon. En segundo lugar, la
diferencia temporal entre ambos impresos es de escasamente un afo, pues
el final de las Notas se cierra con una alusidon a noviembre de 1650; esta
cercania temporal es sintoma de que los textos circulaban de mano en
mano y las opiniones sobre los mismos se convertian en vox populi dentro
del ambiente al que pertenecian, materializindose asi en el soporte
impreso una pugna literaria. Asimismo, la presencia de Soto de Rojas en la
censura me parece determinante en tanto que sitia a Trillo en una deter-
minada posicion autorial en un doble sentido de creador y critico: si ahora
Soto de Rojas censura las notas de Trillo, recordemos que Trillo escribira la
«Introducciény al Paraiso cerrado de aquél un afo después; ademas, las ideas
que brevemente esboza Soto en su «Discurso en la Academia Selvaje» se
reiteran brevemente en esta censura, y Trillo las retomara en el interior de
sus Notas. El texto en prosa justifica el panegirico describiendo su
argumento, partes y fuentes, es decir, realizando un analisis bastante porme-
norizado del poema; ademas, hay referencias a su Neapolisea, publicada en
ese mismo ano de 1651, un poema épico de gran aliento poético sobre el
que volvera en su manuscrito inédito del Poema heroico al Gran Capitan.Y
las notas manuscritas retocan o inciden en aspectos ya hollados.

Llegados a este punto, podemos establecer ciertos puntos de conexién
entre los textos presentados. Responden, como ya se ha anunciado, a una
circunstancia concreta que los vincula al patriciado urbano granadino y
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andaluz; tienen, ademas, como apoyo tedrico los Discursos genealégicos, un
texto manuscrito donde se da cuenta de los origenes y linajes de las
familias cuyos nombres copan las portadas de los epitalamios. Esa circun-
stancia trasciende lo anecdético y se eleva en el plano poético en una
doble via: la materia tratada es elevada mas por el dedicatario que por lo
que se cuenta; y lo que se cuenta se ve enaltecido por la forma en que se
cuenta, pues métrica y estilo remiten claramente a los grandes poemas
gongorinos. Si nos centramos ahora en el modelo de comentario que
aparece en cada uno de los casos descubrimos una practica que bien
podemos considerar un autocomentario. Los escolios marginales, en los
ladillos o al final, cuando no en forma de notas manuscritas, se suceden
con un proposito afiadido al del mero despliegue de erudicidn, en camino
de un sentido moderno de la escritura y las relaciones en torno a su
practica. Al situar el texto propio como objeto del comento, Trillo avanza
sobre los clasicos, pero también sobre los dos pilares del canon nacional,
poniendo junto a las ediciones comentadas de Garcilaso y Gongora una
detallada muestra de su inventio particular y de sus postulados estéticos. La
imprenta actia como elemento modelizador que uniforma el formato
editorial, apostando por el pliego en tamafo cuarto (vehiculo altamente
popularizado) pero adaptando progresivamente en ese soporte las necesi-
dades del texto de turno.

Claves de aproximacioén: Herrera y Lope®

El trabajo reiterado de Trillo y Figueroa, ese volver continuamente
sobre sus textos, pone de manifiesto una clara actitud autorial llevada a
cabo a través del cauce impreso y/o de su combinaciéon con el
manuscrito. El objetivo de esta voluntad se materializa en la imagen
publica que el propio autor se va configurando, canalizando su visibilidad
a través de una serie de publicaciones, el trabajo realizado sobre ellas y las

5 Para la consulta de los textos remito a las siguientes ediciones: para las Anotaciones a la poesia de
Garcilaso de Fernando de Herrera, ed. I. Pepe y J. M* Reyes, Madrid, Catedra, 2001; para la Poesia caste-
llana original completa, ed. C. Cuevas, Madrid, Catedra, 1997; para las Obras completas de Lope de Vega, ed.

A. Carreflo, Madrid, Fundacién José Antonio de Castro, 2002-2005.

111



ALMUDENA MARIN COBOS

repercusiones que eso conlleva. Desde este punto de vista, Trillo obvia-
mente tiene presente un mercado determinado por la siguientes
directrices: 1) el primer receptor de los textos remite a las ya mencionadas
relaciones de mecenazgo al tratarse de unos destinatarios nobles, de clase
alta, que son ademas el motivo original de la composicion; 2) el pablico
altimo a quien llegaran estos textos constituiria una suerte de «mecenazgo
diferenciado»®; 3) y no hay que olvidar esos destinatarios también directos
que son indicativos de luchas en el campo literario’ granadino, implicitos
en ciertas formas verbales («culpan» en el discurso que precede al
Epitalamio de 1649) y en denominaciones difusas («curioso» en las Nofas).

Esta practica de comentario y reescritura puede entenderse como una
estrategia de autorrepresentacion, una expresiéon de la propia conciencia
poética del autor. El motivo que le hace volver a los textos una y otra vez,
al menos en estos casos, no es tanto la correccién de versos como la
propuesta de unas lecturas determinadas que den cuenta de la inventio
particular del poeta.Y esto tiene dos consecuencias. La primera atafie al
concepto de oscuridad y hermetismo que propone Trillo, vinculado a una
idea del artificio que, mas alla de la mera complejidad formal, recupera el
sentido de la exercitatio, de un trabajo realizado con estuerzo, y también de
la muestra de lo que hay detras de ese trabajo; haciendo explicita su erudi-
cion a través de estos escolios, pone las cartas sobre la mesa y hace
asequible su conocimiento, ofreciéndoselo al lector en una doble fase de
trabajo, quizas no tanto con vistas a la imprenta, pero si con vistas a
reestructurar la materia para trabajos posteriores. Asi, por ejemplo, las
notas finales que acompanan al Epitalamio de 1650 son tan extensas
porque cumplen, en su mayor parte, con el papel que habian desempe-
nado todas las anotaciones marginales de 1649; vy, si cabe, la forma de
proceder en las Notas de 1651 es mucho mas ordenada y recuerda a la
disposicién del texto de la Neapolisea (un impreso, como se indico, de

® Adn en esta época de transicidn justo a mediados de siglo siguen funcionando las relaciones de

mecenazgo, aunque no se trata de un mecenas stricto sensu, sino de otro tipo; uno de los ejemplos que
se formulan es el del pablico comprador de las obras que, en cierto modo, acttia como una especie de
mecenas en diferido. Para mas informacién, véase André Lefereve, Tiaduccion, reescritura y manipulacion
del canon literario, trad. M.* C. AfricaVidal y R.. Alvarez, Salamanca, Ediciones Colegio de Espafia, 1997.
7 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte: génesis y estructura del campo literario, trad. T. Kauf, Barcelona,
Anagrama, 1995.
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diferente calibre poético vinculado al género épico, de extension consi-
derablemente mayor a la de estos textos). La segunda consecuencia es la
disolucidn o, al menos, difuminacion de las fronteras con los clasicos entre
autoridad y autoria, pues cabe preguntarse qué vale mas en el texto de
Trillo, si las autoridades clasicas y modernas que sefala o, mas bien, su
propia lectura de esas fuentes. Desde el momento en que incide en la
practica del autocomentario deja de ser epigono en una tradicién para
situarse como guia del camino por el que apuesta. Solo de este modo
puede trascender el ambito académico local e incluso el nobiliario y
situarse un paso mas alld, en una esfera mas proxima a la creacién de un
parnaso literario pro domo sua local pero con proyeccion nacional, vivo
(moderno), y con él mismo como centro.

En este modo de distincion, no obstante, se pueden sefialar dos antece-
dentes que resultan claves para comprender el work in progress que realiza
Trillo, préximo a la limae labor de Horacio y basado en el esfuerzo, el
habito y la exercitatio. En el caso de Fernando de Herrera, el par «perfil
cultor» / «ntento de divulgacion» supera la antitesis y ensaya una forma de
conciliacién. Salvando las distancias temporales y no tanto geograficas, se
podria establecer cierto paralelismo entre la Granada de mediados del
siglo XVII y el circulo humanista sevillano de las Gltimas décadas del
siglo XVI; aunque Sevilla se erigiera casi como capital cultural en ese
determinado momento, no hay que desdefar las constantes academias y
justas que se celebran en la ciudad granadina y que mantienen despierta el
ambiente literario. En ellas, Trillo actda y participa, ejercicio que influye
también en la configuracién de su imagen publica, y en la de todos
aquellos que ostentan cargos de diferente indole en tales celebraciones y
su presencia es reiterada y acusada; todos esos actos son un reflejo de lo
que ocurre en la ciudad o en la corte. Es decir, de una u otra forma, no se
puede negar cierta vida cultural en la ciudad.

Volviendo al caso particular de Herrera y a su labor con la obra de
Garcilaso®, pensemos que en el trabajo de edicién y comentario subyace

Remito a los siguientes estudios para mis informacion: Begona Lopez Bueno (ed.), Las
«Anotaciones» de Fernando de Herrera: doce estudios, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1997; Bienvenido
Morros, Las polémicas literarias en la Esparia del siglo XV, a propésito de Fernando de Herrera, Barcelona,
Quaderns Crema, 1998.
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una doble intencién: en primer lugar, ofrece una teoria poética que, si
bien nada sistematica, encontrara acomodo en su praxis poética posterior;
en segundo lugar, la critica se ha detenido en el posible publico de estas
Anotaciones, valorando una posible orientacion enciclopédica de la obra
que, obviamente, ampliaba el circulo de receptores mis alla de la esfera
restringida del circulo de autores primigenio. Seria la suya una empresa
cultural de divulgacién llevada a cabo a través del cauce impreso. Con
respecto a este comportamiento, Trillo plantea ciertas semejanzas.
Partiendo de la base, para su caso particular, del autocomentario, lo cierto
es que Trillo, a través de su practica poética, establece una cierta teoria
literaria que se encarga de sistematizar a través de las notas finales o
exentas, pero también a través de las notas marginales manuscritas. El
resultado se ofrece en orden inverso en tanto que primero escribe y
publica el texto poético en cuestioén, y luego se afana en comentarlo de
varias formas dandole al lector de turno consejos, pautas y hasta una guia
detallada del contenido. Desde esta perspectiva, el grupo de receptores
trasciende lo nobiliario y lo académico y se sitia mis proximo a ese
«mecenazgo diferenciado» que mencionibamos mas arriba. En obras
como el Panegirico e incluso la Neapolisea esta practica y esta intencién son
muy evidentes, pero también estan presentes, aunque de manera mas sutil,
en los textos epitalimicos.

Complementaria a esta actitud resultaria asimismo la de Lope de Vega
en lo que se refiere a la edicién y reedicién del soneto «La calidad
elementar resiste», primero en La Filomena (1621) y posteriormente en La
Circe (1624), y en ambos casos en posicién final. Es 16gico suponer que
existe una razén que motive la reaparicién del trabajo, maxime cuando
en el segundo caso se acompana de una «Epistola a don Francisco Lopez
de Aguilar» donde se explican ciertos aspectos relativos a la composicién
en cuestidn. Asi, en el texto en prosa expone una serie de ideas literarias
que sittian el soneto en una perspectiva determinada y, en ese sentido, dan
unas claves de lectura muy concretas. Como mas adelante haria Trillo,
Lope parte de una necesidad de explicar y de justificar un texto que
parece no haber sido bien recibido por la opinién ptiblica por motivos de
incomprensién. En la explicacion se lanzan una serie de ideas literarias
que, aunque no respondan a una exposicion sistematica en forma de
tratado, si es un ejercicio de teoria literaria en tanto que hay una expre-
sidn ordenada y concienzuda de ideas. Se anuncia, asimismo, un perfil de
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lector determinado que, mas alla del dedicatario, quiere enriquecer su
erudicidn; vy, por ello, se vincula estrechamente la intencién del poema
con la capacidad del entendimiento (o, lo que es lo mismo, quien tenga las
herramientas necesarias serd capaz de comprenderlo). Lope también
recurre a ciertas auctoritates clisicas para apoyar sus argumentos, y hace
referencia a sus propios textos para poner ejemplos de lo que estd inten-
tando demostrar; con todo ello, lo que pretende es apartarse del «comtn
y simple modo de decir, afirmacién que suena mas cercana a la estética
gongorina que al Lope que se vendia al vulgo en su Arfe nuevo de hacer
comedias (1609). Desde este horizonte, la actuacion de Lope y la de Trillo
son similares, en tanto que ambos parten de la necesidad de explicar sus
textos, aunque las intenciones subyacentes y los modos no sean exacta-
mente los mismos; volviendo de nuevo a sus trabajos, consiguen ayudar al
lector a descifrar el enigma que el texto deja de ser cuando se tienen las
herramientas necesarias para su descodificacion.

Algunas conclusiones

A través de las diferentes practicas resenadas, Trillo y Figueroa realiza
una defensa no solo de su escritura, sino también de la publicacién de la
misma, vinculada al cauce impreso. A través de su escritura poética y
«peritextualy, impresa y manuscrita, se hace explicita su voluntad de
afirmacién en el espacio literario y, asimismo, su propia conciencia
creativa. Desde su «rtbrica» particular apuesta por una forma de eleva-
cién que solo es posible mediante el estudio y el artificio, artificio al que
se puede acceder si se tienen los instrumentos necesarios y que €él, en
reiteradas ocasiones y de variadas formas, pone a disposicion del lector.
La imprenta, asi, les sirve a los tres autores citados como elemento para
sustentar sus novedades, y les permite que su obra trascienda a la esfera
publica y no quede reducida al ceniculo literario. Trillo, dando un paso
mas, incorpora el trabajo una vez impreso el texto, valiéndose del proce-
dimiento manuscrito para abrir horizontes de comprensién a un publico
cada vez mas amplio. Las huellas manuscritas incorporadas a las impresas
revelan la consistencia y sistematicidad de una practica que va del
comentario a la reescritura, para descubrir el perfil de un poeta entre el
salon y el mercado empefiado desde sus periferias geografica y sociocul-
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tural en asentar una institucionalizacién del verso que supere la practica
circunstancial.

Las notas impresas introducen en la pagina las marcas de los diversos
planos de lectura, de los diferentes perfiles de lector, con un hipertexto de
lecturas multidireccionales que trasciende el caricter plano de una realiza-
cién performativa del texto, declamandolo ante un publico: la recitacién
es Ginica, aunque sean multiples los niveles de recepcién en funcién de los
perfiles de los lectoespectadores’. De la recitacién a la pagina impresa se
producen cambios, que se multiplican en ntimero y naturaleza cuando la
pagina despliega con las notas diversos planos e itinerarios de lectura.

Asi, la distincion publico / publicado es algo mas que un juego de
palabras que apunta a una diferencia-semejanza, a partir de un mecanismo
(muy barroco) de metafora con trasfondo analdgico, esto es, basado en el
juego de las semejanzas o identidades (imprimir no implica la transforma-
cion del texto). Hay que plantearlo como un juego con la distancia
alegérica (siguiendo a Walter Benjamin'®, para quien la alegoria més que
revelar identidades pone de manifiesto las diferencias y obliga al receptor
a profundizar en los cédigos de trasposicion), incidiendo en la diversidad
de planos y registros que implica un paso trascendental para este tipo de
poesia: culta, celebrativa, encomiistica, aristocratico-cortesana, propia del
plano del mecenazgo..., donde el paso por la imprenta trasciende con
mucho el estricto paso de la fijacidén o la multiplicacion de ejemplares:
genera otro discurso, incluso con transformaciones textuales, de lo que es
muestra aqui el despliegue de los (auto)comentarios.

La propuesta de Francisco de Trillo y Figueroa estd muy proxima a un
sentido moderno de la escritura en tanto que reflexiona sobre su propia
practica de forma continua a través de sendas diversas y ya transitadas,
posicionandose de esta manera en una tradicién determinada y sellando
su participacién en ella. La presencia de Goéngora y Garcilaso no se
detecta solo en la prictica poética, sino también en el desarrollo tedrico
que configuran sus notas. Si ambos aparecen como modelos poéticos en
las instancias mencionadas, su papel como autoridades recurrentes es, por

? Término que Vicente Luis Mora emplea y desarrolla en uno de sus tltimos trabajos, El lectoespec-

tador, Barcelona, Seix Barral, 2012.
10 Véase Iluminaciones, Madrid, Taurus, 2001.
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ello, indiscutible. Del mismo modo, Herrera y Lope funcionan como
referentes subliminales, puesto que sus dinimicas de trabajo son similares
a aquellas que presenta el granadino en sus textos: acopio y presentacion
de materiales necesarios para la inventio, divulgacion del texto en su
conjunto, y reescritura. Asi, si bien es cierto que Trillo bebe de la tradi-
cidn, en sus textos pesan mas las lecturas propias y sus ideas personales
(originales) que las huellas de lo transitado. La nocién de autoria se super-
pone y adquiere un valor mayor que las autoridades recurridas, y todos
esos esfuerzos van configurando su perfil, que va mas alla de la figura del
escritor. El autor crea y recrea su mundo particular, su inventio, a través de
su propia escritura, otorgandole un sello propio a unos textos que, aun
enclavados en la tradicién, se escapan de ella para establecer al margen y
ante el pablico su propio camino.

ALMUDENA MARIN COBOS

Universidad de Cérdoba
z82macoa@uco.es
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Periferias de un noble: el conde de Rebolledo

Como ya afirmara José Manuel Blecua, «<aunque don Bernardino de
Rebolledo, conde de Rebolledo, y otras dignidades mas, no es un poeta
extraordinario, si es uno de los escritores del Barroco mas curioso y de
vida mas interesante»'. Nacido en los estertores del siglo XVI en una noble
familia leonesa, inici6 en su juventud sus viajes por Europa y su carrera
militar. A la temprana edad de catorce aflos se encontraba ya en tierras
italianas, enrolado en la infanteria de Marina de las galeras de Napoles y
Sicilia. Durante su periplo en estas regiones alcanzara el grado de capitan.
Posteriormente, su labor militar le llevara a participar en los mas impor-
tantes conflictos marciales en que Espana estaba inmiscuida, contando con
un papel relevante en Flandes, tras haber participado, entre otras, en la toma
de Niza. En Alemania y Hungria ejercera labores diplomaiticas en contacto
directo con sus reyes. Sus sucesivos cargos y deberes militares le llevaran,
por tanto, a viajar por muy diversos puntos de la geografia europea. La
mayor parte de su obra poética serd elaborada, sin embargo, durante sus
aflos como embajador en Dinamarca, donde, entre otras intervenciones,
«asistié con su consejo al rey durante el sitio de Copenhague»®.

En el caso de Rebolledo, su propia biografia va a ser especialmente
determinante en el devenir de su obra poética, puesto que seran sus
cargos oficiales y sus consiguientes viajes («del orbe vi la mas remota
parte», dird en sus Selvas danicas, Copenhague, Pedro Morsingio, 1655) los
que le permitan una mentalidad tan dispar a la de cualquier escritor
espafol de su tiempo. Unamos a su autodidactismo (que, no estd de mas
sefialarlo, probablemente le librara de una educacién unidireccional
marcada por una visidn dogmatica) el acceso a numerosas y excelsas
bibliotecas bajo el amparo de personajes poderosos y «sabios» de su
tiempo, cuyas amistades se granjeaba el conde, y con ellas sus libros, y tal
vez nos aproximemos a una idea cercana a lo que debid de ser el nivel de

! José Manuel Blecua, «Los Ocios del conde de Rebolledo», en Homenaje al profesor Antonio Vilanova,
coordinado por Marta Cristina Carbonell y Adolfo Sotelo Vazquez, Barcelona, Universidad de
Barcelona, vol. 1, 1989, pp. 95-119 (p. 95).

2 Ibid., p. 96.
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erudicién alcanzado por Bernardino de Rebolledo, tan divergente
respecto al del espanol seiscentista medio, que convive con una
Inquisicién censora y su famoso Indice, en una Espana que busca cerrarse
a la novedad de Europa. De este modo, Bernardino de Rebolledo, criado
en una Espana en declive encerrada en su propio derrumbamiento y
aferrada a un catolicismo fervoroso, que prima sobre cualquier otro
aspecto, en una Espana dominada por el poder de la Inquisicién y su
lucha contra la heterodoxia del protestantismo, a través de sus cargos
profesionales conocera diversas realidades europeas y ampliara sus lecturas
con el acceso a obras vetadas dentro de los limites nacionales.

Podemos afirmar, por tanto, que tales cambios de residencia y viajes
continuos desde apenas iniciada su adolescencia dotaran al futuro conde
de una mentalidad de apertura a Europa y a las nuevas ideas que bullen en
ella, sin que esto signifique abandonar radicalmente su formacién ideold-
gica patria. Su conocimiento y lectura de los libros prohibidos por la
Inquisicién, que circulaban con facilidad por el resto del continente, seria
inevitable; mas, si cabe, si tenemos en cuenta el caracter autodidacta del
aprendizaje del noble leonés, devorador ansioso de lecturas eruditas, y que
no pocas veces viajaba cargado de libros. Todo esto contribuira a forjar
una erudicién peculiar y marginal en la figura de Rebolledo, que va a
reunir en su persona las suspicacias de un rancio catolicismo castellano y
la observancia de algunas de las mis modernas teorias cientificas, con su
correspondiente metodologia.

No obstante, siendo Rebolledo un espafiol atipico para su época, no
significard esto que se vaya a alejar de la premisa fundamental que a un
noble militar de su talla corresponde. Su obra se verd, por tanto, logica-
mente inserta en el marco de la consideraciéon de la primacia del
catolicismo como Ley Verdadera. No olvidemos que en estos afos se
mantiene aun vivo el suefio imperial (vivo s6lo como idea; cada vez mas
claro su caracter utdpico en lo real, pero suefio atin perseguido por el rey
y, como no, por el emperador). Teniendo todo esto en cuenta, no es poco
notorio del caricter de Rebolledo el hecho de que considerara el cambio
que el avance del siglo estaba trayendo a la mentalidad europea, hecho
que podemos comprobar a través de la lectura misma de sus poemas,
puesto que en ellos tendran cabida las nuevas teorias cientificas (sin que
esto suponga excluir de los mismos los asuntos sagrados de la religiéon y lo
moral). Incluso cuando son traidas a colacion para refutarlas o convertirlas
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en objeto de burla (acusindolas, en ocasiones, de atentar contra el catoli-
cismo ortodoxo), no deja de ser significativa su inclusion en los versos de
Rebolledo, tanto de la erudicién del conde en distintos ambitos, como de
su propia reflexiéon y concepcidn cientifica, sin olvidarnos de su propia
concepcidn estética.

El temprano inicio de su carrera militar a los catorce afos no le
impedira saciar sus ansias de conocimiento ni venir a ser un extraordi-
nario erudito que reescriba la unién singular de armas y letras del
dieciséis en su propia figura de «caballero auto-letrado». Aunque
Rebolledo no va a tener el valor de su pluma en tan alta consideracién
como el de su posicion militar, sin embargo, tanto su pluma (cuando no se
entretiene en meros ocios menores) como su espada parecen estar al
servicio de sus obligaciones y cargos como fiel servidor de Espafia y del
Sacro Imperio, cuyo principal estandarte sabemos que fue la doctrina
catdlica, vivo como estaba todavia el ya inalcanzable suefio de la unidad
imperial religiosa o, mas bien, de un imperio que abarcara (y uniera) toda
la cristiandad. No obstante la denominacién de Ocios que Rebolledo
confiere a su obra, el leonés tendrd muy claro en todo momento que la
poesia no persigue tan sblo el deleite, sino que este mismo constituird un
medio apropiado para facilitar la instruccién y el adoctrinamiento, no sélo
morales o religiosos, sino que también sera atil como instrumento de
erudicién en las mas diversas materias incluida la ciencia moderna. Esto
lo podemos comprobar, por ejemplo, en su Selva militar y politica, publi-
cada por primera vez en 1652 (Colonia, Antonio Kinchio), donde
Rebolledo afirmard que «el verso es capaz de cualquier doctrina
(cediendo tal vez la dulzura a la gravedad de la materia) la introduce y
conserva mas ficilmente en la memoria»’, idea que se va a repetir en el
desarrollo versificado de este primer apartado introductorio: «Discursos
breves pide la memoria, / por ser el verso mas tenaz en ella / tuvieron los
antiguos espafioles / reducidas a ¢él todas sus leyes» (p. 3), afirmacién que
vendri a sostenerse en una enumeracién de ejemplos de autores clasicos.
Se trata de una justificacion, a través de los modelos de la Antigiiedad, del

> Cito por la segunda edicién, aparecida como Tomo II de las Obras Poéticas (Amberes, Officina

Plantiniana, 1661). Este fragmento forma parte del epigrafe que resume la «Introducion» en el «Indice
de la divisién, y distinciéon de las materias.

121



ANA ISABEL MARTIN PUYA

empleo del verso como molde didactico e instructivo, lo que supone, por
consiguiente, la justificacién de la propia existencia de esta Selva militar y
politica. Por tal motivo, de la basqueda de ejemplos de versificadores
clasicos el pasaje de Rebolledo va a derivar hacia la indicacion de los
grandes protagonistas que se educaron a través de estas lecturas y de desta-
cados hombres de armas que imitaron los usos de estos autores
ejercitando su pluma, y desde tal perspectiva, el conde se autoriza a si
mismo a exponer seguidamente su propia concepcion estética de la
poesia, supeditada a su utilitarismo*:

No los desestimaron

dos grandes capitanes y monarcas,
Filipo y Alejandro s’instruyeron

en ellos de materias importantes,
con el ejemplo de Scipion y Lelio
Julio César y Augusto compusieron
poemas elegantes,

David y Salomén en verso explican
(para nuestra ensenanza)

por afectos humanos

misterios soberanos,

a cuya luz procuro

con mas resignacién que conflanza,
en blando acento ni comn ni obscuro,
libre de vanidad y negligencia,

atil el gusto, la verdad sabrosa,
adornada de propios esplendores,
sin afectar misterio en los horrores,
pues aprovecha mas lo que deleita;
y es tan comun sentencia

que deleita mejor lo que aprovecha;
disponer brevemente

a guerra y paz compendio competente,
qu’apadrine estilo

la grave austeridad de la materia
cual suelen las suaves confeciones
corrigir las violentas medicinas,

* Reproducimos aqui un fragmento del poema que, si bien es un tanto extenso, hemos considerado

apropiado incluir como muestra sintomatica, dada la claridad del pasaje y su presentacion asertiva de
un ideal poético por parte del autor.

122



PERIFERIAS DE UN NOBLE: EL CONDE DE REBOLLEDO

y la severidad de la sentencia
templada a la cadencia

facilmente introdusga las doctrinas,
como los sabios reyes

sazonan con el nombre

de costumbres antiguas 6 de leyes
los asperos decretos,

domando los rebeldes naturales
(sin que el pueblo se asombre)
por insensibles medios

y en peligrosos males

o]
lisonjeando el oido

la potencia mejor informaremos,
de precisas razones,

y sucintos ejemplos,

sin que los leves ocios

del menos Gtilmente divertido,
ni del mas dedicado

a los graves negocios,

en vanas distraciones

malogren atenciones. (pp. 4-6)

Ahora bien, en esta concepcidn didictica y utilitaria de la poesia de
Rebolledo, todo quedara subordinado a la Ley Verdadera, tal como senala
el propio autor en el epigrafe de la «Distincién XXXVIII»: «No se debe
admitir maxima o razén de Estado antigua o moderna que contradiga la
Ley del Evangelio».

Por tanto, dentro de estos limites ideolégicos que impone la todavia
no tan lejana grandeza imperial, también en su poesia se considerara
Rebolledo representante de los intereses de su nacion, por lo que dedicara
algunas de sus obras a eminentes figuras de la realeza, como las reinas de
Suecia y Dinamarca, a quienes ofrecera, respectivamente, La constancia
victoriosa. Egloga sacra (Colonia, Antonio Kinchio, 1655) y las Selvas dénicas.
Sila dedicatoria a Soffa Amalia de Dinamarca parece sobradamente justi-
ficada por el hecho de que es en el pais en que ella reina donde reside
Rebolledo y donde ejerce como representante espanol e intermediario,
la buena relacién con Cristina de Suecia no parece menos importante en
tanto que esta reina terminard abdicando de su trono debido, con toda
probabilidad, a su cambio de fe (especialmente modélico si tomamos en

123



ANA ISABEL MARTIN PUYA

consideracién que capitaneaba un pais protestante vy, ademas, que su
propio padre fue un acérrimo defensor e impulsor de la extension de
dicha doctrina) y su consecuente cambio de ley. El especial sentimiento
devoto e imperativo dogmatico que Rebolledo defiende a ultranza
encuentra en el personaje de Cristina un claro ejemplo de cristiandad y
moralidad religiosa en su conversion a la religioén ortodoxa. A Mariana de
Austria, por otro lado, dedicara el conde su Idilio sacro (Amberes, Officina
Plantiniana, 1660).

Entre las particularidades que sitdan la obra de Rebolledo en un
punto absolutamente marginal de la poesia del XVII se halla la deriva de
su concepcidn de la poesia desde un mero pretexto para el deleite, entre-
tenimiento y amores de juventud, incluidos en sus Ocios primeros (es
decir, en la primera edicién: Amberes, Officina Plantiniana, 1650), donde
si nos encontramos esa mezcla de aparente desorden con que busca una
variedad métrica y tematica mas propia del barroco, hacia otra poesia de
mayor consideracién por parte del autor, mas «atil», mas elaborada, con
estructuras mas claras, con poemas extensos, fundamentalmente silvas,
donde, si bien cabe todo, parece buscarse una finalidad esencialmente
didactica, al tiempo que son empleados como instrumento diplomatico y,
personalmente, de basqueda de reconocimiento, pero también de favores
personales (influencias de poder). De ahi sus dedicatorias a las tres reinas.

Si los Ocios aparecian como suma variada y desorganizada de poemas
de diversos metros y distintas tematicas, la publicacién de otras composi-
ciones mas extensas de Rebolledo parece mas claramente estructurada y
unitaria: asi, la Selva militar y politica, las Selvas danicas, el Idilio sacro o La
constancia victoriosa, entre otras.

El molde principal en que se van a desarrollar estos poemas sera tan
propiamente barroco como la silva, molde a través del cual el autor
puede desarrollar el propio discurso poético con mayor libertad métrica
y que se adecua perfectamente a la intencién de Rebolledo de dedicar
una atencién prioritaria al docere (filosofico, moral, religioso) frente al
caracter secundario e instrumental del delectare. La eleccion de la silva le
va a permitir introducir numerosas sentencias morales a modo de digre-
siones, al tiempo que va a facilitar la inclusién de aclaraciones y notas
eruditas en sus propios versos. La finalidad principal de sus versos sera,
como decimos, instructiva. En diversas ocasiones nos topamos con este
tipo de digresidn en el Idilio sacro. Podemos senalar, como ejemplo, los
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siguientes versos, en que interrumpe la descripcion de la reaccion de los
presentes en el camino de Cristo al Calvario de este modo:

Y «Hosanna» repetia,

voz no bien entendida

de muchos que debiera ser sabida,

y que como del salmo bien se infiere
ruégote que le salves decir quiere’ (p. 19)

Mas adelante, hablando de «la Gltima cenav, situara el conde entre sus versos
la siguiente observacion: «(que ya el precepto dispensado estaba / que
comer el cordero en pie mandaba)» (p. 23); semejante recurso empleara
nuevamente para indicar el origen del topénimo Getsemani: «(voz que
segin la erudicién explica / el molino de aceite significa)» (p. 28).

En esta obra, al igual que en La Constancia victoriosa, vamos a encontrar
también otro claro indice del deseo de erudicién de Rebolledo en las
anotaciones que al margen de sus propios versos anade, sefialando los
pasajes biblicos en que su escritura se basa o que, incluso, reformula®.
Vinculado a esta metodologia, que muestra un deseo de veracidad y
cientificidad, en las Selvas danicas vamos a encontrar un desarrollo similar
en la insercidn, en este caso dentro de los versos mismos que constituyen
la composicién (a modo de notaciones eruditas insertas en el discurso
poético), de las referencias a las fuentes bibliograficas de las que extrae el
noble poeta los nombres y hechos citados en su historia de Dinamarca,
poetizada en toda la primera parte de las Selvas danicas (lo que ya, de por
si, tiene visos de ilustracion —salvando todas las distancias—, aunque en
buena medida no pase de una tentativa no carente de rudeza; en cualquier
caso, una significativa respuesta iniciatica a una realidad cambiante). En
este sentido, haciendo referencia a la erudicién de Rebolledo y a la inclu-
sidbn de aspectos tematicos y metodoldgicos de distintos ambitos y
ciencias, sefala Gonzalez Canal cdmo, si bien no se inscribe (como es

5

Entre las caracteristicas que destacan en la obra de Rebolledo por su propésito de «ilustrar» sus
composiciones poéticas mediante el empleo de recursos més propios de una metodologia cientifica e
historica se halla la notacion, en las margenes de sus propios versos, de la fuente de erudicién de la
que beben sus versos. Tal es el caso de éste, cuya nota marginal indica que el salmo al que se estd
refiriendo es el 118, 25.

® Véase la nota 11.

125



ANA ISABEL MARTIN PUYA

l6gico) en una senda ilustrada, «se advierte en él la llegada de aires nuevos:
la autoridad ya no es inmutable y resulta necesario aplicar la experiencia
y la observacién como fundamentos del conocimiento cientifico»’.

Obviamente, se trata de una tentativa muy marcada por los intereses
patridtico-religiosos de conjugar una alabanza a Dania y a sus reyes con el
adoctrinamiento moral catdlico. Asi pues, la primera de las Selvas, dedicadas
a la reina de Dinamarca y Noruega, serd una historia danesa realizada desde
un momento en el que se ha vuelto a la ley religiosa verdadera y natural,
lo cual constituird motivo de alabanza, mientras que los sufrimientos y
guerras pasados se van a relacionar con el desvio que reyes anteriores
tuvieron de su camino y religién, recibiendo, como consecuencia
merecida, el castigo por su vanidad, su deseo de venganza, su soberbia o su
crueldad. Doctrina, pues, dentro de la «historia» (y a través de la poesia).

Si bien, como ya sefial6 hace afios Aurora Egido, «el empleo de la silva
para la crénica historial se desplegd en maltiples usos para entradas reales
y efemérides de todo tipo que plagarian el siglo XVII, asi como los preli-
minares de los impresos de ese tiempo»®, el caso de las Selvas danicas de
Rebolledo nos parece que va mas alla, tanto por la extensién de su
historia como por la profusién de nombres y el modo de tratarlos. A esto
hemos de afiadir el hedro de que, a pesar de que el poeta es profuso en
silvas laudatorias, estas suelen ser bastante breves, vinculadas a la presenta-
ci6n de un retrato de la correspondiente reina, y son situadas al comienzo
mismo de las obras. Hemos de tener en cuenta, ademas, en todo
momento, que estamos hablando de una obra publicada en 1655.

Junto a los elementos ya sefialados, quizas uno de los sintomas mas
claros de un cambio de perspectiva sea la presentacién, en no pocas
ocasiones y a lo largo de diferentes obras, de listados o enumeraciones de
los mas conocidos cientificos de su época y de sus principales teorias, las
cuales, si bien no siempre le resultan satisfactorias, si, al menos, se detiene a
sefialarlas e, incluso, demuestra un conocimiento profuso de las mismas
mediante alusiones a sus argumentos. Junto a esto, cabe senalar que, en

7 Rafael Gonzilez Canal, «El conde de Rebolledo y los albores de la ilustracién», Criticén, 103-104,
2008, pp. 69-80 (p. 78).

8 Aurora Egido, «La silva en la poesia andaluza del Barroco (con un excurso sobre Estacio y las
obrecillas de Fray Luis)», Criticon, 46, 1989, pp. 5-39 (p. 23).
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diversos momentos de su obra, encontramos alusiones a una desviacién del
punto de vista hacia la confianza en la experimentaciéon real y fisica;
cuando menos, la consciencia y el reconocimiento de que las ideas y los
modos estan cambiando en Europa. Esta es la sensacidn que tenemos
cuando, en la segunda de las Selvas danicas, un anciano, tras adjetivar su
experiencia como «desengafiada», se decide a contar su vida al propio
Rebolledo para que tenga en ella ejemplo («porque los ejemplos / mueven
mas de cercay): «en diferentes climas he vagado; / estudio que a los clasicos
prefiero, / si al intento se miden las acciones, / y de cortes de principes y
reyes / s’observan los estilos, y las leyesy’.

Asi pues, como hemos visto hasta ahora, el ensefiar se impone sobre el
deleitar y lo subyuga, tal como la labor diplomatica se impone sobre la
militar (recordemos que estamos en un periodo en que el ideal imperial
pasa por hacer la guerra para vivir en paz) y la escritura, ambas tareas
entregadas por el noble ideal (derrotado) del Sacro Imperio de la
Cristiandad. Por este motivo, las composiciones de Rebolledo darn pie a
que su secretario personal, en el proemio a sus Ocios de 1661, asegure que
«me he resuelto a reducir lo impreso y manuscrito a tres tomos, en que se
hallara suficiente instruccidn para dirigir a la virtud todas las acciones de
la vida humana»'®.

En cuanto al lenguaje, como ya hemos mencionado, antepone
Rebolledo el valor instructivo al estético, lo cual no quita que en
numerosas ocasiones su terminologia y sintaxis busquen un claro referente
en Luis de Gongora. Sin embargo, a pesar de que en algunas ocasiones
hard mencién de la necesidad de la oscuridad como defensa ante las malas
interpretaciones por parte del vulgo, como sefiala, por ejemplo, en la
dedicatoria al Idilio sacro, refiriéndose al imaginario biblico, su expresion,
siendo emuladora de cierta complejidad barroca, se entretiene en pasajes
excesivamente prosaicos en ocasiones, mostrandose irregular.

Rebolledo compondra, pues, algunos de sus mais extensos poemas bajo
el esquema libre de la silva, «<mddulo barroco por antonomasia»'!, en plena

> Op.it., p. 88.

10" «El licenciado Isidro Florez de Laviada a quien leyere», p. 1 del proemio a la edicion de 1661 de
los Ocios del conde de Rebolledo.

" Aurora Egido, «La hidra bocal. Sobre la palabra poética en el Barroco», Edad de Oro, vol. 6, 1987,
pp- 79-114 (p. 87).
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mitad del siglo XVII, desde un extremo al norte de Europa, desde una
periferia no deseada (el leonés expresard en sus escritos personales su
voluntad de regresar a la capital espafiola y su sentimiento de no haber sido
recompensado por sus méritos), desde una erudicion dificilmente accesible
para un escritor peninsular contemporineo, compondra unos poemas en
que se aleja de las tendencias barrocas peninsulares y abarca de tal modo
un conocimiento militar, geografico, historico, con visos de deseos de
cierta cientificidad que parece tantear en la oscuridad, que podriamos
considerarlo, si no un antecedente de ese hombre moderno «positivista»
que va a encontrar su primera manifestacion en los novatores, si, al menos,
un espécimen Unico en los margenes del panorama poético espaiiol que
recorre el siglo XVII. No por ello su obra se va a ver carente de diversas
concepciones topicas de la época, como la relacién entre naturaleza y arte,
la conjugacién/confabulacién entre pintura y poesia, o el valor del arte
como instrumento de vida eterna (en el caso de Rebolledo, tanto terrenal
como espiritual, puesto que inmortaliza la obra o la memoria, pero
también adoctrina moralmente). Como dijera Aurora Egido: «La concep-
cibén divina de la poesia encerraba ademas la aspiracién a la inmortalidad a
través de las letras»'. En el caso de Rebolledo, la escritura puede conver-
tirse en salvadora del conde, tanto haciéndole sobrevivir a su propia muerte
(el «Vivit post funera virtus» que aparece al frente de cada una de sus
obras), sino también sumandose a sus méritos para regresar a la patria.
Rebolledo se sitia a medio camino entre el suefio imperial de la
cristiandad y su desvanecimiento absoluto. Manifiesta su buena relacién y
predisposicion hacia los jesuitas, como demuestran las aprobaciones de sus
obras, que el conde les «solicita» expresamente, a mediados del XVII
todavia no ha sufrido esta congregacioén la criminalizacién que posterior-
mente habria de desencadenar su expulsion. Interesados siempre por la
cultura y su desarrollo, los jesuitas se mostrarin en el seiscientos mas
receptivos con las modernas ideas que se estan extendiendo por Europa.
Rebolledo, acorde todavia a su patria y a su tiempo, se va a mover (o
mas bien a situar) sobre la linea que separa el dogmatismo religioso de la
aspiraciones y avances cientificos modernos. Sin traicionar en ningan
momento la ley nacional e imperial, sino antes todo lo contrario, siempre

12 Tbid., pp. 93-94.
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en funcién de su conservacién y transmision, su erudicién le hari, sin
embargo, interesarse y abrirse (relativamente) a una nueva perspectiva que
abarca los avances y estudios novedosos que su tiempo esta trayendo fuera
de Espana.y, si la religion va a ser el impulso que genere la mayor parte de
su obra poética, sera, también, al mismo tiempo, el ancla que le refrene e
impida una inmersién ideoldgica total en la nueva Europa emergente
(ancla que va unida, como resulta obvio, a su concepcién de la patria y el
deber). Esta ciega fe serd la que retenga, por tanto, el acercamiento de
Rebolledo a posturas menos dogmaticas. Sin embargo, es ya de por si casi
sorprendente y muy significativo su conocimiento de los grandes autores
y cientificos europeos del XVII, y las referencias a ellos e, incluso, la expli-
cacién de sus propias teorias, acompafiadas en ocasiones con los
argumentos con que el poeta los acepta o rechaza; otras veces, aceptadas
sin justificacion alguna, o negadas de modo conciso, pero contundente,
mediante una incisiva burla.

Tras todo lo expuesto hasta aqui, y teniendo en cuenta que este marco
nos permite solo un acercamiento inicial, podemos concluir recono-
ciendo que el propio conde de Rebolledo ya apunté en las Selvas danicas
el destino de su poesia: destinado él mismo en tierras lejanas y desempe-
flando su labor en diversos puntos siempre distantes de la capital espafiola,
a donde conseguiria, finalmente, regresar; publicando sus obras en
Colonia, Copenhague o Amberes, y con una mente tan sumida, a la vez,
en lo espaniol (y en la nobleza de su empresa politico-religiosa) como
alejada de ello en su apertura las principales lecturas europeas, fue
relegado, también en el estudio y en la memoria, a un espacio singular, y
no tan conocido como seguramente merece, de la periferia de la poesia
espafiola del seiscientos.

ANA ISABEL MARTIN Puya

Universidad de Cérdoba
anaisabel.martinpuya@gmail.com
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Manuel Fernandez de Villarreal
y Antonio Enriquez Gomez en la propaganda
de la «<nacao portuguesa»*

Sin duda, 1640 fue el annus horribilis del reinado de Felipe 1V, pues
tuvieron lugar dos acontecimientos de naturaleza independentista con
muy distinta evolucion: la revuelta catalana y la secesidn portuguesa. El 1
de diciembre de 1640 un grupo de conjurados asalté el palacio real de
Lisboa y defenestré a Miguel de Vasconcelos, brazo ejecutor en Portugal
de las 6rdenes del Conde-Duque de Olivares. Con su caida se puso fin al
reinado de Felipe III de Portugal y el duque de Braganza subi6 al trono
como Juan IV. La independencia, no obstante, no fue reconocida por
Espafia hasta el Tratado de Lisboa de 1668. Durante ese largo periodo de
tiempo de inestabilidad politica y militar, la monarquia portuguesa
aprovecho el enfrentamiento surgido entre Francia y Espafia por la supre-
macia de Europa. Con ese propoésito llevd a cabo una intensa campafia
diplomatica y propagandistica con la que consiguid recabar cierta ayuda
material y el respaldo moral de las potencias enemigas de Espania. Asi
pues, entre las primeras medidas del nuevo monarca estuvo el envio de
diversas embajadas a Cataluna, Francia, Inglaterra, Suecia, Holanda y la
Santa Sede a lo largo de 1641.

Previa a la accién diplomatica se venia desarrollando ya una paula-
tina actividad propagandistica que no habia hecho mas que crecer en
los primeros afios de la confrontaciéon con Espafia. Un conjunto de
escritores, religiosos y diplomaticos de ambos bandos optd por parti-
cipar en este enfrentamiento blandiendo tan solo su pluma. Asi, poco a
poco, las imprentas de la peninsula y de buena parte de Europa comen-
zaron a producir toda clase de tratados historicos, cronicas, sermones,
libelos, panfletos, composiciones poéticas e, incluso, grabados, que
tenian como objeto legitimar las posiciones ideoldgicas de cada uno de

* Este trabajo forma parte del Proyecto de Investigaciéon I1+D «El Canon de la Lirica Aurea: consti-
tucidén, transmisiéon e historiografia (III)», (FFI2011-27449), financiado por el Ministerio de
Economia y Competitividad.
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los contendientes'. En ese momento las ideas que se escribian y difundian
adquirieron tal relevancia que se contemplaban como una verdadera
amenaza: «;Qué libelos infamatorios, qué manifiestos falsos, qué fingidos
Parnasos, qué pasquines meliciosos no se han esparcido contra la monar-
quia de Espafia?», se preguntaba Diego Saavedra Fajardo®. Junto a él,
Francisco de Quevedo, Francisco de Rioja, Juan Adam de la Parra, Juan
Caramuel Lobkowitz, o José Pellicer de Tovar fueron algunos de los
espafoles mas importantes que tomaron parte en la defensa del derecho
dinistico de la casa de Austria en Portugal. En el frente lusitano estaban
Anténio Sousa de Macedo, Antonio Pais Viegas, Manuel Fernandez de
Villarreal o escritores de relaciones de sucesos como Diogo Gomez
Carneiro, Jacinto Cordeiro y Antonio Enriquez Goémez.

De entre los propagandistas portugueses destaca, de manera singular,
Manuel Fernandez deVillarreal por ser uno de los escritores y diplomaticos
mas activos y polifacéticos en la causa prorrestauracionista. Desempefid esta
labor en la década de 1640 al servicio del marqués de Niza, embajador
portugués en Francia, y para ello fue tejiendo una extensa red de colabora-
dores que le permitid realizar de manera mas efectiva una intensa campafia
a favor del nuevo monarca portugués. La dimension de su propaganda se
constata en el repaso de las obras que escribid, las que tradujo a diversas
lenguas y las que se encargd de imprimir en Ruan y Paris. Tal revision
precisa de una exposicion que excede en mucho el espacio de este trabajo,
por esa razébn me limitaré a ejemplificarla a partir de la relacién que el
diplomatico portugués entablé con Antonio Enriquez Gémez.

Manuel Fernandez deVillarreal (Lisboa, 1608) nacid en el seno de una
familia de comerciantes de origen judaizante®. Siendo atin muy joven,

! Para una panordmica general de la literatura propagandistica en el contexto de la Espaiia de Felipe

IV son fundamentales las monografias de Maria Soledad Arredondo, Literatura y propaganda en tiempo
de Quevedo: guerras de plumas contra Francia, Catalufia y Portugal, Madrid / Frankfurt, Iberoamericana /
Vervuert, 2011;y José Maria Jover, 1635. Historia de una polémica y semblanza de una generacién, Madrid,
Instituto Jerénimo Zurita-CSIC, 1949.

2 Vid. Diego Saavedra Fajardo, Empresas politicas, ed. de S. Lopez Poza, Madrid, Catedra, 1999, p. 289.
> No son muchos los trabajos sobre la vida y la obra de Manuel Fernindez de Villarreal: Jose Ribeiro
Guimaries, Summario de Varia Historia, Lisboa, Typ. De J. G. Sousa Neves, 1875, vol. 5, «1640-1652
Manuel Fernandes Villa Real», pp. 85-146; Innocencio Francisco da Silva, Diccionario Bibliographico
Portuguez, Lisboa, Imprensa Nacional, 1893, pp. 189-209; José Ramos-Coelho, Manuel Fernandes Vila-
Real e o seu processo na Inquisicao de Lisboa, Lisboa, Empresa do «Occidente», 1894; Israel Salvator R évah,
«Manuel Fernandes Vilareal, adversaire et victime de I'Inquisition Portugaise», Iberida,n.° 1 e 3, (abril y
diciembre, 1959), pp. 3-54 y 183-207; Herman Prins Salomon, «Nova luz sobre a condenagio a
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obtuvo el grado de capitin bajo las 6rdenes de Jorge Mascarenhas en la
plaza portuguesa de Tanger. Volvié a Portugal y anduvo también por
Espania (Sevilla, Madrid y Milaga). En octubre de 1638 viajé a Ruan y a
La Haya por cuestiones comerciales, pero acabé residiendo durante mas
de una década en el pais galo. Estaba en Paris cuando se produjo la
aclamacién del nuevo monarca portugués y fue él mismo, que ya tenia
relaciones con el cardenal Richelieu, quien comunicd la noticia al valido
francés. En noviembre de ese mismo afio el conde da Vidigueira fue
nombrado embajador en Paris, y Manuel Fernandez de Villarreal entr6 a
su servicio. En 1644 obtuvo el titulo de consul de Paris y el embajador
fue nombrado marqués de Niza. Durante estos aflos viajé por Francia y
residié entre Paris y Ruan. En 1649 volvid a Lisboa con el marqués de
Niza, un regreso que fue definitivo porque fue acusado de ser uno de los
hombres mis activos de la «na¢io portuguesa», es decir, del grupo de
judaizantes portugueses exiliados en Francia, donde podian practicar sin
excesivos peligros su propia fe gracias a la proteccidén del cardenal
Richelieu. A raiz de estas acusaciones Manuel Fernandez de Villarreal fue
procesado por la Inquisicién portuguesa. La detallada declaracion crono-
légica que hizo de sus uUltimos afos ante el Santo Oficio arroja
interesantes datos sobre su labor como escritor, traductor y editor de la
propaganda prorrestauracionista impresa en Ruan y Paris durante la
década de 1640* No obstante, hay que tener presente las condiciones en
las que realizd tales declaraciones, pues es evidente que estan orientadas a
demostrar que su fe catélica era verdadera y no impostada. Esta circuns-
tancia no implica que sus afirmaciones sean falsas, aunque si logicamente
incompletas, pues debid ocultar todo aquello que lo vinculaba con la
practica del judaismo. Finalmente, el 1 de diciembre de 1652, justo doce

fogueira de Manuel Fernandes Villa Realy, in Inquisicdo, Lisboa, Sociedade Portuguesa de Estudos do
Século xvi, 1990, vol. 3, pp. 765-773; Antonio Borges Coelho, «Manuel Fernandes Vila Real no
discurso politico dos primeiros anos da Restauragio», en Cristdosnovos judeus e os novos argonautas.
Questionar a Histéria IV, Lisboa, Caminho, 1998, pp. 151-171; y Manuel Fernindez de Villarreal, Epitome
genealdgico do Eminentissimo Cardeal Duque de Richelieu e Discursos politicos sobre algumas acoes da sua vida,
ed. de Anténio Borges Coelho, Lisboa, Caminho, 2005.

* Las declaraciones de Manuel Fernandez de Villarreal se encuentran en el Arquivo Nacional da Torre
do Tombo, Apartados, Inquisi¢io de Lisboa, processo ntim. 7794. Al parecer, el primero en sacarlas a
la luz fue Jose Ribeiro Guimaries en Summario de Varia Historia. Sigo las declaraciones del escritor a
partir de esta transcripcion.
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afios después del levantamiento de Portugal, fue ajusticiado en un auto
celebrado para tal ocasién en el Terreiro do Pago, en presencia de Juan IV.

También Antonio Enriquez Gémez (Cuenca, 1600) procedia de una
familia de comerciantes judaizantes. En su juventud se establecié en Madrid
como enlace comercial de su padre y de su tio, que acabaron exilidindose
a Francia huyendo del Santo Oficio. En la corte inicié su actividad como
dramaturgo y se relaciond con el circulo de Lope de Vega. Por razones
econdmicas y de persecucibén inquisitorial se exilié a Francia hacia 1636,
donde continué con diversas actividades comerciales y emprendié nuevos
negocios en el comercio de la Carrera de Indias. Vivié en Burdeos y
Peyrehorade, pero acabd instalindose en Ruan en 1643, donde Lorenzo
Maurry imprimid la mayor parte de su obra. Hacia 1649 regreso6 a Espana
y vivib en Sevilla durante mas de diez afios bajo el nombre de Fernando
de Zarate. Finalmente fue detenido y encarcelado por el Santo Oficio y
fallecié en el castillo de la Inquisicion de Triana en 1663.

De la amistad de estos dos escritores se tenia ya noticia a raiz de las
composiciones que uno a otro se escriben en los preliminares de las obras
que publicaron, sin embargo es necesario poner de manifiesto que su
relacién fue mis estrecha de lo que se ha venido considerando. Por una
parte existié una colaboracién mutua de la que ha quedado constancia en
el ambito de la propaganda prorrestauracionista, como expondré a conti-
nuacioén, pero por otra compartieron la misma condicion de judaizantes
exiliados y fatalmente perseguidos por el Santo Oficio, como el final de
sus vidas vino a demostrar.

Su relacién debi6 iniciarse en la década de 1630 en Madrid. Manuel
Fernindez deVillarreal pas6 por la corte en fecha indeterminada y publicd
el discurso Color verde a la divina Celia (Madrid: por la viuda de Alonso
Martin, 1637). Si creemos el testimonio que hace en la «Apologia», publi-
cada en las Academias morales de las musas de Antonio Enriquez Gémez, fue
también testigo de la representaciéon de las comedias de su amigo, pues
senala que «[l]os teatros de Madrid son el mis seguro testimonio, pues tan
repetidamente se vieron llenos de vitores y alabanzas. Eran embidiadas [las
comedias], pero también eran aplaudidas» (fol. 2). En fechas distintas y por
motivaciones diferentes Antonio Enriquez Gémez y Manuel Fernandez de
Villarreal se marcharon a Francia en 1636 y 1638, respectivamente, y alli
volvieron a encontrarse e iniciaron una intensa colaboracién a favor de la
«causa lusitana» hasta 1649, cuando ambos volvieron a Espana y Portugal.
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Como se encarga de recordar Manuel Fernandez de Villarreal en su
declaracién ante el Santo Oficio, en cuanto supo de la aclamacién popular
del rey Juan IV en diciembre de 1641 comenzd su actividad en defensa de
la «causa lusitana». Esperé a la embajada extraordinaria que el nuevo
monarca portugués envié en febrero de 1641, encabezada por Francisco
de Mello y Antonio Coelho de Carvalho y se les ofrecié desde el
principio como colaborador e intercesor ante el cardenal Richelieu.
Gracias a su don de lenguas Manuel Fernindez de Villarreal se hizo
imprescindible, pues no solo hablaba el portugués y el espanol, sino que
también conocia el francés, el italiano, el arabe y el latin. De hecho
durante la embajada se convirtié en una especie de ayudante de Cristobal
Sudrez de Abreu, secretario oficial de los embajadores®. Pero mucho antes
de que viera la luz esta obra, Manuel Fernandez de Villarreal recurri a su
amigo para que escribiera una relacion de sucesos en la que se diera buena
cuenta del éxito de la misiéon diplomaitica. De esta manera, Antonio
Enriquez Gomez, que no presencid la embajada, supo de ella por Manuel
Fernandez de Villarreal, y escribié en muy poco tiempo una extensa silva
que tituld el Triunfo lusitano. Recibimiento que mandé hacer Su Majestad el
Cristianisimo rey de Francia Luis XIII a los embajadores extraordinarios, que
S. M. el serenisimo rey D. Juan el IV de Portugal le envié el aiio de 1641 (Paris:
s.n., junio de 1641)°. Aunque Manuel Fernindez de Villarreal no alude a
este texto en su declaracién ante el Santo Oficio, todo parecer apuntar a
que ¢él fue el promotor y el encargado de darlo a la imprenta. Su amigo no
lo llega a mencionar en el Triumpho lusitano, pero sugiere claramente que
alguien le informd de los acontecimientos que el habia poetizado: «...]
un ingenio milagroso, / [...] / ostentd con prudencia / consejos de su
gran sabiduria, / [...] / que mas se debe a si que a la ventura [...]»".

Antes de recibir la embajada lusitana, Manuel Fernindez de Villarreal
venia preparando una hagiografia del cardenal Richelieu, que publicd
aquel mismo afio con el titulo de Epitome genealégico del eminentissimo

5

Esta estrecha relacion se refleja en el legajo de cartas de la Biblioteca de Ajuda, mss. 49-X-12,
Missées em Franga.

¢ Para el estudio y edicion del texto vid. Jaime Galbarro Garcia, Lusitanus inter gallos. Investigacién en
torno a la figura de Antonio Enriquez Gémez, con estudio y edicion del “Triumpho lusitano’ (1641), Sevilla,
Universidad de Sevilla, 2012 (Tesis doctoral inédita).

7 Ibid., p. 619.
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Cardenal Duque de Richelieu. En su declaracién ante el San Oficio ofrece
interesantes detalles:

No principio do anno de 1641, por causa da acclamacio de sua magestade, e para
obrigar ao cardeal de Richelieu, escrevi o livro Politico Christianissimo; e tendo
d’elle noticia os primeiros embaixadores, me fizeram grandes instancias que o
acabasse, para que elles Ih’o apresentassem. E por que me nio quiz fiar em meu
pouco talento, dei o dito livro ao padre Francisco de Macedo para que o revisse e
emendasse. Elle o viu em companhia do secretario da embaixada, Christovio
Soares d’Abreu; conferimos as emendas, e com ellas dei o livro aos embaixadores,
que o presentaram ao cardeal, na ultima audiencia que tiveram em Abville. O
cardeal deu o livro ao abbade Mazarino, que tambem o reviu. E no cabo de dois
mezes m’o restituiu em Mezieras, com grandes elogios. Os embaixadores o viram
e approvaram, e em particular Antonio de Coelho de Carvalho®.

Los detalles tan precisos de unas circunstancias ocurridas casi diez afios
antes de la declaracién de Manuel Ferniandez de Villarreal se explican por
su necesidad de convencer a los inquisidores de que su obra habia contado
con todo el respaldo politico y religioso posible. Pero ahora se le acusaba
de haber hecho en su obra proposiciones en contra de la Inquisicion,
condenando sus excesos, y defendiendo la libertad de conciencia.Y, efecti-
vamente, el discurso de Manuel Fernandez de Villarreal estaba dentro de
un dificil equilibrio que proponia la reforma del Santo Oficio desde un
discurso pretendidamente catdlico, pero al mismo tiempo defendia la
libertad de religion’. Tan solo unos afios después de la publicacién del
Epitome genealdgico. .., Antonio Enriquez Gémez llevé al extremo la actitud
ambivalente de Manuel Fernindez de Villarreal, pues publicé la Politica
Angélica, un panfleto en el que proponia una reforma del Santo Oficio
para que los juicios fueran mas transparentes, las causas mas justas y se
desterrara la practica del secuestro de los bienes™.

Antonio Enriquez Gémez participd en el Epitome genealdgico... de
Manuel Fernandez deVillarreal con unas composiciones en los preliminares,

8 Vid. Jose Ribeiro Guimaraes, Summario de Varia Historia, op. cit., p. 98.

9 Ibid., p. 121.

" Para la obra de Antonio Enriquez Gomez, vid. Israél Salvator Révah, «Un pamphlet contre
I'Inquisition d’Antonio Enriquez Gémez: La seconde partie de la Politica Angélica (Ruan, 1647)», Revue
des Etudes Juives, 131,1962, pp. 81-168;y Joio Pedro Gomes, O ‘Epitome Genealogico” de Manuel Fernandes
Vila Real e a ‘Politica Angelica’ de Antonio Enriquez Gémez: o pensamento politico de dois cristdos-novos na
década de 1640. Tesis de mestrado. Historia Moderna e dos Descobrimentos, Faculdade de Ciéncias
Sociais ¢ Humanas, Universidade Nova de Lisboa, 2008. No he podido consultar este Gltimo trabajo.
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concretamente una cancién y un soneto al cardenal Richelieu, y otro
soneto dedicado a su amigo. La historia editorial de esta obra, el Epitome
genealbgico del eminentissimo Cardenal Duque de Richeliew y discursos politicos
sobre algunas acciones de su vida (Pamplona: en casa de Juan Antonio Berduan,
1641), es especialmente reveladora de los mecanismos propagandisticos
que lleva a cabo su autor. Se publico sin licencias, aprobaciones, censura,
tasa y, ademas, con un pie de imprenta falso, pues no existié6 ningin
impresor llamado Juan Antonio Berdin en Pamplona''. Segin Antonio
Pérez Goyena, el Epitome genealdgico... fue impreso en Ruan y la falsifica-
cion del pie de imprenta responde al objetivo de introducir la obra en
Espaiia, pues en ella se deslizaban criticas tanto al Santo Oficio como al rey
Felipe III.

Pocos meses después, el Epitome genealdgico. .. fue remozado y publi-
cado con el titulo EI politico cristianisimo o discursos politicos sobre algunas
acciones de la vida del eminentisimo sefior cardenal duque de Richelieu por el
capitan M. E de Villa Real (Pamplona: en casa de Juan Antonio Berdan,
1642). Llevaba nuevamente las composiciones de Antonio Enriquez
Goémez y se repetian las mismas condiciones: publicacién sin permisos
legales y con un pie de imprenta falso'?. En diciembre de 1642 falleci6 el
cardenal Richelieu y la obra se convirtié en el texto de referencia para
conocer la vida del valido francés, prueba de ello es que en los anos
siguientes fue traducida a varias lenguas’. También ese mismo afio
Manuel Fernandez de Villarreal correspondi6 a su amigo con una elogiosa
«Apologia» al frente de las Academias morales de las musas (Bordeaux: en la
imprenta de Pedro de La Court, 1942), en la que calificaba a Antonio
Enriquez Gémez de «amigo intimon.

""" Vid. Antonio Pérez Goyena, «Sobre la tragicomedia de Calixto y Melibea», Boletin de la Comisién

de Monumentos Histéricos y Artisticos de Navarra, 1936, pp. 127-130.

12" El cotejo de estas dos ediciones permite asegurar que la segunda no es una emisién de la primera,
como podria conjeturarse.

3" En cada traduccién el texto fue renovado, sufrié ampliaciones, modificaciones, afiadidos, etc., y se
suprimieron en todos los casos las composiciones preliminares de Antonio Enriquez Goémez: Le
politique tres chrestien, ou Discours politiques. .. Paris: Tovssainct Quinet..., 1643, (reeditada en Paris: s.n.,
1647; Christlicher politicus, oder politisches bedencfen iiber die fiirnemsten Lebens Handlungen dess Beiland
Durchlauchtigen Cardinals und Hertzogs von Richelieu. .., Dresden: In Berlegung Christian Bergens...,
1645; 1 politico christianissimo overo Discorsi politici sopra alcune attioni della vita dell” eminentissimo sig.
Cardinale Duca dir Richeliev... Tradotto del Spagnuolo da Paris Cerchieri, Venetia: Marco Gazoni,
1646; Le grand politique frangois: contenant la vie et les actions heroique du cardinal de Richelieu, ses ambassades
et negociations. . ., Paris: Chez la veufue G. Loyson, 1653.
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La colaboracién literaria y propagandistica establecida entre ellos no
decay6 durante los siguientes anos. En su declaracion ante el Santo Oficio
Manuel Fernandez de Villarreal sefiala las obras que se encargd de
preparar para la imprenta, y en varias de ellas volvid a contar con Antonio
Enriquez Gémez como poeta para los preliminares. Asi, pues, declara que
«[nJo anno de 1645, imprimi [...] as obras do capitio Miguel Botelho,
secretario do embaixadom!'*. Se trata de las Rimas varias y tragicomedia del
Martir de Etiopia (Rouen: por Lourengo Maurry, 1646) escritas en espafiol
por el portugués Miguel Botelho de Carvalho (Visco, 1595-;Francia?, ca.
1647)"3. Este poeta comenzd su carrera literaria en Madrid donde publicd
la Fabula de Piramo y Tisbe (1621), dentro de un atenuado gongorismo, y la
novela pastoril Prosas y versos del pastor de Clenarda (1622). Particip en la
justa poética de san Isidro y, poco después, siguié al IV conde da
Vidigueira, Francisco de Gama, en su virreinato en la India portuguesa,
donde fue nombrado capitin. Regres6 posteriormente a Espana y
publicé La Filis (1641). Apoy6 la causa lusitana y volvié a Portugal
cuando se produjo el levantamiento. En 1642 entrd al servicio del
embajador portugués, el V conde daVidigueira, como secretario. En 1645
Manuel Fernandez de Villarreal se encargd de preparar para la imprenta
sus Rimas varias y tragicomedia del Martir de Etiopia, que aparecieron
impresas muy a principios de 1646, pues la dedicatoria al conde da
Vidigueira estd fechada el 2 de enero de ese ano. Antonio Enriquez
Goémez colaboré en los preliminares con unas décimas, en las que se
subraya el gongorismo de Miguel Botello de Carvallo. Junto a él también
publicaron sendas composiciones otros dos portugueses comprometidos
con la causa lusitana: Antonio de Sousa de Macedo, secretario de la
embajada portuguesa en Londres, y Antonio Moniz de Carvalho, portu-
gués residente en Paris con el marqués de Niza'®.

Casi de forma simultinea a esta publicacion, Manuel Fernandez de
Villarreal también se encargd de la impresion de «as obras de soror

" Vid. Jose Ribeiro Guimariaes, Summario de Varia Historia, op. cit., p. 100.

> Vid. Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca lusitana, Lisboa Occidental: na officina de Antonio
Isidoro da Fonseca, 1741, vol. 3, p. 466.

!¢ Manuel Fernindez de Villarreal ya habia traducido el Innocentis et liberi Principis venditio (Paris: Jean
Picard, 1642) de Antonio Moniz de Carvalho al castellano y al francés, como EIl Principe vendido. ..
(Paris: Jean Pasle..., 1643) y Le Prince vendu. .. (Paris: Jean Pasle..., 1643).
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Violante do Céo»". Esta religiosa portuguesa (Lisboa, ca. 1601 o 1607-
1693) profesé en el convento dominico de Nossa Senhora da Rossa en
1630. Su primera obra impresa fueron las Rimas vdrias (Rouen: Lourengo
Maurry, 1646), con noventa y siete composiciones, la mayor parte
formada por sonetos amorosos'®. N. Baranda, que ha estudiado la relacién
de compromiso de la monja dominica con la independencia de Portugal,
considera que las tres composiciones vinculadas a la Restauragio que
aparecen en esta obra carecen del perfil politico tan caracteristico de la
propaganda lusitana'®. Ademis, en su trabajo recoge valiosos datos que
permiten reconstruir en gran medida la red de contactos que hizo posible
la publicacidn de las Rimas varias en Ruan. Fue fray Leonardo de Sio José,
amigo de sorViolante do Céu, quien recopil6 sus versos, y sin su permiso
los dio a la imprenta, como ¢él mismo sefiala en la dedicatoria de la obra al
conde daVidagueira, de quien era precisamente capellin. Las Rimas varias
se publicaron «en fechas inmediatas a las de los paratextos, firmados a 30
de enero y 16 de enero», poco antes de que el conde daVidigueira fuera
nombrado marqués de Niza en su estancia en Lisboa el 7 de febrero de
1646%°. En los preliminares de la obra vuelven a aparecer los colabora-
dores mas estrechos de Manuel Fernandez de Villarreal: Antonio Enriquez
Goémez participa con una cancién al «divino yngenio de la Seflora
Violante del Cielo», fray Leonardo de Sio Jose con sendas dedicatorias a
la religiosa y al conde da Vidigueira y unas décimas, Miguel Botelho de
Carvalho con una carta en respuesta a otra de Fray Leornado de Sio Jose
sobre el libro de sor Violante do Ceu, y finalmente Antonio Moniz de
Carvalho y Jorge de Sousa da Costa con sendas décimas.

La dltima colaboracién literaria entre Manuel Fernindez de Villarreal
y Antonio Enriquez Gémez tuvo lugar muy poco antes de su separacion
definitiva:

Na semana santa do mesmo anno [1649], emendei um poema, que fez Manuel
Thomaz, da ilha da Madeira, intitulado —Phenix da Lusitania, e restauracio de

7 Vid. Jose Ribeiro Guimaries, Summario de Varia Historia, op. cit., p. 100.

Vid.Violante do Céu, Rimas vdrias, ed. Margarida Vieira Mendes, Lisboa, Presenca, 1994.

Vid. Nieves Baranda Leturio, «Violante do Céu y los avatares politicos de las Restauragio»,
Iberoamericana, 7, 28,2007, pp. 137-150. Considera que la participacion de la autora camina en la senda
del poema panegirico a diversos miembros de la casa de Braganza, especialmente Juan IV y su esposa
(y sus descendientes), y no hace ataques a los espafioles por su dominio pasado.

2 Ihid, p. 139.

18
19

139



JAIME GALBARRO GARCIA

Portugal— a instancia do auctor, e do dr. Paulo de Sena?', que tinha a seu cargo a
impressio do dito livro. E fiz a dedicatdria d’elle a Gaspar de Faria Severim?.

Se trata de O Phaenix da Lusitania, ou aclamacam do serenissimo rey de
Portugal Dom loam IV, do Nome; poema heroico (Rouen, Lourenco Maurry,
1649) de Manuel Thomas (Guimaries, 1585-Madeira, 1665), un poeta de
temprana vocacion y de cierto reconocimiento que vivié la mayor parte
de su vida en la isla de Madeira®. Segiin Diogo Barbosa Machado,
escribi6é comedias, autos sacramentales y un buen ntimero de poemas que
han permanecido en diversos manuscritos, pero fue conocido especial-
mente por la Insulana (Amberes: em Caza de loam Meursio Impressor,
1635). Pese al aislamiento en el que al parecer vivid, colabord en la publi-
cistica prorrestauracionista, como el titulo de su obra delata. Cuestion, sin
embargo, mis discutida es su vinculacién con la «nagio portuguesar.
Miguel de Barrios, en su Relacion de los poetas y escritores espaiioles de la
nacién judaica amstelodama (Amsterdam: s. n., 1682]) lo relaciona con una
de las familias judias mas senaladas: «Jonas Abravanel, canoro hermano /
del gran Manoel Thomas, que el Lusitano / Phenix en las Terceras Islas
hizo [...]». Sin embargo, J. L. Azevedo rechaza que Manuel Thomas fuera
cristiano nuevo, pues habria que entender que en estos versos «a palavra
hermano melhor se tomara no sentido figurado por serem um e outro
poetas. [...] Deve-se advertir que nada nas obras de Manuel Thomas, na
maior parte mysticas, faz suspeitar a origem judaica, posto que o incluam
os bibliographos da raga entre os seus»*. Es curioso constatar como en
los extensos preliminares del O Phaenix da Lusitania participan varios
religiosos (franciscanos y agustinos) con composiciones en latin ajenos,
en principio al circulo mas estrecho de Manuel Fernandez de Villarreal.
Junto a ellos, Antonio Enriquez Goémez colabora con una cancién
dirigida al autor y con un soneto dedicado a Gaspar de Faria Severim,
que es el destinatario de la dedicatoria de la obra. Esta aparece firmada
en el impreso por Manuel Thomas, sin embargo Manuel Fernindez de

21" Nada se sabe de este impresor, que bien podia ser un empleado del taller de Lourenco Maurry en

Ruan, o simplemente otro intermediario de Manuel Fernindez de Villarreal.

2 Vid. Jose Ribeiro Guimaraes, Summario de Varia Historia, op. cit., p. 102.

# Vid. Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca lusitana, op. cit., pp. 395-396.

2 Vid.Jodo Lucio Azevedo, Historia dos Christdos Novos Portugueses, Lisboa, Livraria Classica Editora
de A. M. Teixeira, 1921, pp. 395-396.
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Villarreal dice claramente haberla escrito él y, ademas, sefiala haberla
enmendado. Esta Gltima afirmacién es particularmente interesante
porque supone una declaracion explicita de que €l revisé el texto poético
de Manuel Thomas. Esta intervencidn podria explicar el juicio de algiin
critico para el que «[o] estylo do Phenix da Lusitania s6 diffiere do da
Insulana em ser mais eivado do gongorismo, e de conceitos rebuscados
[...]»*. Ademis, afade este critico que O Phoenix da Lusitania presenta
con frecuencia palabras en espafiol...?® ;Coémo explicar esto si Manuel
Thomas escribid toda su obra en portugués? ;Puede atribuirse a Manuel
Fernandez de Villarreal tal desliz cuando él conocia perfectamente esta
lengua (aunque escribiera la mayor parte de su obra en espafiol)? En toda
esta cuestion es posible aventurar una hipoétesis. Hacia 1649 Antonio
Enriquez Gémez andaba escribiendo precisamente el Sansén Nazareno,
poema heroico en octavas de marcado gongorismo. ;Pudo enmendar O
Phoenix da Lusitana... de Manuel Thomas? Aunque el conquense debio
tener nociones de portugués, es mis que probable que no se desenvol-
viera con soltura en esa lengua. Es tan solo una hipdtesis que de
confirmarse pondria de manifiesto hasta qué punto llegé la colaboracion
literaria entre Antonio Enriquez Goémez y Manuel Fernindez de
Villarreal. Ademais, plantea la posibilidad de que si este Gltimo enmendd
(o encargd enmendar) esta obra, también pudo hacerlo con la de algin
otro autor.

En conclusidn, la declaraciéon de Manuel Fernandez de Villarreal ante
el Santo Oficio es fundamental para reconstruir las relaciones entre
poetas, diplomiticos, religiosos, etc. que de una u otra forma participaron
en la publicistica prorrestauracionista que se llevo a cabo en la década de
1640 entre Paris y Ruan. La figura del escritor, intelectual, editor y publi-
cista Manuel Fernindez de Villarreal adquiere de esta manera una
importancia decisiva en el seno de la embajada del marqués de Niza, un
destacado papel que merece una investigacién pormenorizada. Asi, su
doble condicién, como diplomitico, pero también como judaizante,
permite constatar cdmo la «<na¢do portuguesar apoyd la Restauragio pues,

% Ibid., p. 89.
% Ibid., p. 9.
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no en vano, el cambio de dinastia alimenté la esperanza de que Portugal
llegara a tener tanta tolerancia con los judaizantes como tenia Francia.
Pero la libertad de conciencia, que tanto Manuel Fernandez de Villarreal
como Antonio Enriquez Goémez propugnaron desde sus obras mas
polémicas, tardaria mucho en ser una realidad.

JAIME GALBARRO GARCIA

Universidad de Sevilla—Grupo PASO
jgalbarro@gmail.com
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Un elogio de Amsterdam
por Miguel (Daniel Levi) de Barrios

La topografia desempefia un papel especial en la obra del poeta hispa-
nojudio Miguel o Daniel Levi de Barrios (Montilla 1635-Amsterdam
1701). En su Coro de las musas (1672) introduce una seccién dedicada a
Terpsicore, tradicionalmente la musa de la danza y del canto coral, que ¢l
transforma en «musa gedgrafa» (pp. 52-175). La seleccién de poemas
presidida por Terpsicore es, en su mayor parte, una descripcion del reino
de Espana y sus dominios, y evoca tanto su geografia como su historia,
segtin las pautas de un género, el laus urbium’, desarrollado ampliamente
por el poeta pero también muy presente en los atlas producidos en los
Paises Bajos durante el siglo diecisiete. La semejanza con el discurso
geografico contemporineo no es mera casualidad: Miguel de Barrios
participb personalmente como poeta y traductor en la edicién espafiola
de ese magnifico proyecto cartografico titulado Atlas mayor o geografia
blaviana de Joan Blaeu, publicado en diez volimenes suntuosos desde
1658 y terminado abruptamente en 1672, cuando un gran incendio
destruyé la imprenta de los Blaeu en el centro de Amsterdam?® En ese
Atlas mayor la impronta de Barrios se nota a partir de 1666, pocos afios
después de la llegada del montillano a Amsterdam y casi simultinea-
mente con la publicacién de su primer volumen de poesia, Flor de Apolo
(1665). Las contribuciones poéticas y en prosa de Barrios se hacen notar
en los volimenes dedicados a Italia (1668), Inglaterra (1672) y Espana
(1672); muchos de sus aportes son descripciones histérico-geograficas en

! Inmaculada Garcia Gavilin, «Europa vista desde Amsterdam: Laus Urbium en la obra poética de

Miguel (Daniel Levi) De Barrios», Lectura y Signo: Revista De Literatura, 4, 2009, pp. 79-106.

Herman de la Fontaine Verwey, «De Spaanse uitgave van de Atlas van Blaew», Uit de Wereld van het
boek, 3, 1979, pp. 7-11; Anton Berkhemer, «De Spaanse Atlas Mayor van Blaeu: Nieuwe Gegevens»,
Caert-thresoor: Tijdschrift voor de historische kartografie in Nederland 16.3, 1997, pp. 71-77; Koeman’s
Atlantes Neerlandici, Goy-Houten, Hes & De Graaf, 1997. Estoy preparando un estudio mas amplio
sobre la participacion de traductores judios de origen converso en la edicién del Atlas mayor de Blaeu
y, también en el Atlas nuevo de Janssonius. Dada la extrema rareza de los Atlas, y sobre todo, en el caso
de la cartografia de Blaeu, la gran variedad de emisiones, solo parcialmente recogidas en las bibliogra-
fias al respecto, ese estudio exige bastante tiempo.
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verso®. El género particular de la poesia topografica creada por Barrios, de
gran originalidad en el contexto de la poesia del Siglo de Oro espanol, ha
recibido hasta el momento escasa atencion, aunque tiene algunas piezas
de notable imaginacion literaria®.

Una de estas composiciones es un intrigante soneto en elogio de
Amsterdam, que apareci6 por primera vez en 1672, en Coro de las musas,
y debe de haberle gustado al poeta, porque lo incluy6 en al menos tres
obras publicadas posteriormente®. En Coro, el soneto se incluye en una
serie de «Elogios de inclitas ciudades y personas ilustres», ahora bajo los
auspicios de la musa Clio. Empieza esta seccion con los elogios de Roma,
Venecia y otras ciudades italianas, seguida por una comparacién entre
Paris y Madrid, e incluyendo un poema dedicado a la ciudad natal de
Barrios, Montilla; un poema muchas veces citado como muestra de la
nostalgia que sintié el poeta por su patria chica®. El soneto en elogio de
Amsterdam viene inmediatamente después y lleva el titulo descriptivo:
«Acrecienta por instantes a la riquisima ciudad de Amsterdam, situada en
forma de arco, la justicia y prevencidn, con dividirla en muchas partes atn
mas sus diversos dogmas, que sus diversos rios» (Coro de las musas, p. 197).
La descripcién prepara al lector para una visién muy barroca y sorpren-
dente de Amsterdam contenida en el soneto:

Con varias torres de Babel hermana,
la del Amster poblada maravilla

en forma de arco tan triunfante brilla
que es de Amor y parece de Diana.

* Harm den Boer, «<Amsterdam as Locus of Iberian Printing in the Seventeenth and Eighteenth

Centuries», en The Dutch Intersection: The Jews and the Netherlands in Modern History, ed.Yosef Kaplan,
Leiden, Brill, 2008, pp. 87-110 (aqui pp. 98-105). Para la localizacién de ejemplares de las obras de
Barrios, véase Harm den Boer, Spanish and Portuguese Printing in the Northern Netherlands 1584-1825.
Descriptive Bibliography, Leiden, IDC, 2003.

* Inmaculada Garcia Gavilan, op. cit., estudia el género del Laus urbium en la poesia de Barrios, pero
no comenta sobre la relacién con la cartografia en muchos de los poemas geogrificos de Barrios.
Véase el trabajo de Antonio Sinchez Jiménez en este mismo volumen.

> En concreto: Coro de las musas, p. 197; Mediar estremos (1677), p. 67; Luna opulenta de Holanda (1680),
p-4.

® Kenneth R. Scholberg, 1962. La poesia religiosa de Miguel de Barrios, Madrid, Ohio State University
Press, 1962; Yosef Kaplan, «The Travels of Portuguese Jews from Amsterdam to the ‘Lands of Idolatry’
(1644-1724)», en Jews and Conversos: Studies in Society and the Inquisition, ed.Y. Kaplan, Jerusalem, World
Union of Jewish Studies, Magnes Press; Hebrew University, 1985, pp. 197-224; Yosef Kaplan, From
Christianity to Judaism: The Story of Isaac Orobio De Castro, Oxford, Oxford University Press, 1989.
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A la de Astrea rectitud se allana,
mientras en su hermosura se encastilla
Marte, cuando cientifico acuchilla,
Febo, cuando marcial laureles gana.

Prévida con aquel, sagaz con éste
no hay agradable paz que ocio le vea
ni rigurosa lid que la moleste.

Ostenta militar la luz febea:
en la serenidad arco celeste,
y media luna en acto de pelea.

Muy en la linea del Barroco espafol, y particularmente de Gongora, el
poeta desafia al lector con una estructura verbal compleja, que tiene que
ser descifrada para que el sentido se manifieste en plenitud. Barrios juega
con la sintaxis y con una red de alusiones mitoldgicas y literarias para
evocar, como espero demostrar a continuacién, una imagen original y
reveladora de la ciudad en que vivia.

Empezando con el nivel formal, el primer cuarteto despierta una
expectativa, por el desplazamiento o retraso del sujeto verbal y porque
éste se manifiesta indirectamente, mediante una perifrasis en el verso
segundo: alli Amsterdam solo aparece por via de alusién y por hipérbaton,
que coloca «maravilla» en el lugar mas prominente del endecasilabo, «la
del Amster poblada maravilla», es decir la maravilla poblada del rio Amster
o Amstel, aunque reservaremos por un momento la provocadora compa-
racién con Babel lanzada en el primero verso. El verbo que rige la
primera oracidn, «brilla», no aparece hasta el verso tercero, cuando el
lector puede aprender que la ciudad brilla en la forma de un arco, con tal
esplendor que es (verso 4) arco de amor, y parece ser el arco de Diana, la
diosa de la caza. El poeta acaba por presentarnos la ciudad de Amsterdam
en forma topografica, desde la perspectiva aérea, evocando la forma que
tiene por sus canales, como aparece en mapas contemporaneos (fig. 1).
Después de una primera referencia biblica (Babel), también nos ha intro-
ducido el motivo mitoldgico.

En el segundo cuarteto, este motivo mitologico es ampliado con
referencias adicionales: a Astrea, diosa de la Justicia, Marte, dios de la
Guerra y Febo (Apolo), como dios de Artes y Ciencias. Esta estrofa puede
ser leida de dos maneras, tomando a Amsterdam o a Marte / Febo como
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sujeto verbal: Amsterdam se sujeta a la justicia de Astrea (la «ectitud») y se
encastilla en su hermosura; o Marte / Febo se sujetan a la justicia y se
encastillan en su hermosura; seguido por la division «Marte... acuchilla» y
«Febo... gana». La estructura de esta estrofa reproduce uno de los recursos
poéticos gongorinos, la figura gramatical de un solo predicado verbal
«mientras en su hermosura se encastilla» que depende de dos sujetos,
Marte y Febo. Amsterdam, se implica, tiene doble valor militar y cientifico
y esto por paradoja: la ciencia se presenta como batalla y la guerra es consi-
derada en su dimensién estética, como una oportunidad de ganar fama.

La estructura doble, tipica del soneto barroco, se continda hasta los
Gltimos tercetos. El primero informa al lector que ella —~Amsterdam— es
diligente («prévida») con el primero (Marte) y astuta («sagaz») con el
segundo (Apolo); diligente porque no descansa cuando hay «agradable
paz»; astuta, porque no hay «rigurosa lid» que le disturba. Ella exhibe
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militar(mente) la luz febea en evocacidon de Apolo como dios-Sol; es arco
iris («celeste») en la paz, y media luna en la guerra.

El poeta evoca, por tanto, la ciudad como un remanso de paz y al
mismo tiempo como un lugar muy capaz de defenderse cuando haga falta.
Asimismo, recuerda al lector la forma de la ciudad, desde arriba, como arco
o media luna. Ese arco iris no es solo metafora visual, es posible que el
poeta lo haya introducido por su connotacién de pacto, tal vez sugiriendo
que (las autoridades de) Amsterdam protegen a sus ciudadanos como Dios
garantizo la proteccidon del hombre tras el diluvio, manifestada en el signo
del arco iris (Génesis, 9, 13). La media luna es una imagen de los cuernos de
toro, en evocacion, pienso, de uno de los versos mas conocidos de las
Soledades de Géngora, muy admirado por Barrios: «<media luna, las armas
de su frente»’. En Barrios, la media luna, por semejanza visual con los
cuernos evoca la fuerza del toro; pero también puede ser una alusién a la
fuerza militar del imperio otomano, muy presente al fin del siglo diecisiete
con la implicacién hiperbélica que Amsterdam podia medirse con ella.

Si en la parte del analisis que hemos presentado hasta ahora nos hemos
fijado en los méritos estéticos del soneto, que nos exhibe una poderosa
imagen visual de la ciudad combinada con una idea conductor o
«concepto» de la unién paradodjica de ciencia y guerra, ahora es tiempo de
explorar las implicaciones semanticas y culturales de este elogio particular
de Amsterdam por Miguel de Barrios.

Quisiera empezar con una contextualizacion de esa paradoja de ciencia
y guerra. ;A qué alude el poeta cuando afirma que Marte acuchilla cienti-
ficamente? En Coro de las musas no nos da ninguna clave concreta; en la
edicion posterior del soneto recogido en Luna opulenta de Holanda (1680),
introduce el soneto con la siguiente descripcion de la ciudad:

La famosa ciudad de Amsterdam campea en la rica y fuerte Holanda, tan Babel
de cientificas justas, como Atenas de diferentes lenguas, y su mayor lauro es que
teniendo tan diversas gentes de opuestas religiones, se mantiene pacifica con pocos
ministros pero con mucha justicia, donde resplandece en forma de media luna,
conforme pintan estos poéticos pinceles en la tabla de su alabanza (Luna opulenta,

p-7).

7 El tercer verso de la primera estrofa de las Soledades: «Era del afio la estacién florida / en que el

mentido robador de Europa / media luna las armas de su frente», que evoca el rapto de Europa por
Jupiter transformado en toro.
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Los ataques cientificos de Marte equivalen, pensamos, a las «cientificas
justas», es decir, los debates y la polémica en materia de ideas y religién
que hicieron de Amsterdam un lugar tan admirado por los refugiados
religiosos, los fildsofos y los cientificos. Es el clima en el que Descartes y
Spinoza pudieron desarrollar sus ideas, atn disputindolas con sus oposi-
tores. La gran coleccidon de textos polémicos de la religion que se
conservan de los sefardies de origen converso® son una muestra mis de
ese clima Gnico donde se podian combatir dogmas e ideas con palabras,
sin recurrir a la represion o la violencia fisica’.

Ahora, creo que la caracteristica mis particular de este laus urbium es su
afirmacién hiperbdlica de Amsterdam como hermana de Babel. Uno no
esperaria esta comparacién en un poema que pretende ser un elogio, ya
que Babel con su trasfondo biblico como lugar de soberbia humana y
confusién aparenta ser todo lo opuesto de la ciudad ideal, y en ningan
caso objeto de alabanza. Recordemos toda la tradiciéon de la ciudad
pervertida (Babel / Babilonia) frente a la idealizada (Nueva Jerusalén)
desde las Revelaciones de san Juan'.

El poeta conoceria muy bien que visitantes contemporaneos de
Amsterdam hablaban de la ciudad como un Babel por las muchas,
desconcertantes, lenguas que se oian en sus calles, o por la igualmente
desconcertante libertad de religion presente en la ciudad!'. Esta impresion
era negativa al principio, de alli la evocacién de Babel, aunque la diversidad
y la libertad también provocaban admiracién y tenian un poderoso
encanto. En la parte citada de Luna opulenta, Barrios reproduce esta idea en
una nueva paradoja, pues en vez de hablar de Babel de diferentes lenguas,
alude a las cientificas justas que uno asociaria con Atenas. Es un ejemplo

Harm den Boer, «Le ‘Contre-discours’ des Nouveaux Juifs. Esprit et polémique dans la Littérature
des Juifs Sépharades d’Amsterdam», en Les Sépharades En Littérature. Un Parcours Millénaire, ed.
E. Benbassa, Paris, PUPS, 2005, pp. 47-65.

? No ignoro las restricciones sobre esos debates, el afin de control mostrado por las autoridades
religiosas, incluso la de la comunidad sefardi de Amsterdam, y ocasionalmente también las medidas
ejercidas por las autoridades municipales; con todo, en ningtn lugar de la Europa de ese tiempo se
podia hablar y polemizar con tanta libertad.

10" Anthony Robert Gwyther, «New Jerusalem Versus Babylon: Reading the Book of Revelation as
a Text of a Circle of Counter-Imperial Christian Communities in the First-Century Roman
Empire», Griffith University, 1999 [http://www4.gu.edu.au:8080/adt-root/uploads/approved/adt-
QGU20030226.092450/public/01Front.pdf] [17.3.2013]; Valeria Tinkler-Villani, Babylon Or New
Jerusalem?: Perceptions of the City in Literature, R odopi, 2005.
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mas de una apreciacién positiva de Babel, contraria a la expectativa del
lector de su tiempo.

En el soneto, sin embargo, no se hace ninguna alusién a confusidon
lingtiistica o cultural, ni se encuentra, por otra parte, una alabanza explicita
de las virtudes de diversidad y libertad. El poema impresiona porque coloca
Babel, de forma audaz, en un contexto positivo, mediante la rivalidad entre
la torre de Babel y las torres de la ciudad de Amsterdam. Barrios, por lo
visto, invierte un elemento mas de la carga negativa de Babel, su connota-
cién de ciudad en desafio de Dios, por la construcciéon de una torre que
pretende alcanzar el cielo. En el soneto, las torres de Amsterdam rivalizan
con la de Babel sin connotacién negativa alguna; todo lo contrario, la
ciudad se nos presenta como habitada maravilla, con diferentes torres que
alcanzan el cielo. La imagen no puede ser mas hiperbdlica, ya que la metr6-
poli de Holanda no tenia una reputacién particular por su sky line, sus
torres no eran mas altas que las de otras ciudades holandesas.

Aqui se distancia el poeta, a mi modo de ver, de la evocacidon de Babel
en el famoso soneto de Lope de Vega «Hermosa Babilonia en que he
nacido»; en Lope se da un contraste violento entre el encanto de la
ciudad, su Madrid natal, y la corrupcién de la misma, motivo por el que
el poeta al final, sale de ella. Igualmente, Barrios no revaloriza en el soneto
la diversidad lingtiistica frente a la concepcion tradicional de pérdida de
unidad y subsiguiente castigo divino encerrados en el mito de Babel. Esta
nueva apreciacién de la diversidad y con ello una nueva lectura de la
historia de Babel, surgieron ya en el siglo XVI'?, pero aunque Barrios
comparte esa revalorizacidn en sus comentarios en prosa, no lo formula
asi en el soneto. En él, simplemente equipara la grandeza de Amsterdam
(sus torres) con la de Babel.

En este sentido, el elogio poético de Amsterdam es muy llamativo, y
posiblemente revelador de la experiencia personal del poeta. Nacido en
Montilla de una familia de judios portugueses conversos, Miguel habia
sido educado como cristiano, pero su familia cay6 bajo la sospecha de la

""" Keith L. Sprunger, Trumpets from the Tower: English Puritan Printing in the Netherlands, 1600-1640,
Leiden, Brill, 1994, pp. 46-48.

12 Myriam Martin-Jacquemier, L'dge d’or du mythe de Babel, 1480-1600: de la conscience de Ualtérité a
la naissance de la modernité, Paris, Diffusion Eurédit, 2006.
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Inquisicién y él mismo se vio forzado a abandonar Espafia para escapar la
persecucion. Durante algunos afios, llevé una existencia itinerante: fue a
Niza donde una tia le introdujo al judaismo, posteriormente pasd a
Liorna, donde se incorpord a la comunidad sefardi presente en ese
puerto, y se hizo circuncidar, abrazando de esta manera el judaismo de
una vez por todas. Alli mismo se casd; poco después, junto con su recién
casada y mas de centenar y medio de emigrantes judios se embarcd para
el Nuevo Mundo. Atrapados por una tormenta antes de llegar a Trinidad,
la compania naufragd y Barrios vio perecer a su mujer entre las olas.
Tomando el primer barco de regreso, llegd a los Paises Bajos, donde por
un periodo servia como Capitan de caballos en la corte espafiola de
Bruselas, al tiempo de integrarse en Amsterdam en la comunidad sefardi
residente alli... Viajaba entre una y otra ciudad, haciendo malabares de
religién, culturas y mecenas. Amonestado por los lideres de la comunidad
sefardi, se le prohibié continuar viajando y residiendo en «tierras de idola-
tria». A partir de entonces, Barrios procurd integrarse en Amsterdam
como el judio leal, aunque sin instruccidn, pues no conocia el hebreo y lo
que aprendi6 después era puro esfuerzo personal, sin la guia de las institu-
ciones educativas rabinicas. Por lo visto, le falt6 la habilidad para vivir del
comercio como lo hacia la gran mayoria de los sefardies residentes en la
metrépoli holandesa; intentd, entonces, vivir enteramente de la pluma.
Gracias a su talento literario y su sensibilidad como maestro de la adula-
cidn, se hizo una reputacién tanto entre cristianos como judios; se sentia,
sin embargo, muy herido y obstruido por la continua critica que tuvo que
sufrir de los Gltimos a los que responsabilizaba, tal vez injustamente, de la
extrema pobreza en la que cay6. Los dirigentes religiosos y politicos de la
comunidad de Talmud Tora, por su parte, tuvieron una actitud ambiva-
lente hacia el poeta. De un lado, le brindaban ayuda econdémica y le
permitian el papel de portavoz poético de su comunidad, la pluma que
celebraba numerosos eventos publicos y privados; del otro, reaccionaban
con indignacién cuando se enteraban de su poesia «lasciva» —amorosa—, o
de las celebraciones de dioses de la gentilidad, es decir, cuando escribia en
la vena mitoldgica, o cuando elogiaba a los reyes hispanicos por haber
introducido la religién al Nuevo Mundo. Ahora bien, lo que realmente
no podian tolerar eran las incursiones de Barrios, el autodidacta, en
materia de especulacion religiosa, o cuando, preso de visiones, se erigia en
profeta con una misién mesianica. Tal comportamiento ofendia a los
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instruidos de su comunidad y podia, ademas, comprometer las relaciones
con el mundo exterior, no judio.

Este breve resumen de la biografia de Miguel / Daniel Levi de
Barrios' podria explicar porque sus obras no se integran en el discurso
narrativo principal de los judios ibéricos de pasado converso que vivian
en comunidades como las de Amsterdam, Hamburgo o Londres. En la
obra literaria de los ex conversos, se forjo un mito de éxodo de Espana y
Portugal, junto a una historia de redencién en los paises que acogian a los
exiliados, siempre con la promesa de la Redencién final en la Tierra
Santa'. Entre los ex conversos, la vida en la Peninsula y sobre todo la
persecucidn inquisitorial repetian la historia del cautiverio babilénico, y
se consideraban como un castigo providencial por una vida en el pecado:
el pecado del olvido y la asimilacién. La huida o la emigracién a los paises
donde se podia profesar el judaismo se celebraban en esta narrativa como
una redencidn y las condiciones de tolerancia sin precedentes vividas en
Amsterdam convertian esta ciudad en una Nueva Jerusalén'®. En este tipo
de narrativa conversa, la ciudad de Babel era, al contrario, imagen de la
soberbia, idolatria y pecado, en alusidn a la sociedad catdlica presidida por
la Inquisicién. En una de las obras del escritor judeoconverso Antonio
Enriquez Gémez (1601-1663), La torre de Babilonia representa la sociedad
pervertida con ecos de Madrid y continuas alusiones a la injusticia

13 Las principales fuentes sobre la biografia siguen siendo Scholberg, op. cit.; y Wilhelmina Chr.

Pieterse, Daniel Levi de Barrios als geschiedschrijver van de Portugees-Israclietische Gemeente te Amsterdam in
zijn Triumpho del Govierno Popular, Amsterdam, Scheltema & Holkema, 1968, aunque ha habido
importantes adiciones sobre su vida en Montilla por Enrique Garramiola Prieto, Miguel [Daniel Levi]
De Barrios y Sosa en su «Montilla, verde estrella del cielo cordobés», Montilla, Ayuntamiento de Montilla,
20006;y Juan Javier Moreau Cueto, «;Un caso de solidaridad judeoconversa? Diego de Barrios, vecino
de Cadiz», Baética, 29, 2007, pp. 367-384. Urge, sin embargo una biografia dedicada a este converso,
tal vez el mas «marrano», es decir: doble o dividido, de entre las personalidades judeoconversas
estudiadas hasta el momento: Enriquez Gémez (Carsten Wilke, 1994. Judisch-christliches Doppelleben Im
Barock: Zur Biographie Des Kaufmanns Und Dichters Antonio Enriquez Gomez. Frankfurt am Main /
New York: P. Lang, 1994; Isra€l Salvator Révah, Antonio Enriquez Gémez: écrivain marrane: 1600-1663,
ed. C. Lorenz Wilke and G. Nahon, Paris, Chandeigne, 2003), Cardoso (Yosef Hayim Yerushalmi, From
Spanish Court to Italian Ghetto: Isaac Cordoso: a Study in Seventeenth-century Marranism and Jewish
Apologetics, New York, Columbia University Press, 1971), Orobio de Castro (Kaplan, op. cit.).

4" Harm den Boer, «Exile in Sephardic Literature of Amsterdamw, Studia Rosenthaliana, 35.2, 2001,
pp. 187-199.

15 Debo precisar: en mucha literatura secundaria se habla de Amsterdam como Nueva Jerusalén, pero
no la encuentro mencionada explicitamente en los textos de los mismos sefardies. Implicitamente, si,
por ejemplo cuando se estrend la nueva sinagoga sefardi en 1675 y se le comparaba con primer
Templo de Jerusalén.
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ejercida por el Santo Tribunal; Joao Pinto Delgado se refiere en un poema
dedicado a un martir quemado por la Inquisicidén a los «feroces leones», la
Inquisicidn, y utiliza «Babel» para significar la sociedad gentil, opresora'.

Una narrativa de similar, tajante claridad topografica no se encuentra
en la obra de Barrios. Aunque el mismo contribuy6 a la mitografia de
éxodo y redencién con historias idealizadas de los principios de la
comunidad", nunca se pudo desprender totalmente del afecto a su
patria.'”® Tampoco podia identificarse plenamente con la narrativa de
libertad y redencion gozadas en Holanda. En las cartas que escribié y en
algunos textos autobiograficos se queja de su existencia como poeta
empobrecido, menospreciado y criticado por los suyos -refiriéndose a los
judios de su comunidad- escenificaindose como un extranjero. En uno de
esos poemas, Gineta de laurel (1686) Barrios utiliza de nuevo la figura de
Amsterdam como maravilla y Babel:

La maravilla de Holanda
con lenguas de varios ritos
sobre un bosque de maderos
es un Babel de edificios.

En forma de media luna
a luz de pocos ministros
y mucha justicia alumbra
con sus velos de navios.

Sin embargo, en esta ocasioén, no puede evitar el comentario que para
él esta ciudad maravillosa no tiene brillo, porque vive en la soledad.

Solo para mi es obscura
por cuantas partes camino
como ciego sin bordén
como reo sin asilo.

¢ Harm den Boer, «Hacia un canon de la poesia religiosa judeo-conversa», Caliope, 17, 1, pp. 19-42

(p- 32).

7 Herman Prins Salomon, «Myth or Anti-myth? The Oldest Account concerning the Origin of
Portuguese Judaism at Amsterdamp, Lias, 16, 1990, pp. 275-316.
[http://libnet.ac.il/~libnet/pqd/opac_uls.pl?0624347] [16.3.2013].

% Yosef Kaplan, op. cit., p. 198, ha sefialado cémo Barrios situaba en uno de sus textos seudocabalis-
ticos el paraiso, Edén, en Espafa (Yosef Kaplan 1985, 198). Pero en la misma obra, afirmaba que la
Creacién tuvo lugar en Flandes... (Boer, op. cit., 2001, pp. 196-197).
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Como nave sin timén
como yedra sin arrimo
como soldado sin paga
como pajaro sin pico.

El poema arroja nueva luz sobre la audaz imagen de Amsterdam como
Babel en el soneto comentado. Aunque se propone transmitir una imagen
positiva de la ciudad, el poeta mismo no podia identificarse con ella.
Podriamos llamar «Babel» un tropo de topografia marrana, una especie de
ambigua no identificacién. Para Barrios, Amsterdam era rica en su diver-
sidad, libre, tolerante y llena de atraccién poderosa y brillante; en suma:
una Babel. Pero no un puerto, y mucho menos Jerusalén.

HARM DEN BOER

Universitdt Basel
Harm.Denboer@unibas.ch
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El converso y los bucaneros:
Miguel de Barrios y Piratas de la América (1681)

En 1681 se imprimié en Amsterdam un curiosisimo volumen, Piratas
de la América, la version espanola de los relatos del hugonote Alexandre
Olivier Exquemelin, cirujano de bucaneros que se habia asentado en la
metropolis holandesa tras sus aventuras caribefas. El libro describia a un
tiempo las andanzas de los mis famosos bucaneros de la segunda mitad del
siglo XVII y la naturaleza y geografia del Caribe, con un estilo directo y
evocador que lo convirtié en un auténtico best seller de la época. Tras
conocer ediciones en neerlandés (De Americaensche zee-roovers, 1678, que
es la original) y aleman (Die amerikanischen See-Rdauber, 1679), un grupo de
espafioles asentados en Amsterdam tradujo el libro al castellano adaptando
parte del contenido a lo que consideraban era el gusto hispano. En este
proceso de adaptaciéon desempenné un papel sefialado el poeta sefardi
montillano Miguel de Barrios (Daniel Levi de Barrios), que produjo una
serie de textos preliminares para el volumen. Entre ellos destaca la
«Descripcidn de las islas del mar Atlantico y de América», una erudita
coleccién de 55 octavas acompafiadas de marginalia que pasa revista a la
geografia de América e incluso a la de su Peninsula Ibérica natal.

La critica ha prestado una creciente atencién a la obra de Barrios
—aunque no a su contribucién a Piratas de la América—, estudiandola funda-
mentalmente en relacién con la novelesca vida del montillano!, o con la
Amsterdam de los sefardies?. Estas posiciones criticas dominan los estudios

! Juan Javier Moreau Cueto, «Nueva interpretacién para un poema de Miguel de Barrios», Ambitos,
20. 2008, pp. 39-53; Francisco Javier Sedefio Rodriguez, «Miguel de Barrios: el laberinto de una
heterodoxia humanista sin fortuna», Espéculo, 23, 2003, s.p.

[En: http://www.ucm.es/info/especulo/numero23/mbarrios.html] [16. 3. 2013].

Timothy Oelman, «Introduction», en Marrano Poets of the Seventeenth Century. An Anthology of the
Poetry of Jodo Pinto Delgado, Antonio Enriquez Gémez, and Miguel de Barrios, ed. Timothy Oelman,
Rutherford, Fairleigh Dickinson University Press, 1982, pp. 13-44 (p. 13); «Tres poetas marranos»,
Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 30, 1981, pp. 184-206 (p. 201); I[sraél] S[alvator] Révah, «Les
écrivains Manuel de Pina et Miguel de Barrios et la censure de la communauté judéo-portugaise
d Amsterdamy, Tesoro de los judios sefardies, 8, 1965, pp. Ixxiv-xci (p. Ixxviii); Francisco Javier Sedefio
Rodriguez y Juan Javier Moreau Cueto, «Ataques contra la Inquisicion espanola: la satira de Miguel
de Barrios Trompeta del Juicio», Ehumanista, 17 2001, pp. 393-420 (p. 405).
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sobre Barrios, aunque también existen meritorios anlisis de su estilo’. Sin
embargo, sea centrandose en su vida, sea en su estilo, el corpus critico
tiende a explicar la obra de Barrios a la luz de su situacién periférica de
judio exiliado en la comunidad de Amsterdam, normalmente idealizando
su figura* y aplicando a Barrios —y al resto de autores marranos— la clasica
concepcidn del sefardi como trigica «alma en litigio»®. Seglin esta inter-
pretacidn, el sefardi seria una psique traumatizada —esquizofrénicar, llega
a afirmar Timothy Oelman®~, dividida tanto por lealtades hacia dos
mundos irreconciliables como por la situacion social resultante del enfren-
tamiento entre estos mundos, caracteristicas que se podrian percibir en el
estilo de Barrios e incluso de otros poetas marranos’. En suma, impulsados
por el atractivo ambiente en que se movia el poeta, los criticos han
tendido a analizar su produccién usando el trasfondo de la Amsterdam de

> Esther Bartolomé Pons, «Caracteristicas de la poesia del judio espaiol Daniel Levi de Barrios

(1635-170)», Anuari de Filologia, 15 1992, pp. 109-119; Harm den Boer, La literatura sefardi de
/imsterdam, Alcald de Henares, Universidad de Alcala de Henares, 1996 (pp. 235-236); Inmaculada
Garcia Gavilan, «Europa vista desde Amsterdam: Laus Urbium en la obra poética de Miguel (Daniel
Levi) de Barrios», Lectura y signo, 4, 2009, pp. 79-106; Inmaculada Garcia Gavilan, «Una aproximacién
al retrato poético femenino en el Coro de las Musas de Miguel de Barrios», en La maravilla escrita.
Antonio de Torquemada y la literatura del Siglo de Oro, ed. Juan Matas Caballero, Ledn, Universidad de
Leén, 2005, pp. 377-388; Inmaculada Garcia Gavilin, «Notas sobre lo satirico y lo burlesco en el Coro
de las Musas de Miguel de Barrios», Criticén, 100, 2007, pp. 27-40; Inmaculada Garcia Gavilan, La
poesia amorosa en el ‘Coro de las Musas’ de Miguel de Barrios, Cordoba, Universidad de Cérdoba, 2002;
Eunice J. Gates, «Three Gongoristic Poets: Anastasio Pantaleén de la Rivera, Juan de Tamayo Salazar
and Miguel de Barrios», en Estudios dedicados a Menéndez Pidal, ed. Ramén Menéndez Pidal, vol. 2,
Madrid, CSIC, 1951, pp. 390-395; Charles James Moolick, The Poetic Styles of Miguel de Barrios, tesis
doctoral, University of Southern California, 1964; Julia Rebollo Lieberman, El teatro alegdrico de
Miguel (Danie Levi) de Barrios, Newark, Juan de la Cuesta, 1996; Kenneth R. Scholberg, La poesia
religiosa de Miguel de Barrios, Madrid, Ohio State University Press, [1962] (pp. 43-119).

* Jonas A. van Praag, «Almas en litigio», Clavileiio, 1, 1950, pp. 14-26 (p. 14).

> Van Praag, op. cit.

¢ QOelman, 1981, op. cit., p. 201.

7 Antonio Alatorre, «La fabula burlesca de Cristo y la Magdalena, de Miguel de Barrios», Nueva Revista
de Filologia Hispanica, 41, 1993, pp. 401-458; Carlos Artigas, «Breve estudio sobre la obra del poeta
hebreo-espatiol Miguel Levi de Barrios y comparaciones con las obras de los poetas barrocos», Revista
Trimestral de la Asociacion Israelita de Venezuela y del Centro de Estudios Sefardies de Caracas, 95, 1995,
pp. 25-30; Inmaculada Garcfa Gavilin, «;De qué se rien los sefardies de Amsterdam? Daniel Levi de
Barrios y la literatura satirico-burlesca», Cervantes y su tiempo, ed. Juan Matas Caballero y José Maria
Balcells Doménech, Leén, Universidad de Leén, 2008, vol. 2, pp. 361-370 (p. 362); Garcia Gavilin,
2007, op. cit., p. 29; Javier Huerta Calvo, «<Manuel de Pina y la literatura burlesca de los sefardies», en
Los judaizantes en Europa y la literatura castellana del Siglo de Oro, ed. Fernando Diaz Esteban, Madrid,
Letrantmero, 1994, pp. 215-228; Meyer Kayserling, Sefardim, Romanische Poesien der Juden in Spanien,
Leipzig, Hermann Mendelssohn, 1859 (p. 267); Oelman, 1981, op. cit., p. 201; Francisco Javier Sedefio
Rodriguez, «La alteridad literario-existencial de un sefardita barroco», Sintaxis, 39, 1992, pp. 32-35;
Sedefio Rodriguez, 2003, op. cit.
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los sefardies, e incluso buscando en su estilo huellas de supuestos trastornos
psiquicos producidos por el contexto.

Contribuyendo a esta linea de estudios contextuales, pero alejandonos
de interpretaciones acerca del estado mental del poeta, nuestro trabajo
examina una consecuencia literaria de la doble situaciéon periférica de
Barrios —sefardi y habitante de Amsterdam— con relacién a la poesia
hispanica: el deseo de emular sus modelos poéticos peninsulares.
Sostenemos que para llevar a cabo esta imitacién de la poesia peninsular,
y en particular de la de Luis de Goéngora, el sefardi emple6 en la
«Descripcion» de Piratas de la América un estro o modo geographico inspirado
por las particularidades tecnoldgicas de la ciudad en la que vivia. Para
identificar este estilo examinamos cémo Barrios exhibié conocimientos
relacionados con algunas de las mis rabiosas innovaciones técnicas de
Amsterdam, las cartogrificas, mostrando cémo el sefardi dot6 al poema de
un énfasis geografico. Los avances cartograficos caracteristicos de este
ambiente amstelodamo le otorgan a la «Descripcién» no solo un aura de
erudicion muy apreciada por Barrios, sino también una perspectiva
especial (que relacionaremos con la «maginacién cartografica») que
aplicard a sus metaforas y que de hecho se inscribe en la linea estilistica
de su gran predecesor cordobés.

Durante el siglo XVII, Amsterdam debia su éxito a diversas circuns-
tancias historicas, como la inmigracién de flamencos que se dio en la
segunda mitad del siglo XVI. Estos eruditos y comerciantes hicieron de
Amsterdam un lugar pionero en avances tecnolégicos, como la imprenta
y la cartografia. Especialmente los mapas vivieron un auténtico Siglo de
Oro en medio del Gouden Eeuw holandés, pues Holanda, y especifica-
mente Amsterdam, los produjeron a escala casi masiva, y de una precisién
desconocida hasta entonces®, alcanzando una popularidad de la que da fe
el arte holandés de la época’, y que se extendi6 por toda la sociedad. De
este desarrollo y moda participaron los exiliados sefardies, y entre ellos

8 Svetlana Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago, The University
of Chicago Press, 1983 (pp. 120-148); Evangelios Livieratos y Alexandra Koussoulakou, «Vermeer s
Maps: A New Digital Look in an Old Master s Mirror», e-Perimetron, 11, 2006, pp. 138-154 (p. 139).
? Svetlana Alpers, «The Mapping Impulse in Dutch Art», en Art and Cartography. Six Historiographical
Essays, ed. D.Woodward, Chicago, Chicago University Press, 1987, pp. 51-96; Kees Zandvliet, Mapping
for Money. Map, Plans, and Topographic Paintings and Their Role in Dutch Overseas Expansion During the
16" and 17" Centuries, Amsterdam, Batavian Lion, 1998.
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Barrios. Sabemos, por ejemplo, que el montillano estaba en contacto con
los gedgrafos y cartdgrafos mis avanzados del momento, como el
converso mallorqui Nicolas de Oliver y Fullana (Daniel Juda). Oliver era
cosmografo del Rey Catolico y, ademas, autor de parte del mas célebre y
preciso atlas de finales del XVII, el Atlas maior del holandés Jan Blaeu
(1662)', publicado en Amsterdam y en cuya parte hispana, que cita
Barrios en el Coro de las Musas (Bruselas, Baltazar Vivien, 1672, p. 226),
colaboré el mallorquin. Se trata de un interés que contagi6 a Barrios, y
que resulta perceptible en la «Descripcidn de las islas del mar Atlantico y
de América» que el montillano incluy6 en Piratas de la América.

Las precisiones cartograficas sobre la situacion de las islas Atlanticas
que trae el texto hacen pensar que Barrios aproveché el efervescente
ambiente de la cartografia holandesa al componer su poema, y que lo hizo
con el orgullo propio de alguien que habia participado en el ambiente de
estos desarrollos y que sentia que estas adiciones contribuian a emular a su
modelo gongorino, el «Discurso de las navegaciones» de la Soledad primera.
La principal arma usada para emular a Gongora fue la erudicion geogra-
fica, como se aprecia ya en las apostillas de la obra, que citan a autoridades
geograficas como Pomponio Mela, Pedro de Medina, Johannes de Laet,
Plinio el Viejo, Pedro Texeira, Luca di Linda, Juan Gonzilez de Mendoza,
y, finalmente, Pausanias (vv. 57;161; 65; 341; 374; 378-379; 385-386; 393-
395 y 420)".

La impresidn se confirma al revisar las precisiones que el sefardi incluye
sobre la latitud y longitud de las islas que describe. Al afiadir estos aparen-
temente prosaicos detalles geograficos Barrios radicaliza una caracteristica
que la critica ya ha visto en el «Discurso de las navegaciones» de la Soledad
primera: la «asombrosa exactitud cronoldgica y topografica» del texto
gongorino'?, es decir, la «precision y la verosimilitud de las articulaciones

10" Julio Caro Baroja, Vidas mdgicas e Inquisicién, Madrid, Istmo, 1992, vol. 1, p. 412; Kenneth R.
Scholberg, «<Miguel de Barrios and the Amsterdam Sephardic Community», The Jewish Quarterly
Review, 53, 1962, pp. 120-159 (pp. 145-146).

""" Citamos por Miguel de Barrios, «Descripcion de las islas del mar Atlantico y de América», en
Piratas de la América, de Alexandre Olivier Exquemelin, ed. Antonio Sinchez Jiménez, en prensa.

12" José Marfa Rico Garcia, «<Un comentario alegdrico al discurso de las navegaciones de las
Soledades», en Actas del IV Congreso Internacional de la Asociacion Internacional Siglo de Oro (Alcald de
Henares, 22-27 de julio de 1996), ed. Maria Cruz Garcia de Enterria, Alcald de Henares, Universidad de
Alcald de Henares, 1998, vol. 2, pp. 1331-1338 (pp. 1337-1318).
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topogrificas y cronograficas»’® que notara Robert Jammes'*. Sin embargo,
la supuesta precision geografica gongorina se encuentra oculta en el estilo
alusivo de los grandes poemas de Gongora, y ni llama la atencion ni resulta
ostentosa, sino mas bien desapercibida en la traca de recursos retoricos de las
Soledades. Todo lo contrario ocurre con la «Descripcion» de Barrios, que
ademis de ir erizada de apostillas de bibliografia geografica rebosa de
minuciosos detalles de orden casi cartografico. Por ejemplo, Barrios aclara al
tratar las Azores que la isla principal del archipiélago se encuentra «en grados
treinta /y ocho, de norte a sur hasta cuarenta» (vv. 127-128). De manera
semejante, nos informa con sorprendente precision de que La Espafiola esta
a una latitud de «grados diez y siete y medio», de que Tortuga «en grados
veinte esta y treinta minutos» y de que el rio Nevado, en Groenlandia, «en
sesenta / grados suena» (vv. 271,279 y 361-362). Estas precisiones otorgan
a la Descripcién» de Barrios un aire de auténtica descripcion técnica, o
incluso de mapa, impresioén que junto con las apostillas geograficas contri-
buye a resaltar el aire erudito y preciso del poema.

Mas interesante resulta el hecho de que esta mania geografica se
extienda mis alla de la inclusion de detalles geograficos, pues llega afectar
al punto de vista, estilo poético y metiforas. Barrios adopta para muchos
de sus juegos de palabras una perspectiva cenital, que exige en el poeta o
bien un esfuerzo de abstracciéon o bien la contemplacidén de un mapa, o
bien la combinacion de estas dos técnicas, es decir, un esfuerzo de abstrac-
cion facilitado por los habitos de pensamiento que provoca la tecnologia
cartografica. Los ejemplos de este tipo de metaforas en la «Descripcidny
son multiples. El primero lo encontramos en la cita gongorina procedente
de la Soledad segunda que Barrios incorpora en su poema y que adopta
para describir la forma de la isla de la Tortuga:

Sale cerca de tierra isla elevada
«cuya forma tortuga es perezosa» (vv. 273-275).

13 Mercedes Blanco, «Lienzo de Flandes: las Soledades y el paisaje pictoricor, en Actas del 1V Congreso
Internacional de la Asociacién Internacional Siglo de Oro (Alcala de Henares, 22-27 de julio de 1996), ed.
Maria Cruz Garcia de Enterria, Alcald de Henares, Universidad de Alcald de Henares, 1998, vol. 1,
pp. 263-274 (p. 263).

" Robert Jammes, «Historia y creacién poética. Géngora y el descubrimiento de Américar,
Hommage a Claude Dumas. Histoire et création, ed. Jacqueline Covo, Lille, Presses Universitaires de Lille,
1990. pp. 53-63 (p. 53).
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El precisar qué forma animal sugiere el perimetro de la isla vista desde
arriba supone adoptar un punto de vista artificial y ajeno a la experiencia
humana desnuda, desprovista de tecnologia. Es decir, notar la forma
animal de Tortuga supone asumir para contemplar la isla la perspectiva
cenital propia de un mapa. Géngora la emplea en la Soledad segunda para
describir una isla de su invencién (pp. 447-448, vv. 190-195), pero
Barrios, atraido sin duda por la atrevida metafora gongorina y por la
coincidencia con una realidad geografica (la caribefia Tortuga), lleva esta
perspectiva mas alla: el sefardi transforma algo que en Gdngora era una
metafora ocasional en toda una estética determinante, y construye todo
su poema como un viaje virtual dominado por una perspectiva cenital.

La «Descripcién» funciona como un viaje mental que parte de Espafia,
toca en Canarias, Azores y otras islas atlanticas, cruza el Atlantico, bordea la
costa oriental de América del Norte y finalmente baja por la costa del Pacifico
hasta llegar a California. Los verbos que utiliza Barrios en este recorrido
fomentan esta impresiéon de que el lector estd contemplando una especie
de mapa que va presentando ante sus ojos las diversas islas. La impresion se
refuerza cuando, tras una laus Americae le sigue una abstraccion cenital, una
imagen imposible de percibir desde una perspectiva terrestre que hace visua-
lizar América como dos grandes peninsulas unidas por una lengua de tierra:

En dos grandes peninsulas se parte

hasta juntarse con el Istmo raro:

la austral, se denomina «Peruviana»,

y la que al norte queda, «Mexicana». (vv. 213-216)

De hecho, la perspectiva que domina el poema es la cenital, la propia
de un mapa. Sin ella (o sin el esfuerzo de abstraccion resultante de ella)
seria imposible concebir la forma de las islas a vista de pajaro, algo que
indica Barrios en varias ocasiones, y que ademas le sirve de cantera para
diversas imagenes y metaforas. Ya nos hemos referido a dos de ellas
(Tortuga y la forma general de América), pero podemos afladir otras dos,
la larga California (vv. 401-402) y la cuadrada Trinidad (que no Tobago,
como afirma Barrios):

No teme al huracan en temple sano

la cuadrada Tobago, defendida

con muros de cristal de excelsa mano,

y con frondosos campos guarnecida. (vv. 233-236)

160



EL CONVERSO Y LOS BUCANEROS

Ademas, la perspectiva cenital determina la primera imagen del
poema,y una de las mas atrevidas del mismo, que pinta a Espafia como la
cabeza de una teltrica sierpe:

Dentro del agua sierpe no escamosa

la dura madre por cabeza tiene

a Espaiia, revolviendo en si frondosa

hasta que con la cola a Tanger viene.

Ata sus puntas con la cinta undosa

que Zodiaco ameno se mantiene:

cuatro sus partes, como las del aflo;

su cielo, el mar; su luz, el desengaiio. (vv. 17-24)

Esta «frondosa» «dura madre» de los primeros versos de la octava, es la
tierra que rodea sinuosa el Mediterraineo desde su «cabeza», en la
Peninsula Ibérica, hasta su «cola», al otro lado del Estrecho, presentando
una forma de «sierpe no escamosa» que nada «dentro del agua». Aunque
mis espectacular y ambiciosa que las anteriores, la imagen de la «sierpe no
escamosa» comparte con ellas el punto de vista cartografico, que evoca el
del observador de un mapa de Europa. Ademas, la imagen pone de relieve
la emulacién gongorina que hemos reseflado como una de las intenciones
centrales de la obra, pues la metafora procede del «Discurso de las navega-
ciones» de la Soledad primera:

el istmo que el Océano divide,

y, sierpe de cristal, juntar le impide

la cabeza, del Norte coronada,

con la que ilustra el Sur cola escamada
de antarticas estrellas. (vv. 425-429)

Barrios transforma la «sierpe» marina de «cola escamada» en una terra-
quea «sierpe no escamosa» alterando también la geografia a la que alude
(la gongorina a América, la del sefardi a Europa), pero manteniendo el
mismo punto de vista cartografico de su paisano cordobés.

Gracias a esta peculiar perspectiva cartografica, la «Descripcion» de
Barrios cumple con las dos funciones que el autor de Piratas de la América
(Buena-Maison) y el propio poeta montillano concibieron para el texto
del poema. Estos objetivos serian, en primer lugar, servir como ilustracién
verbal de los lugares en que se desarrolla la accion de Piratas de la América,
funciéon que corresponderia con la idea original de Buena-Maison y
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Barrios, y, en segundo lugar, emular los textos de poetas antiguos y
modernos (Homero, Virgilio, Camdes vy, sobre todo, Géngora), lo que
corresponderia con la ambicién literaria del propio Barrios. La primera
funcién viene explicada por una peculiaridad del libro: aunque el texto
de Piratas de la América es en gran parte una descripcidn del Caribe y de
su historia natural, no viene acompafiado de mapas que ayuden al lector
a contextualizar visualmente las narraciones y descripciones. Esta carencia
de mapas —solo aparece uno, la «Delineacion de la tierra y ciudad de
Panami», que ilustra la toma de la ciudad por Henry Morgan en 1671—
no se debe a razones practicas, pues Buena-Maison disponia de los medios
econémicos y técnicos para incluir complejas ilustraciones: el libro
incluye grabados retratando a los mas famosos bucaneros, furiosas batallas
navales y terrestres, herramientas de los indios, asaltos a ciudades, e incluso
alegorias. Mas bien, parece que la «Descripcidon» de Barrios sustituye a
esos mapas.

Por su parte, la segunda funcién del poema del sefardita viene sugerida
por el ambicioso estilo de la propia «Descripcién» y por sus citas gongo-
rinas. Para cumplir ambas funciones, ilustrar como mapa verbal y emular
a Gongora desde la doble periferia amstelodamense, Barrios optd por
recurrir a las innovaciones tecnologicas en las que destacaba su nueva
patria, y en particular a las cartograficas. En este punto de vista el monti-
llano se inspird en el estro gongorino de las Soledades, y en concreto en la
imagen de la isla como tortuga en permanente nado hacia la costa. Sin
embargo, Barrios tomé la metafora de la tortuga y la interpreté u optd
por interpretarla como lo hace un lector de mapas, desde una perspectiva
cenital. Movido por este impulso cartografico, diseni6 la totalidad de su
texto como un viaje virtual por un mapa verbal, es decir, por un texto
ecfrastico que conjuraba un mapa. Por ello, su «Descripcién» pinta una
navegacion virtual desde el punto de vista del que consulta un mapa,
considerando distancias, perimetros, y las formas y colores de la tierra vista
desde esa perspectiva cenital, ilusiéon a la que contribuyen las apostillas
geograficas que exornan el texto. De este modo, Barrios llevd un paso
mas alld la imaginacién gongorina: en la «Descripcidn» intenta emular a
Goéngora usando recursos tecnoldgicos inaccesibles para el canénigo
cordobés de comienzos del XVII, pero al alcance del sefardi exiliado en
Amsterdam a fines de la centuria, esto es, los avances cartogrificos y el
punto de vista que llevaban aparejado. Es decir, las ambiciones poéticas de
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un poeta doblemente relegado a la periferia le impulsaron a adoptar una
estrategia de emulacion y btsqueda de autoridad. Este objetivo llevo a
Barrios de la poesia a la ciencia y a la tecnologia cartografica, en busqueda
de un elemento diferenciador con el que exornar su texto y con el que
proseguir de modo original el camino iniciado por Géngora.

ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ

CEA-Université de Neuchdtel
antonio.sanchez@unine.ch
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Las transformaciones de la voz narrativa
en Balun Canan, de Rosario Castellanos

Entrando en materia

En la contraportada de la Edicién Conmemorativa de la novela de
Rosario Castellanos', realizada en 2004 por el Fondo de Cultura
Econdémica para celebrar los 70 afios de la fundacién de tan importante
casa editorial, se reproduce la presentacidon de esta obra hecha por Lucia
Melgar. Sin vacilaciones, tal presentacién comienza inscribiendo a Baliin
Canan en la corriente literaria indigenista y asociandola con Hombres de
maiz, de Miguel Angel Asturias®, y Los rios profundos, de José Maria
Arguedas®. Aun en una enumeracién tan breve como esta, creemos que
habria que mencionar la novela de Ciro Alegria, El mundo es ancho y
ajeno*, editada en 1941, sin duda una obra clasica del género que, traducida
a varias lenguas, fue precursora no solo del auge de la novela indigenista,
sino, en general, de la literatura hispanoamericana. A este respecto, nos
interesa decir que la agrupacion y clasificaciéon de una serie de obras
literarias en una corriente definida como «indigenismo» no carece de
legitimidad y estd justificada por profundas necesidades historicas. Sin
embargo, como toda otra clasificacidn, esta no deja de ser una sugerencia
de la forma de lectura que ha de hacerse de la obra —o de las obras— asi
definidas y por lo mismo una forma previamente orientada de lectura. Al
iluminar un aspecto —incluso el aspecto tenido como mas importante— de
una obra, o de un conjunto, la clasificacién inevitablemente deja en la
sombra, o en todo caso posterga, otros recorridos de la mirada.

Las clasificaciones son sin duda necesarias, pues ellas introducen un
principio de orden en un campo que puede ser caotico. Pero con la
misma frecuencia con que introducen el orden introducen también el
limite vy, por lo tanto, es siempre preferible ver en ellas un principio de

! Rosario Castellanos, Baliin Candn, México, Fondo de Cultura Econdémica (Edicién

Conmemorativa 70 Aniversario), 2004 [1957]. Todas las citas estin tomadas de esta edicidn.
2 Miguel Angcl Asturias, Hombres de maiz, Buenos Aires, Losada, 1949.

> José Maria Arguedas, Los rios profundos, Buenos Aires, Losada, 1958.

* Ciro Alegria, El mundo es ancho y ajeno, Santiago de Chile, Ercilla, 1941.
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inteligibilidad, no un obligatorio programa de lectura. Las obras literarias,
como se sabe, contienen diversas posibilidades de recorridos interpreta-
tivos. Baliin Canan, Hombres de maiz y Los rios profundos, asi como muchos
otros relatos redactados alrededor de la década de los cincuenta, estan
fuertemente atravesados por la dolorida visiéon de confrontaciones en la
que una cultura avasalla a otra decidida a creer que la violenta apropia-
cién de vidas y de bienes que tiene como objetivo no hace sino responder
a un orden impuesto por la propia naturaleza. En el caso de la coloniza-
ci6n espafiola, sin embargo, tal apropiacion —escudada en la encomienda
de una evangelizacidon— fue, en sus origenes mismos, objeto de un cuestio-
namiento doctrinal y ello mas de un vez aparece como un trasfondo en la
construccidon de personajes y de situaciones, lo que supone un agregado
de conflictividad en la elaboracién de las narraciones caracterizadas como
«indigenistas». Dedicados a describir, interpretar y valorar mas o menos
programiticamente esta confrontacién, dichos relatos, pues, con toda
justicia pueden ser incorporados a un mismo ciclo tematico. Pero lo que
no puede ignorarse —lo que ya no se ignora— es que de estos relatos el
tiempo se encargd de hacer una seleccién, y dicha seleccion ya no tomd
en cuenta tanto ese factor tematico cuanto los valores propiamente litera-
rios. Aunque para algunos criticos la novela indigenista tiene su primera
expresion en Aves sin nido, de Clorinda Matto de Turner?, de fines del
siglo XIX, hay consenso en establecer que propiamente el ciclo comienza
con Raza de bronce, de Alcides Arguedas®, obra aparecida en 1919. De una
o de otra manera, si esas novelas (sobre todo la de Alcides Arguedas)
fueron seleccionadas para iniciar un ciclo al que se le acordé tanta impor-
tancia, ello ocurrid, evidentemente, para poner de relieve el referente
historico y sociolégico que dichas novelas reproducen, asi como para
difundir los valores ideoldgicos por ellas defendidos. De ahi se deriva la
propensién a ver en la novela indigenista una narracidn caracterizada por
el realismo. Francoise Perus explica —y se explica— que

la adscripcién de la primera novela de Rosario Castellanos a la corriente del
indigenismo, obedece sin duda a la modalidad de la narracién realista. Narrado [el
relato central] en tercera persona y en pasado, orientado hacia la reconstitucién de

5

Clorinda Matto de Turner, Aves sin nido, Lima, Imprenta del Universo de Carlos Prince, 1889.
¢ Alcides Arguedas, Raza de bronce, Buenos Aires, Losada, 1945.
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un conflicto social centrado en la propiedad de la tierra, y enmarcado en un
periodo histérico concreto (el del Cardenismo), dicho relato descansa en la confi-
guracién de ‘personajes tipicos en situaciones tipicas’, y reproduce [...] lo que
podia entenderse entonces como las tendencias del proceso historico’.

Parece claro que la autora esti lejos de quedarse en esa simplificacion.
Su estudio, por el contrario, problematizando de manera por momentos
explicita y por momentos implicita esta clasificacion, estd dedicado a
descifrar cuestiones de composiciéon narrativa como las técnicas de
enunciacion, la reconstruccién de la memoria, la forma en que «el texto
instaura una zona intermedia entre la narracién vy la escritura»®, entre otros
de no menor interés. Realista en un sentido profundo, la llamada «novela
indigenista» frecuenta una estética en la que vemos reaparecer diversas
formas de la estilizacion. Por ello, los escritores que confiaron en que un
realismo militante y una pasidn justiciera eran suficientes para legitimar
una obra literaria dieron a luz relatos efectistas pero poco perdurables
como desgraciadamente ocurrié con El Tungsteno, inica novela conocida
de ese insigne poeta que fue César Vallejo’. Pero incluso algunas de estas
obras se convirtieron en algo asi como clasicos del mal ejemplo: Zum
Felde se refiri6 a la «crudeza espantosa de Huasipungo (novela de Jorge
Icaza), uno de los libros que —seglin apunta este critico— pueden marcar
un récord en ese sentido»'’. Estamos lejos, pues, de la incesante riqueza
estilistica de Hombres de maiz, una obra que se esfuerza por analizar y
denunciar la desgarradora condicién social de los habitantes originarios
de Guatemala y también se esfuerza por entregar una obra maestra del
arte verbal que incluso excede al género narrativo para ingresar en los
espacios de la lirica. Vista también como precursora del «realismo
magico», esta novela de Asturias (como ocurre con El sefior presidente'!)
comienza con una suerte de recitativo donde la reiterativa, acompasada
sonoridad de las frases —al modo de versiculos— construyen una atmosfera
poética que progresivamente va cediendo paso a una minuciosa propuesta

7 Francoise Perus, «Historia y memoria en la poética de Balitn Candn», Poligrafias, vol. 4,2003, p. 53.

8 Ibidem, p. 63.

? César Vallejo, El Tungsteno, Madrid, Cenit, 1931.

10 Alberto Zum Felde, Indice critico de la literatura hispanoamericana, Tomo 1II, México, Editorial
Guarania, 1959, p. 261.

" Miguel Angel Asturias, El sefior Presidente, Buenos Aires, Losada, 1946.
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visual de la que poco a poco emerge una narracién que nunca abandona
el cuidado por la construccién de un estilo. En cuanto a Los rios profundos,
su eficacia, la eficacia de su propuesta social, radica en el fuerte drama-
tismo de situaciones y personajes, en esa estructura teatral (aunque
estructura dramadtica seria la expresidon mas exacta) propicia para un espacio
de confrontaciones y desgarramientos que si bien no alcanza atn el extra-
ordinario poder de la prosa de El zorro de arriba y el zorro de abajo'?, si nos
pone ante un escritor dotado de suficientes recursos como para mantener
una tension siempre activa.

Por su parte, aunque con una resolucidn narrativa acaso mas fragil que
las novelas con las que Lucia Melgar ha asociado a Baliin Candn, la obra de
Rosario Castellanos pervive en sus morosas estampas, en el aliento
poético de sus acompasadas descripciones, asi como en el ritmo de la voz
narrativa —no siempre sostenido, es cierto— un ritmo que hace de la voz
una forma de la mirada.

Primera parte: la forma de la voz

El acto de narrar, aquel por el cual un yo se apropia del lenguaje para
dirigir su discurso a otro, se configura mediante dos recursos centrales: la
voz que enuncia para otro (la enunciacion es siempre un decir para, es un
acto eminentemente transitivo) y la perspectiva o posicion frente a lo dicho,
adoptada por el enunciador y ofrecida al enunciatario para que él también
la adopte.

Ya Genette" habia sugerido separar entre quien habla y quien percibe
en el interior del texto. Esta operacidn de deslinde ha permitido dar cuenta
de manera mas clara y mas amplia tanto de los fenémenos de voz como
de aquellos que remiten a la perspectiva que orienta la narraciéon de los
sucesos. Pero mantener este deslinde (para poder apreciar, en los textos, la
diversa procedencia de la voz y del dngulo de visidn, o percepcién en
sentido amplio) no implica desconocer el estrecho vinculo que mantienen.

12 José Maria Arguedas, El zorro de arriba y el zorro de abajo, Buenos Aires, Losada, 1970.
13 Véanse Gérard Genette, Figures I11, Paris, Seuil, 1972, p. 203, y del mismo autor, Nuevo discurso del
relato, vers. esp. M. Rodriguez Tapia, Catedra, Madrid, 1998, p. 45.
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La categoria de voz, en el ambito narratolégico, remite a la de sujeto
de la enunciacién: aquel que enuncia, el narrador en el caso del relato,
posee una voz, esto es, una particular forma de articular su discurso para
destinarlo a otro, el narratario. La forma que asume su voz se advierte,
como ha sido sefalado, en «el ritmo y la extension de sus frases, sus prefe-
rencias 1éxicas y sinticticas, sus estrategias retoricas»'*. Este conjunto de
aspectos observables en la materialidad de la voz, contribuyen en la
conformacién de una imagen de sujeto.

Por su parte, la perspectiva, o mas bien, la actividad perceptiva desarrollada
en el curso de una narracidn, constituye el otro componente enunciativo
que modela tanto al enunciador como al enunciatario. La percepciéon
implica no solo la adopciéon de un angulo focal para dar cuenta del objeto
de discurso (esto es, la determinacion de la procedencia de las percepciones
puestas en discurso, o en otros términos, del sujefo de la percepcidn) sino
también la consideracién de aquello que se percibe, o bien, del objefo de la
percepcion, el cual puede colaborar o resistirse al despliegue perceptivo v,
ademas, puede pertenecer a ambitos diversos (no solo es objeto de la
percepcidn la conciencia de los personajes sino también el espacio, el
tiempo y demis elementos de composicién de la historia).

En la tradicion de los estudios literarios estos dos componentes de la
enunciacion fueron considerados como formando una sola entidad: al
hablar del papel del narrador se hacia alusion tanto a actuaciones de la voz
(centrar la narracidn en la primera, la segunda o la tercera persona) como
a efectos de perspectiva (tener o no acceso a la conciencia de los perso-
najes). A partir del mencionado deslinde postulado por Genette entre
quien habla y quien percibe en el relato, fue posible reconocer en la
llamada perspectiva narrativa un fené6meno mucho mas abarcador que la
posibilidad por parte del narrador de acceder o no a la conciencia de los
personajes.Y, ademis, el campo de la voz narrativa se vio enriquecido con
el reconocimiento de la pluralidad de voces que conforman la narracién.

Este deslinde entre voz y perspectiva no desconoce, como ya hemos
dicho, su estrecha relacion: precisamente Stanzel'® ya tiempo atris, habia

4 Ratl Dorra, Entre la voz y la letra, Plaza y Valdés / BUAP, México, 1997, p. 25.
15 Franz Stanzel, A Theory of Narrative, vers. ing. C. Goedsche, Cambridge, Cambridge University
Press, 1986, pp. 4 y ss.
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acufiado el concepto de situacion narrativa que integra, sin confundirlos,
ambos componentes de la enunciacién. En un trabajo mis reciente,
titulado «Parler et percevoir», Wagner'¢, heredero de Genette y de Stanzel,
recupera, tanto el reconocimiento de la diferencia entre las cuestiones de
voz y las de modo (en las que Genette incluye la perspectiva) como la
necesidad de considerar el juego complejo de relaciones entre ambas que
los textos contemporaneos proponen.

El lazo existente entre voz y perspectiva se asienta en la interrelacion
observable entre narracidén y descripcidn. En el capitulo titulado «La
funcién descriptiva de la narracién»!’, siguiendo la observacion de
Genette'® segtin la cual mientras se puede describir sin narrar no se puede
narrar sin describir, se ha tratado de explicar la existencia de este sustrato
descriptivo en que descansa todo relato. Asi, una frase como «La calle esta
desierta» es pura simultaneidad mientras otra como «La nifia cruza la
calle», aunque informe de un acontecer sobre la linea de la sucesividad,
no deja de proponer una imagen que la mirada recoge como un todo.
Imprescindible, dicho sustrato es el que permite que el relato verbal —o
sea lo enunciado por la voz narrativa— pueda ser recogido por otras
sustancias expresivas como la pintura, el dibujo, la tira cémica, el cine, etc.
Asi, la actividad del narrador no puede estar sino continuamente acompa-
nada y hasta sostenida por la de un observador.

En una perspectiva semidtica del discurso, el concepto de observador'
intenta recubrir todos aquellos procesos involucrados por el despliegue de
la percepcidn: adopcidén de un punto de vista (espacial, temporal, axiold-
gico...), seleccidon orientada de la informacidn, puesta en circulacion de
grados de saber, configuracién y manipulacién de la competencia del
destinatario, entre otros. De aqui que el observador sea entendido como
una funcién autdbnoma, cuyo anclaje no necesariamente coincide con el
lugar de procedencia de la voz. Precisamente intentaremos mostrar como,
en la novela que nos ocupa, la voz que narra (cuya procedencia es
variable) articula estrategias de observacién diversas cuya variabilidad no

Frank Wagner, «Parler et percevoin, Poétigue, vol. 150, 2007, pp. 217-237.

7" En Radl Dorra, Hablar de literatura, México, Fondo de Cultura Econémica, 1989, pp. 260-271.
Gérard Genette, «Frontieres du récit», en Figures II, Paris, Seuil, 1969, pp. 49-69.

Véase Jacques Fontanille, Les espaces subjectifs. Introduction a la sémiotique de I’observateur, Paris,
Hachette, 1989.
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necesariamente coincide con los cambios de voz. Asi puede afirmarse que
la voz del narrador, cuya forma se moldea mediante la accidon del obser-
vador, hace visible los hechos que narra y el lector se va haciendo
continuamente una imagen de lo narrado.

A esta incidencia de la percepcion sobre la voz habria que agregar
también otra dimensién que contribuye a darle una forma particular y
que es la carga pasional o afectiva que se proyecta sobre lo narrado.
Diriamos que es en los momentos predominantemente descriptivos del
relato literario cuando las modulaciones perceptuales y la carga afectiva
de la voz adquieren mayor relieve y se vuelven el centro mismo de la
narracién®.

Mientras algunos relatos literarios prefieren la velocidad de la accién
otros optan por tomar distancia y describir no solo los escenarios donde
transcurre la accidn sino la accidén misma convirtiendo de ese modo a la
accion en un especticulo. Prefieren, pues, reunir en la voz la forma de una
mirada —o mis bien darle voz a la mirada— y hacer que la memoria se
encargue de reunir lo sucesivo con lo simultineo. En el primer caso, dado
que el relato se ostenta como una sintagmatica, predominaran los verbos
terminativos de movimiento y en general las forman verbales que sithan
los hechos en un tiempo pasado y acenttan el efecto de sucesividad. En el
otro, predominaran los verbos de caracter durativo, o bien los que sitan
la accidn en un tiempo presente, esto es, que muestran que la accion estd
ocurriendo al mismo tiempo que ocurre la voz que los registra. En
general, en este segundo caso existe en la composicion del texto un
poderoso ingrediente destinado a persuadir de que hay un mayor interés
en mostrar que en narrar y la demora descriptiva de la voz introduce una
atmosfera proclive a las connotaciones poéticas. Podemos decir que, en
términos generales, Baliin Canan se inclina hacia este registro.

Si observamos con cierta atencién el andar de su prosa, advertiremos
que la novela alcanza su mejor equilibrio en los momentos en que
predomina el tiempo presente. Este recurso al presente nos permite al

2 Un desarrollo detallado del sustrato perceptivo de la descripcion, del despliegue de los puntos de

vista y de la manipulacién del saber, asi como de la proyeccion de los estados de dnimo del sujeto
sobre lo percibido, que sirve de sustento a esta afirmacidn, puede verse en Maria Isabel Filinich,
Descripcién, Buenos Aires, Editorial de la Universidad de Buenos Aires, 2003.
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mismo tiempo advertir —observar— cémo acontecen los hechos que van
conformando la historia y cdmo acontece la voz que se hace cargo de
los hechos, pues si hay una peripecia de los personajes hay también una
peripecia de la voz. Se diria que el acontecer de la voz es un hecho mas
de la historia narrada y que asistimos, en consecuencia, a una historiza-
cién de la propia voz. Por otra parte, la historia, tanto la historia global
como la historia de cada personaje, produce el efecto de una espacializa-
cibén, de un entramado de movimientos ofrecidos a la contemplacién y
que muestran tanto un estado del sujeto cuanto un estado del mundo.

La novela de Rosario Castellanos esta dividida en tres partes, cada una
de las cuales, a su vez, se divide en secciones de desigual extension, pero
que constituyen una unidad narrativa. De las tres partes que estructuran el
texto sin duda la primera es la mas pregnante, es decir, la que mas decisiva-
mente se adhiere a la memoria del lector, por lo cual, al volver en el
recuerdo sobre la novela de Rosario Castellanos, hay una casi inevitable
tendencia a pensar que todo el relato estd estructurado como esta primera
parte. También de ello habria que deducir que es la parte mis lograda en
cuanto a concepcién y técnica narrativas y la que define los términos de
la novela. Puede afirmarse que, no digamos en la primera parte o el
primer capitulo de una novela sino ya en su primera pagina, encontramos
las claves de su posterior desarrollo, pues para escribir esta primera pagina
—estas primeras lineas— el escritor ha debido tomar las fundamentales
decisiones que organizaran su relato: por ejemplo, quién tendra a su cargo
la narracidén —si un narrador heterodiegético o bien un personaje de la
historia—, qué voz serd la suya, a qué distancia se situara de los hechos,
cuales seran los limites y los angulos de su vision, cudles serdn sus valores
estéticos, su concepcidn del mundo, su sistema axiologico vy, por lo tanto,
cudl serd el suelo y cudl el horizonte de la narracién. Desde luego, en las
paginas posteriores, esta voz puede ser reemplazada o matizada por otra 'y
con ello producirse un cambio en el sistema de valores y en la estructura
de funciones, pero tal cambio serd siempre medido en relacién con las
decisiones originales. En las primeras lineas de Baliin Candn ya esti la
prefiguracién de lo que serd la primera parte e incluso de lo que serd
esencialmente la novela. Hay, como veremos de inmediato, tres elementos:
una memoria historica que es también un mito de origen, luego un
didlogo que describe dos modos de situarse ante el otro y que funciona
como un pasaje (esto es, un rito), y finalmente la presentaciéon del yo que
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tendra a su cargo la funcidn narrativa: ese yo cuya conciencia, sin asidero
todavia, es sin embargo nitida. La novela comienza asi:

—...Y entonces, coléricos, nos desposeyeron, nos arrebataron lo que habiamos
atesorado: la palabra, que es el arca de la memoria. Desde aquellos dias arden y se
consumen en el lefio de la hoguera. Sube el humo en el viento y se deshace.
Queda la ceniza sin rostro. Para que puedas venir td y el que es menor que ta, y
les baste un soplo, solamente un soplo...

—No me cuentes ese cuento, nana.

—sAcaso hablaba contigo? ;Acaso se habla con los granos de anis?

—No soy un grano de anis. Soy una nifa y tengo siete anos. Los cinco dedos de la
mano derecha y dos de la izquierda.Y cuando me yergo puedo mirar de frente las
rodillas de mi padre. Me imagino que sigue creciendo como un gran arbol y que
en su rama mas alta estd agazapado un tigre diminuto. Mi madre es diferente.
Sobre su pelo —tan negro, tan espeso, tan crespo— pasan los pijaros y les gusta y se
quedan. Me lo imagino nada mas. Nunca lo he visto. Miro lo que estd a mi nivel.

(p-11)

Primero, pues, la narracién de origen que es en verdad narraciéon de
una ruptura, una desposesién de la palabra, la negacion de una conciencia
original y colectiva que sin embargo sigue afirmandose desde su negacién
y hace del presente un tiempo ominoso sobre el cual ese origen gravita
sin descanso. Luego, el breve dialogo entre la nifia y su nana que funciona
como una instancia de pasaje en el que se retine un mundo con otro a
través de dos personajes oscilantes que nunca alcanzan a acomodar su
afectividad, su siempre conflictiva afectividad, en un espacio o en el otro:
por un lado, la nana —personaje central y emblematico que mereceria un
estudio que no podemos dedicarle en el presente articulo— quien, de
hecho, estd instalada, pero nunca asimilada, en el mundo de sus patrones y
en cuya conciencia aquel violento origen, que ella estd destinada a
difundir, pesa como una culpa; y, por otro, la nifia que, permeada por la
voz de la nana y por ello convertida en una concavidad donde anidan las
voces que la nana le transmite, lucha por aferrarse al mundo de sus padres,
pero no lo consigue, pues toda ella es el difuso presentimiento de una
condicién (es al cabo mujer) que la segrega y de una culpa heredada.
Finalmente, la auto-presentacién de la nifia («<No soy un grano de anis.
Soy una nifia»...), momento en el que propiamente comienza el relato y
en el que se definen el dngulo y los limites de la mirada, una mirada que
en lo inmediato la sitha frente a las figuras del padre y la madre, figuras de
las que —como de todas las figuras del mundo— puede ver solo una parte
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y, a partir de ella, imaginar el resto. La mirada, ese nicleo del que brota la
voz narrante, estd severamente acotada y esto es lo que le da no solo su
fuerza y su precision al relato, sino también su eficacia poética.

En esta primera parte, la mirada de la nifia va apropiandose del mundo,
ubicando cada cosa en su lugar como quien asimila una leccion. Esa voz
moldeada por esa mirada, dirlamos didactica, puntual, es la que permite al
lector ir, por su parte, apropidndose también de cada cosa que la voz
sefiala. Asi, el ciclo de los dias jalonado de faenas domésticas, los paseos
con los padres, las salidas con la nana por el pueblo, las ferias, los oficios de
obreros, los servicios de los indios, la escuela, los juegos, las primeras
proximidades de la muerte, el atisbo del sentido de las conversaciones y
acciones de los mayores, todo es tocado por la voz como por vez primera.
Releamos el siguiente pasaje:

jQué alrededor tan inmenso! Una llanura sin rebafios donde el Gnico animal que
trisca es el viento.Y coémo se encabrita a veces y derriba los pajaros que han
venido a posarse timidamente en su grupa.Y cémo relincha. {Con qué libertad!
iCon qué brio!

Ahora me doy cuenta de que la voz que he estado escuchando desde que naci es
ésta.Y ésta la compaiiia de todas mis horas [...] Pero nunca, hasta hoy, habia yo
venido a la casa de su albedrio.Y me quedo aqui, con los ojos bajos porque (la
nana me lo ha dicho) es asi como el respeto mira a lo que es grande. (p. 24)

En un paseo fuera del pueblo, por el llano de Nicalococ, mientras los
demis nifos remontan sus papalotes, la nifa tiene, a través de la
experiencia del viento, la de la libertad, una libertad que anida en los
elementos de la naturaleza y con la que se identifica. La destinataria de
este asombroso descubrimiento serd la nana, a quien le comunicari a la
llegada a la casa: «—;Sabes? Hoy he conocido al viento». Mas que la forma
animada atribuida al viento aquello que da muestras de esa captacion
primera de las cosas es la colocacién sorprendente de los términos en la
frase: el adverbio «alrededor», al sustantivarse por ocupar el lugar de
nucleo del sujeto, adquiere una densidad semantica de la que carece en la
lengua; alrededor designa, en el sistema de la lengua, algo que circunda a
aquello de lo que se habla, algo periférico, sin embargo aqui, al tener una
posicidn sintictica central, se carga de semas de centralidad, de magnifi-
cencia delimitada; asimismo, en el sintagma «la casa de su albedrio», el
término albedrio, colocado en posicidén de genitivo produce el efecto de
enfatizar la relaciéon de pertenencia, de posesion, y de esa manera la casa

174



LAS TRANSFORMACIONES DE LA VOZ NARRATIVA EN BALUN CANAN

del viento, el inmenso alrededor, se vuelve un espacio inconmensurable
que es la morada proporcionada a su propia voluntad. El lector no puede
tampoco omitir las referencias explicitas a la voz y a su poder de configu-
racion: la del viento y la de la nana, de las cuales ella no es una destinataria
pasiva sino, por el contrario, un resultado consciente. En esta primera
parte de la novela, como hemos visto, la nifila mira y habla, pero también
escucha, deja pasar en su voz la voz de los mayores aunque con frecuencia
no pueda medir el alcance que las palabras tienen.

La eficacia de esta voz virgen reside también, en buena medida, en la
parquedad. Las escenas conjugan descripciones y didlogos que contienen
parlamentos laconicos que, en su brevedad, convocan toda una cosmovi-
sidn. Detengimonos en el fragmento que cierra el primer apartado de la
novela:

Todas las tardes, a las cinco, pasa haciendo sonar su esquila de estafio una vaca
suiza. (Le he explicado a Mario que suiza quiere decir gorda.) El dueiio la lleva
atada a un cordelito, y en las esquinas se detiene y la ordefa. Las criadas salen de
las casas y compran un vaso.Y los nifios malcriados, como yo, hacemos muecas y
las tiramos sobre el mantel.

—Te va a castigar Dios por el desperdicio —afirma la nana.

—Quiero tomar café. Como t. Como todos.

—Te vas a volver india.

Su amenaza me sobrecoge. Desde manana la leche no se derramara. (p. 12)

La concision de la escena no impide recoger varios derroteros de
significacién que mas adelante se irdn recorriendo: la conciencia de
superioridad de la nifia frente al hermano pequeno, la impronta de la vida
cotidiana (el paso de la vaca cada tarde), la autoridad de la voz de la nana
que sabe encontrar el punto vulnerable de la nifia para ejercer la sancién:
la nana no vacila en ponerse en el lugar de los blancos, en adoptar su
sistema de valores para hacer efectiva la amenaza aunque, al mismo
tiempo, al hacerlo, deja exhibida una sociedad que reparte el mal y el bien
por la via del color de la piel.

En esa voz forjada por la mirada est lo conocido y lo presentido, los
espacios de Comitan que le son familiares, pero también los enigmaticos
anuncios de una inminente descomposiciéon o un cambio en el estatuto
de las relaciones sociales. Tales anuncios —indios que se atreven a hablar en
castellano y sobre todo que, aqui y all3, se atreven a resistir la mirada del
patron— son a la vez la promesa de un retorno mitico que se vuelve
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posible —dirfase paraddjicamente— por la firmeza historica de la politica
progresista del Presidente Lazaro Cardenas.

El relato de la nifia se demora en la descripcidn de las formas de vida
en Comitan, pero también en el desplazamiento de su familia hacia
Chactajal donde su padre, César Argiiello, tiene su hacienda. Los prepara-
tivos para esta larga travesia son una ocasién mis para mostrar la
minuciosidad con que se emprenden los quehaceres domésticos:

En el horno de barro las criadas estin cociendo el pan; amarillo, cubierto con una
capa ligeramente mas oscura, sale, oliendo a abundancia, a bendicidn, a riqueza.
Lo guardan en grandes canastos, acomodandolo cuidadosamente para que no se
desmorone y cubriéndolo con servilletas blancas y tiesas de almidén.

Alld estan las planchas de fierro, pegando su mejilla con la de la brasa, las dos
fundidas en un mismo calor, como los enamorados. Hasta que una mano las
separa. Humean entonces las sibanas que no han perdido su humedad. Sueltan esa
fragancia de limpieza, esa memoria de sus interminables siestas bajo el sol, de sus
largos oreos en el viento.

Hasta el fondo del traspatio estin beneficiando un cerdo que mataron muy de
madrugada. La manteca hierve ahora y alza humo espeso y sucio. Cerca, los perros
lamen la sangre que no ha acabado de embeber la tierra. Los perros de lengua
avida, acezantes al acecho de los desperdicios, grufiidores entre los pies de los que
se afanan.

La casa parece una colmena, llena de rumores y de trabajo. (p. 60)

El acento puesto en el prolijo proceso de realizacion de las tareas casi
omite o, en todo caso, deja en un segundo plano a los agentes de las
acciones descritas, ya sea fundiéndolos mediante la pluralizacién, ya
desviando la nominacién mediante la sinécdoque, o bien borrindolos
mediante la impersonalidad de la frase: «las criadas cuecen el pan», «una
mano separa la plancha de las brasas», «estin beneficiando un cerdo». La
mirada que recorre la escena se solaza en la contemplacidon de imigenes
que, observadas desde la perspectiva de los beneficiarios de ese orden
estable, fecundo y protector, muestran un mundo armonico en el apogeo
de su realizacidn. Pero de la solicita servidumbre que lo mantiene, aqui,
nada se muestra: se desdibujan los actores que se tornan invisibles y se
privilegia, se realza, las acciones, estas Gltimas destinadas a satisfacer con
creces las necesidades de los favorecidos por un orden social que los ha
colocado del lado del poder. Estas imagenes asociadas al inicio del arduo
viaje, del alejamiento de la casa, no solo ponen en escena la forma de un
espacio que se estd a punto de abandonar sino también la de un orden
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social que comenzara a quedar atrés en el tiempo: la plenitud de la prospe-
ridad y la abundancia se vuelve un signo de su probable e inminente
desmoronamiento.

El proposito sefialado del traslado a Chactajal es la pretension, por
parte de César, de instalar, mafiosamente, a un maestro de indios para
fingir que estd dando cumplimiento al decreto presidencial. El maestro
serd Ernesto, un sobrino bastardo, escaso de letras, a quien César ha
convencido que aceptar ese puesto es no solo labrarse un porvenir sino
ser reconocido como un Arglello. Todas las escenas que la nifia describe
se cargan de un incesante simbolismo. Seria tema de un largo y minucioso
trabajo esta percepcion de cada hecho de la realidad como el signo de una
inminencia ominosa. En un alto en el camino a Chactajal, los viajeros
reponen fuerzas con una breve comida. Un pequefio ciervo, que «venia
perseguido por quién sabe qué peligro», se detiene al borde del mantel.
Frente a ese animal silencioso, Ernesto decide improvisarse también como
manejador de armas. Situado a una minima distancia, desenfunda la
pistola y dispara sobre la frente de aquella trémula criatura. Pasado el
sobrecogimiento, la nifia y Mario, su hermano menor, se aproximan
compasivamente. Ella relata esa circunstancia del siguiente modo:

Mario y yo nos acercamos con timidez hasta el sitio donde yace el venado. No
sabiamos que fuese tan ficil morir y quedarse quieto. Uno de los indios, que estd
detras de nosotros, se arrodilla y con la punta de una varita levanta el parpado del
ciervo.Y aparece un ojo extinguido, opaco, igual que un charco de agua estancada
donde fermenta ya la descomposicion. (p. 67)

Esta minuciosa imagen es también una metifora y sobre todo un
presentimiento: el largo dominio de los Argliello y de la clase social que
ellos representan, ha empezado ya a descomponerse.

Segunda parte: de lo uno a lo multiple

La voz narrativa, en la primera parte de la novela, estd de tal modo
controlada y alcanza tal grado de eficacia que la critica, basada en el
principio de la condensacién, de la unidireccionalidad, ha tendido a
olvidar que la segunda parte de la novela, si se quiere relajada, sigue como
llevada por la inercia una deriva diferente y hasta opuesta: lo que era una
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concentrada voz narrativa es ahora una pluralidad de voces y también una
pluralidad de miradas. Sin método aparente, se pasa de un habla homodie-
gética a un habla heterodiegética, como se pasa del presente al pretérito
indefinido.

Asi comienza esta segunda parte:

Esto es lo que se recuerda de aquellos dias:

I
El viento del amanecer desgarra la neblina del llano. Suben, se dispersan los jirones
rotos mientras, silenciosamente, va desnudandose la gran extensiéon que avanza en
hierba htimeda, en arboles retorcidos y solos, hasta donde se yergue el torso de la
montaila, hasta donde espejea el rio Jataté.
En el centro del llano estd la casa grande, construccidn sélida, de muros gruesos,
capaces de resistir el asalto. Las habitaciones estin dispuestas en hilera como por un
arquitecto no muy habil. Son oscuras, pues la luz penetra Gnicamente a través de
las estrechas ventanas. Los tejados estin ennegrecidos por la lluvia y el tiempo. Los
tres corredores tienen barandales de madera. Desde alli César senalaba a Ernesto
los cobertizos que servian de cocina y trojes.Y, al lado contrario de la majada, los
corrales. (pp. 73-74)

La frase que enmarca toda la narracion justifica y anuncia el vuelco
que dara la situacion narrativa: ya no estara restringida a los limites de una
sola voz y de una conciencia tnica sino que asistiremos a la multiplica-
cibén de las voces, pues el narrador basico no siempre se hard cargo de la
narracién sino que, unas veces delegara, en personajes diversos, la narra-
cién parcial del curso de los acontecimientos, y otras, hard confluir su
propia voz con la de algunos personajes (como veremos mas adelante).Y
en cuanto a la percepcion de aquello que es objeto de la narracidn, la
diversificacion es atin mayor puesto que el observador, o bien, el conjunto
de estrategias de observacidn, asume las mas variadas formas, como
enseguida trataremos de mostrar.

Asi, en el fragmento citado, parece claro que hemos salido de los
limites del angulo de visién de la nifa y podriamos preguntarnos ;quién
percibe y como son percibidos el llano y la casa grande? Hay, evidente-
mente, una posiciéon ubicua del ingulo desde el cual se percibe, lo que
permite ampliar el alcance de la visién y abarcar una dilatada extension;
primero se ofrece una vision panoramica, a distancia, del llano, para luego
acercarse a este y poder dar cuenta de las caracteristicas de la casa: la
solidez de sus muros, la disposicion de las habitaciones, los tejados oscure-
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cidos. A medida que se acorta la distancia entre el angulo focal y el objeto
percibido, el dngulo se va desplazando para terminar depositindose en
uno de los personajes, César, quien dirige la mirada de Ernesto. Se
advierte también que ya desde la descripciéon de la casa se anuncia el
angulo focal de este personaje, al seleccionarse aquellos atributos que, para
César, resultan dignos de destacarse. Esta movilidad del angulo focal que
incide en los valores atribuidos a aquello que se observa y en la construc-
cién de una imagen del objeto puesto en perspectiva serd la estrategia
dominante en esta segunda parte de la novela.

En cuanto a la voz narrativa, esta se manifiesta ahora como un habla
impersonal pero siempre moévil y cuyo desencadenamiento es a veces
bruscamente interrumpido para hacer lugar al discurso interior de ciertos
personajes como Zoraida o Matilde.Veamos algunos de estos pasajes:

Estas mecedoras de mimbre ya estin muy viejas. {Y cémo las ha comido la polilla!
Deberiamos comprar un ajuar moderno, como ese que tiene en su sala Jaime
Rovelo y que le dicen pulman. Pero César [...] Se aburre conmigo porque no sé
platicar. Como ¢él se educé en el extranjero. Cuando éramos novios me llegaba a
visitar de leva traslapada.Y me queria explicar lo de las fases de la luna. Nunca lo
entendi. Ahora casi no habla conmigo. No quiero ser una separada como
Romelia. [...] Gracias a Dios tengo mis dos hijos.Y uno es varén. (pp. 86, 89)

Al abrir la puerta apareci6 en el vano la figura de Ernesto. No se turb6 de que lo
encontraran alli. Soport6 la mirada inquisitiva de Zoraida sin inmutarse, como si
no lo hubiera sorprendido escuchando. Qué hipdcrita. Bastardo tenia que ser.

(p. 113)

No lo haré, no soy capaz de hacerlo, se dijo.Y siguié caminando, jugando atn con
el peligro, sin tomar todavia el rumbo de la casa grande. No soy capaz de hacerlo.
Una sonrisa de burla, de desprecio para si misma afeaba su cara. No lo haré. Soy
demasiado cobarde. Los que hacen esto son valientes.Y yo tengo miedo al dolor,
no quiero que los animales me muerdan. No quiero que me desgarren otra vez,
no quiero que me hieran. Ni una gota de sangre mas. Es horrible [...] Aqui se
detuvo largo rato con delicia, saboreando esta consideraciéon.Y la abandoné con
disgusto quedando mas necesitada, mas vacia que antes. Porque era cobarde y
nunca seria capaz de herir a Ernesto asi, en mitad del corazén, con una herida
definitiva, brutal. Seguiria atormentindolo con pequefos alfilerazos: esquivar su
presencia, negarse a hablar con él. (pp. 134, 135)

El primer fragmento citado corresponde al inicio y al final del capitulo
II de esta segunda parte, el cual esta enteramente ocupado por el discurso
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interior de Zoraida. Aqui, el narrador basico no aparece y ha cedido la
voz al personaje, el cual deja por momentos fluir su conciencia mediante
asociaciones libres y frases breves, sincopadas.

En cambio, en el segundo fragmento, la voz del narrador basico, quien
tiene a su cargo la descripcion de la escena en la que intervienen Zoraida
y Ernesto, se ve interrumpida por las palabras no pronunciadas de
Zoraida, que irrumpen bajo la forma de un discurso directo libre.

En el tercer fragmento, hay primero una alternancia entre el discurso
interior de Matilde (en discurso directo, a veces regido, a veces libre) y la
voz del narrador que se limita a la narracién de acciones y a la descripcion
de gestos del personaje y del espacio en el que se encuentra.
Posteriormente, ambas voces se funden en un discurso indirecto libre:
«Porque era cobarde y nunca seria capaz de»..., discurso que conserva la
tercera persona gramatical pero asume el 1éxico, el estilo, las valoraciones
del personaje y fusiona, mediante los deicticos temporales (el pretérito
imperfecto y el potencial), el tiempo presente y futuro del personaje con
el pasado del narrador.

En otras ocasiones, si bien la voz proviene de una instancia indetermi-
nada, la focalizacién se centra en la subjetividad de algin personaje como,
por ejemplo, Ernesto, figura llamada a cumplir una funcién especialmente
significativa por su inestable ubicacién social, un joven ambicioso y
vulnerable, ganado por sentimientos en los que se mezclan el odio, el
complejo de inferioridad y el orgullo.

Hay ademas, en esta parte, otras transformaciones evidentes: lo que
serlan los dos bandos enfrentados (indios wversus patrones blancos)
muestran estar integrados por una multiplicidad de caracteres, lo cual
seria una prueba de realismo sociologico y sobre todo psicoldgico si estos
caracteres estuvieran mas firmemente trazados. Pero los personajes
revelan con frecuencia aspectos no solo desconocidos sino también
inesperados y aun incongruentes (César es ahora un hombre locuaz,
Zoraida una mujer temerosa); todo ello en medio de una situacién que
visiblemente ha cambiado: ahora los indios tienen la iniciativa y los
antiguos patrones se sienten progresivamente inermes, sus propositos
fracasan, sus personalidades se deterioran irremisiblemente, sus bienes no
dan fruto, lo que debid ser una cosecha termina en un incendio que
devora no solo cafiaverales sino arboles y pajaros, bestias y jacales. Ante el
desastre, César Argiiello, envia a Ernesto con una carta al Presidente
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Municipal de Ocosingo confiando en que, por ser su compadre y deudor
de favores, vendria sin vacilaciéon en su defensa. Pero Ernesto regresa solo,
atado a su caballo y con un tiro entre las cejas. Esta muerte es, pues, una
confirmacién de lo que la nifia habia visto en el ojo del ciervo. La
anunciada descomposicién es ahora una evidencia: todo ha sido trasto-
cado y es como un tortuoso regreso a los origenes. Uno podria
preguntarse si hay alguna relacidn en el desorden de las formas narrativas
y en esta desestructuraciéon del universo narrado.Y podria inferir que
aqui la autora de la novela ha perdido el control de la narracién pero con
esta inferencia —ademis de que estariamos enunciando un juicio de valor
que no nos compete— estariamos perdiendo de vista que en esta segunda
parte nos encontramos ante un problema narratoloégico de gran interés:
¢coémo se establecen las relaciones entre la voz narrativa y el universo
narrado? ;podemos pensarlas como dos dimensiones auténomas o
debemos considerar que, aunque en la novela de la que nos estamos
ocupando, si bien la solucién puede en algin momento no ser satisfac-
toria, ella estaria de todos modos indicando que a una transformacién del
universo narrado ha de corresponderle necesariamente una transforma-
ci6n de la voz narrativa?

Tercera parte: la voz y la escucha

Tal vez la respuesta a la pregunta que nos hemos planteado podria
rastrearse en la tercera parte. Aqui la nifia vuelve a tener a su cargo la
narracion, pero aunque esto podria indicarnos un retorno a la posicién
inicial, sin embargo, no es asi. Porque si bien la voz que narra organiza el
relato alrededor de la primera persona gramatical, esa voz esta alli para dar
cabida a las voces de los otros. Dirfase que ahora, de manera mas
insistente, el lugar de la voz se llena con la actividad de la escucha:si en la
primera parte, la nifia proyectaba sobre su discurso los limites de su
comprensidn, en esta, como si se hubiera querido mezclar los procedi-
mientos vocales de la primera y de la segunda parte, reaparece la voz en
primera persona no tanto para asumir la narracién de los graves aconteci-
mientos por venir como para que los demas personajes desplieguen sus
sistemas de creencias, sus valores, esperanzas y temores, en constantes
dialogos que tienen lugar ante la maleable conciencia de una nifia que
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absorbera, sin mediacion alguna, los miedos, el sentido de los presagios vy,
sobre todo, la culpa. Asi se expresa la nifa en su creciente angustia:

Y Mario apretando los dientes, resistiendo en medio de sus dolores y pensando
que yo lo he traicionado.Y es verdad. Lo he dejado retorcerse y sufrir, sin abrir el
cofre de mi nana. Porque tengo miedo de entregar esa llave. Porque me comerian
los brujos a mi; a mi me castigaria Dios, a mi me cargaria Catashana. ;Quién iba a
defenderme? Mi madre no. Ella sélo defiende a Mario porque es el hijo varén.
(p. 264-265)

Ya no se trata de la nifia cuya mirada solo puede llegar hasta las rodillas
de su padre, sino de un sujeto que tiene otra carga pasional, una nifa que,
sin dejar de serlo, tiene ahora una mirada compleja y por momentos
tortuosa, como si hubiera incorporado a la suya la mirada de la nana y con
ella un universo de sombras en el que prospera el poder de la brujeria.

A veces su relato es incluyente —esto es, incorpora el punto de vista de
los demas—y en esos casos suele abandonar la propensidn a describir con
ingenuidad asi como suele instalar la accién no en el presente sino en un
pretérito. En la ocasién en que oye a su padre decir unas palabras que
seran decisivas para el posterior desarrollo del relato, la nifia hace la
siguiente observacidn: «Por la seriedad con que habia pronunciado estas
palabras, supimos que eran irrevocables» (p. 212). La observacion, como
puede verse, estd hecha en la primera persona del plural (un plural que no
describe, como solia ocurrir en la primera parte, la actividad y los senti-
mientos compartidos con su hermano, sino que ahora la incorpora al
mundo de los adultos) y en formas terminativas del pretérito, lo que
refuerza el sentimiento de la irreversibilidad. César Argiiello parte ahora
hacia Tuxtla decidido a conseguir el apoyo de su «amigo» el Gobernador
y con ello la narracién sugiere un universo bipolar o si se quiere dos
universos: Tuxtla, donde César, antes astuto, fuerte y siempre eficaz en el
manejo de la situacidn, se muestra ahora progresivamente ingenuo,
progresivamente inhabil para manejarse en la logica del poder politico; y
Comitin, un mundo progresivamente oscuro porque ha sido ganado por
la sigilosa actividad de los brujos. Tuxtla es el alld y Comitan es el aqui. De
alla llegan las cartas de César trayendo noticias de su inocente y cada vez
mas insostenible autoengano, es decir cartas que en verdad anotician
acerca de su «rrevocable» decadencia, mientras que aqui, donde operan los
brujos, se despliegan las ominosas sefiales de la muerte.
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Desde el punto de vista de la composicién narrativa, la incorporacién
de las cartas del padre —Ginica forma de presencia del padre en esta parte
final de la novela— constituye una suerte de desliz focal o, como lo
denominara Genette, una paralepsis®', procedimiento por el cual se hace
saber mis de lo que autoriza el angulo focal elegido en la narracidén. Es
la madre quien lee las cartas y, en una ocasidn, le da a leer una carta a
Romelia, pero la nifia no tiene acceso a las misivas del padre, sin embargo
la narracién muestra textualmente, entrecomilladas, las dos cartas: dos
alteraciones menores del dngulo focal que se justifican por la necesidad
de dar a conocer, de viva voz, el inminente derrumbe de un orden
insostenible.

Al desdoblamiento espacial que mencioniabamos se le agrega otro,
menos visible pero igualmente decisivo: una vez anunciado por la nana el
futuro sacrificio de Mario, ella comprende que, sin dejar de ser hermanos,
él es varén y ella mujer y que, por lo tanto, sus propios padres preferirian
cambiar la suerte de su hermano por la suya con lo que adquiere
conciencia de que hay un privilegio otorgado al varén, privilegio del cual
ella debe defenderse. Ahora la nifia conoce esa trascendental rivalidad,
ahora es asaltada por oscuras sensaciones y frecuenta el sentimiento de la
culpa. Asi, ella se siente complice de la muerte del hermano, una muerte
decidida y operada por los brujos, pero en la cual ella, de algiin modo, ha
colaborado. Desdoblada su conciencia, desdoblado el mundo que su
mirada cubre, la narracion, sostenida por la perspectiva de la nifia, sufre
progresivas torsiones. Después de la muerte de Mario, en pleno duelo, la
nifia cerrara su relato con estas palabras:

Cuando llegué a la casa busqué un 1apiz.Y con mi letra inhibil, torpe, fui escri-
biendo el nombre de Mario. Mario en los ladrillos del jardin. Mario en las paredes
del corredor. Mario en las paginas de mis cuadernos.

Porque Mario estd lejos.Y yo quisiera pedirle perdén. (p. 277)

La letra inhabil, torpe, es la que ha trazado la nifia en el ya lejano
pasado. El deseo de ser perdonada es un deseo de la mujer que perdura en
un presente sin término.

2l Gérard Genette, Figures III, op. cit., pp. 211 s.
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Observaciones finales

Siempre, pues, en relacién con el universo narrado, la voz narrativa se
desplaza y transforma. Esta voz, hemos dicho, es actuada, en la primera
parte, por la nifia, en la segunda, por una pluralidad de narradores y, en la
tercera, si bien en su apariencia gramatical es nuevamente asumida por la
nifia, no vuelve sin embargo al punto de partida, pues aqui voz y escucha
se entrelazan para privilegiar a la escucha frente a la voz.

Estas transformaciones que se aprecian en la voz que da cuerpo a lo
narrado podriamos describirlas como una progresiva emancipacién del
universo infantil, como una voz que va de la expresion pristina de una
sensibilidad floreciente, a una voz cada vez mas permeada por las voces de
los otros, mis ganada por el universo de los mayores.

Tal es la puesta en escena de la voz narrativa y el curso de sus transfor-
maciones, el modo como la voz invita a escuchar la historia, el pacto que
las estrategias enunciativas proponen para acceder a universos de otro
modo vedados al conocimiento ajeno.

Pero ciertamente no es esta la inica forma que asume la presencia de
la voz en este relato: aparecen convocadas en el texto otras voces, de
procedencia diversa®®. Estas enunciaciones, de sustancia también diversa
(algunas tomadas de fuentes escritas, de textos coloniales de la cultura
maya, y otras, narraciones orales, con rasgos hibridos de culturas
indigenas y del cristianismo) ocupan lugares de distinta jerarquia en el
espacio textual, que van desde la periferia del texto, como epigrafes, hasta
su centro mismo como parte del parlamento de algin personaje.
Indudablemente, estas voces esparcidas a lo largo de la narracioén consti-
tuyen un murmullo sostenido que no es ajeno a la escucha de la nifia
pues su voz se nutre, ya lo hemos dicho, de voces ajenas (muchas veces en
conflicto y hasta contradictorias).

Sin desconocer la importante funcién de estas voces en la narracion,
hemos querido aqui concentrarnos en las variaciones enunciativas de los
narradores basicos (la voz y la perspectiva de la nifia y la del narrador

2 Para un anilisis puntual de cada una de las citas presentes en la novela, véase el minucioso trabajo

de Edith Negrin Muifioz, «Voces y documentos en Baliin Candny, Literatura Mexicana, vol. XIX, 2,
2008, pp. 57-75.
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impersonal de la segunda parte) con el propdsito de mostrar que las
alteraciones de la voz pueden ser vistas como la manifestacién de las
transformaciones del orden del universo narrado.

RAUL DORRAY MARIA ISABEL FILINICH
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla
rauldorra@yahoo.com.mx
marisafilinich@gmail.com
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La autorreflexion en el «Soneto 1»
y el «Salmo XVIII» de Quevedo (I)

En su pionero y ya clasico Die Formen des Sonetts bei Lope de Vega,
Otto Jorder mostré cdmo en el Alto Barroco se afianza un modelo de
rima estandarizado para los sonetos!, concretamente el CDC DCD, que
Lope prefirié explicitamente por ser el que le parecia se ajustaba mejor
al rigor y fuerza de esta forma métrica. Una preferencia que, segin
Baehr, podria haber favorecido su entusiasta aceptacién entre autores
posteriores como Quevedo,Villamediana y Calderén?. En todo caso, la
reflexion sobre la propia forma métrica del soneto parece haber sido
preocupacién temprana entre los poetas espafioles: tal puede despren-
derse de los tres sonetos «sobre el soneto» que Rivers recoge en su
antologia y que cree una invencién espafiola posteriormente imitada
por Lope de Vega en su famoso «Soneto de repente» de la comedia La
nifia de plata (1610-1612)>.Y es que, como sostiene Georges Giintert,
este molde métrico, por su capacidad de representar en forma universal
todas las materias* —incluso a si mismo como tema— constituye «una de
las mas geniales invenciones del arte poético europeo»’, ya que, a
manera de catalizador, logra concentrar «el mayor volumen de informa-
cién en la menor superficie textual»®. Al encerrar «un dinamismo
interior que tiende a culminar en el final y a engendrar estructuras
ternarias [de] propuesta, respuesta y cierre»’, el soneto permite un

1

Otto Jorder, Die Formen des Sonetts bei Lope de Vega, Halle, Max Niemayer Verlag, 1936. Segtin
Jorder, 1057 del total 1521 los sonetos escritos por Lope se ajustan al esquema CDC DCD, definido
por él como Tipo A.Ver, «Vorbemerkungen», p. X, cit. 2 y «Reimanordnungy, p. 22.

2 Rudolf Baehr, Manual de versificacién espafiola, 2. Ed., Madrid, Gredos, 1973, p. 397.

> Elias L. Rivers, El soneto espariol en el Siglo de Oro, Madrid, Ediciones Akal, 1993, pp. 8-9. Los tres
autores que se mencionan son Baltasar de Alcdzar, presunto inventor, Diego de Mendoza y Lope de
Vega.

*  Georges Giintert, «<Funcién del soneto en el teatro dureo: sPausa reflexiva del personaje o temati-
zacién del drama?», El espacio del poema, eds. Itziar Lopez Guil y Jenaro Talens, Madrid, Editorial
Biblioteca Nueva, 2011, pp. 205-223.

> Ibid., p. 207.

®  Susana Reisz de Rivarola, Teoria y andlisis del texto literario, Buenos Aires, Libreria Hachette S.A,
1989, p. 60.

7 Georges Giintert, op. cit., pp. 209-210.
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resumen reflexivo en su dltima estrofa, que sintetiza® lo previamente
desarrollado en las tres estrofas anteriores. Los sonetos de Quevedo,
como demuestra Pozuelo Yvancos’, también se ajustan a «claves compo-
sitivas» bien delimitadas, que tienen como base la disposiciéon
argumentativa de la retdrica clisica!®: la «tipica ordenacidn retdrica que
supone el discurrir del argumento por cauces estructurales fijos»!! es
una férmula sistematica de construccion textual del «<soneto argumenta-
tivo» quevediano. Ahora bien, si como afirma Georges Gilintert, «el
soneto es una forma completa, cerrada sobre si misma [...] un poema
que se concibe a si mismo como un todo y que, al tratar asuntos univer-
sales, semeja un microcosmos»'?, en aquellos compuestos por Quevedo
no resulta desencaminado pensar que, en tanto que tales microcosmos,
deberia haber también inscrita una reflexién, aunque no explicita, sobre
el propio cédigo empleado, una auto-representacion.Y mas teniendo en
cuenta la habilidad lingiiistica de Quevedo y su especial predileccién
por la polisemia, responsable —por decirlo con palabras de Sainz de
Rivarola—, de «la proliferacién de contextos simultineos»'®, y, en conse-
cuencia, de diferentes niveles de sentido.

En lo que sigue, nos serviremos del analisis del «Soneto 1» y del
«Salmo XVII»!, para tratar de evidenciar una de las estrategias discursivas
mas empleadas por nuestro autor a la hora de inscribir en sus textos un
ulterior sentido autorreflexivo: la coincidencia entre el nivel del
enunciado y el de la enunciacion, entre lo que el soneto dice y lo que el
soneto hace, de modo que lo predicado en el sentido literal, en un nivel
de significacion superior, sea predicable también del propio poema.

5 Ibid., p. 210.

?  José Maria Pozuelo Yvancos, «La construccion retdrica del soneto quevediano», La Perinola, 3,
1999, pp. 249-267.

10" Véase Antonio Alatorre, «Quevedo: labios en vez de parpados», Nueva Revista de Filologia Hispana,
1999, pp. 369-384 y Pablo Lombé Mulliert, «Argumentacién e hipétesis en los sonetos de Francisco
de Quevedo», La Perinola, 11,2007, pp. 97-114.

' Pozuelo Yvancos, op. cit., pp. 250-251.

Georges Giintert, op. cit., p. 211.

Reisz de Rivarola, op. cit., p. 60.

Francisco de Quevedo, Poesia original completa, ed. José Manuel Blecua, Barcelona, Planeta, 1981.
La numeracién de las composiciones corresponde a la edicidon de Blecua.
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1. «<Soneto 1»"°

Sefior don Juan, pues con la fiebre apenas
se calienta la sangre desmayada,

y por la mucha edad, desabrigada,
tiembla, no pulsa, entre la arteria y venas;

pues que de nieve estan las cumbres llenas,
la boca de los aflos saqueada,

la vista, enferma, en noche sepultada,

y las potencias, de ejercicio ajenas,

salid a recibir la sepoltura,
acariciad la tumba y monumento:
que morir vivo es ultima cordura.

La mayor parte de la muerte siento
que se pasa en contentos y locura,
y a la menor se guarda sentimiento.

El «Soneto 1» de la edicion de José Manuel Blecua afronta el tema de
la muerte desde la postura estoica que pondera la vida como un transitar
constante hacia esta triste meta. Segtin sostiene Medina Cano, los poemas
metafisicos o morales'® de Quevedo, en tanto que reflexiones sobre la
vida, la condicién humana y el paso del tiempo, abordan un mismo
conjunto tematico: el destino final del hombre, la preocupacién por la
muerte, el caricter pasajero de la vida, las condiciones mentales y espiri-
tuales del buen morir'’. En ellos, el sujeto lirico dialoga con un narratario

5 Ibid., p. 3. El «Soneto 1» figura con el titulo «Ensefia a morir antes y que la mayor parte de la

muerte es la vida y esta no se siente, y la menor, que es el altimo suspiro, es la que da pena» en El
Parnasso espaiiol, monte en dos cumbres dividido con las nueve musas castellanas, ed. de Antonio Gonzilez de
Salas, Madrid, 1648, p. 60.

16 Véase Alfonso Rey, Quevedo y la poesia moral espaiiola, Madrid, Castalia, 1995, p. 88 y Manuel
Angel Candelas Colodrén, La poesta de Quevedo, Vigo, Universidad de Vigo, 2007. Alfonso Rey y
Manuel Angel Candelas Colodron desestiman la clasificacion de soneto metafisico de José Manuel
Blecua y lo califican como parte de la poesia moral. Alfonso Rey asegura que lo metafisico no alude
a un tema, sino a un estilo empleado en poemas que solo ocasionalmente son morales.

17" Federico Medina Cano, «La condicién humana y el paso del tiempo en Quevedo», Escrifos, 32,
2006, 14, pp. 256-268.
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ficticio, un esquema dialégico que aparece en nuestro soneto, pues se abre
con la apelacion directa a un interlocutor explicito: el seior Don Juan'®,
a quien el Yo intenta persuadir de sus disminuidas capacidades fisicas a
causa de la vejez, para luego instarlo a aceptar de buen grado la
inminencia del deceso'.

El soneto se organiza siguiendo el esquema argumentum-+apellatio+
conclusio estudiado por Pozuelo Yvancos®: los dos cuartetos constituyen el
argumentum, a modo de rationes, y los dos tercetos, la apellatio y la conclusio,
respectivamente. Este mismo esquema argumentativo, con una disposicion
sintactica muy similar, es también el seguido por el que, a nuestro parecer,
es su intertexto directo: el conocidisimo «Soneto XXIII»*! de Garcilaso
de laVega.Tal y como advirti6 el Brocense y recuerda Antonio Prieto, este
poema renacentista bebe a su vez del modelo de Tasso «Mentre che
laureo crin’ondeggia»

que influird directamente en el «Mientras por competir con tu cabello», de
Goéngora, segin sefialé Salcedo Coronel. El juego de protasis («Mentre...
«Mentre»...) y apddosis («Coglieter...) de Tasso es lo que real y clasicamente sigue

Garcilaso («En tanto»... «y en tanto»... coged...) al igual que Géngora en su
2

soneto |...]

Y serd precisamente esa misma estructura sintictica, empleada desde

Tasso para tematizar el topico del Collige, uirgo, rosas, la que reutilice

Quevedo en el «Soneto 1» con idéntica distribucidén estrofica que el

«Soneto XXIII», si bien sustituyendo el matiz temporal («En tanto que
[...] y en tanto...») por el causal («[...] pues [...] pues que»):

8 Véase Antonio Alatorre, «De Géngora, Lope y Quevedo», Nueva Revista de Filologia Hispénica, 2,

2000, 48, pp. 299-332. En este articulo Alatorre dice que el amigo mencionado en el epigrafe de
nuestro soneto debe ser Don Juan Gir6én y Zuaiiga, a quien Gonzilez de Salas dedica el «Sermén
estoicon, p. 327.

19 Alfonso Rey, op. cit., p. 17. Alfonso Rey cita a Gonzalez de Salas para describir estos poemas, segiin
tres rasgos horacianos que percibe en ellos: 1) una materia moral, porque van «discurriendo en las
costumbres del hombre»; 2) una forma sensorial, «castigando lo que en las costumbres es culpable»; 3)
un fin, que es «la enmiendan.

2 Pozuelo Yvancos, op. cit., p. 250.

Garcilaso de laVega, Cancionero, ed. Antonio Prieto, Barcelona, Ediciones B, 1988, p. 184.

2 Ihid., p. 184.
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«Soneto XXIII» «Soneto 1»
En tanto que de rosa y d’azucena Sefior don Juan, pues con la fiebre apenas |Al
se muestra la color en vuestro gesto, se calienta la sangre desmayada,
y que vuestro mirar ardiente, honesto, |y por la mucha edad, desabrigada,
con clara luz la tempestad serena; tiembla, no pulsa, entre la arteria y venas;

y en tanto que’l cabello, que’en la vena | pues que de nieve estin las cumbres llenas,| Al

del oro s’escogid, con vuelo presto la boca, de los anos saqueada,

por el hermoso cuello blanco, enhiesto, |la vista, enferma, en noche sepultada,

el viento mueve, esparce y desordena: |y las potencias, de ejercicio ajenas,

coged de vuestra alegre primavera salid a recibir la sepoltura, A2
el dulce fruto, antes que’l tiempo airado |acariciad la tumba y monumento:

cubra de nieve la hermosa cumbre. que morir vivo es tltima cordura.

Marchitara la rosa el viento helado, La mayor parte de la muerte siento B
todo lo mudari la edad ligera que se pasa en contentos y locura,

por no hacer mudanza en su costumbre. |y a la menor se guarda el sentimiento.

Siendo el XXIIT uno de los sonetos mas famosos de Garcilaso, parece
légico creer que, asociado a esta ‘version causal’ de su tdpica estructura
sintictica, el eco de la alegre primavera que el carpe diem proponia gozar
resonaba implicitamente en la lectura de su refundicién de corte
estoico, contribuyendo a suavizar el natural rechazo que pudieran
suscitar las propuestas de acariciar la tumba o salir «a recibir la sepol-
tura». Pero el texto de Quevedo no se sirve de esta derivaciéon del
esquema tassiano Unicamente para manipular los afectos del receptor,
sino que, como veremos, establece un verdadero dialogo con el inter-
texto garcilasiano, evidenciando la distancia que media entre
Renacimiento y Barroco en su aproximacion al carpe diem: si en el
siglo XVT la conciencia de nuestra naturaleza mortal invita a disfrutar
de la vida (Collige, uirgo, rosas), en el XVII, en virtud del quotidie morimur,
se dispensaran afectividad y caricias a la «sepoltura», metonimia aqui de
esa «menor» «parte de la muerte». Se trata de una diferenciacién que, de
forma genérica, ya habia notado Blanca Gonzalez de Escandén en su
monografia sobre el carpe diem:

A partir del siglo XVI se dan en Espafia dos modalidades; la primera derivada de
la actitud renacentista ante la vida, la segunda fruto de la posicién barroca. En las
producciones pertenecientes a la primera modalidad predominan el valor de la
belleza y de la vida sobre el de su destruccidén [...] En las poesias de espiritu
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barroco domina, por el contrario, el sentimiento ascético de vieja raigambre
medieval y estoica®.

El «Soneto 1», al igual que el XXIII, puede segmentarse discursiva-
mente en dos secuencias: la primera de ellas, A, abarca las tres estrofas
iniciales, que incluyen el argumentum en las dos protasis (A1) y la apellatio
en la apodosis (A2), mientras que el altimo terceto, la conclusio, conforma
el segmento B.

En el primer cuarteto de Al se describe el lento fluir de la «sangre
desmayada» en un cuerpo menguado por la longevidad, lentitud que, en
el plano de la expresion, se evoca mediante el detenido ritmo de la
extensa protasis que integra esta estrofa:

Sefior don Juan, pues con la fiebre apenas
se calienta la sangre desmayada,

y por la mucha edad, desabrigada,
tiembla, no pulsa, entre la arteria y venas;

Los abundantes incisos, ademas, crean pausas enfaticas con las que se
representa, ritmica y visualmente, el discurrir irregular de la sangre por las
arterias hasta las venas del cuerpo, estableciéndose implicitamente una
identidad entre el verso y la «sangre desmayada» (y, por ende, entre el soneto
y la precaria vida humana, ambos destinados a un final préximo). Con el
citado participio se alude al débil latido que genera el corazon, incapaz de
hacer fluir la sangre hasta las venas y, mucho menos atin, hasta los capilares
de la piel, actualizandose asi también su acepcion de ‘palido’ o sin color,
sobre todo si se tiene en cuenta que se esta trazando aqui el exacto contra-
punto de la tez sana y llena de rubor de la muchacha del «Soneto XXIII».

El segundo cuarteto de A1 profundiza en el objeto del desenganio —la
condiciodn fisica del cuerpo envejecido— mediante la descripcién de los
efectos de la edad en algunas de sus partes, siendo la primera el cabello, en
claro paralelismo con su intertexto: al igual que en aquel, se hacen
coincidir enunciado y enunciacion, al tematizar la descripcidn de la parte
mis alta del cuerpo en la zona superior de la estrofa, en su primer verso.

% Blanca Gonzilez de Escandon, Los temas del ‘Carpe diem’ y la brevedad de la rosa en la poesia espaiola,

Barcelona, Universidad de Barcelona, 1938, pp. 54-55.
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Garcilaso, magistralmente, consigue que el movimiento implicito de los
ojos del yo, al observar la melena rubia desde la cabeza al cuello de la
amada, sea simultaneo al movimiento de descenso que realiza la vista del
lector por el cuarteto, verso a verso. Quevedo, en cambio, valiéndose del
zeugma del verbo estar, prefiere insistir en las carencias del sujeto a razén
de verso por atributo descrito: si el cabello, aunque cano, «esta», en el resto
de los versos la elision del verbo copulativo coincide con la descripcidon
de deficiencias absolutas (no hay dientes, ni vista, ni actividad en las
potencias). De este modo, a través de la omisién del verbo que, por
antonomasia, designa presencia se representa aquello de lo que carece el
Seflor Don Juan, y la inactividad de la vejez, mediante la ausencia de
cualquier tipo de accidén verbal.

En el primer terceto (A2) de nuestro soneto se completa el esquema
silogistico argumentativo, siguiendo la distribuciéon garcilasiana que
modifica en este punto la de Tasso. Asi, el imperativo inicial («salid»),
prescriptivo en el Collige, uirgo, rosas, remite al intertexto garcilasiano
formal pero también semanticamente, debido a la correlacién implicita
existente entre ambos sonetos: en el poema renacentista la «alegre prima-
vera» reservaba a la joven ese «dulce fruto» que se le exhortaba a gozar; en
el texto quevedesco el «fruto» de la avanzada edad de Don Juan no puede
ser sino su «sepolturar, da tumba y monumento».Y, precisamente, en esa
extrafa afectividad («Salid a recibir», «acariciad») que a Don Juan se le insta
a mostrar hacia estos espacios metonimia de la muerte se percibe la super-
posiciéon del intertexto, de ese «dulce fruto» garcilasiano, por encima,
incluso, de la actitud estoica que preside el poema (para cuya satisfaccién
habria bastado con la mera aceptacion del deceso). En su version causal
del modelo temporal renacentista, Quevedo sustituye el acicate del que se
sirve Garcilaso (la alusion a la amenaza de la vejez en «antes que el tiempo
airado, / cubra de nieve la hermosa cumbre»), por otro aliciente de natura-
leza estoica, identificado con la «dltima cordura» de quien se dispone a
dejar este mundo: morir vivo, oximoron propio del carpe diem y del memento
mori asociados a la doctrina estoica, y término complejo, caracterizado por
una sobreabundancia de significado sobre la que volveremos mas tarde.

La introduccidn de la conclusio en el segundo terceto (B) es precisa-
mente el punto en el que la estructura de Garcilaso se aparta de la de
Tasso. A este aspecto podia estar apelando, en un nivel de sentido superior
al literal, la derivatio de las voces «mudar» y «mudanza» que Quevedo, en
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homenaje claro a su intertexto, traduce en las palabras-rima de este terceto
(«siento» y «sentimienton). Porque esta figura retdrica, ademas de servir a la
intensificacién del significado del radical que reitera, por su mera
presencia, tanto en el texto de Garcilaso como en el de Quevedo, parece
estar iconificando el propio codigo, esto es, la enunciacién de los poemas,
esa imitatio que repite los intertextos, modificandolos significativamente. Si
Garcilaso se aparta de Tasso en este terceto y lo sefiala con la derivatio,
también aqui querrd dejar Quevedo la marca distintiva de su genio
creador, rompiendo la impersonalidad de la mirada e introduciendo la
primera persona en la forma verbal que da lugar a la figura etimoldgica.

La reflexion estoica del segundo terceto, que considera muerte toda la
vida y no solo el momento final, es claramente autorreferencial: el
embrague que abre camino a su sentido metaliterario se halla inscrito en
el verso final, donde se afirma que el «entimiento» se guarda para la
menor parte de la muerte (esto es, de la vida), hecho que se ve reflejado
en el propio «Soneto 1», en el que se tematiza el sentimiento Gnicamente
en este terceto (o sea, en la menor parte del poema). Implicitamente se
vuelve a establecer aqui la equiparacién vida-soneto que vimos en el
primer cuarteto. En este aspecto, nuestro texto continta mas de cerca la
tradicién tassiana, en la que hallamos esta misma equiparaciéon en el
ultimo verso, ya que termina el poema justo cuando se afirma «e veloce alla
fin corre ogni cosa»**, haciendo coincidir enunciado y enunciacién, de modo
que el texto hace lo que dice. En el «Soneto 1» el embrague textual que
hemos visto justifica una lectura metaliteraria del altimo terceto, que
parece hacer referencia a la distributio seguida en el «Soneto XXIII»
(netamente garcilasista) y corrige —desde el estoicismo— el carpe diem
renacentista: los dos versos iniciales («La mayor parte de la muerte siento
/ que se pasa en contentos y locura,») aludirian criticamente a las tres
primeras estrofas garcilasianas, dedicadas a exaltar el goce de la vida; el
tltimo verso («y a la menor se guarda el sentimiento») remitiria al terceto
final, en el que se tematizan la vejez y la muerte. Esta clave de lectura
pone al descubierto la reescritura del modelo garcilasiano operada en el
segmento A, ese «morir vivo» del fopos del Collige, uirgo, rosas, que desapa-

2 Bernardo Tasso, Rime, Testo e note a cura di Domenico Chiodo, Torino, Vercingetorige

Martignone, 1995, Tomo I.
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rece de una estructura que, sin embargo, se mantiene, se reinterpreta y se
vivifica, poniéndola al servicio del pensamiento barroco, fundamental-
mente estoico, de Quevedo.

2. El «Salmo XVIiI»

El «Salmo XVIII» presenta en forma de soneto la concrecién poética
del pensamiento heraclitiano, especialmente del «tratamiento del flujo
temporal, un componente clave en la filosofia del efesio y un interés casi
obsesivo del poeta espafiol», por decirlo con palabras de Tyler Fisher®:

Todo tras si lo lleva el afio breve

de la vida mortal, burlando el brio

al acero valiente, al marmol frio,

que contra el Tiempo su dureza atreve.

Antes que sepa andar el pie, se mueve
camino de la muerte, donde envio
mi vida oscura: pobre y turbio rio
que negro mar con altas ondas bebe.

Todo corto momento es paso largo
que doy, a mi pesar, en tal jornada,
pues, parado y durmiendo, siempre aguijo.

Breve suspiro, y tltimo, y amargo,

es la muerte, forzosa y heredada:
226

mas si es ley, y no pena, ;qué me aflijo

La cualidad retérica que Pozuelo Yvancos descubre en el «oneto
argumentativo» quevediano se ve reforzada por el discurso, que en el
«Salmo XVIII» se distribuye en dos secuencias diferentes: en la primera,
que llamaremos A y abarca las tres estrofas iniciales del soneto, se entre-
lazan los topicos del vita flumen y el quotidie morimur; de ahi la gran
ocurrencia de verbos y sustantivos de movimiento («llevar», «andar»,

% Tyler Fisher, «Hericlito cristianizado y David imitado en los Salmos de Quevedo», La Perinola,

11, 2007, pp. 73-84.
% Francisco de Quevedo, Poesia original completa, op. cit., p. 32.
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«moverse», «enviar, «<beber, «caminoy, «rio», «mar», «paso» y «jornadar).
En B, que ocupa el dltimo terceto a modo de conclusio, prima el topico
del memento mori, si bien en el v. 14 la influencia del estoicismo heracli-
tiano halla su reflejo en la concepcién de la muerte como ley de vida y no
como condena o castigo. La autorreflexion de este texto se establece en
ambas secuencias discursivas a través de embragues que, como en el
«Soneto 1», consiguen homologar vida humana y texto, equiparando la
limitada duracién de la existencia, determinada por la ley natural, con la
del propio poema, establecida por las leyes poéticas a las que ha de
ajustarse en tanto que soneto. Desde los primeros versos, en que se hace
referencia a la fugacidad del tiempo de la existencia humana, puede obser-
varse un paralelismo entre lo que el texto dice y lo que hace, pues, en el
plano de la expresion, los numerosos encabalgamientos consiguen acelerar
el ritmo de los largos periodos oracionales (en A, uno por estrofa), lo que
implicitamente podria apuntar a una identidad entre el fluir de la vida y el
del propio texto durante el acto de escritura/lectura.y, de hecho, existe
una clara iconicidad en el poema entre el plano de la expresién y el del
contenido, iconicidad que comienza con el primer verso, donde el sujeto
oracional «afio breve», situado al final mediante un hipérbaton, visual-
mente parece arrastrar «tras de si» el predicado que lo precede:

Todo tras si lo lleva el afio breve 1
de la vida mortal, burlando el brio

Este tipo de embrague textual, que pone en relacién enunciado y
enunciacidn, se repite en varias ocasiones empleando voces dildgicas, en
las que, ademas de su significado literal, se actualiza otra de sus acepciones
mis comunes, siempre de naturaleza literaria. A través de estas dilogias se
abren accesos al sentido metapoético: se homologa asi la limitada tempo-
ralidad de la vida humana con la del acto de codificacién/decodificacion
del propio soneto. Podemos ver un ejemplo en el v. 9, donde «pie» alude
tanto a la extremidad inferior del hombre como al propio verso?.Y es
que, al igual que la existencia del ser humano se encamina hacia el deceso,
apenas comenzada la escritura/lectura, el texto corre hacia su obligado

*7 Véase Dicc. de Autor., s. pie: «<En la Poesia Castellana se toma por lo mismo que verso» (Diccionario

de Autoridades, Madrid, Real Academia Espanola, 1737, Tomo V).
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final, de modo que la «vida oscura» del verso, que fluye como un «pobre
y turbio rio» de tinta, queda embebida en el «<negro mar de la estrofa:

Antes que sepa andar el pie, se mueve 5
camino de la muerte, donde envio

mi vida oscura: pobre y turbio rio

que negro mar con altas ondas bebe.

Podria corroborar esta lectura autorreflexiva una nueva coincidencia
entre enunciado y enunciacidn. Porque, como sefala Diaz de Rengifo en
su Arte poética espaiiola (1592), en el XVII se denominaba «pie» a los ocho
primeros versos de un soneto®, y el pie —soporte de la vida oscura— viene
a morir en nuestro poema precisamente al final del segundo cuarteto, que
es cuando el «negro mam se «<bebe» al «pobre y turbio rio».

Otro ejemplo de dilogia que funciona como embrague textual es la
presente en la voz «paso» del v. 9: ademas de su acepciéon mas frecuente
(«El espacio, ¢ distancia que andando naturalmente, se adelanta de un pie
al otro»®) se actualiza otra, también etimoldgica, y que el Dicc. de Autor.
define como «alglin breve trecho de escritura en que se contiene alguna
particular circunstancia del discurso, o historia». De esta manera, la
agudeza verbal y conceptual que habiamos visto conferir un sentido
autorreflexivo al pie del soneto, prosigue ahora en su primer terceto.
Porque, a medida que avanzan vida y texto, «Todo corto momento» se
convierte en un «paso largo», en un trecho mayor recorrido, bien del
«tiempo de la vida»* hacia a la muerte, bien de la escritura/lectura del
propio poema en su discurrir, a lo largo de esa jornada textual, hacia su
término:

Todo corto momento es paso largo 9
que doy, a mi pesar, en tal jornada,
pues, parado y durmiendo, siempre aguijo.

% Juan Diaz de Rengifo, Arte poética espafiola con una fertilisima silva de consonantes comunes, propios,
esdritjulos 'y reflejos, y un divino estimulo del amor de Dios, edicién aumentada, Barcelona, 1759, p. 95:
«Soneto Simple es, el que comunmente se usa en Espana, el qual se compone de Pies, y de Bueltas.
Los ocho versos primeros son los Pies; y de los seys altimos se hacen las Bueltas, de cada tres una
Buelta. Los Pies han de concertar (primero, quarto, quinto, y octavo) (segundo, tercero, sexto, y
septimo)».

¥ Dicc. de Autor., op. cit., s. paso, p. 154.

3 Dicc. de Autor., op. cit., s. jornada: «<En lo mystico se toma por el tiempo de la vida».
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La iconicidad del texto respecto al contenido es evidente e incide en
subrayar su autorreferencialidad: «corto momento» coincide con el inicio
del verso, mientras que «paso largo», con su final (si bien el encabalga-
miento contribuye a intensificar la longitud de tal paso, al exceder los
limites del verso); asimismo, la aposicién «parado y durmiendo» supone
una pausa Optica y ritmica en el flujo versal que, sin embargo, contintia
hasta la forma verbal «aguijo», Gltima palabra de verso y estrofa, de esa
jornada que se acaba de «andar apresuradamente»’! y de dejar atris.

La segmentacidn discursiva que establecimos antes entre A y B se ve
reforzada por la diferenciacidén existente entre ambos segmentos en lo
tocante al plano de la expresion, pues la fluidez ritmica de A, basada como
vimos en sus largos periodos y en sus numerosos encabalgamientos, cede
paso, en el Gltimo terceto, a una sintaxis polisindética, entreverada de
pausas y sin encabalgamientos que, concordando con su sentido literal,
imitan la respiracion propia de la agonia. Ahora bien, de la misma manera
que los dos cuartetos eran «pie» que bebia el «negro mar», y el primer
terceto, «paso largo» de la jornada textual, llegados al postrer terceto no
creemos un despropésito entender que el v. 12 hace también referencia a
la estrofa que se inicia ahora, a la que aludiria, iconicamente, la trimem-
bracién —ya sintactica, ya visual— de sus versos. De forma metaforica, este
terceto representa la agonia del poema, su «Breve suspiro» final, el
«Gltimo» fragmento estrofico, ya que el soneto, siguiendo la «ley» poética
«heredada», debe forzosamente acabar en el verso 14:

Breve suspiro, y Gltimo, y amargo, 12
es la muerte, forzosa y heredada:
mas si es ley, y no pena, ;qué me aflijo?

Pero, volviendo al sentido literal del texto, debe destacarse la agudeza
verbal que se desprende de la voz dilégica «pena»: en su acepcion de
«castigo [...] que se impone contra los que quebrantan las leyes»®,
establece implicitamente la oposicidon mal comiin (dey») vs. mal individual
(«pena»), en tanto que la forma verbal afligir («dar pena»®) apela a su

' Dicc. de Autor., op. cit., s. aguijar.

Dicc. de Autor., op. cit., s. pena.

¥ Dicc. de Autor., op. cit., s. afligir.
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acepcion de «[...] sentimiento, congoja y dessazon grande»®. La pregunta
retérica final, al indagar su causa, pone de manifiesto —afirmandola— la
persistencia de la afliccidn en el Yo ante la idea de la inevitabilidad de la
muerte en tanto que «ley» comun a todos los hombres. Hay, pues, aqui
una ironia final hacia el razonamiento estoico que se acaba de formular, ya
que no parece tener poder para terminar con el sufrimiento del sujeto
poético; hacia el refrin «mal de muchos, consuelo es», comtn en la época
de Quevedo™®.

Por consiguiente, y para concluir, tanto en este «Salmo XVIII» como
en el «Soneto 1» hemos podido individuar diferentes coincidencias entre
enunciado y enunciaciéon que, en tanto que embragues textuales, consi-
guen homologar vida humana y soneto: si en el primer texto, mediante el
didlogo implicito con el «Soneto XXIII» de Garcilaso, Quevedo reescribia
genialmente el carpe diem renacentista desde una perspectiva estoica y
barroca, en la segunda composicidn se equipara la ley natural que rige la
vida humana, mortal, con la ley poética que predetermina la duracién del
soneto. La ironia de la pregunta final, en su sentido metaliterario, apela a
la fundamental diferencia entre la definitiva e irrevocable muerte del ser
humano y la del texto, susceptible de revivir en cada nueva lectura, por
hallarse, como senala Giintert, «<a medio camino entre la existencia fugaz
del hombre vy el ser ciclico de la naturaleza»®®.

Grupro Z%¥
Universidad de Zurich
GroupoZ@rom.uzh.ch

3 Dicc. de Autor., op. cit., s. pena.

¥ José M? Iribarren, El porqué de los dichos, Navarra, Gobierno de Navarra, 1996, pag. 312.

% Georges Giintert, «Gongora en primera persona: rechazo de la imitatio vitae petrarquista e inven-
cién del autorretrato burlesco», en El autor en el Siglo de Oro: su estatus intelectual y social, eds. Manfred
Tietz et alt.,Vigo, Editorial Academia del Hispanismo, 2011, pp. 141-155.

% Grupo de jovenes investigadores de la Catedra de Literatura Espafiola del Seminario de
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Pedro RUIZ PEREZ, Periferias: la poesia del Bajo Barroco y el canon

Las Poesias varias (1732) de Salazar y Hontiveros, con su «epilogo histo-
rial» en prosa, su peculiar pragmatica editorial y aun la figura misma del
autor, se presentan como una muestra de un panorama poético y edito-
rial en renovacién. Estamos ante una prueba de como se tienden puentes
entre el ingenio de saléon y la pagina impresa, acercando periferia y
centro, reduciendo lo heterodoxo en una definiciéon mas amplia de la
ortodoxia.

Palabras clave: Salazar y Hontiveros | Prosimetro | estrategias editoriales |
Bajo Barroco | perfil autorial

Jean-Marc BUIGUES, El impreso poético posbarroco: centro y periferia,
impresores y formas materiales

El estudio intenta medir la produccién de impresos de poesia espafiola
entre 1600 y 1750 basandose en el analisis del Catilogo Colectivo de
Patrimonio Bibliografico Espanol y la base Nicanto de la Universidad de
Burdeos. La actividad editorial se analiza en torno a las problematicas del
centro y la periferia, de los formatos y los tamafios, en Espana, Europa y
América.

Palabras clave: edicion | poesia | 1600-1750 | Espana | periferia

Ignacio GARCIA AGUILAR, La ‘poesia de hoy’ en los Origenes (1754)
de Luis José Velazquez: periferia, heterodoxia y canon en los albores de la
historiografia literaria

El analisis de una obra fundacional para la formacién del canon poético
de los siglos XVII y XVIII, los Origenes de la poesia castellana (1754) de
Luis José Velazquez, sirve para examinar los motivos que se esconden
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detras de la condena de la poesia del Bajo Barroco a una auténtica
damnatio memoriae, y los mecanismos que lograron que este juicio perdu-
rara de manera reiterada en la historiografia literaria que le siguid.

Palabras clave: Luis José Velazquez | Origenes de la poesia castellana | canon
| historia de la poesia espafiola | damnatio memoriae

Itziar LOPEZ GUIL, La heterodoxia como disfraz: enunciacion y organi-
zacién textual de la poesia religiosa codmico-festiva del Bajo Barroco
espanol

Este estudio da cuenta de las principales caracteristicas estructurales y
enunciativas de la poesia religiosa comico-festiva, un subgénero lirico hoy
desatendido por la critica, pero de enorme difusion durante el Bajo
Barroco hispano entre escritores de corte como Agustin de Moreto. La
comicidad de estos textos era fruto de las ingeniosas semejanzas que
enlazaban el ortodoxo contexto de su enunciacién y la vida sacra relatada
con situaciones heterodoxas y sujetos claramente periféricos, como, por
ejemplo, hampones o delincuentes.

Palabras clave: poesia religiosa comico-festiva | Bajo Barroco | Agustin
de Moreto | conceptismo | poesia popularizante

Adrian J. SAEZ, La vuelta del camino o la mascara de Demécrito: aposti-
llas de poesia religiosa burlesca

Dentro de los estudios sobre poesia del Bajo Barroco, este trabajo
pretende situar este modelo poético teniendo en cuenta 1) su situacion
hibrida entre la poesia religiosa y la burlesca (‘coémica’), y 2) su caricter
opuesto o complementario a las versiones «a lo divino», cual envés de la
misma moneda, con algunas consideraciones sobre la oportunidad del
marbete «poesia religiosa burlescar.

Palabras clave: poesia religiosa burlesca | Bajo Barroco | Contrafacta |
evolucioén poética | Precisiones terminoldgicas
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Cristina MOYA GARCIA, «Contra ingratos pérfidos herejes»: poesia y
heterodoxia religiosa en la Granada de 1723

El catolicismo se sirvié de la poesia para luchar contra la heterodoxia
religiosa. Muy interesantes son las relaciones en verso que dan cuenta de
los diferentes autos de fe celebrados en la Espafia del Barroco, entre las
que se encuentra el andnimo Poema heroyco que recrea el auto particular
de fe que tuvo lugar en Granada el 31 de enero de 1723. La composicidn,
de marcado caricter propagandistico, subraya la teatralidad de la
ceremonia y es un canto de exaltaciéon de la fe.

Palabras clave: poesia | religion | inquisicién | heterodoxia | auto de fe

Pablo VALDIVIA, La construccién del sentido en La Ragquel de Ulloa y
Pereira: interpretacidn, recepcion y poder en la 6rbita del Barroco

La Raquel (1643) de Luis de Ulloa y Pereira ha sido objeto de diversos acerca-
mientos criticos que han tratado de fijar una tnica lectura del texto, bien
como obra moralista 0 bien como obra propagandistica. En nuestro trabajo
proponemos una nueva lectura de este texto, complementaria a las anteriores,
que la entiende como una paradoja cuyo significado se articula en torno
a la intervencién de Ulloa en la construccién estratégica de su recepcion.

Palabras clave: poesia Bajo Barroco | recepcién | poder

Almudena MARIN COBOS, Poesia ptiblica(da) en los margenes

El objetivo de este trabajo consiste en la revision del papel de la escritura
en una serie de impresos poéticos del bajo Barroco granadino. Su analisis
nos llevard a determinar la naturaleza del texto impreso y de las anota-
ciones marginales manuscritas que van apareciendo, para asi observar cémo
se desarrollan las estrategias de autorrepresentacion del autor en cuestion.

Palabras clave: voluntad autorial | autocomentario | margenes manus-
critos | pliegos impresos | imagen publica
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Ana Isabel MARTIN PUYA, Periferias de un noble: el conde de Rebolledo

Desde una posicion relevante como militar y diplomatico, que lo aleja del
centro geografico y cultural nacional, Bernardino de Rebolledo desarrolla
una obra poética peculiar dentro de la poesia castellana del diecisiete. La
distancia que lo separa de la Peninsula va a permitirle abrirse a los nuevos
aires cientificistas que se respiran en Europa, desarrollando una concepcién
poética y una obra tnicas dentro del panorama castellano del seiscientos.

Palabras clave: Rebolledo | periferia | selvas | Bajo Barroco | poesia

Jaime GALBARRO GARCIA, Manuel Fernindez de Villarreal y
Antonio Enriquez Gémez en la propaganda de la «<na¢io portuguesa»

En este articulo se aborda la colaboracién habida entre Manuel Fernandez
deVillarreal y Antonio Enriquez Gémez en la publicistica probragancista
desarrollada durante la década de 1640 en el seno de la embajada del
marqués de Niza en Francia. A partir de las declaraciones ante el Santo
Oficio de Lisboa que hizo Manuel Fernandez de Villarreal se explora su
papel como editor y promotor de la causa lusitana.

Palabras clave: Manuel Fernandez de Villarreal | Antonio Enriquez Gémez
| «na¢do portuguesa» | propaganda probragancista | imprenta

Harm DEN BOER, Un clogio de Amsterdam por Miguel (Daniel Levi)
de Barrios

El examen de un soneto epidictico del poeta sefardi Miguel de Barrios
demuestra tanto la aficién topogrifica del autor, en una peculiar actuali-
zacion y emulacién de su modelo gongorino, como la riqueza semantica
de la referencia a Babel, que delata la ambigua —y cambiante— actitud de
Barrios hacia la situacién periférica en que vivia.

Palabras clave: Miguel de Barrios | topografia | poesia epidictica | elogio
de Amsterdam | Babel
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Antonio SANCHEZ JIMENEZ, El converso y los bucaneros: Miguel de
Barrios y Piratas de la América (1681)

Este trabajo examina como el poeta sefardi Miguel de Barrios emple6 en
su esfuerzo de emulacién gongorina una curiosa técnica literaria que,
sostenemos, refleja el ambiente de innovacion tecnoldgica en que se
movia. Concretamente, mostramos cémo en la «Descripcion de las islas
del mar Atlantico y de la América», poema introductorio incluido en
Piratas de la América, el sefardi recurrid a un estro geografico que evoca las
innovaciones cartogrificas de la Amsterdam en que vivia.

Palabras clave: Miguel de Barrios | perspectiva geografica | poesia e
innovacién tecnologica

2. Seccioén de tema libre

Raal DORRA y Maria Isabel FILINICH, Las transformaciones de la voz
narrativa en Baliin Candan, de Rosario Castellanos

Uno de los rasgos constitutivos de la enunciacidn narrativa es la forma
que asume la voz a lo largo del proceso de narrar una historia. En la
novela Balin Canan, de Rosario Castellanos, la voz que narra sufre
diversas transformaciones, las cuales son analizadas a partir de la composi-
cidn tripartita de la obra pues cada una de las partes pone de manifiesto
una actuacién diversa de la voz. Uno de los aspectos fundamentales que
inciden en la forma de la voz, la perspectiva (o mas bien, la actividad
perceptiva, en sentido amplio) también es tomado en consideracidn, en
particular en el analisis de los momentos descriptivos del relato. El prop6-
sito del trabajo es mostrar como las transformaciones de la voz que
enuncia se articulan con aquellas que acontecen en el universo
enunciado.

Palabras clave: Rosario Castellanos | Balin Candn | voz | escucha |
perspectiva | descripcién | enunciacién
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Grupo Z, La autorreflexiéon en cuatro sonetos de Quevedo

En este articulo se tratard de individuar en el «Soneto 1» y en el «Salmo
XVIII» de Quevedo las coincidencias entre enunciado y enunciacién que,
en tanto que embragues textuales, consiguen homologar vida humana y
soneto: si en el primer texto, mediante el didlogo implicito con el «Soneto
XXII» de Garcilaso, Quevedo reescribe genialmente el carpe diem
renacentista desde una perspectiva estoica y barroca, en la segunda
composicion se equiparara la ley natural que rige la vida humana, mortal,
con la ley poética que predetermina la duracién del soneto.

Palabras clave: autorreflexion | embrague textual | carpe diem | quotidie

morimur | Francisco de Quevedo | Soneto 1 | Soneto XXIII | Salmo
XVIII | Garcilaso de laVega
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Tépicos del Seminanrio. Revista de semidtica

@ Tépicos del Seminario

2011 Revista de semidtica

Formas de la lentitud
I

Tépicos del Seminario est une publication en langue
espagnole, périodique et arbitrée, incluse dans les
principaux indices nationaux et internationaux,
éditée par 1’Université Autonome de Puebla, au
Mexique. De caractére monographique, elle se
propose de faire connaitre les travaux scientifiques,
originaux et récents, qui abordent les thémes prévus
pour chaque volume et qui répondent & I’intérét
actuel de la sémiotique et des disciplines affines —
telles que I’analyse du discours, la théorie littéraire,
la philosophie du langage, la sémantique, etc.

Topicos del Seminario CONVOQUE les
chercheurs intéressés par ces disciplines a
collaborer en envoyant leurs travaux,
originaux et inédits, développant 1’un des
thémes proposés pour les prochains
numeros :

Variations sémiotiques de I’accord
L’immanence en question

Les articles devront parvenir par courrier

électronique a  l’adresse suivante

semioticabuap@hotmail.com, rédigés en
frangais, anglais, espagnol, italien ou
portugais (la traduction spécialisée sera a
notre charge); si nécessaire, 1’envoi
d’une version imprimée sera demandé.
Pour connaitre des détails
supplémentaires des 28 numéros déja

publiés, ainsi que des informations en ce
qui concerne la présentation des
originaux, veuillez consulter notre page
internet : http://www.semiotica.buap.mx,
dans les menus « Publicaciones »
(Publications), « Informaciéon para los
colaboradores » (Information pour les
collaborateurs).

Par ailleurs, nous invitons tous les
spécialistes des disciplines qui s’occupent
de I’étude de la signification a proposer
des thémes qu’ils considérent
représentatifs des préoccupations animant
les débats contemporains et qui pourraient
étre abordés dans les prochains numéros
de Topicos del Seminario.

Pour plus d’information en ce qui concerne cet appel a
communication, veuillez prendre contact avec Maria Isabel
Filinich, Directrice responsable de la revue aux adresses

suivantes :

marisafilinich@gmail.com; semioticabuap@hotmail.com
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Questo volume mette a dispo-
sizione i dati di un censimento dei
poeti di lingua italiana svizzeri o
legati culturalmente alla Svizzera
che hanno pubblicato almeno una
raccolta dopo il 1990 e fino al 2010.
La schedatura, realizzata nell’am-
bito del progetto POESIT “Poeti
nella Svizzera italiana”, consente di
tracciare un quadro d’insieme della
produzione poetica in lingua italia-
na della Svizzera.

I dati presentati permettono inoltre
di concentrare I'attenzione su una
documentazione  particolarmente
significativa, che potra rappresenta-
re una base di partenza per suc-

Repertorio bibliografico dei
poeti nella Svizzera italiana

(1990-2010)

POCS

A cura di
Raffaclla Castagnola
e Matteo Viale

Edizioni Opera Nuova

cessivi approfondimenti. Ne emerge una situazione di forte vivacita
culturale ed editoriale, con la conferma di poeti ormai “canonici” ac-

canto all’emergere di nuovi autori.

Completano il volume alcuni saggi di presentazione del progetto e di
lettura dei dati e un indice delle case editrici e degli stampatori.

ISBN 978-88-96992-99-9: XXVI + 136 pagine, 40 franchi

Per informazioni: info@operanuova.com

213



ANUNCIOS

TESTO

STUDI DI TEORIA E STORIA DELLA LETTERATURA E DELLA CRITICA

Rivista semestrale fondata da ENzo NoE GIRARDI
diretta da PIERANTONIO FRARE

*

N. XXXIV, 65

SOMMARIO

GUGLIELMO APRILE, All'ombra di Pan e Diana. Mito, natura ed eros nel «Ninfale
fiesolano»

LeTiz1a Rossi, Un’amicigia transalpina. Mangoni e Fauriel

ANTONIO ZOLLINO, «Una sincerita come la fame». Continuita e discontinuita
dannunziane negli «<Egoisti» di Tozzi

STEFANO BERTANI, L apoteosi’ di Beatrice. Per Francesco De Sanctis lettore di Dante

BART VAN DEN BosscHE, JAN BAETENSs, Conversagioni istoriate: intorno all’e-
digione illustrata di «Conversagione in Sicilia» (1953)

NOTE
EMILIANO BERTIN, Rassegna sui commenti alla Commedia
ANDREA RONDINI, Fenoglio senga resistenga

SCHEDARIO MANZONIANO INTERNAZIONALE
NOTIZIE DAI CONVEGNI * LIBRI DI POESIA
LIBRI RICEVUTI * RIVISTE RICEVUTE

PISA - ROMA
FABRIZIO SERRA EDITORE

*

www.libraweb.net

214




ANUNCIOS

DOIAL 2000

Revue d’étude du roman du xx: siécle

Fondateur Bernard Alluin
Directrice de la publication Catherine Douzou
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ROIMAI 20-30 Depuis 1986, Roman 20-50 se consacre a

Revue d'étude du roman du Xx siécle

I’étude de la littérature narrative de langue
francaise. Privilégiant d’abord les auteurs de la
période 1920-1950, la revue a élargi la définition
temporelle des écrivains retenus. Désormais, une
fois sur deux, elle se concentre sur les ceuvres
d’un romancier contemporain.

Chaque numéro se compose d’un dossier
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