SONETO [XXXII]

Este soneto es probablemente anterior a la época napolitana; Lapesa
(pp. 17, 190) le asigna, como términos cronoldgicos aproximados, los afios
1526(7)-1532. (Herrera omite este soncto, y es ¢l tnico soneto atribuido
por el Brocense que Tamayo [T-40] “no se atreve” a incluir en su texto;
lo incluye en nota.) Como rasgos cancioneriles Lapesa (pp. 55-56) sefiala
las personificaciones, la contraposicién de la lengua y la voluntad del
enamorado, y la reiteracién conceptista en jucgos de palabras (vv. 1-2:
dolor, guia). Véase también sobre este soneto ¢l breve ensayo de A. Lums-
den (144).

Mi lengua va por do el dolor la guia;
ya yo con mi dolor sin guia camino;
entrambos emos de yr con puro tino;
cada uno va a parar do no querrfa:

5 yO porque voy sin otra compaiiia
sino la que me haze el desatino;
¢lla porque la lleve aquel que vino
a hazella dezir mds que querria.

(B; H lo omite) Cada uno a parar do no queria
4 Y cada uno B74 A
. 8§ queria Tn

3 conm puwro tino: & tientas, ciegamente, intuitivamente.

7 Segin el subjuntivo de este verso, la lengua del pocta tiene voluntad pro-
pia: va adonde no quiere parar “para que k lleve™ el dolor que fa
guin (v, 1) ¥ que ha venido a hacerla decir més de lo que ella quisicra,
Seria mds fdcil de entender el verso si el verbo fuera indicativo: va
adonde no guiere porque la lleva el dolor.




150 GARCILASO DE LA YEGA

Y es para mf la ley tan desygual
10 que aunque inocencia siempre en mf conoge,
siempre yo pago el yerro ageno y mio.
¢ Qué culpa tengo yo del desvario
de mi lengua, si estoy en tanto mal
que el sufrimiento ya me desconoge?

9 desigual: excesiva, injusta, Cfr. Eg. 1. 348.
10 conoce: es decir, que reconoce mi inocencia.

14 Diriamos “que yo no copozeo ya el sufrimiento™, es decir, “que ya no
resisto mds™,




Poesia castellana
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SONETO XXXII

Mi lengua va por do el dolor la guia;
ya vo con mi dolor sin guia camino;
entrambos hemos de ir con puro tno;
cada uno va a parar do no quernia;

YO porque voy sin olra compania 5
sino la que me hace el desatino:
ella porque la lleve agquel que vino
a hacella decir méds que querria.

Y es para mi la ley tan desigual
que, aungue inocencia siempre €n mi conoce, 10
siempre yo pago el yerro ajeno y mio.

ZQué culpa tengo yo del desvario
de mi lengua, si estoy en tanto mal
que el sufrimiento ya me desconoce?

COMENTARIO Y NOTAS

El soneto se abre con una personificacion de fa lengua y se despliega en
una comparacion alegorica entre el avance de dicha lengua y el avance del
sujeto. Ambaos avances conducen a un lugar no deseable, a una pérdicla (ye-
o). En el caso del sujeto porque va acompaiado de la locura (desatine). En
el caso de la lengua porque el dolor (alguien s la fuerza a decir mas de lo de-
seable. Tal situacion es injusta (ley tan desigual), pues, aunue Ia Jey conoce
la inocencia del sujeto, ello no impide que haya de pagar los errores de ambos,
de si mismo v de su lengua, En el altimo teréeto, el sujeto se pregunta por qué
motivo ha de sentirse culpable de los errores de su lengua, si su mal es an
enorme que hasta el sufrimiento lo ha abandonado (ya me desconoce). El so-
neto avanza de manera algo toruasa, pues la alegoria se desarrolla con notable
rigidez conceptual, en sus duras nominalizaciones (e, descario, inocencia)
y pessonificaciones (dolor; sufrimienio, desatine), 1a nocion central en kb com-
posicion es la de yerro, que se reformula en los dos conceptos con peefijacion
negativa (desatino, desvario) indicativos de desvio (via smarnita dantesca), y
que se incrusta hipograméaticamente en el verbo repetido querria (/quERRIA/).
Yerro implica tanto extravio topologico (errarn como extravio episemologio
(error). En cualquier caso, esta coincidencia nos recuerda que Garcilaso esti

claborando la temdtica del discurso errado, de la lengua como espacio de pér-
dicla, asi como una clara identificacion entre sujeto y lengua, persona y c:lscﬁ-
wirt, lo que supone que la pérdida de la escritura implica ¢ verro del sujeto
Ovidio consideraba que las causas de su destierro eran <armen e efron (Tric:
Ha 2, 207). un poenx v un emror, v Garcilaso no deja nunca de sugerir que su
c‘scrium es un ambito de disolucon y desmembramiento (extravio) del sujel.()
El final del poema puede entenderse como una asuncidn de que, si la Icngu:;
vernt en desvario, si la cancidn es excesiva, el sufrimiento (o sea, el lkanto, ka
cancion misma, ¢l poema) ya no conoce (reconoce) al poeta, Esto es, tal es
la perdicidn que ni el poema reconoce a su autor, ni la palabea oonoocsu Icn‘-
gua, Esto supone una manifestacion de profunda turbacion expeesiva, que
encontramaos en otros lugares de la escritura garcilasiana. Idea de un cht:s() de
diccion, de una dicaon excesiva (<lecir mias<). La critica no ha encontrado
precedentes claros para este soneto, aungue Lapesa (1985 55-56) indico su
deuda con mados estilisticos cancioneriles. Algunas wnwmianci'as que cah;l'a
consilerar son ks siguientes: -Si me lengua desvarias, verso conclusivo de La
nao de amor, 199 de Juan de Ducnas (1994: 102) o, de Pedro de Santa Fe

Senora, fablar quenia / mas he miedo de errar /[...] / Este pensar tan |x:m;uk;
! faze mi lengua turbare (1994: 319-320, vy, 1-2 y 19-20). Mormas (1995: 56)
apunté oporunamente unos versos de Petrarca (Cancion LXXT, 46-47): -l).olor

perche mi meni / fuor di camin a dir quel cdhi’ non voglioz. (2000: [314]), ‘

V. 1. El sentido de lengua es aqui, como en el Soneto XIX v en muchos
lugares de la Egloga 11, el de habla o discurso. Estd muy documentado en
la poesia cancioneril. v el marqués de Santillana lo usa en tres ocasiones en sus
sonetos (VI IX, XD, Gardilaso también emplea lengua, en dos ocasiones
con ¢l sentido de lenguajes, idiomas (en Soneto 1y Egloga 111, 128). i

V. 10. El sentido de la construccion conocer en mi voelve a aparecer en un
versa complejo de ka Egloga I: <Como te falié en mi el conocimiento? (185). Esta
proximicad hace pensar que la expresion significa conocer de mi, mn()ciinienl«)
(!c mi. Obviamente, Garcilaso aprovecha el verbo para crear una s:xpn:ndcm“
figtera etimoldgica en la conclusion del soneto (va me desconoces). En ka Eglo-
za Il encontramos: <n un amor tan fuerte y tan sobrado /v en un desasosiego
no creible / tal, que no me conosco de trocado- (317-319). Ambos pmnps alu-
den a un exceso (exXpresivo y amoroso) que provoca un nnl/(k\'mmgo
fuente de ka autoignorancia del sujeto, de su autoderreliccion o abandono de sl

v."u. Hay sicte apariciones del término -desvarios en la escritura de
Garcilaso. En Boscan (11 Soneto X1, 11) encontramos: «Ya

» ~ rl S: - CUaAnto s X
ce desvario- (1999: 183). i
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III. COMENTARIO DEL SONETO XXXII
DE GARCILASO

SONETO XXXII

Mi lengua va por do el dolor la guia;
ya yo con mi dolor sin guia camino;
entrambos hemos de ir con puro tino;
cada uno va a parar do no querrfa;
yo porque voy sin otra compafiia 5
sino la que me hace el desatino;
ella porque la lleve aquel que vino
a hacella decir mas que querria.
Y es para mi la ley tan desigual
que aunque inocencia siempre en mi conoce, 10
siempre yo pago el yerro ajeno y mio.
¢ Qué culpa tengo yo del desvario
de mi lengua, si estoy en tanto mal
que el sufrimiento ya me desconoce?

(Garcilaso de la Vega, Poesfas castellanas completas. Edi-
cién, introduccién y notas de Elias L. Rivers. Madrid, Casta-
lia, 1969, Cl. Castalia, 6.)

Damos unas notas para el comentario del soneto XXXII de
Garcilaso. El soneto, composicién extremadamente artificiosa,
es quizé el tipo de poema que mejor se presta a un estudio de
la utilizacién de los mecanismos sinticticos que sirven a la
estructuracién de una composicién. Ser4, pues, el apartado de
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los fenémenos que nosotros hemos calificado de sintécticos el
que ocupe nuevamente una mayor extensién en el comentario.
Apuntaremos también algunas peculiaridades referentes a la
palabra (fonética), la significacién y la designaci6n, aunque no
las desarrollemos completamente, para ofrecer las lineas del
modelo de anilisis que hemos propuesto.

Dejando aparte el arcaismo fénico de palabras como do y
hacella, vamos a resenar dos fen6menos referentes a la fonéti-
ca. El primero es la presencia, en el primer cuarteto, de una
isotopfa fonética en torno a la vocal o (17 veces) —esta vocal
aparece en lugares importantes de los cuatro primeros versos
(posiciones acentuadas, rima)— y a la consonante r. Ambos
sonidos estdn presentes en la palabra dolor, que, seglin vere-
mos méas adelante, puede ser la palabra clave del soneto. Por
otra parte, en torno a la primera aparicién de la palabra dolor
hay un nucleo aliterativo, donde cada una de las letras de la
palabra dolor esti repetida al menos una vez:

«por do el dolor la gufa»r

En segundo lugar, la rima del soneto se ve reforzada con
repeticiones fonéticas que no vienen exigidas por la normativa
de la rima. Tales repeticiones o reforzamientos son: 1.—
coincidencia, en los cuartetos, de la vocal de la silabra acentua-
da en cada una de las dos rimas djstintas: gufa, camino, tino,
querrta, compatifa, desatino, vino, querrfa; 2.—una de las
rimas consonantes de los tercetos es asonante de una de las
rimas de los cuartetos: mfo, desvarfo, asuenan con camino,
tino, desatino, vino; 3.—en las rimas se repiten a veces
palabras o partes de palabras, lo que lleva a un reforzamiento
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fonético de la rima consonante: querria (v. 4 y 8); tino (v.
3) /'desatino (v. 6); conoce (v. 10)/desconoce (v. 14); 4.—hay
mezcla de rima aguda y grave en los tercetos, lo que va en
contra de la normativa general respecto al uso de la rima.
Resumiendo, un examen superficial del aspecto fonético de
la composicién nos lleva a concluir: a.—reforzamiento fonético
en torno a la palabra dolor, mediante una aliteracién y una
isotopia constituida por los sonidos o y 7 a lo largo del primer
cuarteto; b.—reforzamiento de la unidad de la rima, mediante
repeticiones fonéticas no exigidas por las reglas de la rima.

I1

En el aspecto sintictico nos parece especialmente destaca-
ble la utilizaciébn de las posiciones creadas por los acentos
métricos para crear emparejamientos significativos. Antes de
pasar a reseflar estos emparejamientos, notemos la existencia
de acentos antirritmicos en: mds (v. 8) y Qué (v. 12); y de
acentos extrarritmicos en: yo (v. 5) y ella (v. 7). Del significa-
do que podamos atribuir a estas acentuaciones anémalas
hablaremos después. ‘

Es evidente que los emparejamientos se sitilan preferente-
mente utilizando las posiciones paralelas creadas en el soneto
por los acentos métricos y por la rima. El paralelismo seri -
también una de las caracteristicas del esquema sintéctico
oracional. Sefialamos ya los emparejamientos siguientes:

1.—En la cuarta stlaba acentuada de los versos 1y 4 se
encuentra la misma forma del verbo ir:

v. 1: Mi lengua va por do el dolor la guia.
v. 4: cada uno vag a parar do no querria.
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En la misma silaba cuarta acentuada del verso 5 encontra-
mos otra forma del verbo #:

v. 5: yo porque voy sin otra compaiifa.

2.—En la sexta sflaba acentuada de los versos 3 y 4
encontramos dos infinitivos que semanticamente (por su signi-
ficado) se oponen: ir/parar:

v. 3: entrambos hemos de #r con puro tino
v. 4: cada uno va a parar do no querria.

3.—Emparejamiento especialmente marcado es el constitui-
do por el final del verso 4 y el final del verso 8. Esta posicién,
ya especialmente marcada por ser el final del verso y el lugar
de la rima, coincide adema4s con el final de cada uno de los dos
cuartetos. Y en estos lugares encontramos: no querrfa / que-
rria:

v. 4: cada uno va a parar do no querrta.
v. 8: a hacella decir més que gquerrfa.

4.—La misma utilizacién de la negacién en el empareja-
miento de palabras iguales encontramos en otros dos empare-
jamientos. Aqui la negacién no se hace mediante el adverbio
no, sino por medio de un compuesto que significa la negacién
de la palabra simple. Veamos:

a.—v. 3: entrambos hemos de ir con puro tino.
v. 6: gino la que me hace el desatino.

b.—v. 10: que aunque inocencia siempre en mi conoce.
v. 14: que el sufrimiento ya me desconoce.

5.—El segundo cuarteto est4 claramente dividido en dos
partes iguales (vv. 5-6/vv. 7-8) y la divisién est4 marcada,
entre otras cosas, por el emparejamiento del principio del

132



verso 5 (comienzo de la primera parte) y el principio del verso
7 (comienzo de la segunda parte):

v. 5: yo porgue voy sin otra compaiia.
v. 7: ella porque la lleve aquel que vino.

Notemos, adem4s, que este emparejamiento va reforzado
por caer en los pronombres yo y ella dos acentos extrarritmi-
Cos.

6.—Todavia podemos sefialar un paralelismo entre el final
del verso 10 y el comienzo del verso 11. Este paralelismo
responderia al esquema:

SIEMPRE + pronombre de 1. persona + verbo:

v. 10: siempre / en mf / conoce
v. 11: siempre / yo / pago.

Y si ampliamos un poco el campo de observacién, estas
mismas construcciones se convierten en guiasmos, cuyo esque-
ma serfa:

Objeto directo / nicleo verbal
frente a:

Ncleo verbal / objeto directo.
Asi: v. 10: nocencia // siempre en mf conoce

O.D. N.V.
v. 11: siempre yo pago // el yerro ajeno y mio
N.V. 0.D.

Asi, pues, los versos 10 y 11, que son los que se aparta-
rian més del orden légico de la frase, pues es donde encontra-
mos el hipérbaton mas marcado del soneto, se nos muestran
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cargados de multiples relaciones artificiosas entre sus miem-
bros, que le dan toda su solidez.

Si pasamos a analizar la sintaxis oracional del soneto,
encontramos una serie de caracteristicas estructurales que
individualizan cada una de las partes, al tiempo que crean
nuevos paralelismos sinticticos. Asi, el primer cuarteto se
descompone en cuatro oraciones independientes, cada una de
las cuales ocupa un verso (la esticomitia es perfecta en esta
parte del soneto). Las semejanzas entre las dos primeras
oraciones de una parte, y las dos segundas, por otra, pueden
verse en el cuadro siguiente:

SUJETO VERBO

v. 1: mi lengua (3.7 pers.) v. l: va
Sing. Movimiento

v. 2: yo (1.” persona)

v. 2: camino

Plural v. 3: entrambos (1.* pers.) v. 3: hemos de ir

Perifrasis

Sing. v. 4: cada uno (3.7 pers.) v. 4. va a parar

El segundo cuarteto se estructura en torno a dos oraciones
compuestas causales, cada una de las cuales ocupa dos versos
y lleva una subordinada adjetiva. La segunda de estas oracio-
nes lleva otra subordinada comparativa. Notemos que los
sujetos de cada uno de estos grupos vuelven a ser los dos
primeros que encontramos en el primer cuarteto, aunque en
orden inverso (yo - ella), y que los verbos son igualmente de
movimiento. El esquema seria:
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SUJETO VERBO

v. 5-6: yo (1.% persona) voy + orac. adjet.

Sing. Movim.

v. 7-8: ella (3.% persona) la lleve + oraci6én adjetiva.

Cada uno de los tercetos finales, por su parte, esta ocupado
por un periodo oracional. En el primer terceto el sujeto es de
tercera persona (la ley) y en el dltimo vuelve a aparecer la
primera persona como sujeto (yo). Por lo demé4s, ya no hay
verbos de movimiento, sino de entendimiento o woluntad.
Cada una de las oraciones lleva dos oraciones subordinadas,
una de las cuales es consecutiva en ambos casos, aunque no
ocupen el mismo rango en uno y otro terceto. El esquema
oracional de los dos tercetos es el siguiente:

SUJETO VERBO
I TERCETO: ley (3.2 pers.) es + orac. consecut. (orac. conces.)
II TERCETO: yo (1.7 pers.) tengo + orac. condic. (orac. consecut.)

La primera observacién del conjunto que se puede hacer
respecto a la sintaxis oracional es el progresivo alargamiento
de los periodos dependientes de una oracibén principal. Si en el
primer cuarteto cada verso constituye una oracién indepen-
diente, en el segundo el perfodo oracional con sus oraciones
subordinadas ocupa dos versos, y en los tercetos ocupa tres
versos. El ritmo sintdctico se hace més lento y los periodos se
van complicando cada vez mas con oraciones subordinadas
que retardan la expresién o suponen una mayor jerarquizacién
y anilisis de las circunstancias que acompafan a la idea o
hecho presentados.
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Formalmente, desde el punto de vista de la relacién entre
oracién y nimero de versos, tendriamos la siguiente caracteri-
zaciébn del soneto:

1.—Primer cuarteto: una oracién corresponde a: un verso.

2.—Segundo cuarteto: una oracion corresponde a: dos ver-
So0s.

3.—Primer y segundo terceto: una oracién corresponde a:
tres versos.

Sin pretender la exhaustividad en la descripcién de las
relaciones formales que se pueden establecer en el soneto,
creemos que los datos ofrecidos por el anélisis nos llevan a
concluir que la estructuracién del soneto responde a numero-
sos paralelismos y simetrias que lo caracterizan como un todo.
Que esta estructuracién responda a un intento consciente del
_poeta es algo que nosotros no podemos afirmar. Pero lo que si
podemos decir es que la aceptacién por parte del poeta de las
leyes minimas del soneto —catorce versos divididos en dos
cuartetos y dos tercetos, formando unidades separadas, y con
una disposicién especial de la rima— le lleva a que su pensa-
miento y su expresion se vean afectados por estas restricciones.
Esto es lo que demuestran las caracteristicas estructurales que
hemos sefialado.

48

En relaci6n con la fonética y la sintaxis, podemos nosotros
ahora, después de la descripcién més o menos objetiva, arries-
gar alguna interpretacién en la que se busquen concomitancias
simbélicas entre la forma y el contenido. Por supuesto que las
observaciones que sigan estaran coloreadas de un matiz subje-
tivo mucho mis evidente.
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Ya dijimos que la rima de los cuartetos, donde la vocal
acentuada en la rima siempre es 7, est4 reforzada, llegando a
repetir palabras. Pero, al mismo tiempo, la sintaxis de los
cuartetos es mucho més rdpida, mis fragmentada, segin
dijimos también. ; Podria servir este reforzamiento de la rima
a una mayor solidificacién de los cuartetos, que teméticamente
se caracterizarian por una especie de fragmentacién?

Otra observacién se refiere a las dos rimas agudas que
aparecen en el soneto. Podemos creer significativo el hecho de
que estas rimas caigan en las palabras desigual y mal, que
connotan desequilibrio. Y asi, un fenémeno desequilibrador,
como es la rima aguda en un soneto, se produce en palabras
que significan algo inarménico. Por otra parte, estas dos
palabras estin determinadas cuantitativamente (tan, tanto).

En los acentos antirritmicos del poema podemos ver tam-
bién cierto simbolismo. En primer lugar, jse podria ver en la
acentuacién antirritmica del adverbio de cantidad mds un
simbolo de lo desmesurado, de lo desequilibrado de esta
cantidad? En segundo lugar, ¢se puede ver un simbolo de la
falta de equilibrio, de la que la pregunta podria ser un sintoma,
en la acentuaci6n antirritmica de la interrogaciéon: gqué (v. 12)?

Se puede poner en relacién con el tema el ritmo m4s rapido
de la sintaxis en la primera parte del soneto (los dos cuartetos).
En esta primera parte el tema es el desconcierto, la desorienta-~
cién. Cuando en la segunda parte se intenta una reflexién
sobre su desgracia, el ritmo sintictico se hace m4s reposado.

Con el tono intelectual y abstracto del tema pueden concor-
dar las perifrasts que encontramos en el soneto (hemos de ir,
va a parar, que vino a hacella decir). En efecto, una perifrasis
es una construccién caracterizada por lo abstracto de su
analisis de la realidad, pues intenta captar intenciones, aspec-
tos, etcétera.

Terminaremos el anilisis del aspecto sintictico con una
llamada de atencibén sobre el encabalgamiento que hay en los
versos 12 y 13: desvario/de mi lengua. Se trata de un encabal-
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gamiento abrupto. La pausa hace que leamos el sintagma de
dos posibles formas: 1.—si interpretamos el verso 12 al legar
a la pausa final, indudablemente, desvarfo se entiende como
perteneciente a mf; 2.—cuando pasamos al verso siguiente se
aclara que el desvario es de mi lengua. Esta doble lectura de
desvarfo tiene importancia temd4tica, segin veremos después.

v

Sefialemos a continuacién las peculiaridades signtficativas
del texto. En el primer verso encontramos ya un artificio
significativo cuando la asociacién de lengua a ir, imposible en
el sentido primero de ambas palabras, nos obliga a entender
lengua como una metonimia en lugar de discurso (lo que digo,
lo que dice mi lengua). O también podria leerse en sentido
propio lengua y entender metaféricamente el resto del verso,
haciendo la siguiente lectura: «mi lengua expresa lo que le
dicta mi sentimiento doloroso». Segin esto, el caminar del
verso segundo habria que entenderlo como «me comporto»,
«action. Y lo mismo todos los demés verbos de movimiento
que se encuentran en los dos primeros cuartetos habria que
entenderlos metaféricamente como actuar, comportarse. Bien
es verdad que en el verso 8 se aplica a la lengua una perifrasis
en que aparece su accién propia: decir: «a hacella decir».

El tema viene dado por las palabras que significan sufri-
miento (dolor, pago el yerro, sufrimiento, tanto mal); el
caminar o actuar desacertadamente (va, la gufa, sin guia
camino, hemos de ir con puro tino —a tientas—, voy sin otra
compafifa sino la que me hace el desatino, decir mds que
querria, yerro, desvarfo). Hay, finalmente, un grupo de pala-
bras que hacen alusién a la realidad juridica: ley, fnocencia,
pago el yerro ajeno y mifo, culpa. El tema se podria enunciar
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brevemente asi: justificacion, por el dolor, de un torpe actuar
y, sobre todo, de un torpe hablar.

El tono del soneto viene dado por un caricter absolutamen-
te abstracto del vocabulario: casi todos los sustantivos son
abstractos o referidos a realidades mentales, nunca referidos a
objetos concretos (dolor, tino, compafita, desatino, ley, ino-
cencia, yerro, desvarfo, mal, sufrimiento). Por lo que se refiere
a los verbos, ya dijimos c¢6mo los que significan movimiento
convendria entenderlos metaféricamente como «actuar», «com-
portarse». Los otros verbos tienen también un caricter mental
(querer, conoce, pago, tener culpa, desconoce).

Vv

¢Cuél es la realidad a la que se refiere el soneto? Indudable-
mente, se trata de un problema individual: la contradiccién
entre el sujeto (el yo) y el habla. Es una tematizacién de la no
concordancia entre lo que uno es y lo que dice. La causa del
conflicto estd en el dolor, que motiva tanto el «desatino» del
yo como el «desvario» de la lengua. Pero nada sabemos sobre
la naturaleza de este dolor, ni sobre sus causas (¢es un dolor
amoroso? No lo sabemos). Hay, si, una repercusién social de
este actuar y hablar, y de ahi la queja ante el fallo de la ley.
¢ Se trata de la ley en sentido estricto? § Se trata de la sociedad,
representada metonimicamente por la ley que juzga? La Gnica
justificacién de su comportamiento es el dolor, que llega a ser
insufrible («si estoy en tanto mal que el sufrimiento ya me
desconoce t»).

Toda la referencia del soneto es una realidad mental, pues
s6lo mentalmente es posible operar una separacién del yo y del
discurso. El conflicto representado es un conflicto puramente
psicolégico y de ahi el caricter un tanto artificioso de la
presentaci6én, como realidades irreductibles, de cosas que real-
mente tienen una relacién en la constitucién de la persona
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mucho mayor que la que dice el poeta. Ademés, el tratamiento
del tema se sitGa en el mis alto nivel de abstraccién, pues
ninguna nota nos ofrece una posibilidad de contextualizar
referencialmente los hechos. Es decir, parece que no existen
hechos concretos.

El caracter abstracto de la referencia concuerda con el tono
abstracto del vocabulario y con lo abstracto del tema. Por otro
lado, la artificiosidad de la divisién de la persona en yo y kabla
se corresponde también con la artificiosidad sintictica, con los
numerosos emparejamientos...

VI

Ahora podria empezar todo un trabajo de intento de situar
estas caracteristicas del poema dentro de la historia literaria.
En este punto tendriamos que hablar de la relacién de Garcila-
so con el petrarquismo (temas psicoldgicos) o con la poesia
tradicional de los cancioneros (artificiosidad).

Nos conformaremos con la cita de las siguientes opiniones
de Rafael Lapesa sobre la poesia italianizante en Espafia:
«Petrarca habia dado la pauta para el escrutinio de los estados
de alma. Los poetas, al explorar el propio espiritu, cobraban
conciencia de si mismos y contribuian asi al descubrimiento
del individuo, el hecho capital del Renacimiento» (p. 152-153).

En relacién con la pervivencia de procedimientos propios
de los cancioneros, oigamos a Lapesa: «Por otra parte, materia
poética y rasgos de estilo pasaron de los cancioneros castella-
nos a poemas compuestos en metros italianizantes» (p. 160).
Y, mas adelante: «Voluntarismo, personificaciones, hosquedad
del escenario sonado, constituyen s6lo una pequefia parte del
caudal de temas que la poesia de cancionero legé al petrarquis-
mo espafiol del siglo XVI. También le transmiti6 diferentes
manifestaciones conceptistas que nunca desaparecieron y que
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enlazan la artificiosidad de la {(ltima poesia medieval con la del
Barroco. Muy favorecidos estuvieron los juegos verbales reite-
rativos» (p. 162). (Rafael Lapesa: «Poesia de cancionero y
poesia italianizante», en De la Edad Media a nuestros dias,
Madrid, Gredos, 1971, reimpresién.)

Con estas observaciones de Lapesa creemos que quedan
senaladas las lineas de inserci6én del soneto de Garcilaso dentro
de la historia literaria.

141



