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3. COMENTARIO DE TEXTOS

«En tanto que de rosa y de azucena

se muestra la color en vuestro gesto,

¥ que vuestro mirar ardiente, honesto,
con clara luz la tempestad serena;

y en tanto que el cabello, que en la vena
del oro se escogid, con vuelo presto

por el hermoso cuello blanco, enhiesto,
el viento mueve, esparce y desordena:
coged de vuestra alegre primavera

el dulce fruto antes que el tiempo airado

cubra de nieve la hermosa cumbre.




Marchitar4 la rosa el tiempo helado,
todo lo mudar{ la edad ligera

por no hacer mudanza en su costumbre.»

3.1. INTRODUCCION

Con el tiempo las cosas fisicas van perdiendo su consis-
tencia hasta desaparecer. Los autores del Siglo de Oro, preo-
cupados por este paso del tiempo, le dedicaron tantos poe-
mas que llegé a resultar un tépico o lugar comin, en el que
encontramos varias diversificaciones segin se trate de edifi-
cios (crean el tema de las ruinas, tan frecuente en los poetas
sevillanos que se reunian en Mirarbueno), de belleza y vigor
personal o, incluso, de imperios y de lenguas.

En el caso de la hermosura y la fuerza juvenil van deca-
yendo poco a poco hasta conducirnos a la muerte, como
dijo Jorge Manrique y, mucho antes, ¢l autor de la tragedia
Ortavia, auibuida a Séneca. Sin embargo, no ocurre lo
mismo con los deseos y ganas de placer. Ante estos hechos
caben dos posturas: la de procurar anular todo deseo en la
juventud para llegar a viejo sin ellos, propia de las filosoffas
y religiones con un ética estoica; o bien la postura contraria,
la de disfrutar mientras se pueda, para después recrearse
como Celestina en el recuerdo, esta es una caracteristica de
la filosofia y moral epiciirea.

En el desarrollo o historia del tépico, Garcilaso ocupa
una posicién intermedia, porque, si bien imité a los cl4sicos
e italianos, fue imitado por muchos posteriores. Frente al
Barroco que preferird el “Sic transit” de Valdés Leal, adopra
la segunda postura, cuyos antecedentes literarios se remon-
tan a los célebres disticos “A la rosa” atribuidos a Ausonio,
que Herrera traduce en verso en sus anotaciones, los cuales

252

terminan: Collige, virgo, rosas, dum flos novus et nova pubes /

ef Memor esto deviIm Sic Properare tuum. ‘
Es la misma actitud de Horacio en las odas “Vides ut

alta” y la dirigida a Ligurino, “O crudelis adhuc”, traducidas
o imitadas por Ovidio, Tasso, Garcilaso, Barahona de Soto,
Juan de la Cueva, Francisco de Medina, Géngora, Lop.e de
Vega, o Francisco de Rioja. En cuanto al antecedente direc-
to de Garcilaso, segtin el Brocense y Herrera, es este soneto

de Bernardo Tasso:

«Mentre che l'aureo crin v'ondeggia intorno
a 'ampia fronte con leggiadro errore;
mentre che di vermiglio e bel colore
vi fa la primavera il volto adorno,
mentre che vapre il ciel pits chiaro il giorno,
cogliete , o giovinette, il vago fiore
de vostri piti dolci anni; e con amore
state sovente in lieto e bel soggiorno.
verra poi'l verno, che di bianca neve
suol i poggi vestir, coprir la rosa,
e le piaggie tornar aride e meste.
Cogliete, ah stolte, il fior; ah, siate preste,
che fugaci son I'hore, €1 tempo lieve,

e veloce a la fin corre ogni cosa.»

Pero las actitudes ante este paso del tiempo no terminan
’ és de

ahi. Cabe el rechazo de la belleza pasada, porque después
acordada da dolor, es lo que hace Medrano (en el soneto
) .
“Esta que te consagro fresca rosa’); su utilizacién claramen
te a favor del amante, frente a las consideraciones de tipo

general de Garcilaso, como Rioja:
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«Ves el sol que nacié resplandeciente,
cudl con luz desvanece tibia ¥y poca,
&t sorda a mis ruegos como roca

€Stas, en quien se rompe alta corriente?»

O la superacién de [ decadencia fisica de la amada por
pf!l:te del amante, como Petrarca ¥ Herrera. Incluso cabe Ia
visién de la situacién o estado final, ya sea Ia burla de las que
Intentan disimular, frecuente en Horacio y Quevedo ya sea

] 3
con pretensiones moralizadoras,

Como era de esperar, estas ideas no se limitaron a Ia [ite.
lr;lturat culta pasaron a las artes plésticas; el pueblo las asimj-

Y; asi tenemos manifestaci i
ones folcléricas en el refranero,

en el cuento y en Jas coplas populares, como en estas copli-
llas recogidas por Rodriguez Marin:

«Goza del sol mientras dure
siempre no ha de ser verano:
aprovecha la ocasién,

que la tienes en la mano.»

«Aprovecha e] tiempo, nifia,
¥ 10 juegues con la syerte
que la vejez viene luego,

y luego vendr4 la muerte.»

‘También en el romancero, como en el romance de
Melisenda y el Conde Ayruelo (“Todas las gentes dormian”

varias veces glosado), en el que una vieja / vieja de antigua
edad le aconseja a la infanta:

«Mientras sois moza, sefiora,

Placer vos querades dar,
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que cuando seades vieja

los rapaces no os querrén.»

3.2. COMENTARIO

El soneto se estructura sintécticamente en dos partes:
Los cuartetos y el primer terceto forman una oracién prin-
cipal, precedida de tres subordinadas temporales y seguida
por otra. El segundo terceto lo constituyen dos oraciones
principales yuxtapuestas seguidas de una causal.

El tema, o asunto, del soneto nos lo proporciona la pri-
mera oracién principal: Coged el fruto; mientras que el dlti-
mo terceto, actuando como un epifonema, podemos decir
que es una afirmacién intemporal que explica el porqué del
mandato anterior.

En el primer cuarteto tenemos un tépico muy querido
de Petrarca, el de la belleza que serena. La armonia de los
rasgos fisicos y la correspondencia entre éstos y los morales,
asf Herrera escribe:

«No estd solamente la belleza en suaves i lindos ojos,
en hermoso rostro, i bellfssimo i encendido color de mexi-
llas de hermosa dama; en la cual resplandezcan las tres
Gracias, que es en I’ alegria dela vista, enla verdura dela
edad juvenil, en ¢l agradable, aplazimiento de modos i ges-
tos del cuerpo (hablo en la propria sinificacién, i no en el
sentido vulgar) mas también estd en las aciones i obras,
donde se hazen claras i visibles las virtudes del 4nimo.» '

Nos encontramos ante un platonismo mds evidente, la
belleza fisica y moral, la hermosura y la honestidad, son
causa del enamoramiento, y, al mismo tiempo, del respeto;
véase lo que escribe Jorge de Montemayor en el siguiente
didlogo entre Sireno y Silvano:
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«—[...] nunca yo vea el remedio de mi mal si de Diana
esperé ni desseé cosa que contra su honra fuesse; ¥, si por
la imaginacién me passaba, era tanta su hermosura, su
valor, su honestidad [...] que me quitaban del pensamien-
to cualquiera cosa que en dafio de sy bondad imaginasse.

—I[..] lo mismo podré afirmar de mf; y creo que no
hubiera nadie que en Diana pusiera los ojos que osara dessear
otra cosa sino verla y conversarla, aunque no sé si hermosura

tan grande en algiin pensamiento no tan subjecto como e
nuestro hiciera algiin exceso.»

El tépico choca con e calificativo que le da a la mirada de
la dama: ardiente. Por eso Herrera prefiere otra lectura para el
verso 4: enciende al corazén ; lp refrena que justifica asf:

«Desta suerte dize don Antonio Puertocarrero que lo
tiene de su suegro, porque como anda impresso, m4s sirve
de sustentamiento del cuartel, que de prosecucién del
intento. I deste modo usa aqui G.L. de hermosfssima figu-
I3, regression o reversién, dicha de los Griegos epanodos, i
de nosotros rebuelta, cuando bolvemos a las palabras ya
propuestas por causa de mostrar la diferencia.»

Pero el verso original pudiera no ser tan 1ipioso, si prescin-
dimos de las connotaciones peyorativas de ardiente, es decir, si
lo consideramos como sinénimo de clara luz; sentido que, por
otra parte, también es frecuente en el Siglo de Oro. El mismo
Herrera habla, en sendos sonetos, de “Ardientes hebras, do se
ilustra el oro” y de “Ardiente llama en abrasado pecho”, y de
Puro fuego en el soneto “Luces en quien su luz el sol renueva”,

El ideal de belleza se completa con el segundo cuarteto,
Para comprenderlo no debemos olvidar el cuadro de
Botticelli, £/ nacimiento dp Venus, fijindonos en los colores
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del rostro, ta mirada honesta, el cabello dorado esparcido
por los vientos y la blancura del cuello. .

En ambos cuartetos utiliza metdforas obtenidas del
campo léxico de la climatologfa:

«con clara luz la tempestad serena [...]

el viento mueve, esparce y desordena;»

en los tercetos, de acuerdo con el modelo de Bernardo
Tasso, sigue con las mismas, contraponienfi(?’primaYcra
(=juventud) a invierno (=vejez), con la repeticién (?e tiem-
po (que airado cubre de nieve y helado se muestra insensi-
ble a la belleza); ahora bien, la contraposicién entre la
cabeza cubierta de oro en la juventud y cubiert:? de nieve
en la vejez, no es perfecta. Por eso existe una serie de pac:
tas, sobre todo posteriores a Garcilaso, que preﬁeren seguir
dentro de la gama de los metales. En cfecto,. si el paso del
tiempo convierte en blancos los cabellos rubios y a éstos se
los ha calificado de oro, siguiendo la Iégica, la canas serdn
de plata. Es lo que hacen Petrarca: E i cape’ d’ oro fin farsi
d’ argento; Barahona de Soto: Antes que color de plata / se os
vuelva el cabello de oro; o Géngora: no sélo en plata [...] se
vuelva.

Pero pronto, siguiendo en el mismo caml;')o de los meta-
les, la plata se ird degradando hasta convertirse en plomo.

Asi Rebolledo:

«El oro, que aprisiona

las aimas en su crespo laberinto,

cuyo esplendor corona

ese de tu deidad cielo sucinto,

en plomo convertido,

templar4 cuantas llamas ha encendido.»
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En cuanto a la estilfstica cabe resaltar, ademds de las
oposiciones y correlaciones, el asindeton (w.3,7y10-11) y
el perfodo que forman los nueve primeros versos,

con el
verbo principal coged.
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3. COMENTARIO DE TEXTOS

LOPE DE VEGA
Rimas
Soneto Oxvi

Desmayarse, atreverse, estar furioso,
4spero, tierno, liberal, esquivo,
alentado, mortal, difunto, vivo,
leal, traidor, cobarde y animoso;

no hallar fuera del bien centro y reposo,
mostrarse alegre, triste, humilde, altivo,
enojado, valiente, fugitivo,
satisfecho, ofendido, receloso;

huir el rostro al claro desengaiio,
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beber veneno por licor siiave, 10
olvidar el provecho, amar el dafio;
creer que un cielo en un infierno cabe,
dar la vida y el alma a un desengafio:
esto es amor: quien lo probé, lo sabe. 15

3.1. LA OBRA EN SU CONTEXTO

El Soneto cxxvr de las Rimas de Lope de Vega se inscri-
be dentro de la corriente petrarquista, heredada del siglo
XVI; es depurada quintaesencia de los procedimientos de
que esta se sirve. Estd basado en el tépico juego de contra-
rios, al que se suele recurrir para describir el sentimiento
amoroso, siempre inefable, enemigo de la l6gica. Sin embar-
go, Lope sabe imprimir a los modelos recibidos un tono apa-
sionado y personal que da mayor autenticidad a sus versos.
De los poetas de su tiempo, es el que de forma més convin-
cente ofrece su propio existir como muestra de que las defi-
niciones del amor coinciden con las vivencias intimas. En
este poema, como en el conjunto del libro, el sentimiento
amoroso y su expresion literaria aparecen como una misma
cosa.

3.2. CUESTIONES METRICAS

Es un soneto. Consta, por tanto, de dos cuartetos y dos
tercetos (ABBA ABBA CDC DCD). Los tercetos van enca-
denados. Lope siente predileccién por esa férmula, que se
acostumbra a alternar con otras. '

En el verso 10 se produce una diéresis en suave. La rup-
tura del diptongo es necesaria para que tenga once sflabas y
no diez. Ademds, suaviza la pronunciacién.
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En los versos 9 y 13 nos encontramos con una falsa
rima, una consonancia con la misma palabra, el sustantivo
desengafio. Es un lunar, un pequefio defecto técnico al que
Lope parece que no le dio mayor relieve. Quizé se trate de
una errata. Una de las copias manuscritas del siglo XVII nos
ofrece esta otra lectura, también plausible, del verso 13:

dar la vida y el alma a un dulce engafio

3.3. TEMA

Definicién del amor como un sentimiento hecho de
enfrentamientos intimos y pulsiones contrarias, que hacen
pasar de un estado de 4nimo al opuesto: del desmayo al atre-
vimiento, de la aspereza a la ternura, del calor al frio... En
medio de ese torbellino, alienta el engafio de que puede
alcanzarse la felicidad extrema en una relacién conflictiva.
Todo lo que dice el poeta lo sabe por experiencia propia, y
apela a ella, y a la del interlocutor, para dar mis fuerza a su
argumentacién. En ello reside la mayor novedad de este
poema, tan enraizado en la tradicién.

3.4. ESTRUCTURA Y CONTENIDO

Presenta este soneto una estructura muy particular: una
larga enumeracién de infinitivos contrastantes, en la que los
elementos definidores se anteponen a lo definido, en contra
de lo que es habitual. Desde el verso 1 hasta el primer hemis-
tiquio del 14 encontramos una sola unidad sintictica y de
sentido. El segundo hemistiquio constituye otra, muchisimo
mis breve, que da un aire rotundo a la afirmacién.

Dentro de la primera parte, los trece primeros versos
forman una larguisima enumeracién. El verbo no aparece
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hasta el verso 14: es. Todos esos rasgos que definen la pasién
amorosa quedan englobados al final, a modo de conclu-
sién, en el pronombre demostrativo esto.

Obsérvese que la estructura de los cuartetos y los terce-
tos es distinta. Aquellos se componen casi integramente de
una serie enumerativa. En cambio, en Jos tercetos no existe
esta acumulacién de elementos. El ritmo se serena para
expresar un concepto tnico y completo en cada verso, a
excepcién del 11, que incluye dos que se contraponen entre
sf, en una estructura bimembre: “olvidar el provecho, amar
el dafio”.

Son muchos los versos divididos en dos, tres o0 m4s uni-
dades simétricas. Esto no puede extrafiarnos ya que precisa-
mente las enumeraciones son una serie de elementos de la
misma naturaleza. El 11 es bimembre; el 1, el 7 y el 8, tri-
membres; y el 2, 3 y 4, tetramembres.

Los elementos de la enumeracién son atributos del suje-
to amor, cuya naturaleza intentan definir. Todos ellos tienen
como ndcleo un infinitivo: desmayarse, atreverse, estar, no
hallar, mostrarse, huir, beber, olvidar, amar, creer, dar. El pre-
dominio de esta forma verbal se ha llevado al extremo: el
poema es pura accién, el arrebatado desasosiego del amante
se plasma con insuperable pericia.

La mayoria de los infinitivos van acompafiados de sus
respectivos complementos. Dos de ellos, estar y mostrarse,
llevan una larga serie de adjetivos que constituyen una nueva
enumeracién dentro de la general que da forma al poema. Se
trata, pues, de una estructura muy elaborada, en la que alter-
nan las antitesis simples, de dos miembros claramente con-
trapuestos, con otras més complejas que enriquecen la pers-
pectiva y varfan el ritmo del soneto.
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El poema tiene un ritmo frenético, que dista mucho de la
serenidad reflexiva de otras definiciones. Los infinitivos, com-
ponente nuclear, se unen en asindeton, pues antes del tltimo
(dar) no aparece la conjuncién copulativa. Se deja abierta la
serie como si se pudieran afiadir nuevos elementos. De las otras
dos enumeraciones que se integran en la principal, la que va
regida por el verbo mostrarse es sambién asindética. Resulta evi-
dente que priva la economia en el uso de particulas de enlace.

El dltimo hemistiquio del verso 14 es digno de ser resal-
tado por su originalidad. Hasta aquf hemos visto el desarro-
llo de un tépico literario. Ahora con su propia experiencia el
poeta avala rotundamente la exactitud de lo que se ha dicho.
Y no cuenta solo su testimonio personal, sino el de todo el
que lo probé. Lope viene a afirmar que lo que suele tomar-
se como un simple tépico, es una realidad perfectamente
corroborable.

3.5. RECURSOS EXPRESIVOS

La figura retérica que domina en este poema es la anti-
tesis; no recurre a la paradoja o al oximoron, ya que acumu-
la elementos contrarios, antitéticos, no contradictorios.
Ciertamente, llega a rozar los limites de lo paradéjico, ya
que pudiera parecer, por lo vertiginoso de la enumeracién,
que esas actitudes se dan a un mismo tiempo en el sujeto
enamorado. Pero resulta més légico pensar que son estados
de 4nimo sucesivos, pulsiones que se mezclan y confunden,
contrastes perfectamente verosimiles en el alma del amante.

Encontramos muchas parejas de elementos antitéticos:
desmayarselatreverse, dsperoftierno, liberallesquivo, alentado/mor-
tal, difuntofvivo (obsérvese que estas dos tltimas vienen a sig-
nificar exactamente lo mismo), leal/traidor, cobardelanimoso,
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alegreltriste, humildelaltivo, valiente/fugitivo, satisfecholofendido,
olvidar el provecholamar el daio. En esta tltima unidad la anti-
tesis es doble. Se contraponen, por un lado, olvidar/amar y,
por otro, provecho/datio.

También entran en contraste en los versos 10 y 12 vene-
nollicor suave'y cielo/infierno. De nuevo nos aproximamos al
terreno de la paradoja, pero queda atemperada porque el
poeta deja bien claro que se trata de una impresién personal,
que, confundido, toma un mal como si fuera el mayor de los
bienes.

Es de notar que en los versos 2-4, entre las parejas de
adjetivos contrarios se produce un cruce en ¢l orden de los
elementos positivos y negativos:

4spero (-) / tierno (+) alentado (+) / mortal (-) leal (+) / traidor (-)
liberal (+) / esquivo (-) difunto (-) / vivo (+) cobarde(-) / animoso(+)

Encontramos también alguna metdfora. Asi, el poeta
identifica los placeres del amor con un “licor suave” (v. 10)
y con el “cielo” (v. 12), y las amarguras, que a ellos se con-
traponen, con el “veneno” y el “infierno”. Su entrega apa-
sionada se convierte metaféricamente en un “dar la vida y el
alma a un desengafio” (v. 13).

3.6. CONCLUSION

Este soneto es, como venimos diciendo, una apasionada
recreacion de los modelos petrarquistas que despierta nues-
tro interés por su curiosa estructura. El poeta juega con las
simetrfas y las antitesis al mostrarnos el amor como una
vivencia esencialmente inestable y desasosegante.



3.COMENTARIO DE TEXTOS

Mientras por competir con tu cabello,
oro brufiido, el sol relumbra en vano,
mientras con menosprecio en medio el llano
mira t blanca frente el lilio bello;
mientras a cada labio, por cogello,
siguen mds ojos que al clavel temprano,
y mientras triunfa con desdén lozano
del luciente cristal tu gentil cuello;
goza cuello, cabello, labio y frente,
antes que lo que fue en tu edad dorada
oro, lilio, clavel, cristal luciente,

no sélo en plata o viola troncada

se vuelva, més ¢4 y ello juntamente

en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada.

Se trata de uno de los sonetos mds famosos del autor,
correspondiente a su época juvenil (1582). Por su factura
precisa, la organizacién simétrica de las estrofas y la corres-
pondencia bien estudiada de todos sus elementos puede
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situarse en el momento del manierismo, o de transicién for-
mal entre el Renacimiento y Barroco, aunque el tema es ya
inequivocamente barroco.

3.1. TEMA Y ESTRUCTURA DEL TEXTO

El soneto expresa la exhortacién al goce de la vida o carpe
di¢m, de larga tradicién literaria. Garcilaso habfa utilizado ya el
tema sin acentuar el tono dramdtico de la existencia efimera.
Se trataba de una leccién més de la vida que no afectaba al
individuo de forma singular. En el final de este soneto el dra-
matismo, por el contrario, queda muy destacado gracias a los
recursos utilizados, con los que consigue establecer un choque
violento entre la atraccién de la belleza y el nihilismo absoluto
que queda de ella, convertida “en tierra, en humo, en polvo, en
sombra”, hasta concluir con la expresién totalmente negativa,
“en nada”. En esa rapidez del proceso de desintegraci6n final,
en contraste con el cardcrer durativo marcado por “mientras”
reside el tono dramdtico del soneto, propio del Barroco.

La organizaci6én del sonero resulta fundamental para la
recepcién del tema. Todo aparece escrupulosamente medi-
do. Como soneto, consta de dos cuartetos y dos tercetos de
versos endecasflabos y rima consonate. Los dos cuartetos
estdn introducidos por el adverbio temporal “mientras”, rei-
terado también en los versos 3 y 5 en la misma posicién ini-
cial. Tanto por la posicién privilegiada, como por la repeti-
cién constante, a modo de letanfa que facilita su recuerdo, el
adverbio aporta un cardcter temporal durativo a los dos
cuartetos que resulta fundamental para el desenlace poste-
rior con el que contrasta vivamente. Por el contrario, en los
tercetos desparece la lentitud y el tiempo parece que se va a
escapar o se ha desvanecido. La forma imperativa “goza” pre-
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cipita la accién y las férmulas temporales del pasado simple
“fue”, del adverbio “antes que”, y de la forma reflexiva “se
vuelva’, adquieren un tono amenazador en cuanto manifies-
tan la fugacidad de todo goce. Si ademds consideramos el
proceso que ha seguido la descripcién de la dama (corres-
pondiente al canon renacentista de la belleza femenina),
transmutada en términos artisticos extraidos del mundo de
la naturaleza (en donde los colores estdn en su méxima
potencialidad), podemos entender cémo se nos comunica el
dramatismo. El orden en la descripcién femenina (desde la
cabeza al cuello) es clave para el efecto final de contraste y su
belleza estd intensificada gracias a los elementos naturales
cuyas cualidades en grado sumo tiene ella. Sus cabellos ya no
se parecen o se comparan con el 070 sino que ellos mismos
son “oro brufiido”. Gracias a las metéforas de color, proce-
dentes del mundo de la naturaleza, el poema se va constitu-
yendo a partir de tres ejes: la temporalidad, la belleza de la
dama y los colores de la naturaleza.

Si durante los 11 primeros versos se desarrolla una ima-
gen sensorial, con predominio de la luz y el color, y en la que
se destaca la accidén lenta, a partir del primer verso del dlti-
mo terceto el cambio es total. El tiempo queda reducido a
un punto, los colores desaparecen y la belleza se marchita.
La gradacién intensificadora negativa final, que culmina con
la expresién “en nada”, como cierre total, transforma la vida
inicial, manifiesta en los versos anteriores, en muerte y nihi-
lismo. La disposicién correlativa de los tres ejes y su reunién
en el primer terceto da lugar, como en una perfecta corres-
pondencia matemdtica, a la desarticulacién definitiva de
cada unidad en el verso dltimo.
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3.2. RECURSOS ESTILISTICOS UTILIZADOS PARA EXPRESAR EL TEMA

Al igual que el adverbio “mientras” resulta fundamental
en la organizacién de la estructura, en el plano estilfstico ocu-
rre lo mismo. Tanto fénica, morfolégica como seméntica-
mente, el término queda perfectamente resaltado. No es por
casualidad que ocupe la posicién inicial. Se destaca asi
mucho mds, puesto que inicia el periodo de intensién f6ni-
ca; tampoco es casual que se reitere en cuatro ocasiones.
Cada vez que aparece el adverbio nos predispone a detener-
nos en cada uno de los rasgos de la mujer (cabellos, frente,
labios y cuello) de manera que pueda aprehenderse asi toda
la belleza encerrada en ellos. Todo el valor durativo del adver-
bio se extiende también a los elementos de la naturaleza, y asf
se destaca el tiempo necesario para la contemplacién.

Junto a la temporalidad, destacan los colores y la luz. Sin
embargo, en lugar de describir los elementos mediante adje-
tivos, el poeta lo hace con sustantivos que refuerzan la esen-
cia del color. El conjunto de colores que aparecen conforma
un cuadro absolutamente renacentista. El 70y la luz (“relum-
bra’, “blanca”, “cristal”) predominan sobre los demds, y por
ello estdn realzados con adjetivos intensificadores que poten-
cian los atributos ya sefialados por los sustantivos. Asf, los
cabellos no son oro sin mds, sino oro brusiide. La utilizacién
de este adjetivo, con el cual se nos sugiere la labor de orfebre-
ria para pulimentar lo que ya por si mismo tiene luz y color,
expresa el cardcter de belleza absoluta en el tono rubio del
cabello. La siguiente comparacién con el sol, a través del
verbo “relumbrar”, en cuyo prefijo ya se reitera el significado
de alumbrar, implica un término de comparacién absoluto,
puesto que no hay nada en el universo que pueda proporcio-
nar mds luz que el sol. Por ello, al afiadir la incapacidad del
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astro, “en vano’, para alcanzar el grado de luz de esos cabe-
llos, pese a su continuado esfuerzo por lograrlo (“relumbrar”),
alin se potencia todavia mds la luz. Con esta comparacién
hiperbélica se llega a la méxima ponderacién de luz dorada
que puede obtenerse con la palabra.

La blancura del rostro se concentra en la frente, que no
s6lo estd definida con el adjetivo “blanca” sino intensificada
gracias a la situacién que nos comunica: su blancura es tal
que puede mirar con desdén al lirio. ;Por qué al “lilio bello™?
Entre las variedades de color que ofrece esta flor es muy
posible que se refiera al blanco y precisamente el blanco se
identifica con la azucena, que encierra el simbolo de la pure-
za. Dentro de la tradicién cristiana era el emblema preferi-
do, sobre todo desde la Edad Media, para la representacién
iconogrifica de la Virgen, como atributo principal. De este
modo, y gracias a las posibilidades que ofrece el término, se
afiade a la idea de blancura otra cualidad, y més que cuali-
dad, virtud y precisamente la virtud que justifica la esencia
de la Virgen para un cristiano. Si se afiade que ese lirio mira
con desdén la blancura de la dama esa cualidad no puede
intensificarse mds puesto que ha traspasado las propias
barreras de lo material alcanzando lo sagrado. Pero, ademds,
el hecho de seleccionar una flor como elemento de relacién
apunta una nueva significacién, la fragilidad.

De nuevo otra flor, ahora el “clavel temprano”, cantado
en toda la poesia de la época por su anticipada presencia en
los campos anunciadora de la belleza, sirve de motivo para
relacionar la admiracién que causa la boca de la dama. La
expresién “siguen més ojos” permite destacar por la metoni-
mia el sentido de la vista (intensificado por el plural) en
lugar de la accién de mirar. Se sugiere asf mucho mejor la
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capacidad de atraccién de sus labios. La luz, que con el oro
inicial habfa abierto el cuadro, cierra la descripcién que
ocupa los dos cuartetos. De nuevo se repite la técnica gon-
gorina de intensificacién gracias a la comparacién con ele-
mentos naturales. Ahora le corresponde al “cristal” o agua,
que resalta su propia esencia (luz, transparencia) mediante el
adjetivo antepuesto «luciente». Esta forma verbal, en parti-
cipio, y por tanto con funcién adjetival, acentda el vitalismo
de 1a luz (rfo), simbolo de la vida. De la misma manera que
antes se habfa referido al “menosprecio” de la frente al mirar
al lirio, ahora es su sin6nimo “desdén”, acompaiiado por el
adjetivo “lozano” (en el que se concentra toda la tersura
implicita que le permite mirar con desprecio a aquello que
estd por debajo de su belleza), el que construye la imagen de
superioridad total por parte del cuello. Con el verbo «triun-
far», que entrafia una contienda previa que debemos enten-
der como la lucha entre la belleza de la naturaleza y la de la
mujer (ya seftalada desde el principio con el verbo “compe-
tir’), se nos proporciona definitivamente la superioridad de
la belleza femenina.

En estos dos cuartetos, el poeta ha construido una ima-
gen de la mujer totalmente pictérica, a partir de los recursos
ofrecidos por la naturaleza. Llama la atenci6n, sin embargo,
la presencia interna de una contienda que perdura desde el
principio hasta mostrarnos la victoria de esa belleza humana.
Por ello, cuando el primer terceto se inicia con el imperativo
“goza’, dirigido a cada uno de los rasgos antes descrito (uni-
dos por yuxtaposicién para dar mds rapidez a la enumera-
cién), y después se abre el verso siguiente con la advertencia
temporal “antes que”, el lector siente que hay una amenaza
bajo esa incitacién al goce. La amenaza tiene una marca
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temporal doble: el verbo “fue” en pasado perfecto, es decir,
mostrando la accién terminada, y la expresién “edad dora-
da”, que implica un tiempo rico pero breve en el cual la
belleza era total. Si el primer verso de este terceto recogfa la
enumeracién de los rasgos femeninos, el verso 11 lo hace
simétricamente con los elementos naturales. As{ aparecen
unidos, como en un espejo, belleza femenina y belleza natu-
ral. Ademds, la utilizacién de la segunda persona individua-
liza el sentimiento, de manera que la realidad de la muerte
no queda expresada como una idea general sino como una
vivencia anticipada en una persona concreta y cercana al
poeta. Esa diferencia marca el sentido dramdtico que tiene el
tiempo para el hombre barroco y que resulta cercana a la
experimentada por el hombre moderno.

El dltimo terceto se inicia con la férmula negativa “no
s6lo”, complementada posteriormente por la conjuncién
adversativa “mas” de modo que cuanto se encierra entre esos
términos forma parte de la oposicién entre pasado y futuro
que habfa iniciado la locucién «antes que». Asf, en un pro-
ceso de gradacién descendente doble van desapareciendo las
mejores cualidades que antes revestfan la naturaleza y la
mujer. El poeta se fija en la riqueza de vida y color simboli-
zada en el oro y en la blancura del lirio. El oro queda pri-
meramente transformado en “plata” y el lirio en violeta
(“viola”) que a su fragilidad natural afiade su estado morte-
cino con el adjetivo “troncada” (tronchada o cortada). En
esta situacion, la sugerencia del dolor representada por el
color violeta en la iconologfa cristiana, aporta un sentido
moral al desenlace. Finalmente, la concrecién del “td” y el
“ello” para individualizar mujer y Naturaleza, y la introduc-
cién del adverbio “juntamente” que desdibuja toda diferen-
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cia entre lo natural y lo humano, prolongado fénicamente
con la terminacién “-mente”, consigue crear una atmdsfe-
ra de desolacién que contrasta violentamente con la sin-
gularizacién de los cuartetos. Ademds, si nos fijamos en la
rima de los cuartetos (“-ello”) con la que va fijando el poeta
la singularidad, el pronombre “elio” final contrasta por com-
pleto en su significado y aumenta el desengafio. Tras el
adverbio en posicién ritmica descendente, en el vértice final,
el dltimo verso resulta el colofén de esa destruccién progre-
siva, desde la tierra, que implica ya la muerte aunque siga la
materia, hasta su desaparicién definitiva, del individuo y de
la naturaleza. El cierre, con la expresién, “en nada’, después
de habernos ensefiado la m4xima belleza y de alentar al pla-
cer resulta todo un perfecto cuadro barroco de “vanitas”,
uno de cuyos ejemplos mds conocidos y representativos

puede ser £l sueiio del caballero de Antonio de Pereda.

3.3. CONCLUSION

El tema del carpe diem que se remonta a Ausonio
(“Collige, virgo, rosas dum flos novus et nova pubes’) y a
Horacio, en cuya Odz IV habfa cantado la misma idea
(“Vides ut alta”), cobré actualidad en el Renacimiento y dio
lugar a muiltiples derivaciones en la lirica, como el soneto de
Garcilaso “En tanto que de rosa y azucena’, pero a diferen-
cia de la visién renacentista, la novedad que apunta Géngo-
ra, y que es propia de la renovacién que hace en su lfrica,
consiste en mostrar el violento contraste entre el sensualis-
mo (sobre todo visual) y el desengafio, o m4s bien nihilismo,
propio del barroco. Para conseguirlo ha utilizado todos los
recursos técnicos y estilisticos que permite la forma estréfica
del soneto. Todos los elementos ayudan a expresar el con-
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traste violento entre la mdxima belleza y su violenta des-
truccién, los dos polos que expresan el conflicto barroco. El
ultimo verso resume el tema mediante la gradacién concep-
tual en donde se muestra la definitiva conversién de la belle-
za en materia inerte primero, y luego en evanescencia, hasta
culminar en la desengafiada expresién en nada. Este verso
tuvo gran éxito entre los poetas posteriores y Calderén lo
incluyé en bastantes de sus obras, prueba del tino de Gén-
gora para apuntar el tema del carpe diem barroco y de la
influencia que ejercié su poesfa.
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3. COMENTARIO DE TEXTOS
Padece ardiendo y lorando sin que le remedie la oposicion
de las contrarias calidades.

Soneto

Los que ciego me ven de haber llorado
y las l4grimas saben que he vertido,
admiran de que, en fuentes dividido
o en lluvias, ya no corra derramado.
Pero mi corazén arde admirado 5
(porque en tus llamas, Lisis, encendido)
de no verme en centellas repartido,
y en humo negro y llamas desatado.
En mi no vencen largos y altos rios
a incendios, que animosos me maltratan, 10
ni el llanto se defiende de sus brios.
La agua y el fuego en mi de paces tratan
y amigos son, por ser contrarios mfos;

y los dos, por matarme no se matan.

3.1, CUESTIONES PRELIMINARES

Quevedo reelabora en el soneto un tépico de la poesia pe-
trarquista, el de la lucha interior en el amante que se debate
entre dos efectos opuestos producidos por la belleza de la
amada y por el amor que despierta, efectos simbolizados por
dos imégenes contrapuestas igualmente favoritas del petrar-
quismo: fuego y llanto. Su sufrimiento se manifiesta en las
lagrimas derramadas, comparadas a corrientes de agua, que en
el contexto amoroso desafian las leyes de la naturaleza, ya que
no sirven para apagar el ardor amoroso en el que aquel se
consume. El epigrafe resume esa tépica oposicién.

El soneto, en resumen, describe los efectos producidos en



el amante por la pasién amorosa: el dolor que esta causa pro-
voca el llanto. Entre el llanto y el fuego amoroso que abrasa
al amante, unidos los dos contra él, a pesar de ser «calidades
contrarias», acabardn por destruirlo.

No hay que el recordar que el amor aparece con gran fre-
cuencia en la literatura como un sentimiento contradictorio
que produce efectos opuestos y sensaciones de lucha. Bastaria
recordar otro soneto del mismo Quevedo, el titulado precisa-
mente «Soneto amoroso definiendo al amor», y que comienza:

Es hiclo abrasador, es fuego helado
para terminar:

mirad cudl amistad tendrd con nada

el que en todo es contrario de sf mismo.

Esta consideracién del amor como contradiccién en si,
fuente de sufrimiento, influye sin duda en la composicién del
soneto. Es peculiar del poema que comento el hecho de que
todos los sentimientos pertenecen a la categoria del sufrimien-
to: las ldgrimas (uno de los términos de la oposicién) manifies-
tan el dolor causado por el ardor amoroso (el otro término).

Fuego y llanto coinciden, pues, en ser simbolos coheren-
tes y en la misma direccién, del dolor causado por un senti-
miento amoroso demasiado violento y brusco. Ambos se
oponen totalmente en el plano real (fuego / agua), pero se
identifican parcialmente en su funcién simbélica, identifica-
cién que prepara la unidad a la que asistimos en el dltimo
terceto, donde los dos actdan plenamente de acuerdo contra
el poeta y persiguen el mismo objetivo (destruir al amante).

Esta fusién de dos contrarios que aparentemente deberian
luchar entre si intensifica la impresién de violencia.
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3.2. METRICA, SINTAXIS, SEMANTICA

La métrica del soneto no ofrece fenémenos de especial
relevancia. El esquema métrico responde a la férmula usual,
y lo mismo la abundancia de sinalefas, fenémeno corriente en
cualquier tipo de discurso y por ende escasamente producti-
vo para el andlisis estilistico.

No hay encabalgamientos: un peculiar fenémeno métri-
co-sintictico se puede sefialar en los vv. 5-7: el sirrema for-
mado por una palabra con preposicién (admirado-de no ver-
me) queda roto por la interposicién de una proposicién
parentética en el v. 6.

En el v. 10 interpreto un braquistiquio (leyéndolo como
oracién de relativo explicativa, no especificativa), que refuerza
la oposicién rios / incendios (colocados ambos términos en
posiciones claves al final y principio de verso), subraydndola
con la pausa que sigue a incendios.

En el aspecto morfosintéctico tampoco hay rasgos que

> llamen especialmente la atencién. La sintaxis no ofrece hipér-

batos ni construcciones extrafias: solo, quiz4, la construccién
en ¢l v. 3 «<admiran de que» parece resultar extrafia a la len-
gua actual. Es posible que haya una errata y se haya perdido
al principio del verso un «se», que métricamente no ofrece
problemas (una sinalefa normal permite un correcto cémputo
sildbico) pero el esquema se documenta en otros textos que-
vedianos.

En lo que respecta a la semdntica elemental, sin entrar
todavia en interpretaciones estilisticas solo hay que anotar el
sentido de aftos (v. 9) que conserva en este caso la significa-
cién latina de ‘profundos’ como todavia hoy en el sintagma
alta mar; animosos (v. 10) que en un exceso de sutileza inter-
pretativa podrfa contaminarse con la idea de ‘hostilidad’ con-
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tenida en animosidad, hay que interpretarlo simplemente
como ‘vigorosos, briosos’, ya que el sema ‘hostilidad’ no apa-
rece en espafiol hasta el siglo xix.

3.3. COMPOSICION Y ESTRUCTURA

La descripcién del conflicto animico se desarrolla progre-
sivamente a través de los motivos del ltanto y del fuego. En
el primer cuarteto todo gira en torno al llanto: es la manifes-
tacién exterior del dolor amoroso, lo mi4s ficiimente observa-
ble, y de ahi que sean los dem4s los que captan ese llanto y
reaccionen admiréndose de su abundancia.

El segundo cuarteto se centra exclusivamente en la opuesta
calidad, el fuego, que establece la antitesis basica del soneto. El
fuego, simbolo del amor, vive en lo més hondo {el corazén en-
cendido de amor): por eso es el corazén (y no los demis) el que
conoce su existenciay sabe que las l4grimas proceden de este
fuego que es, en verdad, la calidad mds dominante.

Este dominio del fuego se muestra con claridad en el
primer terceto. De la consideracién separada de ambas cali-
dades (llanto en el primer cuarteto, fuego en el segundo) se
pasa a observar su enfrentamiento: son contrarios, luego de-
ben luchar: el agua intenta apagar el fuego sin conseguirlo; en
cambio, es el llanto el que no puede defenderse de los brios
de su enemigo.

El segundo terceto presenta una fase posterior: los dos
enemigos hacen las paces para oponerse juntos al poeta. En
este terceto culmina el proceso turbulento de la contraposi-
cién: la muerte, previsible estado final del amante, es el resul-
tado tdltimo de un padecimiento que no puede soportarse
miés. El soneto tiene, pues, un desarrollo progresivo y clim4-
tico muy bien estructurado.
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Otro rasgo que sefiala los limites de la estructura es el cam-
bio de perspectiva activo / pasivo entre cuartetos y tercetos. En
los cuartetos se habla de acciones realizadas por el amante poe-
ta: él es quien llora, el que vierte las ligrimas, el que se admira.
Es, al menos, el protagonista: su corazén arde, él es quien va a
dividirse en fuentes o desatarse en llamas.

En los tercetos el poeta se ha convertido en mero campo
de batalla, espectador impotente de la lucha o alianza de sus
enemigos; estd reducido a escenario, no un protagonista: la
repeticién del sintagma locativo en m/ (vv. 9 y 12) asimila al
poeta a un lugar, un espacio que sirve de campo de lucha a
las dos contrarias calidades personificadas, independizadas y
enemigas del poeta, sobre las cuales ha perdido todo control:
tinicamente le queda sufrir sus rigores y esperar la derrota.

Los detalles de la expresividad quevediana

El llanto, primer término de la oposicién, ocupa todo el
primer cuarteto. Ahora bien, muy a menudo el llanto apare-
ce con una funcién consoladora, suavizadora del sufrimien-
to. Garcilaso en la Egloga I muestra esta concepcién del llanto,
sosegado, suave, tranquilo («el dulce lamentar de dos pas-
tores»):

con mi llorar las piedras enternecen

su natural dureza y la quebrantan...

Quevedo, por el contrario, presenta una exacerbacién
caracteristica de su poesia amorosa: el llanto no es suavizador,
no consuela, no es capaz de enternecer, ni capaz de armonfa
y reniega de su funcién consoladora para ser enemigo mor-
tal: la hipérbole inicial «los que ciego me ven» expresa esa
condicién negativa y violenta del llanto.
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La semdntica de los términos dividido, derramadb, expresa
la desintegracién provocada por el dolor, la ruptura del poe-
ta dislocado por el sufrimiento, idea en la que volver4 a in-
sistir varias veces. Podrfa sefialarse el efecto fonético de la ali-
teracién de vibrantes miltiples en «corra derramado» con
alternancia vocélica, que contribuye a sugerir la corriente.

Las ldgrimas son la manifestacién externa del dolor: lo
que pueden ver los ajenos, que no se dan cuentan de que en
el interior existe un fuego ingobernable. La posicién ajena de
los demds se subraya con la antitesis ciego / me ven: el poeta
est4 ciego; los demés pueden ver, porque ellos no estdn afec-
tados por la pasién y el llanto, pero aunque ven lo de fuera
no captan las causas profundas: pueden admirarse de que el
poeta no se haya convertido en lluvia, cuando lo que debie-
ra causar admiracién es que no se haya convertido en cente-
llas y llamas.

La oposicién fundamental se inicia en el segundo cuar-
teto con la particula adversativa pero, que sefiala con claridad
la existencia de algo que se opone a todo lo anterior. Y se
opone la visién interna del poeta: llanto afuera (agua en la
apariencia), fuego en el interior. La construccién con rasgos
paralelos subraya la oposicién.

Aparece el simbolo del fuego como expresién del amor,
otro simbolo universal. La idea, como antes /anto, se refuer-
za con una intensa aglomeraci6n de términos del mismo cam-
po semdéntico, que opera por repeticién intensificativa (figu-
ra retérica de commoratio o expolitio):

mi corazén arde (v. 5)

encendido en tus llamas (v. 6)
repartido en centellas (v. 7)

desatado en humo negro y llamas (v. 8)
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y mis adelante seguirdn repitiéndose estos términos u otros de
su mismo campo, manteniendo constante la antitesis a lo lar-
go de todo el soneto.

La proposicién parentética del v. 6 contiene el nombre
femenino Lisis, a quien aspira el amor del poeta. Astrana
Marin piensa que se refiere a la persona real de Luisa de la
Cerda y que por tanto el soneto expresarfa una circunstancia
personal real. No parece haber razones que justifiquen esa
identificacién y en cualquier caso no parece necesaria ni re-
veladora a efectos expresivos o estilisticos: nos interesa sobre
todo por el acercamiento que supone de la mujer amada (pre-
sencia del vocativo), verdadera causa de los sentimientos que
dan lugar al poema.

Las imdgenes de dispersién como centellas, llamas desata-
das implican cierto movimiento que intensifica el desasosie-
go del poeta, y que se acentda con polisindeton («y en humo
negro y llamas»). Ef dinamismo se halla, por otra parte, im-
plicito en todo el soneto, en cuanto dos calidades opuestas
reunidas no pueden permanecer en equilibrio, y la tensién se
hace evidente. La presencia del adjetivo negro para calificar a
humo tiene connotaciones negativas: se trata de un incendio

" turbulento, destructor. Implicitamente tenemos sugerido otro

color violento en el rojo del incendio.

El léxico de la guerra insiste también en esta idea de lu-
cha: vencer, tratar de paces, y con sentido de lucha también
matar, maltratar, defenderse...

Batalla que se libra en el corazén del amante entre los dos
enemigos (que han dejado de serlo para actuar contra el
amante), expresados con los términos més directos: agua /
fuego.

Este conflicto no se presenta de modo plistico, no se
comunica a través de imédgenes sensoriales, sino de modo
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conceptista, a través de una serie de relaciones mentales, de
conceptos, establecidos con las oposiciones: antitesis amigos /
contrarios, ‘contrarios que paradéjicamente son amigos y son
amigos para ser contrarios mios’, por matarme | no se matan,
es decir ‘no matan para matar mejor’ (expresiones que en la
primera impresién sugieren contradicciones, paradojas, com-
plejas antitesis), complicadas con el conceptuoso polipote
matarme | matan, que no es el Unico del soneto (recuérdese
admiran | admirado, verme | ven) y el quiasmo basado en la
posicién de las particulas de sentido final que resalta una
contraposicién:

amigos son / por ser contrarios mfos
por matarme / no se matan

El soneto, en suma, describe el caricter destructor de una
pasién violentamente sentida, que se expresa mediante una
antitesis fundamental (llanto) agua / fuego (pasién), que cons-
tituye un simbolismo universal para expresar dichos senti-
mientos.

El que el llanto en vez de ser consuelo se haya converti-
do en enemigo violento, fundido con el fuego (fusién de
contrarios peculiar) responde a la violencia quevediana que
exacerba las tensiones animicas. Los recursos estilisticos actdan
en el mismo sentido de resaltar esta violencia destructora. La
contraposicién fundamental se apoya en construcciones pa-
ralelisticas, particulas adversativas, términos de semdntica
opuesta, quiasmo; la hipérbole es otro recurso fundamental
que resalta el desasosiego, el desequilibrio y destruccién del
amante sometido a la pena amorosa. Violencia y conceptis-
mo son el resultado final de todos esos recursos expresivos.
Un soneto, en conclusién, muy representativo del mundo
poético amoroso de Quevedo.



En torno a “Mientras por competir con
tu cabello” de Géngora

ALFREDO CARBALLO Picazo

DAMASO Alonso edita asi el soneto:

Mientras por competir con tu cabello,
oro brufiido al sol relumbra en vano,
mientras con menosprecio en medio el llano
mira tu blanca frente el lilio bello;

mientras a cada labio por cogello, 5
siguen mds ojos que al clavel temprano,
y mientras triunfa con desdén lozano
del luciente cristal tu gentil cuello;

goza cuello, cabello, labio y frente,
antes que lo que fue en tu edad dorada 10
oro, lilio, clavel, crissal luciente,

no sélo en plata o viola troncada
se vuelva, mas t1 y ello juntamente
en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada.

Sélo dos palabras merecen brevisimo comentario: lilio,
viola. Corominas menciona /lio en Santa Oria, 28;! el

EN TORNO A «MIENTRAS POR COMPETIR...» 63

cultismo persiste largo tiempo; en Covarrubias —1611—
alterna con lirio, documentado en Nebrija, 1492; Casas,
1570; Rosal, 1601. Géngora emplea lilio por primera vez
en 1582; es un cultismo muy frecuente en su poesia. Viola
alterna con violeta en Gongora; podrian citarse numerosos
ejemplos de las dos formas. ¢Qué color le asigna? David
Kossof estudié el problema en Herrera; 2 Antonio Vilanova,
en Goéngora. * En la Fabula de Polifemo y Galatea especifica
el color:

Cuantas produce Pafo, engendra Gnido,
negras violas, blancos alhelies,

llueven sobre el que Amor quiere que sea
talamo- de Acis y de Galatea (333-336)

Y en un romance de 1590:

...no sin razén

el discreto en el jardin
coge la negra violeta

y deja el blanco atheli. 4

En el soneto parece que Gongora alude al mismo color;
el negro simboliza tristeza, muerte, y contrasta con plara.

EL TEMA Y SU GENEALOGIA

No resulta dificil precisar el tema del soneto: exhortacién
al goce de la vida, de I vidz siempre breve. Viejo tdpico
que corre desde los albores de-la poesia hasta nosotros. Se
trata de un topico tan natural, tan espontdneo, que tal vez
no convenga insistir demasiado en el precedente literario
a no ser que las coincidencias formales lo aconsejen. Blanca
Gonzilez de Escandén ha estudiado, entre otros, la genea-
logia del carpe diem: >

Collige, virgo, ros flos movus et nmova pubes...

Del epigrama de} Ausonig baja un caudaloso rio de in-
fluencias. Por la imidad a Gongora recordaremos sélo
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dos o tres textos, posibles precedentes gongorinos. En pri-
mer lugar, Garcilaso de la Vega:

En tanto que de rosa y azucena...

Mais interés que las notas de Herrera sobre el tema y el
estilo del soneto tiene la final sobre la historia del mismo:
Ausonio, al que alaba extraordinariamente; Plinio, Horacio.
La traduccion de Herrera de los versos_de Horacio trae a
la memoria los versos de Goéngora: =

O sobervia i cruel en tu belleza,
cuando la no esperada edad forcosa,
del oro, qu’aura mueve deleitosa,
mude’n la blanca plata la fineza;

i tifia’l roxo lustre con flaqueza
en la amarilla viola la rosa,
i el dulce resplandor de luz hermosa
pierda la viva llama i su pureza;

dirds (mirando en el cristal luziente
otra la imagen tuya) este desseo 10
porque no fue'n la flor primera mia?

porque, ya q(ue) conosco el mal presente,
con esta voluntad, con que me veo,
no buelve la belleza que solia? 6

Séneca —Hipolito—, en el que aparece el lilio («si el
lilio el color perdido / se desmaya...»). Y Bernardo Tasso:

Mentre che Paureo crin v'ondeggia intorno...

E 3

i Entre los sonetos de Garcilaso y de Gén: ifegen-
r cias notables. En Géngora se acenrﬁaﬁm—h
'.L expresion de la fugacidad del tiempo: la monétona anifora
i mientras, cuatro veces, dobla el nimero de en tanto que;
if asi, la acumulacién temporal imprime un ritmo apresurado.
£ Vertiginoso preq itarse en el antes que, complemento tem-

poral de finientras, En el verso-9 -t los dos sonetos, pero
; iqué dis -£Ufs0 en uno y en otro! En Garcilaso el segundo

EN TORNO A «MIENTRAS POR COMPETIR...» 65

cuarteto sélo se refiere a un movimiento con tres fases:
mueve, esparce, desordena. Gongora acorta los encabalga-,
mientos: parejas de versos; en Garcila%s desde el 5 al 8
estan trabados por uno solo. A esta intensificacién temporal
corresponde el mismo nuimero de elementos comparados:
oro-cabello; lilio-frente; clavel-labio; cristal-cuello. En Gar-
cilaso no hay comparacién, enfrentamiento de los dos mun-
dos: la naturaleza y la hermosura de la mujer; el poera se
refiere al oro para ensalzar el cabello.... No existe el triunfo
hiperbdlico de la mujer. Las circunstancias en Garilaso re-
-flejan"€quilibrio, afmonia, suave balanceo. En torno al nd-
mero dos dispone el poeta los elementos: rosa-azucena, ar-
diente-honesto; enciende-refrena. En el primer cuarteto. En
el segundo, en torno al nimero tres: hermoso-blanco-enhies-
to; mueve-esparce~-desordena. Las parejas de adjetivos o de
verbos, los adjetivos o los verbos en nimero de tres detie-
neny ‘temansan el Thmo. En Goéngora sélo acompafia un
adjetiva arsustantivo: oro brusiido; blanca frente; lilio dello;
clavel temprano; luciente cristal; gentil cuello. Técnica ra-
.Ridamde efectos inmediatos. Estamos, con Garcilaso, ed e
Remacimiento: corren aires pesxmlstas, claro, pero la mayoria
de los hombres juega a vivir gozosa, sensualmente, con
fruicion. Gé gs _sitia en unas circunstancias distintas:
en vano, me%ﬂMe
4nimo: estamas.en.el-Baszoco-s.desde Garcilaso a Géngora
las aguas s¢ han ennegrecido. e A

La exhortacién de Garcilaso es mucho menos directa que
la de Gongora*

coged de vuestra alegre primavera
el dulce fruto

Goéngora dispara los sustantivos:

goza cuello, cabello, labio y frente.

Sin tiempo para respirar ordena, manda. Garcilaso insiste
en el clima de tonos suaves: alegre, dulce.?” Géngora no
hace concesiones y, de nuevo, alinea en enumeracién: oro,
lilio, clavel, cristal luciente. ;Qué diferencia entre el \iltimo
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terceto gongorino y el linguido terminar de Garcilaso! El
tiempo airado cubrird de nieve la hermosa cumbre; el viento
helado —ya no el juguetén del verso 8— marchitara la
rosa; la edad ligera lo mudard todo... Géngora no se de-
tiene. Todo —oro, klio, clavel, cristal luciente— se volvera
plata o viola. Truncada; es decir, rota. Y no sélo en plata
o viola truncada, sino, aterrador ¢ortejo,-en tierra, humo,
polva_sambra, nada. Herrera juzgaba débil &t final d&~Gar-
cilaso; no sabemos qué habria dicho del dltimo verso de
Gongora, pero no sera aventurado adivinar un juicio favora-
ble. Por el foso de la muerte se precipita la vida; la alusién
—ti— nos afecta de forma directa, Garcilaso comcluye .sin
personalizar. Cae el telén despacio; en Géngora €] nihilismo
mas absoluto cierra la farsa. e
¢Tuvo Goéngora a la vista el soneto de Garcilaso? ¢Re-
cuerda en su soneto la traduccién de Herrera de los versos
de Horacio? Encontramos entre los dos elementos comunes:
Herrera, oro, 3; edad for¢osa, 2; blanca plata, 4; amarilla
viola, 6; cristal luciente, 9; buelva, 14. Géngora: oro, 2;
ad dorada, 10; plata, 12; wviola tromcada, 12; luciente
ristal, 8, 11; se vuelva, 13. ¢Coincidencias fortuitas? Vila-
ova atribuye a Herrera el cultismo viola en Giongora con
bda seguridad. ® Hay no sélo coincidencias léxicas —sels en
4 versos—; también coincidencia en la actitud de la mujer.

bongora ingiste en su soberbia: lg blanca frente mira con
is:)recio al lilis” belldT el “génal cuello triunfa, con desdén

~
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zano, del luciente cristal. Herrera comienza: o sobervia i

1l en tu belleza. La misma actitud manifiesta la hermosa
mujer en Gongora.

¢En qué medida los versos de Tasso influyen en Géngora?
«El recuerdo es evidente por la anifora de mientras (versos
1°,3.% 5° y 7.°), como la de mentre en los versos 1.°, 3.°
y 5.° del soneto italiano; pero las imégenes estin variadas
dentro de la imagineria habitual en estos sonetos del tema
del Carpe diem».® Y antes precisa Damaso Alonso:

Se dice que el soneto «Mientras por competir con tu cabello»
viene de Bernardo Tasso; sea como fuere, lo que contiene es el
tépico «Carpe diem»; lo importante es que nada hay en Tasso
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que se aproxime al terrible verso nihilista final del soneto espafiol:
en nierra, en humo, en polvo, en sombra, en naday.10

_ Entre lo§ sonetos de Tasso y de Géngor: y cf)inciden—
cias. La més importante, el uso anaférico de ijentras) cuatro
veces en Géngora; tres veces menire. La mayor—i
de Géngora tiene una eficacia indudable: retrasa el impera-
tivo goza, en el verso 9; cogliete aparece en el 6. En Tasso
falta Ja otra determinacién temporal: antes que, en Géngora
y en G?rcilaso. Mientras y antes que precisan dos planos:
el duram‘ro, mientras; el perfecto, antes que, limite peligroso
fropte}'a inapelable del cambio en plata, viola troncada y la’
Serie impresionante del verso 14. Hay otras coincidencias
Pero escasamente significativas (aureo crin, 1; ampia fronte’
2; cabello, oro brusiido al sol, 1-2; blanca frente, 4). El’
soneto de_ Tasso describe demasiado, no tiene la incisiva
comparacién de Géngora, la arquitectura recta, el artficio
del paralelismo y de la correlacion, las enumeraciones des-
nudas A sobre todo, el tétrico final. Poesia mas cercana la
de Garcilaso que la de Géngora a la del italiano.

EL TEMA EN GONGORA

{ Géngora vuelve al tema del-soneta en otro, de 1583:

@9(/‘ }lusée y hermosisima Marja... I

El ritmo MO es mis lento que el de Mientras

por competir... y el recuerdo de Tasso en algunos versos
indudable. Las alusiones a Iz blanca nieve, 13; biancc;
neve, 9; al dia, 4; al giorno, 5, son lugares comunes que
pr}xebfxq poco. Géngora enriquece sus versos con alusiones
mx,tologxcas nada rebuscadas —Febo, rosada Aurora— y geo-
graficas, también muy repetidas. Comparado con el anterior
c01’nc1den, naturalmente, en mientras y antes que; pero falta
a este el esquema artificioso, el dramatismo final, la inten-
stdad se diluye en tépicos; la exhortacién, aunque repetido
§0za —goza, goza el color, la luz, el oro—, por su posicién
final, desequilibra la estructura, muy conseguida en Mientras
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por competir... La simplicidad de las metiforas en nuestro
soneto le proporciona una gran fuerza expresiva; en Ilustre
y hermosisima Marie las metiforas extensas y poco nygevas
consiguen el efecto contrario. Por ejemplo: ﬁﬂmﬁ#ec:te,
4; se deja ver en tu frente el dia, 4. Podria alargarse el
cotejo. Ilustre y hermosisima Maria, escrito recordando
el anterior y mds el de Tasso, si no conociésemos la fecha,
nos inclinariamos a suponerlo de época temprana, con varios
afios de ventaja; refleja una actitud renacentista —salvo el
verso 14, y aun éste—; el de 1582, nuestro soneto, por su
estructura y final, estd dentro del mejor barroco espafiol.

No son éstos los dos tnicos ejemplos en Gongora del
tema del carpe diem. En el poeta cordobés aparece con
relativa frecuencia unido a la exhortacién al goce: en ro-
mances, en letrillas, en sonetos. ¢Quién no recuerda el
romance que glosa el estribillo «jQue se nos va la Pascua
mozas / que se nos va la Pascua!». 12 En otro romance, diri-
gido al Castillo de San Cervantes, 1581, le pide que, con sus
ruinas, amoneste a la bella terrible:

Dirasle que con tus aiios
regule sus pensamientos;
que es verdugo de murallas
y de bellezas el tiempo... 13

El Amor, disfrazado de abencerraje, advierte a la hermosa
Celidaja:

Ejerced, le dice, hermana,
vuestra hermosura y creed '
que tan vana es la de hoy _,." L
como ingrata la de ayer... o

\\
Y en la Soledad segunda canm Licidas™<___

5,

»(’.4

N\

{ " !
/i

que el tiempo vuela. Goza, pues, ahora

los lilios de tu aurora,

que al tramontar del Sol mal solicita
abeja, aun negligente, flor marchita.

|

——
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Y Micdn:

Mira que la edad miente,
mira que del almendro méis lozano
Parca es interior breve gusano.

El tema viene de atras, de muy atris; se encuentra en
Gongora y continda vivo, vivisime, en la literatura posterior,
Nuestro poeta ha sabido hacer de un tépico una obra maes-
tra, ¢Cémo? e

. — o

f

OTROS TOPICOS /
\- =

Gongora esta dentro de una tradicién, enriquecida cauda-
losamente por Italia. Muchas de las imagenes empleadas
aqui, en este soneto, proceden de esa vena. O de las asocia-
ciones naturales poéticas, de la intuicién.!® ¢Cudntas veces
se ha comparado el cabello con el oro? El mismo Géngora
no se salva:

ondedbale el viento que corria
el oro fino con error galano 16

va esparciendo por €l aquel cabello
que Amor sacé entre el oro de sus minas 17

y el viento suelta el oro encordonado. 18

¢Cuantas veces se ha comparado la frente con el lirio por
la blancura comin? El mismo Géngora no se salva:

Manteniendo él, pues, los ojos
de lilios, que dulces nacen

en la frente de Amarilis

a caducar nunca o tarde 19

llegd en esto Belisa,
la Alba en los blancos lilios de su frente 20

mientras perdian con ella
los blancos lilios de su frente bella.2!

¢Cudntas veces se han comparado los labios con un cla-
vel? Géngora: '
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de espacio rompia el capullo
como temiendo salir ]
ante el clavel de sus labios
dulcemente carmesi2

dulce arroyuelo de la nieve fria
bajaba mudamente desatado,

y del silencio que guardaba helado
en labios de clavel se reia 3

colmenera de ojos bellos
y de labios de clavel

en dos labios dividido

se rie un clavel rosado,
guardajoyas de unas peflas x
que invidia el mar Indiano

vamos, Filis, al vergel
y dejaras invidiosa

de tus mejillas la rosa,
de tus labios el clavel %

cuello.
/ ¢Cuidntas veces se ha coqlparado 'el cue:rpo-cara, X
garganta, brazos... con el cristal? Gongora:

luciente cristal lascivo

la tez, digo, de su bulto
vaso era de claveles

y de jazmines confusos.

1
illa De un monte en los senos, glonde aparece €
eql}figol:oli;:: recogerd en la fbula de Polifemo y Galatea

con una sencillez lapidana:

De Clori bebe el oido

el son del agua risueﬁo,_

y al instrumento del suefio
cuerdas ministra el ruido;
duerme, y Narciso Cupido
cuando mds esti pendiente
(no sobre el cristal corriente)
sobre el dormido cristal,

fiera rompiendo al jaral,
rompe el suefio juntamente. 28

EN TORNO A «MIENTRAS POR COMPETIR...» 71
Y en el Polifemo:

su boca dio y sus ojos, cuanto pudo,
al sonoro cristal, al cristal mudo. 2

En la Soledad primera complica la metafora con otra
rebuscada:

Otra con ella montaraz zagala

juntaba el cristal liquido al humano

por el arcaduz bello de una mano

que al uno menosprecia, al owo iguala.30

La novedad, relatva novedad, del soneto de Géngora con-
siste en enfrentar los términos A y B de las metiforas de
otros versos en dos planos distintos y paralelos; el cabello,
con frecuencia oro, con el oro; la frente, antes y después
lilio, con el lilio; el labio, comparado, repetidamente con el
clavel, con el clavel; el gentil cuello, sélo cristal en tantos
casos, con el cristal. Los términos A y B pertenecen a mun-
dos diversos; esa diversidad se mantiene en las series del ver-
s0 9 y del verso 11; se funde, en la iatéstrofe altima, en
el verso 14. oA Hoa—

_,....-—-"‘"___._—-u—-'—

—_ EL SONETO

Varios factores contribuyen al logro poético. Primero, el
sencillo paralelo entre el mundo de la naturaleza y las cua-
lidades de la bella en los dos cuartetos. Los ocho versos
constituyen un apartado en el que se decide cuil de las se-
ries merece el triunfo. En torno al nimero cuatro se dis-
ponen los elementos:

mientras, 1, 3, S, 7,

cabello, 1 oro bruiiido, 2
blanca frente, 4 lilio bello, 4
labio, 5 clavel temprano, 6

gentil cuello, 8 luciente cristal, 8




72 ALFREDO CARBALLO

Los versos, ocho en total, aparecen encabalgados por pa-
rejas: 1-2, 3-4, 5-6, 7-8. Hay cuatro verbos. El poeta com-
para dos mundos: el de la naturaleza y el de la mujer so-
berbia por su hermosura. Cada comparacién va precedida
por la anifora mientras. Los términos de las series suelen
ir con adjetivos, antepuestos ¢ POIpuesios, que matizan y
precisan los elementos paralelos: brufiido, blanca, bello, tem-

prane, gentil, luciente. Sl quedan libres cabello y labio. |’

e, g
Sustantivos y adjetivos se reparten e} predominio en los
cuartetos, con sélo cuatro verbos. El color y la luz inundan
1-8: orc brufiido, relumbra, blanca frente, lilio bello, clavel
temprano, labio, luciente cristal... Oro, blanco, rojo, blan-
co.¥ La vista encventra amplio campo: mira, siguen smds
ejos. El poeta se complace en presentarnos ufl nundo lumi-
noso, de celores brillantes, juveniles, puros.

Hay un cotejo entre la mujer y la naturaleza: competir,
siguen mds ojos. El triunfo corresponde a la mujer sober-
bia: con menosprecio, en vano, con desdén lozano. Obsér-
vese que el mundo de la naturaleza se presenia em mas de
un caso gin personalidad propia: el oro relumbra brufiido
por el €ol, &l eristal ypareCe demd luciente; es un iundo fic-
ticio, pero hermoso. La hermosura de la mujer quedz asi
intensificada: triunfa sobre e! oro brufiide per el sol, €l

lilio bello, el clavaltemprano, ¢l luciente cristal.
La fonética comiribuye a la expresividad:

oro brufiido al sol relumbra en vano...

Gon persistencia, entre otras, de la vibrante r y de la la-
teral I:

{

e oro brufiido..... relumbra
al sol relumbra
mira tu blanca frente el lilie bello
siguen mds ojos que al clavel temprano
del luciente cristal ta genil cuello
mientres friunfa con desdén Jozano

Perfeccién formal, artificio: encabalgamiento, series de
parcjas (afiddase: por competir-por cogells; con tenospre-
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cio-con desaén lezanc). Versos limpios de ganga, que van,
A - - I’ e -

apoyados en miemtras, angustiosos, cargandose de contenida
n

emccion. No es frecuente en Goéngora el uso de andforas
temporaies; no existe otre ejemple mejor de la expresividad

En los dos cuartetes Gongora compara, fija un perfodo

tempe juveml, gozoso, pers insegurc e incomplero. El
v g 2 inseguridad: un imperativo dirigido a la
nujer bella exherta, con apremio, al goce de la wida, de los
sentidos. }r' aqui Godngora vuelve al artificio, clave del so-
f.":to: “la vida se identifica con cuello, cabello, Jabio y frente,
la serie de elementos que correspoade a la mujer. Enumera-
cién; a primera vista, caprichosa: obsérvese el orden en los
2 eabello, 1; frente, 2; labio, 3; cuello, 4. Orden
légico, natural. Al enumerarios de nuevo, principia por el
Gltime y pasa al primero, sigue con el 3 ¥ termina con el 2:
4, 1, 3, Z. Enumeracion cadtica, al margen dél orden im-
puesto por la natursleza, de arriba a abajo. Asi aumentan
el frenesi, el apremie, de acuerdo con el imperativo desta-
cadp entre limitaciones de tiempe. En ese verso -—sélo el 14
corre con més intensidad— estd el tema del soneto. El ritmo
acentual Cestaca la primera siiaba con impetu insuperable.
Agsdase la expresividad fonética: cuello-cabello...

Ep el verso pimere 10 empieza otzra limitacién, un nuevo
apartado: mrignfras expresa duraci6n; antes que, tiempo con
un limite a la vista, al que nos acercamos cada vez més.
ﬂ:{iers!ras y goza, simultaneidad; antes gue y goza, anterio-
ridad de goza. Ei cardcter relativamente futuro de antes que
explica el uso de! subjuntive. Modo real en los cuartetps;
modo en un futuro muy prézimo: se vuelva. ool v | Mo

_Géngora se ha referido a los clementos de la seric feme-
nina; ahora aiude a los elementos de la otra serie, la que
corresponde a la naturaleza: ore, lilio, clavel, crisial lucien-
te, E] orden en los cuartetos: ovo, 1; lilto, 2; clavel, 3; cris-
tal luciente, 4. El mismo, en 11. Bsos elemeiitos --—conviene
no olvidario— resultaron vencidos en !a comparacién con
Ios atributes de la mujer hermosa; forman un bloque (Jo
que, ello); ne puede extrafiar su decadencia: el volverse en

[=18

»
~ &
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plata, ya no oro; o en viola truncada, violeta marchita, ya
no lilio bello ni clavel temprano. El contraste es mas fuerte
si recordamos el color atribuido a la viola: negro. Negras
—o amarillas—, las violetas simbolizan muerte, y mas tron-
chadas, rotas. Colores mortecinos en contraste con la loza-
nia y pureza de los colores de la edad dorada, de oro.
Lilio, clavel, cristal son palabras por si mismas de foné-
tica expresiva, Obsérvese, ademds, el paralelismo acentual
entre 9y 11: :

2
g6/2a/cué [llo/ca/bé/lo/la/bioy /frénste | &

6/ro/li/lio/cla/vél/cris/tal/lu/cién/te Y

Se refuerza, asi, el paralelismo y la importancia de las
dos series. El verso 10 se precipita en el 13 en un encabal-
gamiento abrupto, con un ritmo cada vez mds rapido, tan
ripido como el término de la vida. Géngora funde los dos
mundos comparados en 1-8 y recordados en versos distintos
en 9 y 11 en un mismo fin. T4 —cuello, cabello, labio y
frente— y ello —oro, lilio, clavel, cristal luciente—. Ello:
neutro que desdibuja los contornos, que apaga los colores.
Fue: perfecto sin retroceso.

El verso 14, que tanto nos recuerda a Quevedo, cierra, en
total desengafio, el soneto. Tercera enumeracion, enumera-
cién clave. Las dos anteriores corresponden a un mundo fic-
ticio; ésta, serie estremecedora, nos sitia ante una amarga,
dunslma realidad. Tierra que se convertira en polvo; humo
que serd sélo sombra. Y todo: nada. Ngda: precipicin.abies—

m,_msnslaya.blc_lta acentuacién es un redoble angustioso,
Istcroms:

en/tié/rra en/hi/mo en/pél/vo en/sém/bra en/ni/da.

Los acentos caen en 2, 4, 6, 8, 10. Las sinalefas traban
las palabras una y otra vez: a-e; 0-e; 0-¢; a-e. La sinalefa
se da entre palabras separadas por una coma; se vence, asi,
un obsticulo. Obsérvese el equilibrio, la disposicida-simé-

trica de las vocales _guwtegran la serie as. La
repeticion de er facilita Ia 5t > pero también, repetida
I

no i .
AP (e
L l'ﬁ { N . W
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la preposicién, contribuye a la monotonia del verso. Damaso
Alonso termina asi su comentario: «Lo impresionante de
este soneto es el final: toda la imagineria colorista se derrum-
ba y aniquila en ese verso tltimo. El violento contraste ba-
ITOCO asoma ya en esta obra maestra juvenil».

FinaL

Tres momentos en la historia del tema: Garcilaso, Rena-
cimiento; Herrera, Contrarreforma; Géngora, Barroco. Gar-
cilaso despierta una impresion de armonia, de equilibrio. Las
parejas de palabras rosa-azucena,; ardiente-honesto; encien-
de-refrena se anulan entre si 0 no presentan contrastes vio-
lIentos. Ejemplo de lo dltimo: rosa-azucena. Ejemplos de
rectificacion: ardiente, pero honesto; enciende, pero refrena.
Se encuentran, a su vez, los términos 1 de cada pareja en
conexion entre si, y los términos 2. Se trata de una corre-
lacién, de tres dualidades correlativas. ¥ Rosa, ardiente, en-
ciende son simbolos de vida, de impetu; azucena, honesto,
refrena, de frialdad o de contencién. EI segundo cuarteto
rompe el equilibrio de las parejas e inaugura un paralelismo
ternario de series crecientes: nos aproximamos al climax del
soneto, el verso nimero 9. Este, el 9, se dirige a una multi-
tud, a todos, aludidos en vosotros. Luego, el soneto decae:
la fatalidad del destino, la mudanza inevitable de la fortuna
nos llevan a otra edad, a la edad media. Tal vez por eso
Herrera enconwraba desmayado el final del soneto de Garci-
laso. Garcilaso nos deja la impresién de un mundo agrada-
bla, dulce, bajo Ia amenaza del rapido fluir del tiempo. Es
un buen ejemplo del periodo napolitano de nuestro poeta.
Lapesa ha apuntado los rasgos distintivos de esa época: el
gusto por la forma cuidada, la deleitosa contemplacién de
1a belleza natural, la exquisita aprehensién de sensaciones,
el empleo del epiteto, el mejor aprovechamiento de las fuen-
tes. Ejecucién primorosa, perfeccién, luminosidad, sentido
pagano de la vida; todos esos rasgos estdn presentes en el
soneto 23 de Garcilaso. Garcilaso y Goéngora apuntan al
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mismo término, pero con palabras distintas: Garcilaso, todoy
Goéngora, nada.

Herrera afiade a la vena de Garcilaso un acento esencial:
la actitud de la mujer, ensoberbecida por la belleza. Gdn-
gora heredard ese rasgo y lo aprovechara, separando en dos
series los atributos de {a mujer y de la naturaleza. De He-
rrera proceden palabras del caudal gongorino. Es un esla-
bén entre Garcilaso y Godngora.

Goéngora trata el tema en dos ocasiones, al menos, con
atencion: en el soneto Ilustre y hermosisima Maric y en
Mientras por competir con tu cabello. El primero, de fecha
mas tardia, corresponde a la época renacentista mas que a
la época barroca: es de. ritmo lento; el recuerdo de Tasso,
indudable; las alusiones mitolégicas recargan la marcha de
los versos; faltan el artificioso esquema, el dramdtico final,
el vocabulario tipico del barroco de Mientras por compe-
tir...; no se enfrentan los dos mundos, el de naturaleza y
el de la mujer. En Mientras por competir con tu cabello
coinciden rasgos del barroco esenciales: la violencia, la ten-
sion, el dinamismo; el ensombrecimiento de la vision del
mundo; la complicacién en el artificio. La violencia, la ten-
sion surgen al enfrentarse la belleza de la mujer y la her-
mosura del mundo; el dinamismo, del ritmo mds rapido; el
artificio, de las correlaciones, de los paralelismos; el en-
sombrecimiento de la visién del mundo, de la actitud del
poeta, atento a un colorido sombrio y entregado a un voca-
bulario negativo, nihilista. Mientras por competir con tu
cabello puede considerarse, asi, como el tercer capitulo de
una ejemplar historia, la historia de un tema de alcance
universal.

NOTAS

1 Diccionario critico etimoldgico de la lengua castellana, Ma-
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correlacién es solo una apariencia, Pero en la mente del lector
queda impresa la sensacidn de una continuidad correlativan». Estu-
dios y ensayos gongorinos, p. 226.
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! Clori, pues, que su dedo apremiado 5
' de metal aun precioso no consiente,

P gallarda un dia, sobre impaciente,
Un soneto de Gongora le redimié del vinculo dorado.

Mas, jay!, que insidioso latén breve

en los cristales de su bella mano, 10
i | ’. o .

sacrilego, divina sangre bebe.

Jost MANUEL BLECUA

Pirpura ilustré menos indiano
marfil; invidiosa, sobre nieve
claveles deshojé la Aurora en vano, 3

El soneto esta fechado en 1620 en el manuscrito Chacdn,
y confirma la fecha una serie de recursos estilisticos, sobre
todo el frecuente uso del hiato, o de la diéresis, como vere-
- mos. Es decir, pertenece a esos afios que van de 1612 a
1627 en los que Goéngora extremé toda su inteligencia y su
sabiduria poéticas para escribir el Polifemo o la Fdbula de
Piramo y Tisbe y abundantes sonetos. Jammes ¢ cree que
fue escrito en nombre de algin galdn, porque en ese afio don
uis, casi sesentén, melancélico y endeudado, tendria pocas
nas de galantear a Clori. Pero no hace falta, creo, acudir
amigo, ni pensar que don Luis pudo estar ese afio
dos los dias desengafiado y deprimido. Al revés, un soneto
un tema tan poco subjetivo, tan de ejercicio virtuoso,
servirle de distraccién.
kampoco cabe identificar a esa dama impaciente con la
ari.que celebra en sus sonetos juveniles (aparece en varios
82, 1583 y 1585); ni creo tampoco que sea la misma a
dirige en 1607 el soneto que principia «Al sol peinaba
ysus cabellos», que algunos han intentado identificar

la poesia del Barroco s€ tifie de n:;la;:
b otrI:ls muchas, en cambio, es un ngble
un ejercicio ingenioso yrazgzs ggi o
capacidad creadora. T.odos losbg P
o Iz:zuevedo, Villamediana, -de ier L
Géntgx?r'a’ ongfx,iendo a prueba esa capacidad, que
muchisim

a esc 1r N (S O netos S()b]e temas a veces lInpueS[O

de un pie,*
stida de leonado, A una sangnia utlie, &0
e les entre el cabello ru s 2
ue tenia unos claveles e oS
Tisi tenia de los truenos,? etc., etc. ESt S M
L’S:eczntan intrascendente, tan ’Quro el:; digna’. POt i
- jencia poetica m de :
ié experiencia p i
e ;man cfso como sucede con el amgc;; -
i ; i nc ;
porqéxe er())ra g;ue vamos a copiar, puedfi ee s
2 :;%osidad muy actual. El soneto
m]a 3 I.
conocido por todos, dice asi:

S1 mas de una ¢
colia y de angusta,
timiento del poeta,

TJA
DE UNA DAMA, QUE QUITANDOSE UNA SORTIJA,

SE PICO CON UN ALFILER fo una identificacién, que nada afiade, por otra parte,

i :10, cuyo epigrafe explica el contenido con bastante
Prisién del nacar era articulado 7

de mi firmeza un émulo luciente,
un diamante, ing’emosa}r?entgo
en oro también €l aprisionaco.

ués; de los agudisimos trabajos de D4dmaso Alonso,
estilo del soneto es algo bastante sencillo. El
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soneto principia con uno de los hipérbatos mds caracteris-

ticos —y mads satirizados— de la poesia de don Luis:

Prisién del nécar era articulado
de mi firmeza un émulo luciente,
un diamante, ingeniosamente -
en oro también él aprisionado.

Que reducido a miserable prosa dice: «Un diamante,
émulo luciente de mi firmeza, engarzado también él inge-
niosamente en oro [como yo en los cabellos de la dama],
aprisionaba el dedo de Clori».

Notemos, en primer lugar, que el cuarteto comienza con
Prision y acaba con apristonado, recurso poético no indife-
rente, puesto que se trata de resaltar tres prisiones: la del
dedo de Clori, la del diamante y la del poeta, preso en la
conocida red de los cabellos de oro, con tanta firmeza, como
ese émulo luciente en el oro del anillo. Al comenzar con
Prisidn y terminar con aprisionado el cuarteto se ha ce-
rrado en un circulo perfecto, como el anillo.

La separacién de ndcar y articulado, con la imsercion
violentisima de era, sirve precisamente, no tanto para au-
mentar la dificultad con el hipérbaton, cuanto para resaltar
dos términos sumamente cultos: la metifora articulado ndcar

0 ndcar articulado, cuya originalidad no se puede ocultar. -

Pertenece a esas metdforas audaces, tan bien estudiadas por
Démaso Alonso, que parten de una lengua poética lexica-
lizada y crean otras sorprendentes por su gracia y origina-
lidad. Porque llamar ndcar a la mano o al dedo era harta
vulgaridad poética; pero ndcar articulado borra de un golpe
todo el tépico. Don Garcia de Salcedo Coronel, al comentar
los dos primeros versos, escribe:

Vn émulo luciente de mi firmeza era prisién del nécar articulado:
esto es, de uno de los dedos de Clori. Il4male ndcar por el co-
lor, y articulado, porque se compone de aquellos nudos o junturas
que dezimos artejos, y en latin Articulos. Alguna vez los pusieron
los antiguos por el mismo dedo, tomando la parte por el todo;
consta de Ovidio, lib. 2 de Ponto, Eleg. 3 [...] Llama D. Luis
nicar al dedo, y como auemos aduertido en owo lugar, se. dize
assi la concha en la qual se crian las perlas, y en Latin se llama
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gemma la perla o piedra preciosa, y también la yema del sar-
miento, que es aquel capullo donde sale 1a flor de la vba, y a los
nudos del sarmiento le llaman también articulos; consta de mu-
chos lugares. S

Pero con el tercer verso comienza el uso de un hiato en
diamante, que don Luis haré seguir inmediatamente de otro,
ingeniosamente, construyendo el endecasilabo casi con esas
dos palabras. A Salcedo Coronel le parecia que el uso mo-
derado de la diéresis podia tolerarse, pero que <nunca el
exceso es loables. Y precisamente este soneto contiene la
mayor abundancia de hiatos que conoce la historia poética
en catorce versos. Del porqué de esta abundancia nos ocu-
paremos mds adelante. Al comentar estos versos tercero y
cuarto, don Garcia no explica el «también», que es una de
las claves del cuarteto:

Declara D. Luis aora quil era el émulo luciente de su firmezs, y
dize que era un diamante ingeniosamente aprisionado también él
en oro; esto es, enga[r]cado con arte, con primor en & oro de
vna sortija, Muy frecuente hallards en las obras de D. Luis la
figura que los Poetas llaman diéresis, de que procede muchas
vezes parecer algo linguidos sms versos, como el peniiltimo deste
quarteto, donde esta diccibn Diamante, que en la mensura caste-
llana consta de tres silabas, contrayéndose las dos primeras voca-
les ordinariamente, haze que sea de quatro sflabas, diuidiendo la
primera, y assi mismo la segunda de ingeniosamente. Tal vez suele
parecer bien; pero nunca el exceso es loable. §

El lector puede, a su vez, destacar los cultismos embelle-
cedores, brillantes y luminosos, tan tipicos de la poesia de
Géngora, como ndcar, émulo, lieciente, y el sabio encabal-
gamiento de endecasilabos. Un mundo de materiales precio-
sos, de joyeria, acorde con el tema, oro, diamante, ndcar,
cosa muy logica.

El segundo cuarteto gira alrededor de la gallardia e im-
paciencia de Clori, que no consiente que su dedo sea opri-

"mido («apremiado») de metal aun precioso y lo redime del

vinculo dorado. Notemos, en primer lugar, el contraste de
los dos cuartetos: el primero se construye alrededor de tres
prisiones, y este segundo gira en torno a la libertad del dedo
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de Clori. Salcedo Coronel interpreta muy bien los cuatro
versos: -

El primer verso tiene el achaque mismo que auemos notado arri-
ba, porque la pemiltima silaba de apremiado la diuide, bien que
mas loablemente, porque aqui significando el apremio y fatiga
que continuadamente causaua en el dedo de Cloris la sortija de
oro. Dize que no consiente que sg dedo esté apremiado, aun
de precioso metal, para dar a entender su libre condicién, que
aun no permitia sujetarse a la violencia del mayor poder [...] No
es menester poco valor para negarse al tirano sefiorio del oro; y
assi lo da a entender D. Luis, diziendo que Cloris, gallarda, sobre
impaciente, redimié del dorado vinculo su apremiado dedo, esto es,
se quitd impaciente, con gallardo desprecio, la sortija de oro que
apremiaua su dedo. 7

Frente al violento hipérbaton del primer verso del soneto,
en estos cuatro tan apenas aparece, aunque si encontremos
otro encabalgamiento semejanwe, y cultismos como apremia-
do, redimid, vinculo, al paso que dorado y precioso mantie-
nen la visién embellecedora. El cuarteto ofrece algiin ligero
paréntesis, muy gongorino, aun precioso, sobre impaciente, y
dos nuevos hiatos. Los cuatro versos nos muestran el dina-
mismo propio de la poesia barroca y cierran perfectamente
la accién descrita.

El primer terceto comienza por ofrecer un violento con-.

traste, puesto que la gallardia impaciente de Clori no pro-
duce todo el efecto que se espera: un insidioso latén breve
pincha su mano, de la que va a salir una gota de sangre.
Todo el soneto gira alrededor de ese insidioso latén breve
que se atreve, sacrilego, a beber en los cristales de la bella
mano de Clori. Né6tese desde el ;ay! del dolor del pinchazo,
al insidioso y sacrilego laton breve que contrastan poderosa~
mente con todo el embellecimiento anterior (latén frente a
diamante, oro, ndcar). Ahora los cristales de la bella mano
de Clori substituyen al ndcar articulado, y lo que puede ser
una metifora bastante tdpica, es explicada muy bien por
Salcedo Coronel:

Hermosa metéfora, con que declara la blancura y belleza de la
mano, y el efecto que hizo el alfiler, hiriéndola y sacando sangre
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della. En el soneto 69 siguié la misma metifora, quando dixo a
diferente intento:

En el cristal de tu divina mano
de Amor bebi el dulcissimo veneno.

Lee lo que alli anotamos.3

Y lo que anota merece la pena, porque explica muy bien

_el beber del sacrilego e insidioso latén breve:

En metéfora de los vasos de cristal en que se suele beber, descriue
D. Luis la blancura y belleza de la mano de su dama, que pudo
enamorarle, diziendo que beuié en el cristal de su diuina mano el
dulcissimo veneno de Amor. En el Polifemo, estancia 36, con sen-
tencia igual:

En lo viril desata de su vulto
lo mas dulce el Amor de su veneno;
bébelo Galatea, y da otro passo,
para apurarle la pongofia al vaso.?

No se trata sélo, pues, de la conocida mano cristalina,
puesto que, a su vez, encierra la de vaso.

El dltimo terceto redobla el embellecimiento, al comparar
la sangre en la mano de Clori que luce més que la purpura
sobre el marfil de la India y la envidia de la Aurora des-
hojando claveles sobre la nieve para obtener un matiz seme-
jante. Don Luis logra repristinar la conocida imagen de los
efectos del rojo sobre el blanco, cerrando el soneto de un
modo perfecto, pero no muy frecuente tampoco. El vocabu-
lario del terceto es archiculto, purpura, ilustrar, marfil; y
ademds vuelve a insertar dos diéresis. (Anotemos la singu-
laridad de la construccién Purpura ilusiré, tan poco fre-
cuente.)

Pero lo que realmente singulariza el soneto, y no sélo
dentro de la obra poética de Goéngora, es el uso reiterado
del hiato, en primer lugar, y después la frecuencia de pala-~
bras que llevan una i acentuada, lo que plantea uno de los
mis apasionantes problemas de fonologia y poesia. Léanse
estas dos listas:
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diamante dia
ingeniosamente vinculo
apremiado sacrilego
impaciente divina
insidioso marfil
indiano

invidiosa

Y notemos ademds que de siete voces con hiato, cinco prin-
cipian a su vez con una i. !

El hiato, como escribe muy bien el maestro D4dmaso Alon-
so, «tiene una venerable antigiiedad en el uso poético, y
una serie de reactivaciones por nuevas escuelas [...] Pero,
como otros tantos elementos de su arte, Géngora intensifica
el uso del hiato, al pasar de la juventud a la madurez»,*®
fenémeno que estudi6 muy bien Millé y Jiménez. ! Cabe
explicar verso a verso la funcién del hiato en el soneto, como
lo hace, en parte, Ddmaso Alonso, 2 pero esto no explica, a
su vez, la acumulacién total, y ademis hay que afiadir esas
voces como oinculo, sacrilego, divina, que cargan el acento
sobre la i. Géngora ha tenido una intencién muy clara, o
una intuicién sumamente feliz, que le lleva a acumular esos

hirientes sonidos dentro de un soneto. Pero ¢de dénde pro- -

ccede esa intencionalidad poética o esa inmicién? Porque
aqui es donde realmente estd el meollo de la cuestién. Y

con todas las reservas, porque éstc es siempre un ferreno

muy resbaladizo; creo que procede de la pura grafia de la i
y de su hiriente o penetrante sonido. El grafema —como
diria cualquier aprendiz de lingiiistica— no deja de pare-
cerse a una aguja, pero la vocal i es, a su vez, la de mayor

frecuencia en el segundo formante, * y no deja de ser curio-

so que aparezca en multitud de voces que aluden a la
posibilidad de herir o de herirse, comenzando por este mismo
verso, como en ‘La espina pincha’, ‘La insidia hiere’, ‘La
chinche pica’, ‘polves de picapica’, ‘pico’, ‘grito’, ‘griteria’,
‘rifia’, etc, etc. Hace ya afios que E. Alarcos Llorach, en
un articulo juvenil, pero muy agudo, escribia:
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{Por qué ocurre esto: que determinados fonemas se asecian con
determingdas sensaciones, determinsdos sentimientos? No olvide-
mos que la expre<ifn normal de la lengua se realiza, se manifiesta
con sonidos. Todo sonido tiene un timbre determinado, pero se
pueden agrupar en varias grandes porciones: sonidos agudos, soni-
dos graves, sonidos momentfineos, sonidos continuos. En la ono-
matopeya, vemos que se eligen los sonidos apropiados al ruido
que se quiere imitar: los chasquidos ritmicos del reloj, con soni-
dos momentineos (t-c); los agudos repiques de umna esquila (rilin),
etcétera. Sabemos que frecuentemente se aplican términos de un
tipo de sensaciones a otros, por ejemplo: un grito agudo, una es-
pada aguda; verde oscuro, una voz oscura, etc. Nada tiene de
extrafio que en las llamadas palabras expresivas, los fonemas agu-
dos sean traspuestos de la esfera auditiva a la esfera visual de lo
brillante y luminoso, o tictil de lo hiriente y erizado [...] Ahora
bien, no podemos afirmar que cada fonema, por si, despierte una
sola determinada sensacién, o sentimiento [...] Estas sensaciones
se hacen mds perceptibles en poesia, Pero en ésta, ademés de en-
contrarse palabras expresivas, tropezamos con cadenas més amplias

‘en que los fonemas se hacen «expresivos», despiertan sensaciones

a lo largo de varias palabras. 4

A esta luminosa cita de Alarcos, que nos ahorra tantas
explicaciones, podriamos afiadir una buena retahila de nom-
bres insignes que se han preocupado del mismo problema,
como Jespersen, Hjelmslev, Malkiel, por citar sélo tres no-
tables. 5 El soneto gira alrededor del pinchazo de un
insidioso laton breve, con esas tres fes tan hirientes y pun-
tiagudas (aparte de las eses) que han llevado a don Luis a
la biisqueda, hallazgo y acumulacién de esas voces con hiatos
o ies. Es, creo, uno de los ejemplos més felices y perfectos
de toda la poesia espafiola, puesto que no se trata de diéresis
o hiatos que funcionen s6lo dentro de un verso o dos, sino
de obsesivas repeticiones del sonido mis hiriente de la lengua
espaiiola, cuya finalidad es poner en concordancia magistral
los fenémenos visuales y auditives de las fes y el pinchazo
de la aguja. Aunque bien puedo estar equivocado.
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NOTAS

1 D.”Luis de Goéngora, Obras completas, edic. de J. e I. Millé
y Jiménez (Madrid, Aguilar [1932]), pp. 470 y 479. Los epigrafes
proceden de las ediciones de Hoces y Vicuiia.

2 Frandsco de Quevedo, Obra poética, edic. de J. M. Blecua,
vol. I (Madrid, Castalia, 1969), pp. 514 y 646.

3 Ed. cit., pp. 532-533.

4 R. Jammes, Btudes sur Peuvre poétique de Don Luis de
Goéngora (Université, Bordeaux, 1967), p. 317.

5 Segundo tomo de las Obras de Lvis de Gongora, comentadas,
por D. Garcia de Salzedo Coronel, cavallero de la Orden de
Santiago. Primera parts (Madrid, 1644), pp. 451-452.

6 Ibid., p. 452.

? Ibid., p. 453.

8 Ibid., p. 453.

9 Ibid., p. 372.

10 Apunta también que «lo importante es que Géngora emplea
el hiato con fines expresivos», expresividad que no era desconocida
para un Herrera. Gongora y el Polifemo, t. III (Madrid, Gredos,
1967), p. 249. )

11 En «Sobre un soneto falsamente atribuido a Géngora», RFE,
XXI (1934), p. 376 y ss., donde el estudio estadistico de los hiatos
es ejemplar y sirve adcmés para desechar un soneto.

2 En Gdngora y el Polifemno, t. II, p. 178, al comentar este
soneto precisamente, escribe: «la abundancia de voces con hiato
culto, a la latina, es demasiado grande para que la consideremos

casual este soneto. V., mis abajo, III, nuestras notas al v. 4°'

de la estr, 50 y al 1.0 de la 62, del Pohfcmo. En la composmxon
que ahora comentamos en todas las voces emn que tal hiato —salvo
en «indianoy— ocurre, se diria que Géngora ha querido resaltar
una virtud o una violencia latentes en el concepto designado:
adiamante» (deslumbrante luz); «ingeniosamente» (agudeza de lo
ingenioso); «apremiado», «impaciente», <«insidioso», «invidiosa»
(violencia, asechanza o protesta contra un orden, un tiempo 0 un
mérito). Si se busca en los sonetos del mismo afio (p. ej. en los
nums. 352 y 353 de Millé) se encontrarin varios casos en que el
poeta no practica esos hiatos antinaturales, aunque a veces se trata
de las mismas voces que hemos citado én esta nota. Géngora re-
salta asi el cardcter de joyita, de pequefia y preciosa galanteria de
este soneto que parece labor de orfebres.

13 Vid. E. Alarcos Llorach, Fonologia espaiiola, 4> ed. (Ma-
drid, Gredos, 1971), p. 147.

M «Fonologia expresiva y poesia» en la Revista de Letras (Uni-
versidad de Oviedo), XI (1950), pp. 13 y 14.
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15 Q. Jespersen, Language (London, 1964), pp. 402-403; L.
Hjelmslev, Le Langage (Paris, 1966), pp. 68-69; Y. Malkiel,
«Genetic analysis of word formatxons», en Theoretical formations,
vol. TII de Current Trend in nguzstxcs (The Hague-Paris,
Mouton, 1966), p. 351.






