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Gongora y Lope ante la herencia petrarquista:

una introduccion

Natalia Ferndndez Universitit Bern

UNA NUEVA FORMA DE MIRAR

Fueron muchas cosas, sin duda, las que separaron a Géngo-
ra y a Lope. Nunca podremos rastrear en los versos del cordo-
bés esa pulsion vital que animaba al Fénix; ni alcanzaré este los
delirios preciosistas o el indescifrable hermetismo del principe
de las tinieblas. Ambos fueron, si, virtuosos de la palabra, pero
cada uno lo fue a su manera: desde poéticas distintas hacia re-
sultados, consecuentemente, distintos —opuestos a veces, po-
driamos decir. Ahora bien: mas alld de las diferencias irreconci-
liables que, traspasando el arte, se filtrarian hacia la misma vida,
hay un vinculo obvio que los unié por encima de todo, y mucho
mds alld de lo que ellos pudieron valorar conscientemente.
Goéngora y Lope fueron contemporédneos, nacieron con una di-
ferencia de un afio y el Fénix vivié ocho mds; compartieron, en
definitiva, todo lo que permite compartir una época, que es mu-
cho. La cosmovision, los referentes culturales y la tradicién de
la que bebieron era la misma, y todo ello latia bajo sus versos,
tan distintos. Asi, cuando quisieron hablar de amor —y, como
todos los poetas, de amor hablaron mucho— los dos tuvieron
que mirar en la misma direccién. El petrarquismo —o los pe-
trarquismos, como matizé hace afios Francisco Rico'— era a fi-
nales del siglo XVI la pauta que todos seguian para escribir un

© Boletin Hispdnico Helvético, volumen 23 (primavera 2014): 33-55.

! Rico, Francisco: «De Garcilaso y otros petrarquismos», Revue de Littérature
Comparée, LI (1978), pp. 325-338.
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poema amoroso>. Proporcionaba tépicos, metaforas, simbolos...
toda una casuistica sentimental vigente desde la Antigiiedad
cldsica y los tiempos de los trovadores, y cincelada progresiva-
mente a fuerza de idealizacion.

El tridngulo Amor-Amada-Amante es la base sobre la que se
construye todo el edificio petrarquista: un enamorado que llora
la ausencia, una dama inaccesible, un Amor, con mayusculas,
que se termina elevando por encima de lo humano y tendiendo
a la eternidad. No quiere decir que no existiese un deseo sexual
latente. Existia —y no sélo latente— en la poesia trovadoresca,
y existia en Petrarca. Pero, en parte por el influjo que supuso el
filtro stilnovista, se esencializaba tanto, se idealizaba tanto, que
se termind diluyendo en una formulacién del amor que encon-
tré su contrapartida filoséfica en el neoplatonismo. Porque el
Canzoniere no fue, desde luego, un arsenal de metéforas y luga-
res comunes; ni fue Gnicamente —y esto ya habria sido mu-
cho— la construccion poética de un sentimiento. Era eso y algo
maés: el concepto, perfectamente definido, del amor petrarquista
encerraba toda una manera de entender el mundo. Lo que hay
detras del tépico del amor mas alld de la muerte no es una mera
hipérbole, sino una afirmacién de la idea de Amor, incorrupti-
ble, espiritual y eterno, ajeno a las inclemencias de la temporali-
dad; el Amor platénico, en definitiva. Entendido asi, el Amor
ennoblece y eleva el alma del que lo siente:

I’ benedico il loco e ‘1 tempo et 1'ora

che s alto miraron gli occhi mei,

et dico: Anima, assai ringratiar déi

che fosti a tanto honor degnata allora.

Da lei ti ven I'amoroso pensero,

che mentre ‘I segui al sommo ben t'invia,

pocho prezando quel ch’ogni huom desia;

da lei vien I'animosa leggiadria

ch’al ciel ti scorge per destro sentero,

si ch’i’ vo gia de la speranza altero. (Soneto XIII)

? Decfa Ddmaso Alonso: «La imitacién del Canzoniere en los siglos siguientes
a su aparicion fue tan repetida, tan multiforme (piezas integras, expresiones ais-
ladas, tipos de estrofa, estructura del soneto, etc.) que en la mayor parte de los
casos es verdaderamente imposible separar aquello que en un poeta de fines del
siglo XVI y comienzos del siglo XVII, como Géngora, procede directamente de
Petrarca»: «Notas sobre el italianismo de Gongora», en: Obras completas, vol. VI:
Gongora y el gongorismo. Madrid: Gredos, 1982, pp. 331-398, cito p. 342. Al hablar
de petrarquismo, por tanto, no debemos referirnos exclusivamente a la obra del
aretino, sino a las sucesivas remodelaciones de su herencia que proliferaron a
partir del Quinientos.
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Gongora y Lope ante la herencia petrarquista

Esta proyeccién filoséfica del codigo petrarquista no siem-
pre se mantuvo en manos de los epigonos y, convertido en
«moda literaria»® como recuerda Lola Gonzélez, terminé redu-
ciéndose a un conjunto de topoi lexicalizados. Era lo esperable:
con el paso de los afios, el cédigo petrarquista pierde vigor por
agotamiento. Pero hay algo mads. La base filoso6fica, de corte pla-
ténico, que lo sustentaba deja de ser enteramente compatible
con la época de crisis que es el Barroco. No sélo las metdforas
pierden fuerza por la tendencia natural de las corrientes poéti-
cas: es que la vision del mundo y del amor que emerge a finales
del Quinientos era un polvorin que hacia saltar por los aires la
espiritualidad petrarquista. Y, al mismo tiempo, como veiamos
al principio, era justamente con la férmula petrarquista con la
que contaban los poetas para hablar de amor. He aqui el gran
desfase al que, ambos, Géngora y Lope, cada uno desde su pe-
culiar personalidad creadora, tuvieron que enfrentarse. Como
sintetiza Carlos Mota:

Este cédigo poético es un patrimonio compartido por todos los poe-
tas renacentistas y barrocos, un bien mostrenco sobre el que operard la
peculiar originalidad temadtica y estilistica de cada escritor, esto es por
decirlo con Pozuelo Yvancos, su capacidad des-automatizadora de esos
topicos y motivos heredados de la tradicién.*

Originalidad temdtica y estilistica y, ademds —podemos afia-
dir— impulsos estéticos dictados por el tiempo en que cada uno
tuvo que vivir. Ya sabemos que, si hay que buscar una palabra
que sintetice lo que fue el Barroco y a la que, en dltima instan-
cia, haya que volver cada vez que se busque la raiz de todos los
males de la época, esa palabra es desengafio. Tras el idealismo
—y, por tanto, irrealismo— de la etapa anterior, el choque con
la realidad en su sentido mds abarcador tuvo inevitables efectos
traumdticos. En la esfera artistica y literaria, se tradujeron en
esos patrones estéticos y temdticos que, tradicionalmente, se
han vinculado con el barroquismo: contrastes, recargamiento
sensorial, tensién entre la carne y el espiritu, conciencia de la
fugacidad, angustia por la inconsistencia de lo humano... Pero
que todo se desbaratase en contacto con una conciencia desen-

* Gonzédlez, Lola: «El 1éxico de tradicién petrarquista en los sonetos amoro-
sos de la Edad de Oro», en: Garcia de Enterria, Maria Cruz/ Cord6n Mesa,
Alicia (eds.): Actas del 1V Congreso de la Asociacién Internacional Siglo de Oro.
Alcald: Universidad de Alcald, 1996, vol. I, pp. 723-734, cito p. 723.

* Mota, Carlos: «Neoplatonismo en la lirica del Siglo de Oro. Dos sonetos
del Conde de Villamediana», Anuario Filosdfico, XXXIII (2000), pp. 641-653, cito
p- 643.
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gafiada no redundé en una anulacién de lo anterior. La gran
ironia barroca, y lo que termina explicindolo todo, descansa
justamente ahi. Es la vasija de Wolfflin: el agua sigue siendo la
misma, pero es agua que hierve’. El petrarquismo de Géngora y
Lope es precisamente eso: un petrarquismo en ebullicion. Justa-
mente la metdfora del agua opera en un soneto gongorino que
casi podria tener ecos metapoéticos®:

Oh claro honor del liquido elemento,
dulce arroyuelo de corriente plata,
cuya agua entre la yerba se dilata

con regalado son, con paso lento,

pues la por quien helar y arder me siento
(mientras en ti se mira), Amor retrata
de su rostro la nieve y la escarlata

en tu tranquilo y blanco movimiento,
vete como te vas; no dejes floja

la undosa rienda al cristalino freno
con que gobiernas tu veloz corriente;
que no es bien que confusamente acoja
tanta belleza en su profundo seno

en gran Sefior del hamido tridente.

Es el soneto 56 en la edicion de Ciplijauskaité’, fechado en
un afio tan temprano como 1582. El motivo es trivial: el rostro
de la dama reflejado en el rio y el clamor del enamorado para
que esa belleza llegue al mar inalterada. Pero lo cierto es que,
bajo unos versos de apariencia tépica, se adivina una tension en
ciernes que es la tensién barroca. El soneto casi le estd gastando
una broma a la ontologia platénica: se aspira a eternizar un re-
flejo. Y, por si con eso no fuera bastante, se pretende que sea el
simbolo emblemaético de la fugacidad, el rio, quien colabore a
esa eternizacién. El sujeto lirico le pide al rio que no se desbor-
de para que, al menos, ese reflejo —como si tuviese entidad en
si mismo— se mantenga intacto al llegar al mar. Pero eso es tan
imposible como que las imdgenes petrarquistas se mantuvieran
intactas en el mar del Barroco.

° Wolfflin, Heinrich: Renacimiento y Barroco. Barcelona: Paidés, 1996 (1% edi-
ci6n de 1888).

® Trambaioli, Marcela: «Ecos de la lirica de Luigi Tansillo en los versos gon-
gorinos», Criticon, LXXVII (1999), pp. 53-70, rastrea algunas huellas de Tansillo
en este soneto, al menos en los primeros versos.

7 Géngora, Luis de: Sonetos completos, ed. de Biruté Ciplijauskaité, Madrid:
Castalia, 1969.
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Los grandes pilares del cédigo persisten® —la triada Amor-
Amada-Amante, el sufrimiento, la ausencia, la idealizaciéon de
la dama—; sobreviven también algunas férmulas arquetipicas
—Ilas ldgrimas de amor, el sentimiento de la naturaleza, el po-
der de la mirada, el amor como esclavitud—; pero todo se ve
desde un prisma nuevo que terminard modificindolo. Porque
esa confrontacién con lo real que trajo consigo el Barroco impli-
c6 que, o bien la visién espiritualizada del Amor fuese sélo un
juego, un artificio poético sin unos pilares filoséficos sélidos; o
bien el amor dejase de escribirse con maytsculas y se convirtie-
ra en otra cosa compatible con la nueva cosmovisién desenga-
fiada. Y asi, observé Fucilla a propésito de Lope: “Though Lope
accepted much of the poetic tradition of his day, as we have
stated, he was not blind to the fact that it had its insincere and
ridiculous aspects”’; y Alonso sobre Géngora: “Géngora se em-
bebe insaciablemente de poesia italiana; esa nutricién le sirve,
precisamente, para que su ingenio poético se exprese de forma
personal y bien distinta de la italiana”'’. Sobre un entramado
retérico de filiacién petrarquista, se proyecta un amor humano,
apasionado, desgarrado; un amor que conduce a un sufrimien-
to insoportable, no ya sélo por la ausencia del ser amado, sino
porque esta ausencia no es mds que un efecto, como en todo lo
humano, de su fugacidad, de su inconsistencia, de su falsedad:
si tiene algo de amor eterno no es porque ennoblece, sino por-
que mata. El choque radical entre esa concepcién del amor y la
idealizacion petrarquista podia conducir naturalmente a la pa-
rodia, portavoz tantas veces del barroquismo. William Shakes-
peare, otro contempordneo, realizé en sus Sonnets una auténtica
parodia del petrarquismo cuando convirtié a la dama destinata-
ria de su pasion en una mujer de carne y hueso que nada tenia
ya ni de virtuosa ni de bella'’. La contrapartida lopesca de la
Dark Lady podria ser la Juana de las Rimas de Tomé de Burgui-
llos. Ya Felipe Pedraza (1981)" rastre6 los mecanismos parédi-

® De hecho es innegable la existencia de un gran ntimero de poemas que re-
flejan un petrarquismo ortodoxo, al menos en lo formal.

? Fucilla, Joseph G.: «Concerning the poetry of Lope de Vega», Hispania, XV,
3 (1932), pp. 223-242, cito p. 238.

10 Alonso (1982), op. cit., p. 342.

" Analizo algunas claves de esta parodia petrarquista en mi articulo «El
amor en los sonetos de William Shakespeare y Luis de Géngora: dos reacciones
ante el petrarquismo», Revista de Filologia de la Universidad de La Laguna, XXVI1I
(2009), pp. 75-87.

12 Pedraza, Felipe: «La parodia del petrarquismo en las Rimas de Tomé de
Burguillos de Lope de Vega», en: Homenaje a Gonzalo Torrente Ballester. Madrid:
Caja de Ahorros y Monte de Piedad, 1981, pp. 615-638.
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cos en esta serie de poemas', asi que me limitaré a sefialar un
ejemplo representativo. Lope, como Shakespeare, apela a la sin-
ceridad:

Bien puedo yo pintar una hermosura,

y de otras cinco retratar a Elena,

pues a Filis también, siendo morena,
dngel, Lope llamé, de nieve pura.

Bien puedo yo fingir una escultura,
que disculpe mi amor, y en dulce vena
convertir a Filene en Filomena
brillando claros en la sombra escura.
Mas puede ser que algtin letor extrafie
estas Musas de Amor hiperboleas,

y viéndola después se desengaiie.

Pues si ha de hallar algunas partes feas,
Juana, no quiera a Dios que a nadie engafie,

basta que para mi tan linda seas™.

La belleza se ha convertido en algo subjetivo, algo que de-
pende tdnicamente de la percepcién del enamorado y que ya no
refleja ideas eternas. En Géngora no tenemos una parodia siste-
madtica, como en la coleccién de Lope, pero de tal calificé San-
chez Robayna (1982) el soneto «No destrozada nave en roca
dura», donde el cordobés deconstruye literalmente la exigencia
petrarquista de la espera:

[...] Ia condicién airada,

las rubias trenzas y la vista bella
huyendo voy, con pie ya desatado,
de mi enemiga en vano celebrada.
Adiés, Ninfa criiel; quedaos con ella,
dura roca, red de oro, alegre prado.

En Petrarca, el movimiento era inverso:

" También Andrés Sdnchez Robayna elige un soneto de las Rimas de Tomé de
Burguillos en su articulo «Petrarquismo y parodia (Géngora y Lope)», Revista de
Filologia de la Universidad de La Laguna, 1(1982), pp. 35-48.

' Es la misma actitud que el sujeto lirico shakespeareano muestra en el
soneto CXXXI.
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N

Si traviato & ‘1 folle mi” desio

a seguitar costei che ‘n fuga ¢ volta,
et de’ lacci d’Amor leggiera et sciolta
vola dinanzi al lento correr mio,

che quanto richiamando pid I'envio
per la secura strada, men m’ascolta:
né mi vale spronarlo, o dargli volta,

ch’ Amor per sua natura il fa restio. (Soneto VI)

Pero el sujeto lirico del poema gongorino se cansa de espe-
rar, decide darle la espalda al amor y huir de tanto sufrimiento.
Era algo inédito. Lope llega todavia mds lejos en el Soneto 21.
No hay propiamente parodia, pero si una visién marcadamente
antipetrarquista —por vitalista—. El enamorado sufre no ya por
la ausencia y la inaccesibilidad de la amada, sino por todo lo
contrario:

Asfi yo, triste, acabaré la vida,
pues tanto amor pedi que en amor vuelto,
el suefio, el gusto, de abundancia muero.

Como un rey Midas del amor, el sujeto lirico estd hastiado
de convertirlo todo en oro, esto es, de realizar una y otra vez
sus esperanzas de posesion: el amor, definitivamente, le ha can-
sado. Lo que estd en la base de todo esto es justamente una de
las claves estéticas del barroco: cuando se desciende a la rea-
lidad, cobra importancia la visién del observador, y la perspec-
tiva adquiere valor significativo per se. Por eso, los cuadros ba-
rrocos se expanden para recibir al espectador; y por eso, a ve-
ces, lo anecdético se sitia en un primer plano que recubre los
supuestos conceptos superiores”. Un caso interesante aparece
en el Soneto 19 del Fénix, donde los tépicos del enamorado pe-
regrino y de la muerte de amor se ponen al servicio de una au-
téntica mise en abyme:

' Es interesante en este sentido el caso de los sonetos «Con imperfectos cir-
culos enlazan», de Lope, y «Cosas, Celalba mia, he visto extrafias», de Géngora.
Mads alld del tema en si, el barroquismo estético es evidente si reparamos en que
ambos sonetos dedican trece de los catorce versos a un motivo en realidad se-
cundario: la tormenta, que lo domina todo, es sélo una excusa que enmarca el
niicleo amoroso del poema, minimizado al final bajo la violencia de las iméage-
nes que modelan el contexto. Es el barroquismo pictérico hecho poesia. Los t6-
picos de filiacién petrarquista —la dama-diosa en Lope y el dolorido sentir del
enamorado en el texto gongorino— adquieren un tono hiperbélico que cobra
pleno sentido en un marco netamente barroco.
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Pasando un valle escuro al fin del dia,

tal que jamds para su pie dorado

el Sol hizo tapete de su prado,

llantos crecieron la tristeza mia.

Entrando en fin por una selva fria,

vi un tiimulo de adelfas coronado,

y un cuerpo en él vestido aunque mojado,
con una tabla en que del mar salia.
Dijome un viejo de dolor cubierto:

“Este es un muerto vivo (jextrafio caso!),
anda en el mar y nunca toma puerto”.
Como vi que era yo detuve el paso;

que aun no me quise ver después de muerto
por no acordarme del dolor que paso.

Hay algo aqui del Géngora de las Soledades y del de «Desca-
minado, enfermo, peregrino». Pero lo que nos interesa ahora es
ese desdoblamiento que hace posible que el sujeto lirico se con-
vierta en observador de si mismo. Este cambio en la manera de
mirar —y, por tanto, de admirar— tenfa que repercutir por
fuerza en la imagen de la amada. La idealizacion de la figura
femenina intensificada desde la lirica trovadoresca, terminé de-
rivando, como era esperable, hacia la divinizaciéon. La donna
angelicata de los stilnovistas se humanizé en los versos de Pe-
trarca pero, atin asi, Laura tenia cualidades de diosa, como en el
Soneto IX:

Cosi costei, ch’@ tra le donne un sole,
in me movendo de’ begli occhi i rai
cria d’amor penseri, atti et parole;
ma come ch’ella gli governi o volga,

primavera per me pur non &€ mai.

Todo, vida y emociones, depende de ella. Algo similar suce-
de en el Soneto 57 de Géngora, donde la salida del sol se supe-
dita a la aparicion de la dama:

Mas si no hubiere de salir acaso,

ni el monte rayes, ornes ni colores,

ni sigas de la Aurora el rojo paso,

ni el mar argentes, ni los campos dores.
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Gongora recoge este legado divinizador cuando le atribuye a
Leonora la capacidad de dar “cuerpo a los vientos y a las pie-
dras alma” (Soneto 54) o cuando hace suyo el t6pico de la dama
que hace crecer flores a su paso, en evidente eco del Petrarca
del soneto CLXV';

Al tramontar del sol, la ninfa mia,

de flores despojando el verde llano,
cuantas trocaba la hermosa mano,

tantas el blanco pie crecer hacia. (Soneto 55)

Una dama lopesca sacraliza un rio y todo el paisaje con lavar
alli sus pies:

Que cuando en ti mi sol bafi6 sus plantas,
con ofenderla td, dej6 sagrados
lirios, orilla, arena, agua y riberas. (Soneto 9)

Lucinda es una obra divina:

Milagro del Autor de cielo y tierra,
bien de naturaleza el més perfecto,
Lucinda hermosa en quien mi luz se encierra. (Soneto 155)

Y la propia Lucinda tiene el poder de modificar la natura-
leza:

Y cuando ya parece que se para
el armonia del eterno cielo,
sali6 Lucinda y serendse todo. (Soneto 13)

Pero aqui ya sucede algo distinto: la divinizacién se produ-
ce, pero se contextualiza en una naturaleza desbordada, cadtica.
En el soneto 54 de Géngora, que acabamos de mencionar, suce-
de algo parecido cuando sale Leonora:

Ni of las aves mas, ni vi la Aurora;
porque al salir, o todo quedé en calma,
o yo (que es lo mds cierto) sordo y ciego.

16 «Come ‘l candido pie’ per l'erba fresca / i dolci passi honestamente
move, / verti che ‘ntorno i fiori apra et rinove, / de le tenere piante sue par
ch’esca»
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La Leonora de Géngora es capaz de calmar, con su apari-
cion, el dinamismo de la naturaleza, de convertir el lienzo del
amanecer en un cuadro inmévil. Aqui no hay desbordamiento
ni caos, como en el soneto lopesco, pero si hay temporalidad;
una temporalidad que se interrumpe al salir la dama-diosa. La
clave esta vez nos la da algo aparentemente anecddtico; algo
que, tras la eclosién de petrarquismo, casi pasa desapercibido.
Son esas palabras finales que encierran una disyuntiva: “o todo
quedé en calma, o yo (que es lo mds cierto) sordo y ciego”. El
sujeto lirico se incluye fisicamente en una escena que, al mismo
tiempo, observa y describe. Ya no estd tan claro que Leonora
tenga el poder de alterar el curso de la naturaleza; puede que
sea el sujeto lirico, hechizado casi, quien lo distorsiona todo. La
deificacion de la dama redundaba en el establecimiento de una
jerarquia en la que el enamorado se convertia en su adorador.
El nuevo matiz es fundamental porque desbarata el idealismo
neoplaténico que subyacia a los cuadros petrarquistas sustitu-
yéndolo por un enfoque que privilegia la vision subjetiva. Asi,
la dama desdefiosa en manos de Gdngora se convierte en un
“4ngel fieramente humano”, en el Soneto 59; una composicién,
por lo demds, inundada de tépicos: las ldgrimas de amor, los
suspiros, el silencio, el sentimiento de la naturaleza... En medio
de un marco petrarquista puro, se deja bien claro que la donna
ya no es esencialmente angelicata.

Porque, en la nueva sensibilidad barroca, el cuerpo podia
convertirse en objeto de admiracién en si mismo, sin proyeccio-
nes necesariamente espirituales. En el célebre soneto 53, “De
pura honestidad, templo sagrado”, Géngora compara a la dama
con un templo, y él se convierte en sumiso adorador: “idolo be-
llo, a quien humilde adoro, / oye piadoso al que por ti suspi-
ra, / tus himnos canta, y tus virtudes reza”. Mantiene clara-
mente motivos de filiacién petrarquista, pero ese recargamiento
sensorial —antesala del gongorismo canénico— crea una im-
presion de inevitable sensualidad intensificada por lo integral
del retrato —cuerpo y rostro— y por el modo pausado en que
nuestra mirada es conducida ascendentemente a descubrir uno
a uno los atributos fisicos de la dama: desde las piernas al cabe-
llo. Es cierto que hay un sustrato cortés de adoracién, como vei-
amos, pero lo que queda, lo que da forma al poema, es la exal-
tacion de la belleza fisica por encima de todo lo demads. Lope va
todavia mds alld en el soneto 64. También parte de la compara-
cién entre la dama y un edificio, pero aqui no todo se queda en
el mero sensualismo sutil, sino que da un paso maés e integra
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alusiones claramente eréticas en una “acabada antitesis del

amor neoplat6nico””, segiin Schatzmann:

Yo vi sobre dos piedras plateadas

dos colunas gentiles sostenidas,

de vidro azul cubiertas, y cogidas

en un cendal pajizo y dos lazadas.

[asd

jOh, fuera yo Sansé6n, que os derribara,
porque cayendo vuestro templo diera
vida a mi muerte, y muerte a mis deseos!

Y es que, poco a poco, la mujer se admira en su corporalidad
per se, en su dimensién carnal y sensual, sin que esta tenga que
proyectarse, necesariamente, hacia un topos uranos de ideas su-
periores.

AMOR VIVIDO, AMOR SENSUAL

Como no podia ser de otra manera, este cambio de punto de
vista también repercute en el tercer componente de la triada: el
amor mismo. A propdsito de la visién del amor en el barroco,
recuerda Guillermo Diaz Plaja:

Los sentidos reclaman en todos los dmbitos un sitio y un festin [...]
El amor, que era un paje del intelecto, se pone ahora al servicio de los

nuevos tiranos. El mundo se reduce a un repertorio de sensaciones."

Si se priorizaba la mirada subjetiva del enamorado mas que
las verdades eternas, y, consecuentemente, la dama se humani-
zaba, la proyeccion espiritual del amor deja paso a la vivencia
—o anhelo, al menos— sensual. Y no es, como deciamos, que en
Petrarca no hubiera sensualidad, pero, al convertirse en poesia,
terminaba diluyéndose:

Quand’io son tutto volto in quella parte
ove ‘l bel viso di madonna luce,

et m’e rimasa nel pensier la luce

17 Schatzmann, Martin: «Erotismo moderno en literatura antigua. Ejemplos
en los cancioneros castellanos del siglo XVI», Revista de Filologia Romdnica, XXIII
(2006), pp. 185-203, cito p. 190,

18 Diaz Plaja, Guillermo: El espiritu del Barroco. Barcelona: Critica, 1983, p. 52.
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che m’arde et strugge dentro a parte a parte,
i’ che temo del cor che mi si parte,

et veggio presso il fin de la mia luce,
vommene in guisa d'orbo, senza luce,

che non sa ove si vada et pur si parte. (Soneto XVIII)

Pero en Lope y Gongora es la sensualidad misma, y no una
versién esencializada, la que, en grados diversos de sutileza, se
convierte en motivo poético. Si excluimos las parodias explici-
tas, las deconstrucciones son sutiles y, en rigor, conviven con
otros ejemplos de petrarquismo ortodoxo. Un motivo consoli-
dado en la tradiciéon adquiere, de repente, un nuevo sentido. Un
ejemplo especialmente interesante de esta tensién es el que
ofrece Luis de Géngora en «Qué de invidiosos montes levanta-
dos»", donde convergen, en un festival de eclecticismo tipica-
mente barroco, tradiciones opuestas: “Posiblemente —dice José
Maria Micé (2001: 69)— no haya en toda la obra de Géngora
otro caso parejo de «imitacién de diversos» que posea una ori-
ginalidad tan sorprendente”®. Dentro del molde formal de la
cancién petrarquista, el enamorado se convierte aqui en un
voyeur que intenta espiar un encuentro sexual entre la amada y
su esposo. Pero, en rigor, este cuadro de intenso erotismo se in-
serta en un marco platénico que afirma la dualidad cuerpo-es-
piritu y el poder emancipador de la imaginacion™:

iQué de invidiosos montes levantados,
de nieves impedidos,

me contienden tus dulces ojos bellos!
Qué de rios, de hielo tan atados,

el agua tan crecidos,

me defienden el ya volver a vellos.

! Ponce Cérdenas, Jesus: “Evaporar contempla un fuego helado”. Género, enun-
ciacion lirica y erotismo en una cancién gongorina. Malaga: Analecta Malacitana/
Universidad de Madlaga, 2006, analiza pormenorizadamente este poema. Y antes
que él lo estudiaron Ddmaso Alonso (1967), Juan Ferraté (1968), Giulia Poggi
(1983), R. P. Calcraft (1984), José Maria Mic6 (1990) y Javier Garcia Gibert (1997:
57-82).

0 Mico, José Maria: «La superacién del petrarquismo», en: De Géngora. Ma-
drid: Biblioteca Nueva, 2001, pp. 67-95, cito p. 69.

?! Javier Garcia Gibert recuerda que, en el neoplatonismo, "la imaginacién
cumplia un papel espiritualizador importantisimo como puente de plata entre
los sentidos corporales, que captan la belleza fisica de la persona amada y las
instancias superiores de la razén intelectiva, capaz ya de captar bellezas univer-
sales e incorruptibles, hasta llegar al entendimiento abstracto, susceptible de co-
nocer la belleza misma del Creador": La imaginacién amorosa en la poesia del Siglo
de Oro. Valencia: Universidad de Valencia, 1997, p. 19.
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Y qué, burlando dellos,
el noble pensamiento,

por verte, viste plumas, pisa el viento.

Hay un eco del Garcilaso que sufria por la mudanza de su
dama y afirmaba que nada, ni una prisién ni un monte, podria
“quitarme de ir a veros como quiera, desnudo spirtu o hombre
en carne y hueso”. Y el propio Petrarca afirma la emancipacién
del alma en varios versos: “l’anima esce del cor per seguir voi”
dice en el Soneto XVII*. Pero Géngora va mds alld. Bajo esos
trazos de platonismo, lo que hay es el deseo de contemplar el
cuerpo de la dama; y no el cuerpo estatico, como si de la pintu-
ra de una diosa se tratara, sino los cuerpos vivos de un hombre
y una mujer:

Vieras (muerta la voz, suelto el cabello)
la blanca hija de la blanca espuma,

no sé si en brazos diga

de un fiero Marte o de un Adonis bello.

“Resulta ahora —dice en efecto Mercedes Blanco— que lo
que el pensamiento buscaba en su vuelo no era la presencia de
la dama, ante cuya celeste perfeccion el deseo rinde las armas,
sino el espectdculo de las «hazafias» del esposo «cuando li-
dia»”?. Todo se queda en anhelo, porque no es propiamente el
acto sexual lo que alcanza a ver el pensamiento, sino el suefio,
ya calmado, de los dos amantes:

Desnuda el brazo, el pecho descubierta,
entre templada nieve

evaporar contempla un fuego helado,

y al esposo en figura casi muerta,

que el silencio le bebe

del suerio, con sudor solicitado;

dormid, que el dios alado,

de vuestras almas duefio,

con el dedo en la boca os guarda el suefio.

% Sobre ejemplos cldsicos y renacentistas de la emancipaciéon del pensa-
miento en la lirica amorosa espaiiola y las formulaciones neoplaténicas del mo-
tivo en las letras italianas vid. Ponce Cdrdenas (2006), op. cit., pp. 149-162.

» Blanco, Mercedes: «La “honesta oscuridad” en la poesia erética», Criticén,
101 (2007), pp. 199-210, cito p. 200.
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Desde la propia materializacién del pensamiento hasta las
imagenes erdticas, lo que domina los versos gongorinos es el
sensualismo. Ese sutil eclecticismo del poema es ejemplar de
cémo una tradicion consolidada que afirmaba la dualidad cuer-
po-espiritu sustenta una nueva sensibilidad poética, dando lu-
gar a un cuadro esencialmente distinto:

Los montes y rios de Petrarca, las alas del pensamiento, las puertas
cerradas, el despefio de fcaro, los martelos del Orlando, los nudos de
Himeneo, los abrazos y los cupidillos de Tasso... En tales condiciones,
la originalidad era un milagro. Atin asi, todas las sugerencias de la tra-
dicién, a cudl mds ilustre, a cudl mds 1til para ser encumbrada como
trama exclusiva de un poema excelente, se quedaron en meros com-
parsas de un texto en el que Géngora, mds que depender de los versos
ajenos del pasado, nos ilustra sobre los suyos por venir. [...] Y sus
lectores observamos esos descartes sucesivos con la impresion de estar
asistiendo, en apenas medio centenar de versos, a la definitiva supera-

cién del petrarquismo.”*

Esta remodelacion —no esencialmente parédica, pero que
crea extrafieza— que Gongora opera sobre los cimientos mis-
mos del cédigo es la que se realiza sistemdticamente, aunque a
menor escala, sobre otros motivos axiales del petrarquismo,
como la importancia de la mirada en la génesis del amor o la
afirmacion del amor eterno, ambos de base estrictamente platé-
nica. Resulta imposible contabilizar la cantidad de veces que
aparecen menciones a los 0jos en la tradiciéon de poesia amoro-
sa”. Ya sabemos, por Petrarca y por sus seguidores, que la fuer-
za del amor residia en la mirada:

Era il giorno ch’al sol si scoloraro

per la pieta del suo factore i rai,

quando i’fui preso, et non me ne guardai,

ché i be’ vostr’occhi, donna, mi legaro. (Soneto III)

Y mas adelante en el mismo soneto:

Trovommi Amor del tutto disarmato

24 Mic6 (2001), op. cit., pp. 94-95.

® Ya en la lirica cancioneril los ojos se recubrfan de un valor metonimico.
Recordemos, de entre los muiltiples ejemplos que podrian citarse, aquel “Ojos
garzos ha la nifia / ;quién se los namorarfa?”.
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et aperta la via per gli ogli al core,
che di lagrime son fatti uscio et barco.

Desde el dolce stil nuovo, el proceso se habia esencializado:
los ojos de la dama inspiraban amor y, a través de la mirada,
ese amor llegaba al corazén en su versiéon ennoblecida y enno-
blecedora. En algunos sonetos lopescos, ese poder se mantiene
intacto:

Estando ausente de tus ojos bellos,
sus rayos me abrasaron, jcaso extrafio!
Y no fue suefio ni parezca engafio,

que me abrasaron aunque lejos dellos. (Soneto 53)

Es una clara reformulacién neoplaténica segin la que los
ojos logran inspirar amor incluso en la distancia. Pero no siem-
pre sucede asi. Como en la cancién gongorina, la sensualidad
barroca se filtra hacia los versos y termina desbaratando el viejo
topico. Es lo que sucede, de forma mds que explicita en el so-
neto 105, donde el propio sujeto lirico lamenta la imposibilidad
de alcanzar el ideal platénico:

Ojos de mayor gracia y hermosura,

Que han dado envidia al sol, color al cielo,
Si es al zafiro natural el hielo

(c6mo encendéis con vuestra lumbre pura?
(Por qué de la modesta compostura

con que os adorna de vergiienza un velo,
nace un deseo que derriba al suelo

lo que el amor plat6nico procura?

Y con un artificio conceptista que juega con la homofonia de
niflas-mujeres y nifias de los ojos, la misma claudicacién ante el
deseo encontramos en el Soneto 22:

Almas parecen de mis nifias puestas
En mis ojos que baifia el tierno llanto.
iOh nifias, nifio Amor, nifios antojos,

nifio deseo que el vivir me cuestas!

Este triunfo de lo corporal termina recubriéndolo todo, in-
cluso algo tan incorpéreo como el tépico del amor maés alla de
la muerte. Uno de los poemas mas apreciados de Petrarca es la
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célebre cancion CXXVI, donde el enamorado aspira a ser ente-
rrado en el mismo lugar en el que conocié a Laura para que,
una vez liberada el alma, tal vez ella se apiade y puedan unirse
eternamente. Es ésta una idea compatible con la ontologia pla-
ténica desde dos frentes: por un lado, el amor espiritual, por
definicidn, trascendia los cuerpos y, por tanto, la vida; por otro
—y en estrechisima relacién— el Amor, con maytsculas, como
idea pura, debia ser eterno: “Love is not Time’s fool” decia
Shakespeare en una formulacién platénica perfectamente orto-
doxa. Pero en el Barroco, ya lo sabemos, nada se consideraba
eterno; la tensién barroca nace justamente de la conciencia del
tiempo, y aqui también entraba el amor. En la recreacion lopes-
ca del mito de Piramo y Tisbe, del Soneto 18, se juega con ese
motivo de la unién post mortem, pero esta vez la muerte no une
a los amantes en un sentido espiritual, sino puramente fisico:

Tisbe vuelve, y le mira apenas cuando
arroja el blanco pecho al hierro fuerte,
mds que de sangre, de piedad desnudo.
Piramo, que su bien mira expirando,
diose prisa a morir, y asi la muerte

junté los pechos que el Amor no pudo.

A partir de ahi podemos suponer una proyeccién espiritual,
pero no necesariamente. Quienes cobran protagonismo aqui no
son las almas, sino los cuerpos, en un cuadro plastico de tonos
preparnasianos. Ese tépico de la muerte de amor y del amor
mads alld de la muerte se recubre de barroquismo estético en el
soneto 39 de Lope. Lo trivial —una dama que le echa un puia-
do de tierra— se convierte en motivo poético, y, a fuerza de
conceptismo, surge un planteamiento que casi parodia la hon-
dura filos6fica del tema en sus versiones anteriores:

Como a muerto me echdis tierra en la cara,

yo lo debo de estar, y no lo siento,

que a un muerto en vuestro esquivo pensamiento,
menos sentido que este le bastara.

Vivo o0s juré que muerto os confesara

la misma fe, cumpli mi juramento,

pues ya después del triste enterramiento,

ni cesa la aficién ni el amor para.
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La muerte aqui no se convierte en antesala de la liberacion
del alma, sino que se identifica, sin mds, con el enterramiento
del cuerpo en su sentido mds literal. Y es a partir de ese juego
tierra-enterrar-muerte-amor como se construye un edificio poé-
tico que poco tiene ya que ver ni con la espiritualidad petrar-
quista ni con el morir de amor del cancionero.

Esta nueva vision segtn la que el amor mads alla de la muer-
te, en cierto modo, se trivializaba, tiene efectos a otros niveles.
En la cancién CCLXX, Petrarca —que también era humano—
conjura con desesperacion la llamada de un nuevo amor tras la
desapariciéon de Laura. En un marco en el que el amor tendia a
lo eterno, no cabia, es obvio, la posibilidad de un segundo ena-
moramiento. En Lope, en cambio, la situacién es inversa. En el
Soneto 50, se habla del olvido de un amor gracias a otro:

Marcio, ausentéme, y en ausencia un dia
mirdronme unos 0jos y mirélos;

no sé si fue su estrella o fue la mia.
Azules son, sin duda son dos cielos

que han hecho lo que un cielo no podia:

vida me da su luz, su color celos.

Y si, como todo lo demas, el amor también se corrompe, no
es extrafio que, al estilo del célebre poema de Ronsard, se apele
al Carpe Diem en su sentido erético. Es lo que sucede en el so-
neto 14 de Lope:

Oro engendra el amor de agua y arenas;
porque las conchas aman el rocio
quedan de perlas orientales llenas.

No desprecies, Lucinda, el amor mio,
que al trasponer del sol las azucenas
pierden el lustre y nuestra edad el brio.

Todavia de forma mads evidente, en el Soneto 25 del mismo
Lope, la amada se llama Laura —algo que, obviamente, no po-
dia ser casual:

No te detengas en pensar que vives,

joh Laura!, que en tocarte y componerte

Se entrard la vejez sin que la llames.
Estima un medio honesto, y no te esquives,
que no ha de amarte quien viniere a verte,

Laura, cuando a ti misma te desames.

49



Natalia Ferndndez

Ni siquiera el amor —o el amor menos que nada, casi po-
driamos decir— escapa al Tempus fugit.

Y SOLO DEL AMOR QUEDA EL VENENO

Porque, al final, la sensualidad esta relacionada, claro, con el
erotismo y la carnalidad, pero, justamente por ello, también esta
directamente vinculada con la fugacidad y, por tanto, con el
desengafio tipicamente barroco. Bajo las férmulas idealizado-
ras, es una fantasia erética la que late bajo estos versos gongori-
nos:

Ya besando unas manos cristalinas,

ya anuddndome a un blanco y liso cuello,
ya esparciendo por él aquel cabello

que Amor sacé entre el oro de sus minas,
ya quebrando en aquellas perlas finas
palabras dulces mil sin merecello,

ya cogiendo de cada labio bello
purptireas rosas sin temor de espinas,
estaba, oh claro sol invidioso,

cuando tu luz, hiriéndome los ojos,

maté mi gloria y acab6é mi suerte.

Si el cielo ya no es menos poderoso,
porque no den los tuyos mds enojos,

rayos, como a tu hijo te den muerte. (Soneto 60)

La temporalidad, marcada con la reiteracion del “ya” en los
cuartetos, crea una tension ascendente que recubre ese tépico
de larga tradicién que es la despedida de los enamorados al
amanecer —y que Lope, por cierto, aprovecha en el Soneto
26—. Pero algo nuevo, y tal vez escandaloso, debia encerrar el
soneto para que motivase la censura del Padre Pineda: «Es in-
decente, como lo es el titulo». Y es que lo que tenemos aqui es
un suefio casi erético que le permite mostrar imagenes cargadas
de sensualidad. A propdésito del erotismo onirico observa
Schatzmann: “Protegido por el suefio —que aleja lo dicho de la
realidad— el poeta tiene la libertad de expresar fantasias y de-
seos fisicos de una manera muy directa”*. Algo parecido suce-
de en el Soneto 72:

% Schatzmann (2006), op. cit., p. 192.
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El suefio (autor de representaciones),
en su teatro, sobre el viento armado,
sombras suele vestir de bulto bello.
Siguele; mostrardte el rostro amado,
y enganaran un rato tus pasiones

dos bienes, que serdn dormir y vello.

Es barroquismo” en estado puro: se impone lo sensual, s,
pero es esa sensualidad inconsistente, que s6lo adquiere sentido
en el teatro del suefio. Y es que las dos metdforas mas emblemad-
ticas de la vida vista desde un prisma barroco —la vida como
teatro y la vida como suefio— se funden en un cuadro donde el
amor queda anulado en una nebulosa de mera apariencia: “El
onirismo erético o sentimental —dice Garcia Gibert— no era
infrecuente en la poesia del Renacimiento, pero sélo alcanza en
el Barroco el significado pleno y universal del desengafio”*. Un
planteamiento similar encontramos en el Soneto 23 de Lope:

Pruebo a engafiar mi loco pensamiento
con la esperanza de mi bien perdido,
mostrandole, en mil nubes escondido,

un dtomo no mds de algtin contento.

Como en la cancién gongorina que comentdbamos arriba, es
la representacién mental —sin suefio mediante aqui— lo que se
convierte en motivo poético. Expresiones como “apariencia de
placer fingido” o “le engafie con fingir lo que no siento” refuer-
zan semdnticamente esa isotopia de la inconsistencia que es la
que termina domindndolo todo. El tépico del engafio amoroso
como antesala del sufrimiento, pasado por el tamiz estético del
barroquismo, termina ddndose la mano con la cosmovisién
desengafnada de la época, y el amor vuelve a enlazar con lo filo-
s6fico, pero desde caminos opuestos y hacia respuestas conse-
cuentemente opuestas. Es significativa en este sentido la distin-
ta solucién de Petrarca y Lope al abordar el motivo de las lagri-
mas de amor®”. Para Petrarca, el llanto —el sufrimiento mis-
mo— se convierte en agente liberador del alma:

? Empleo el término en un sentido meramente calificativo, sin referencias a
los estilos generacionales tal como estableci6é Hatzfeld (1973).

28 Garcia Gibert, Javier: La imaginacion amorosa en la poesia del Siglo de Oro.
Valencia: Universidad de Valencia, 1997, p. 83.

* El propio Antonio Carrefio, en su edicion de Lope de Vega: Rimas huma-
nas y otros versos, Barcelona: Critica, 1998, p. 208, afirma justamente el paralelis-
mo entre ambos sonetos a partir del tépico, y recuerda, ademads, otros ejemplos
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Librada al fin con amorosas llaves
Sale del pecho el alma por seguiros;
Y tras mucho pensar de alli se arranca. (XVII)

Para Lope, en cambio, conduce, como todo lo demads, a la
muerte:

[...] que haga de mis ldgrimas la letra,
pues ya que no lo siente, bien entiende:

que cuanto escribo y lloro todo es muerte. (Soneto 70)

El dolorido sentir del enamorado no se supera en una formu-
lacién espiritualizada tendente a lo ideal, sino que, como la be-
lleza en el célebre soneto gongorino —y todo lo humano en el
barroco—, se termina convirtiendo «en tierra, en humo, en pol-
vo, en sombra, en nada». Es una vision en la que la conciencia
de la transitoriedad se superpone a todo y anula una belleza en-
gafiosa justamente por fugaz. De ahi la identificaciéon del amor
con el veneno que, edulcorada y todo, encontramos en el soneto
91 de Géngora:

En el cristal de tu divina mano

de Amor bebi el dulcisimo veneno.

Y, en definitiva, el dltimo verso del célebre soneto 70 del
mismo Géngora sintetiza esta manera tan antiplaténica de en-
tender el amor. Las sucesivas metdforas insisten en su caracter
embaucador y le confieren a ese verso final un tono epigrama-
tico que condensa una cosmovision entera™:

No os engafien las rosas que a la Aurora
diréis que aljofaradas y olorosas

se le cayeron del purptreo seno.
Manzanas son de Tantalo, y no rosas,
que después huyen del que incitan ahora

y solo del Amor queda el veneno.

como el garcilasiano «Estoy contino en ldgrimas bafiado» y el herreriano «Estos
0jos, no hartos de su llanto». Hay, efectivamente, una coincidencia de base, pero
los derroteros por los que terminan avanzando los versos son completamente
distintos en unos casos y otros.

¥ De nuevo es interesante la comparaciéon con Shakespeare, el soneto
CXXIX esta vez, donde define la Lujuria, Lust, en los mismo términos que el
Amor-veneno gongorino. En la secuencia shakespeareana, la oposicién Lust-
Love tiene un sentido que no se mantiene en nuestros poemas mds barrocos.
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CONCLUSIONES

En contacto con el espiritu barroco, el amor, que habia teni-
do mucho de idea, se empapé de vida y de todo lo que ella im-
plicaba, incluyendo el tiempo y la muerte. La tensién entre am-
bos polos era tan fuerte que, como vemos, podia derivar en
parodia. Pero no sélo: a veces la deconstruccién no era cons-
ciente o, al menos, no se hacfa explicita —y ya sabemos que la
parodia exige una cierta intertextualidad. Los poetas escriben
siguiendo férmulas preestablecidas, pero, a pesar de las conver-
gencias formales, el sentido global es distinto. Sometido al pris-
ma barroco, el Amor petrarquista nos da una nota clave: sen-
sualidad; desciende del topos uranos para convertirse en algo
humano, fieramente humano, un descenso que lleva aparejadas la
fugacidad, la inconsistencia, el engario.

Cada uno de los diferentes motivos tratados en las paginas
anteriores requiere un estudio individual que profundice en sus
diferentes formulaciones y re-formulaciones desde sus orige-
nes. El objetivo de este trabajo consistia en establecer un punto
de partida, sefialar los grandes ejes sobre los que se opera la re-
modelacién del petrarquismo desde finales del Quinientos a
partir del ejemplo de dos contempordneos de primerisima fila.
Junto a las realizaciones del c6digo en su sentido mds ortodoxo
conviven esos nuevos impulsos que le conferian un sentido
inédito —y, probablemente, no buscado de manera consciente.
Y la clave no hay que rastrearla en la cronologia, porque la ten-
sién barroca late desde el principio, desde poemas tempranos
que se han considerado a veces meras continuaciones del pe-
trarquismo quinientista. Queda todavia mucho por hacer para
terminar de comprobar que la poesia amorosa de Goéngora y
Lope —ni siquiera la de juventud— y seguramente tampoco la
de sus coetdneos o sus herederos mds directos, puede abordarse
sin més desde el petrarquismo sélo porque nos encontremos de
frente con un tépico o un motivo de clara filiacién petrarquista.
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