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INTRODUCCIÓN


     


     


    UN POCO DE HISTORIA


     


    Hacia fines del verano de 1517 llegaba a la costa cantábrica Carlos de Habsburgo, hijo de Felipe el Hermoso y de Juana la Loca y heredero de las coronas de Castilla, Aragón y Navarra. Con este desembarco en un punto del litoral asturiano comenzaba su reinado en España la dinastía de los Austrias, bajo cuya monarquía se convirtió en la más poderosa de Europa durante un siglo y medio. La herencia materna, de por sí jugosa, incluía, gracias a la política expansiva de sus abuelos los Reyes Católicos, las tierras hacía poco descubiertas de América, propiedad de Castilla, y la media Italia meridional propiedad de Aragón; por la rama paterna le correspondían los territorios legados por su abuela María, condesa de Flandes y duquesa de Borgoña y, sobre todo, los derechos para suceder a su abuelo Maximiliano de Habsburgo en el trono del Sacro-Imperio; a ello se sumó desde 1580 la corona portuguesa con sus vastos territorios ultramarinos, recibidos por Felipe II a la muerte de su tío don Sebastián. Era, como tantas veces se ha repetido, un imperio donde no se ponía el sol (pero donde acabó poniéndose, como no podía ser de otra manera). El declinar de esa hegemonía vino provocado por varias derrotas a lo largo del siglo XVII (incluso, algunos historiadores sitúan su comienzo a finales del XVI); pero nadie discute que hacia 1659, cuando se firma la Paz de los Pirineos, la exhausta Monarquía Hispánica encabezada por Felipe IV, bisnieto de Carlos, traspasa definitivamente el cetro europeo a su yerno, el rey francés Luis XIV.


    Entre esas dos fechas, 1517 y 1659, se sucedieron cuatro reyes: el mencionado Carlos (I de España y V emperador de Alemania, 1517-1556), Felipe II (1556-1598), Felipe III (1598-1621) y Felipe IV (1621-1665), muy ocupados todos con la infinidad de retos de orden político y religioso que tuvieron que afrontar. Debe tenerse en cuenta que la posición hegemónica de esta monarquía plurinacional la convertía en el rival a batir de las naciones europeas, fundamentalmente para Inglaterra y Francia, muy interesadas en debilitarla hostigando sus intereses económicos e instigando la rebelión interna dentro de sus fronteras. Y, además, ha de considerarse que el Emperador —aunque ninguno de los descendientes de Carlos llegara a heredar ese título— ostentaba el liderazgo militar de la cristiandad, lo que le obligaba a defenderla de sus enemigos, los turcos, que constituían una indiscutible amenaza para las vidas y haciendas cristianas en aquel mal siglo para cualquier alianza de civilizaciones. Por si fueran pocos los enemigos políticos, la cuestión religiosa vino a desestabilizar aún más el solar europeo: la Reforma protestante, encabezada por Lutero y surgida en el mismo centro de los estados imperiales, supuso, sin duda, el mayor quebradero de cabeza para unos reyes que conservaron siempre el título de Católicos, otorgado por el papa a sus antepasados Isabel y Fernando. Largo espacio ocuparía resumir la cantidad de guerras en las que se vio envuelta la monarquía, casi siempre en defensa de los intereses de la fe cristiana. Algunas irán apareciendo, a su debido tiempo, en esta introducción.


     


     


    EL MARCO CULTURAL Y ARTÍSTICO:


    EL SIGLO DE ORO


     


    Ese casi siglo y medio vio el nacimiento y desarrollo de dos grandes movimientos artísticos: el Renacimiento y el Barroco (y un tercero intermedio, en discusión, el Manierismo) que en el caso de la historia cultural española, especialmente de la literaria, se identifican con el denominado Siglo de Oro. En ese concepto fluctuante —cuya historia ha sido bien estudiada (véanse los «Documentos...», n.1)— cabe, en su acepción actual, en algo más de un siglo y menos de dos, tiempo acotado por fechas no siempre coincidentes con los hitos de otras artes, como la pintura (brillante sobre todo en el Barroco), o con los de otros dos géneros literarios, como la narrativa y el teatro, que no se tratan en estas páginas. Así, cuando Lope de Vega cifraba en su Arte nuevo de hacer comedias las bases de su fórmula dramática, y Cervantes daba forma magistral a su segunda parte de El Quijote (publicada en 1615), la mitad de los grandes nombres incluidos en esta selección (Garcilaso, Fray Luis, Aldana, Herrera, San Juan...) ya habían pasado a mejor vida.


    El esplendor de la poesía, objeto de este trabajo, comenzó hacia 1530 y se mantuvo a duras penas sólo unos años más allá de la muerte de Quevedo (1645), cuando Velázquez aún no había pintado Las Meninas y a Calderón de la Barca le quedaba por estrenar alguna obra maestra. Desde entonces, la llama de la poesía fue poco a poco extinguiéndose salvo por algún rescoldo tardío surgido en el virreinato mexicano (la «décima musa», sor Juana Inés de la Cruz), aunque este juicio moderno seguramente no sería compartido por los poetas rezagados de esa España crepuscular de Carlos II (1665-1700), sin espacio en esta antología. Los que sí lo tienen no entendieron demasiado de esas etiquetas (Renacimiento, Manierismo, Barroco) impuestas por la Historia del Arte, tan útiles por otra parte para la didáctica de la Literatura. ¿Fue Góngora un escritor manierista o barroco? ¿Y Lope de Vega? Su vida transcurrió a caballo entre los dos siglos, mientras que su obra delataba la influencia de ambos estilos. Esa ausencia de correspondencia absoluta ha motivado que no dividamos el texto según la adscripción estilística de los poetas, que además nunca es única, sino por ordenación cronológica de sus fechas de nacimiento. Las semblanzas biográficas y las llamadas de atención orientarán al lector por ese recorrido.


     


     


    SUBGÉNEROS POÉTICOS Y TRANSMISIÓN


     


    Se debe de matizar que al hablar de poesía nos referiremos en adelante a su manifestación lírica, que no fue ni la única ni la preferida por la cuarta parte de la población alfabetizada hacia principios del siglo XVI. Los romances, de índole narrativa, fueron sin duda el subgénero de más difusión durante todo el período, como demuestran las constantes reediciones del Cancionero de romances de Martín Nucio (1547) y más tarde del Romancero general (1600). A su éxito se aproximó el medio millar largo de publicaciones de poesía épica en el XVII, a raíz de la gran aceptación de La Araucana de Alonso de Ercilla (1569). Y el subgénero romancístico no sólo circuló en recopilaciones como las mencionadas: la naciente industria editorial se adaptó rápidamente al magro poder adquisitivo de ese lector al que rara vez le alcanzaba la renta para comprar un libro, todavía un producto de lujo en aquel tiempo. Para ese sector de población ávido de novedades se imprimieron cientos de pliegos sueltos, es decir, grandes hojas dobladas hasta generar cuadernillos de 8 páginas, apenas sujetas por un hilo o cordel, en las que se apretaban romances, canciones y relaciones de sucesos. Esta literatura de cordel tampoco se ha hecho hueco en nuestra antología, aunque conviene tenerla en cuenta para hacerse una idea del gusto del gran público, como hoy sucede con las ediciones de bolsillo.


    Otra vía fundamental de transmisión poética fue la manuscrita. Gran parte de los autores seleccionados no editaron en vida, quizá por su propio desinterés, ya que algunos consideraron sus versos como un pasatiempo de su intimidad. Circularon al principio en copias fieles de manos de los autores o de amanuenses profesionales, que podían sufrir pequeñas variaciones a medida que eran trasladadas a cancioneros colectivos donde los aficionados recogían las que más les gustaban. Si alguien, casi siempre un amigo o un familiar cercano, se animaba a agruparlas en un volumen para publicarlas, tenía que vérselas con las variantes surgidas de los poemas (labor compleja hasta para el editor actual) e incluso a asumir los costes. Esto explica que parte de la producción poética siga hoy (a pesar de lo que se ha avanzado en la recuperación de textos) dormida en los antiguos manuscritos. Por último, no hay que olvidar la relevancia que seguía teniendo la transmisión oral de todo el corpus de la lírica tradicional (villancicos o canciones, por ejemplo) especialmente para las tres cuartas partes de población analfabeta.


     


     


    LOS ANTECEDENTES


     


    Así las cosas, antes de describir el panorama de la poesía del Siglo de Oro conviene ofrecer algunas pinceladas más sobre el contexto del que se partía y sus antecedentes. Varias tendencias poéticas provenientes del XV siguieron ejerciendo su influencia hasta bien entrado el XVI, algunas de las cuales acabarían el mismo incluso revitalizadas. Por una parte la poesía lírica tradicional y el Romancero, como más arriba se ha apuntado, siguieron gozando del favor de la mayoría del público, especialmente del menos formado. Por la otra, en el ámbito culto, los dos grandes autores del siglo anterior, Juan de Mena con su Laberinto de Fortuna y Jorge Manrique con sus Coplas, encarnaban los referentes, a los que se sumaban la pléyade de poetas cortesanos incluidos en los cuatro tomos del Cancionero general de Hernando del Castillo (1511), recopilación amplísima de subgéneros y poemas entre los que destacaban los de raíz trovadoresca. Ésta última tenía sus remotos orígenes en el código amoroso de las cortes provenzales del siglo XII —el amor cortés establecido por el tratadista Andrea Capellanus en su De amore— que se fue extendiendo por toda las literaturas románicas occidentales durante los siglos XIII y XIV hasta asentarse definitivamente en la castellana a principios del XV. Aquí se la conoce como «cancioneril», pues se recogió junto a otras composiciones en colecciones llamadas cancioneros, como el Cancionero de Baena (1445), el Cancionero musical de palacio o el General antes citado. Se trataba de una fórmula que buscaba impresionar al receptor (generalmente una dama, pero nunca la propia esposa) mediante artificios y variaciones sobre una temática recurrente: la completa sumisión del enamorado, similar a la del vasallaje feudal, al servicio de su amada, cuyas infinitas virtudes se ensalzaban bajo un seudónimo poético, lográndose a veces el premio de su favor aunque las más el poeta sufría el desdén y la actitud distante de su señora, que no hacía sino acrecentar su tormento. Formalmente, el cauce métrico empleado era el octosílabo, y la retórica, muy conceptuosa, se basaba en las repeticiones y en los juegos de contrarios.


    Dos poetas amigos, cortesanos ambos del Emperador, cansados quizá de repetirse en esas fórmulas gastadas y atraídos por las ideas del Humanismo renacentista, reorientarán la poesía castellana por nuevos derroteros al tentar un nuevo modo de expresión a través de la métrica italiana. Se llamaban Juan Boscán y Garcilaso de la Vega, y con ellos comienza nuestra materia.


    



    



    


  


  
1. LA LÍRICA EN EL RENACIMIENTO (1526-1569)


   


  JUNIO DE 1526: UNA ENTREVISTA «DECISIVA»


   


  En efecto, la poesía española inició un cambio de rumbo tras el encuentro fortuito entre el primero de estos poetas y el embajador de Venecia, Andrea Navagero, durante la celebración de las tornabodas del emperador en los jardines de la Alhambra. El mismo Boscán lo relata en su «Carta a la duquesa de Soma» (véanse los «Documentos y juicios críticos», nº 2), entre la anécdota y el manifiesto poético:


   


  Porque estando un día en Granada con el Navagero, al cual por haber sido varón tan celebrado en nuestros días he querido aquí nombralle a vuestra señoría, tratando con él en cosas de ingenio y de letras y especialmente en las variedades de muchas lenguas, me dijo por qué no probaba en lengua castellana sonetos y otras artes de trovas usadas por los buenos autores de Italia.[...] Y así comencé a tentar este género de verso, en el cual al principio hallé alguna dificultad por ser muy artificioso y tener muchas particularidades diferentes del nuestro. [...] Mas esto no bastara a hacerme pasar muy adelante si Garcilaso, con su jüicio, el cual no solamente en mi opinión, mas en la de todo el mundo, ha sido tenido por regla cierta, no me confirmara en esta mi demanda.


   


  Con este experimento Garcilaso y Boscán abrieron la lírica castellana a una serie de influencias en el fondo y en la forma que ampliaron notablemente el panorama de referencias temáticas y estéticas, hasta entonces copado por las grandes figuras citadas más arriba y por los cancioneros; con todo, éstos continuaron constituyendo el modelo poético predilecto para la mayoría, como señaló con acierto el profesor José Manuel Blecua. Prueba de ello fueron las nueve reediciones del Cancionero general de Hernando del Castillo lo largo del siglo XVI, lo que delata la pervivencia de su éxito, al menos durante la primera mitad de la centuria.


   


   


  LA ASIMILACIÓN DEL PETRARQUISMO


   


  Uno de los mayores influjos en la poesía, que no el único, fue el petrarquismo, es decir, la imitación directa o indirecta del Canzoniere de Petrarca (Arezzo, 1304-Aviñón, 1374). Este conjunto relataba poéticamente la evolución del sentimiento amoroso del poeta italiano desde su primer encuentro con su amada Laura (el 6 de abril de 1327, para ser exactos), hasta más allá de la muerte de ésta. En cuanto a los temas y la ideología no era muy diferente de la tradición provenzal de la que procedía, y por ello compartía numerosos motivos con la lírica cancioneril castellana, como el enamoramiento a partir de la visión de la amada, el enfrentamiento entre pasión y razón, o la solicitud de piedad a la dama y señora; incluso también algunos procedimientos estilísticos eran similares (recursos de oposición, principalmente), aunque, sin llegar a su alambicamiento.


  Eran, en opinión de Lapesa, «dos brazos de un mismo río», y de petrarquista podía calificarse ya el clima poético en el siglo XV, como demuestra la obra del valenciano Ausias March. El matiz que aportaba el vate de Arezzo era la consideración del amor como una experiencia subjetiva —algo que encajaba perfectamente con la naciente ideología burguesa, creadora de un nuevo sujeto, libre y dueño de un espacio interior— y trascendente en lo espiritual, en tanto que producía varios efectos en el alma, que eran los que se relataban. Otra novedad fue la imposibilidad de separar la temática de sus aspectos formales; es decir, que las imitaciones resultantes no eran ya, en palabras de F. Rico, «reminiscencias de Petrarca que penetran en un código distinto, cual era el de la poesía de cancionero, sino de la lengua del petrarquismo y su ars combinatoria característica». Por este último concepto ha de entenderse una serie de asociaciones constantes entre las cuales destacan la descripción de la amada a partir de una serie de metáforas fosilizadas, o la pareja de contrarios fuego / nieve para representar el amor del poeta y el desdén de la dama.[1]


  Habría que añadir también que los epígonos italianos de Petrarca (sobre todo Pietro Bembo, editor del Canzoniere de 1501, y Bernardo Tasso) fueron añadiéndole componentes al modelo original, y que fue a estos «buenos autores de Italia» a los que imitaron directamente sus contemporáneos castellanos. No hay que olvidar que gran parte de la vida creativa de Garcilaso transcurrió en Nápoles, donde conoció de primera mano la obra de ambos poetas, y trató incluso con el último personalmente durante el victorioso asalto imperial a Túnez de 1535. De hecho, es opinión asumida que la famosa entrevista de Boscán con Navagero fue más simbólica que decisiva y que, de no haber existido, la renovación se habría producido igualmente más tarde por el contacto directo con la lírica italiana. Los tres componentes de la primera generación petrarquista nacida hacia 1500 (Boscán, Garcilaso, y Diego Hurtado de Mendoza) estuvieron alguna vez por aquel país, comisionados por el emperador Carlos, señor de Milán y Nápoles, y, además, el último de ellos fue su embajador en la República veneciana.


   


   


  LAS INNOVACIONES MÉTRICAS ITALIANAS


   


  Con esto, sí se descubría un nuevo mundo de formas métricas para la lírica castellana, acostumbrada a encauzarse en su cadencia fónica natural, el octosílabo. La adaptación del verso de once sílabas italiano la habían intentado durante la centuria anterior el genovés Francisco Imperial, en las octavas del Decir a las siete virtudes, y el marqués de Santillana con sus Sonetos fechos al itálico modo, cuyos aceptables resultados no tuvieron apenas eco entre los poetas del s. XV. Tal vez sus oídos no estaban acostumbrados a la marcada estructura tónica del endecasílabo (con acento obligatorio en la décima sílaba, apoyos tónicos en la sexta y en la octava y cuatro variedades de inicio) o quizá la forma elegida no se adecuase a los conceptos expresados. Boscán y Garcilaso continuaron el empeño con más éxito, hasta limar el segundo las asperezas que aún se percibían en los versos del primero. Se trasvasaron por fin en castellano las variedades del endecasílabo, no sólo bien construidas (el enfático con su acento inicial en 1ª, el heroico en 2ª, el melódico en 3ª y el sáfico con él en 4ª), sino armónicas con su contenido. Con el nuevo metro llegó una variedad de estrofas que ocuparían el lugar de preeminencia en la lírica culta de la copla de Juan de Mena (doce pies por cada verso divididos por cesura), apenas testimonial a finales de siglo XVI, el tiempo que necesitó el soneto para aclimatarse y convertirse en la nueva estrofa reina que sigue siendo en la actualidad.


  Junto a la exitosa combinación de cuartetos y tercetos dominante en el Canzoniere se importaron los tercetos en los que Dante había compuesto su Divina Comedia, las octavas reales del heroico Orlando furioso de Ariosto, la suave lira, tan adecuada para traducir a Horacio, y las estancias que conforman una canción en estilo petrarquista. El abanico de posibilidades se abría así sustancialmente, lo que no relegó al octosílabo a un segundo plano como parecía temer su valedor Cristóbal de Castillejo (véase su Reprensión contra los poetas españoles que escriben en verso italiano en los «Documentos»), o como dejan ver las simplificaciones de algunos viejos manuales. Lejos de quedar arrumbado, se continuó cultivando, incluso por los mismos que importaron el endecasílabo; perdió, eso sí, espacio en la expresión del sentimiento amoroso, pero cientos de coplas, canciones y glosas brotaron de la pluma de los poetas cultos y, como era lógico, el gusto popular siguió prefiriendo los romances y los villancicos.


   


   


  LA IMITACIÓN DE LOS CLÁSICOS


   


  La segunda gran influencia fue el clasicismo de los poetas de la Antigüedad, bien en lecturas directas, bien a partir de las traducciones que realizaron los humanistas italianos. En este punto la trayectoria cronológica de la poesía española coincide con la de otras artes en ese movimiento de recuperación del mundo antiguo y sus modelos artísticos llamado Renacimiento. La imitación de las Odas de Horacio y las Bucólicas de Virgilio procuró la reaparición en la lírica castellana del hedonismo y del idilio con la naturaleza, junto a todos sus tópicos asociados (Carpe diem; Collige, virgo, rosas; Beatus ille y Locus amoenus). Las Metamorfosis de Ovidio constituyeron, igual que para la pintura, un manantial riquísimo de asuntos mitológicos mediante los que expresar los propios sentimientos: las fábulas de Hero y Leandro y de Apolo y Dafne fueron versionadas por Boscán y Garcilaso, respectivamente; incluso la de Polifemo y Galatea por un autor impermeable a las innovaciones métricas como Cristóbal de Castillejo. Comenzaba así una carrera basada en el principio rector de la literatura renacentista, la imitatio, que se basaba en el conocimiento exhaustivo de las fuentes clásicas con el fin de emularlas por medio de la imitación. Ésta, a su vez, era sencilla si sólo se fijaba en un autor, y compuesta si lo hacía en varios. Cabe destacar en este sentido la labor previa de los humanistas en el siglo XV, que habían facilitado el acceso a versiones depuradas de las grandes obras grecolatinas, objeto principal de la imitación. La literatura castellana, como el resto de las románicas, seguía también en esto a la italiana, en la que habían surgido ya en el XIV sus propios clásicos italianos (Dante y Petrarca), antes incluso de la poderosa irradiación de las doctrinas del Humanismo.


   


   


  1543: LA FIJACIÓN DEL NUEVO MODELO


   


  Todas estas novedades multiplicaron su difusión al publicarse en 1543 las Obras de Boscán y algunas de Garcilaso de la Vega repartidas en cuatro libros, dedicado el cuarto de ellos a la poesía del toledano, libro que constituiría desde entonces —como acertó a definir Alberto Blecua— el «nuevo testamento» de la lírica española. Fue ordenado conforme a un criterio más estrófico que temático: primero los sonetos, después las canciones en estancias o liras, a las que seguían dos elegías en tercetos, una sorprendente epístola en endecasílabos blancos y, finalmente, se cerraba con las églogas. Las reediciones se sucedieron en los años siguientes a medida que decrecían las del hasta entonces superventas Cancionero general, pese a que éste mantuvo cierta influencia durante las décadas centrales del siglo hasta su última impresión en 1573. Su cetro lo heredó la primera edición independiente de Garcilaso (Las obras del excelente poeta Garcilaso de la Vega, Salamanca, 1569), desde entonces nuestro primer clásico, entendiéndose el término conforme a su significado de «modelo digno de imitación», como sigue considerándose hasta la fecha. Por esos mismos años ya estaba escribiendo versos la tercera generación de petrarquistas, los Aldana, Figueroa y Herrera, nacidos entre 1530 y 1540, más o menos cuando Garcilaso ya había alcanzado su plenitud creativa. Anteriormente había existido una segunda hornada de poetas, compuesta por los nacidos hacia 1515, como Acuña y Cetina, cuyas biografías compartían con las de los pioneros de 1500 sus estancias en Italia y su condición de hombres de letras y de acción.


   


   


  LA TERCERA PROMOCIÓN PETRARQUISTA


   


  En cambio, no será tan común la dedicación militar ni sus viajes añadidos entre los miembros de la tercera generación, salvo en el caso del capitán Aldana. Se trataba de poetas formados académicamente, alejados del perfil encarnado por Boscán (conforme a su propia traducción de El cortesano de Castiglione) y más próximos al del intelectual sedentario, como el del nuevo rey Felipe II y su corte, recién establecida en Madrid en 1561. Apenas se atisbaban ya en su producción restos de la herencia cancioneril, más allá de algunas composiciones octosilábicas de Herrera que circularon manuscritas frente a las de corte italianista publicadas en 1582 (Algunas obras), en una colección muy próxima en su estructura a un auténtico cancionero petrarquista. Además, en 1580 Herrera editó, en colaboración con los intelectuales de su academia sevillana, unas Anotaciones a la poesía de Garcilaso en las que se enfrenta, desde un punto de vista crítico, a su modelo de emulación, culminando así la asimilación de aquel arte nuevo, que, en consecuencia, había dejado de serlo y en adelante sólo podía tender a su descomposición.


  El último fruto de ese petrarquismo tardío sería el Cancionero de López Maldonado (1586). Como una derivación lógica de la variación constante sobre un mismo tema, la poesía de Herrera comenzó una progresiva estilización, en detrimento de la armónica compensación entre forma y fondo del original. Demostraba también este grupo de poetas conocer las doctrinas neoplatónicas de Marsilio Ficino y de León el Hebreo, otra vuelta de tuerca a la concepción trascendental del amor, cuya asimilación parece total en el caso de Herrera. Del mismo modo, la singularidad de algunas expresiones poéticas que esquivaban el asunto amoroso y mostraban el desencanto con la realidad comenzó a acentuarse; ahí está para probarlo Aldana. El ideal cortesano y el petrarquismo entraban en crisis, y con ella se extinguía el primer Renacimiento.


   


   


   


  
2. LA POESÍA ENTRE LOS DOS SIGLOS (1569-1613)


   


  EL NUEVO MONARCA Y LOS VIENTOS DE LA CONTRARREFORMA


   


  La subida al trono de Felipe II en 1556 tras la abdicación de su padre modificó el ambiente cultural de sus estados. Determinado a cumplir la última voluntad del emperador, combatió el protestantismo con todos los recursos de sus reinos. Prohibió a sus súbditos estudiar en las universidades extranjeras y decretó que las conclusiones del concilio de Trento fueran también leyes del Reino, en virtud de las cuales se imponía a los autores una serie de licencias y aprobaciones preliminares para la edición. Además, en 1559 el inquisidor general Fernando de Valdés sacó a la luz el primer Índice de libros prohibidos, entre los que, por ejemplo, se incluía el reciente Lazarillo (1554). Sin embargo, esa política represiva no afectó sustancialmente a la creación poética, en general considerada intrascendente por las autoridades religiosas; al fin y al cabo apenas se publicaba y su difusión era muy restringida. Ahora bien, sí la sufrieron en sus carnes algunos de los creadores. Fue el caso de un poeta coetáneo del rey y descendiente de conversos, en cuya obra se fundían la tradición clásica y la bíblica. Y en la España de la Contrarreforma, las cosas de la Biblia convenía no tocarlas, habida cuenta de que Trento había declarado a la Vulgata la única versión aceptable de las Escrituras. El maestro Luis de León, fraile agustino y catedrático de Salamanca, fue procesado durante cinco largos años por su traducción directa del hebreo del Cantar de los cantares. No lo fue por el horacianismo ni por el neoplatonismo —más o menos compatibles con la cosmovisión cristiana a pesar de su origen pagano—, que inspiraron sus mejores desahogos líricos, sino por sus intentos, tan propios del Humanismo, de restaurar las fuentes bíblicas. Asimismo, no deja de resultar paradójico que el principal objetivo de la vigilancia eclesiástica fuera precisamente la imitación de la poesía del Antiguo Testamento, que despertaba la sospecha de luteranismo (los Salmos, por ejemplo, versionados por el agustino). Su poesía no fue editada hasta que se ocupó de ello Quevedo en 1631, pero al menos se difundió manuscrita en el círculo literario salmantino que mantenía viva la llama del «primer humanista en lengua vulgar», tal como lo define Alberto Blecua.


   


   


  EL AUGE DE LA ESPIRITUALIDAD


   


  El clima de acendrado catolicismo que auspició la Contrarreforma repercutió positivamente en el auge de la poesía espiritual, cultivada especialmente por los religiosos de aquellas órdenes surgidas al amparo de Trento (como los jesuitas) o de aquellas que fueron reformadas para ajustarse a sus postulados (como los carmelitas descalzos). Entre estos últimos la vena lírica resultó muy productiva, en especial por la aportación de san Juan de la Cruz. A este fraile, alumno de fray Luis en Salamanca, se debió la mejor muestra de lírica espiritual —y aun de las demás—, cuya composición inició estando preso en el convento de los carmelitas calzados de Toledo en 1578 y concluyó tres años después. Nos referimos a su «Cántico espiritual» (poema nº 43), una amalgama de todas las tradiciones hasta ahora mencionadas (popular, cancioneril, italianizante, de imitación clásica y de raigambre bíblica) desarrollada en cuarenta soberbias liras. Piezas menores de su producción son sus poemas contrahechos a lo divino (como el nº 46), una práctica propia también de la refundadora santa Teresa (poema nº 20), que consistía en la versión de poemas profanos con sus motivos trocados hacia el tema espiritual.


  Curiosamente esta moda llevó incluso a Sebastián de Córdoba a contrahacer a lo divino las obras de Boscán y Garcilaso y a publicarlas en 1575. Y unos años más tarde, Juan López de Úbeda recogió en su Cancionero general de doctrina cristiana (1579) piezas varias de este tenor, que se reeditaron dos veces (1585 y 1586) con todas las aprobaciones oficiales. Finalmente, a la conclusión del siglo, Alonso de Ledesma triunfaba con sus Conceptos espirituales (1600), muy conceptuosos, en efecto, pero faltos por completo de espíritu lírico.


   


   


  EL ROMANCERO NUEVO


   


  Por aquella década de los 80 andaba pergeñando comedias en Madrid un joven y prometedor escritor llamado Lope de Vega quien, con los años, también sería fraile y doctor de la Iglesia. Agraciado con el don del verso, manejaba con tanta naturalidad el endecasílabo como el octosílabo, cuya estrofa reina, el romance, ensayaba con notable acierto, aunque no inferior al de otro joven, cordobés y casi coetáneo, llamado Luis de Góngora. En este subgénero iniciaron su larga competencia poética los dos autores más influyentes de su tiempo, cuyas composiciones circularon manuscritas hasta engrosar el Romancero general (1600), que incluía los viejos romances anónimos medievales y las nuevas aportaciones a lo morisco del joven Lope (por ejemplo, el poema nº 64), sobre las que se fundaría el romancero nuevo. También ejercitarán su talento en la recuperación de otras fórmulas populares, las llamadas letrillas, con una estructura similar a la del villancico y un tono en general burlesco («Ande yo caliente y ríase la gente», nº 55). El distanciamiento irónico llegó hasta el endecasílabo a medida que se acercaba el fin de siglo y las glorias imperiales se iban desvaneciendo. Así, por ejemplo, aquel acento heroico de Acuña que cantaba a la victoria de Lepanto contra los turcos en 1571 (nº 24) se disipaba en el soneto cervantino de 1598 al túmulo sevillano del rey vencedor (nº 48).


   


   


  LOS NÚCLEOS POÉTICOS REGIONALES


   


  Sólo de refilón, pero ya se ha mencionado la existencia de dos focos de irradiación poética en ese final de siglo. Por un lado, en Salamanca se aglutinaban, gracias a su universidad, todas las tendencias poéticas, de las que fray Luis lideraba la de corte más clasicista, de inspiración fundamentalmente horaciana, aunque no fue ajeno tampoco a otras influencias. En Sevilla, por su parte, el patrocinio del conde de Gelves y la personalidad de Juan de Mal Lara propiciaron una tertulia que acabó capitaneando Fernando de Herrera. Su influencia en la actividad poética andaluza fue grande, no sólo para la siguiente generación de sevillanos, que aceptó su magisterio humanístico (Francisco de Medrano, Rodrigo Caro), sino también para los poetas del círculo antequerano-granadino (Barahona de Soto y Pedro de Espinosa), que siguieron su vertiente más estilizada. Mientras tanto, en Aragón, los hermanos Bartolomé Leonardo y Lupercio Leonardo de Argensola componían una poesía atenta a los moldes clásicos de la epístola, normalmente contenida, aunque a veces afilada en la sátira. Pese a la distancia geográfica, salmantinos, sevillanos y aragoneses coincidían en la poesía de Horacio como modelo principal.


   


   


  EL MANIERISMO, UN ESCALÓN ENTRE RENACIMIENTO Y BARROCO


   


  La aplicación a la literatura de este concepto acuñado para las artes plásticas fue rechazada por reputados especialistas de la talla de Alberto Blecua, más partidario del estudio de los poetas por generaciones. Sin embargo, nos parece que el salto entre el período renacentista y el barroco no se podría explicar sin esta fase de transición.


  Por manierismo suele entenderse una descompensación del equilibrio entre fondo y forma a favor de esta última, porque se identifican las características de un género con los elementos decorativos más que con el propio tema. El autor se preocupaba entonces por dejar visible su impronta a través del artificio en una obra cuyo tema no podía ser original, puesto que venía predeterminado por la tradición literaria (la descripción de la dama en el viejo tópico collige, virgo, rosas, por ejemplo). Era una consecuencia lógica del desgaste progresivo que siguió a la completa asimilación de la estética petrarquista y su ars combinatoria, acentuado por la emulación a la que tendía su patrón de creación imitativa. Surgía así una nueva conciencia del autor, interesado en subrayar su ingenio para dejar huella, sin tener demasiado en cuenta la realidad que se representaba. De esta manera lo explicó el profesor López Estrada:


   


  Desde un punto de vista estilístico este manierismo conduce a la creación de un mundo poético que llega, en último término, a suplantar al mundo real que está entrañado en el argumento de la poesía. Las corrientes expresivas que traen consigo el uso de los tropos ornamentales invierten su polaridad, y de ser un elemento dirigido a levantar el nivel expresivo del poema, pasan a ser un medio autónomo, creador por sí mismo de una belleza de orden intelectual que no posee otro fin que no sea el del goce de la elaboración artística en el poeta, y el de la admiración por parte del lector ante estos logros tan extremados de la poesía. La imagen poética se autonomiza, y va creando en la extensión del poema una tensión de novedad que acaba bastándose a sí misma, y entonces lo mismo da tratar de un asunto profano que de uno religioso; el ejercicio constante del ingenio renueva la percepción del universo, y penetrar en el sentido de la poesía es al mismo tiempo descubrir un mundo nuevo y desconocido para el lector, que queda sorprendido y admirado.[2]


   


  Para granjearse la admiración de ese lector se utilizaron recursos muy visibles, como la anáfora, que dejarán bien patente la compleja arquitectura del poema; y, sobre todos ellos, la correlación poética, el denominador común en la construcción de los sonetos manieristas, como se verá en los compuestos hacia 1580 por el principiante Góngora. El talento reaccionaba de esta manera para marcar la distancia entre su expresión lírica y la de los romanceros y otros florilegios de escasa calidad.


  Frente a esa poesía de consumo vulgar, un joven poeta antequerano, Pedro de Espinosa, compiló una antología con lo más selecto de la expresión poética de su tiempo: las Flores de poetas ilustres, de 1605. Allí estaban, junto a algunas composiciones propias y del círculo de su ciudad natal, el petrarquismo manierista, el horacianismo de Argensola, los hallazgos formales de Góngora (el más representado con 35 composiciones) y las primicias poéticas del que sería su duro competidor, Francisco de Quevedo; no se excluía ni siquiera un apartado dedicado a la poesía espiritual, cuyo éxito no declinaba a pesar del tiempo.


   


   


  
3. LA SELVA POÉTICA DEL BARROCO (1613-1659)


   


  LA DECADENCIA POLÍTICA


   


  Sus múltiples enemigos y el paso del tiempo habían pasado factura al poderío hispánico, mermado en el mar desde la derrota de la Gran Armada contra Inglaterra en 1588 y muy debilitado económicamente por la permanente guerra terrestre contra los rebeldes holandeses. Felipe III quiso frenar esta última sangría humana —iniciada con la revuelta contra el duque de Alba en 1568— con una tregua, entre 1609 y 1621, que le permitiera restablecer sus arcas tras las sucesivas bancarrotas con las que acabó el reinado de su padre. La propuesta era un signo claro de debilidad que evidenciaba la incapacidad de una monarquía tan vasta para sostenerse, a pesar de las riquezas procedentes de América, más aun cuando los nobles al mando del gobierno (el duque de Lerma y su sucesor Uceda) aprovecharon el armisticio para expoliar cuanto pudieron la maltrecha hacienda de Castilla. Se sucedieron desde entonces las devaluaciones de moneda, a las que se sumaron la crisis en el campo, concentrado cada vez en menos manos tras la expulsión de los moriscos (1609), y las migraciones hacia la ciudad. El mundo, antaño firme y seguro, se tambaleaba, ahora inestable, bajo los pies del español del XVII, tal como explicaba el exministro Maravall:


   


  Es así como la economía en crisis, los trastornos monetarios, la inseguridad del crédito, las guerras económicas, y junto a eso, la vigorización de la propiedad agraria y señorial, y el creciente empobrecimiento de las masas, crean un sentimiento de amenaza e inestabilidad en la vida social y personal, dominado por fuerzas de imposición represiva que están en la base de la gesticulación dramática del hombre barroco y que nos permiten llamar a éste con tal nombre.[3]


   


  Las «fuerzas de imposición» eran, naturalmente, el absolutismo, el catolicismo tridentino y la sociedad estamental, tres poderes intocables para la literatura de la época, que sólo aludirá a ellas con intención de adularlas.[4] Durante su privanza Olivares intentó devolver el prestigio político a la Monarquía, acosada por Francia, para lo que solicitó el apoyo económico de todos los reinos de la Corona con el fin de sostener a la milicia, hasta entonces pagada en exclusiva por Castilla. Pero su «Unión de Armas» fracasó por el levantamiento de portugueses y catalanes, lo que a la postre precipitó la defenestración del privado en 1643. Quince años más tarde el decrépito monarca firmaba la rendición de los Austrias entregando al rey francés a su hija María Teresa, junto con el Rosellón y la Cerdaña.


   


   


  EL SENTIMIENTO DEL DESENGAÑO Y EL PASO DEL TIEMPO


   


  Con todo esto, no debe extrañar que cundiera entre la república de las letras cierta sensación de pesimismo, cuando un siglo antes, durante la bonanza militar, parte de la misma se había abandonado a la exaltación imperialista (véanse las «Orientaciones...», apartado E). Ese sentimiento de desengaño impregnó de escepticismo todos los estratos de la sociedad, asentando entre los escritores la ética de la doctrina neoestoica, «una moral de decadencia», al decir de Luis Rosales, que la definía con estas vehementes palabras:


   


  Desplaza a la moral heroica la moral estoica; la moral social, a la moral individual; establece el orden de la naturaleza, con independencia, y aun oposición al del espíritu; frente a las virtudes activas de la conformación social —fe, valentía, fidelidad, disciplina, trabajo, eficacia— opone las virtudes de la conformación individual —ascetismo, mesura, abnegación, renunciamiento—, y frente a la actitud esperanzada y creadora postula una actitud de resignación conformista.[5]


   


  Esta moral de renuncia se podía apreciar ya en Aldana y Fray Luis, pero alcanza verdadera carta de naturaleza en los sonetos nº 82 y nº 83 de Quevedo y en la «Epístola moral a Fabio» de Andrés Fernández de Andrada (poema nº 76). Otras manifestaciones del desengaño fueron la recurrente imagen del navío naufragado o los romances fronterizos del mar, subgénero inaugurado por Góngora con «Amarrado a un duro banco» (poema nº 57), que expresaba la impotencia ante la piratería berberisca que asolaba las costas mediterráneas españolas, especialmente las levantinas, desde las bases del norte de África.


  No obstante, el tiempo fue el tema predilecto del Barroco. Sus estragos se evidenciaban en las ruinas de Itálica, tan celebradas por los poetas del círculo sevillano (nº 74 y nº 75) y en la efímera belleza de la mujer y de la rosa (nº 73 y nº 95). Aunque, de nuevo, la expresión más intensa de un lugar común, en este caso del tempus fugit, se aquilató en los poemas de Quevedo, donde el paso del tiempo se percibe «como un enfermo lo empieza a sentir en la agonía». Por eso, en un intento desesperado de trascender, proclamó en el mejor soneto de la literatura española, «Cerrar podrá mis ojos la postrera...» (poema nº 86), que al menos la pasión amorosa le sobreviviría, como sobrevivió al cambio de siglo sin extinguirse la tópica del petrarquismo en su ciclo poético Canta sola a Lisi. A la postre, como buen estoico, aceptaría resignado el desengaño buscando consuelo en una poesía filosófica que advertía de la inconsistencia de esa vida que no era más que un simple sueño. Otros, en cambio, intentarán capturar ese espejismo tan fugaz demorándose en lo sensual, lo que originará el gusto por el brillo y los colores, tan patente en las descripciones gongoristas o en los poemas florales de Francisco de Rioja. La amenaza constante de la muerte les empujaba así a exprimir la vida a través de la agudización de sus sentidos, aun siendo perfectamente conscientes de que esa belleza no era natural, sino un trampantojo engañoso, como reconocía Lupercio Leonardo de Argensola en su «Yo os quiero confesar, don Juan, primero,...» (nº 53). Y siendo así, ¿por qué no podía surgir entonces de la poesía una belleza artificial más intensa que la de la naturaleza?


   


   


  LA POÉTICA DEL BARROCO Y EL CONCEPTISMO


   


  Si el principio rector de la creación renacentista fue la imitación de los clásicos, la del Barroco se basó en la inventio, es decir, en la apuesta descarada por el artificio en detrimento del equilibrio tradicional entre fondo y forma, entre res y verba, por seguir la retórica latina. Lo cierto es que se trataba de un paso hacia delante en la estilización inherente al manierismo, y de una consecuencia lógica de la longevidad de los viejos y eternos temas, puesto que al autor no le quedaba ya para destacarse sino buscar la novedad, bien por la exuberancia formal (ese colorismo y sinfonía acentual de la Fábula de Polifemo y Galatea), bien por la asociación ingeniosa de ideas, es decir, por el concepto, «un acto del entendimiento que exprime la correspondencia que se halla entre los objetos». Ésta es la definición que Baltasar Gracián da en su Agudeza y arte de ingenio (1642), donde cifraba en el conceptismo la clave de la poética barroca, algo que asumen hoy casi todos los críticos frente a la antaño irreconciliable dicotomía establecida entre los escritores formalistas o cultistas (Góngora) y los ingeniosos o conceptistas (Quevedo). Parece demostrado que unos y otros se proponían causar el mismo efecto: la sorpresa y complicidad del receptor; si bien sus caminos pudieran ser distintos, ambos estaban inspirados en la inventio. Los unos retaban al lector mediante la enmarañada alusión mitológica, la sintaxis y el léxico latinizantes, tan arduos de descifrar como lo son la dilogía, el zeugma o la metáfora arriesgada a los que tendían los otros, menos sensitivos: «lo que para los ojos la hermosura y para los oídos la consonancia, ese es para el entendimiento el concepto», dirá otra vez con acierto el jesuita aragonés. En cualquier caso, ambos caminos se cruzaron infinidad veces, como demostró Dámaso Alonso, incluso en la poesía de Góngora, donde se reconocen rasgos de estilo tradicionalmente atribuidos al conceptismo.


   


   


  LA POLÉMICA ANTICULTERANA


   


  Precisamente la polémica generada desde 1613 por la difusión de los grandes poemas gongorinos («Las soledades» y la «Fábula de Polifemo y Galatea») puede considerarse el punto de arranque de esta fase barroca. Con ellos alcanzan su marchamo definitivo los aspectos estilísticos que venían apreciándose en sus sonetos manieristas anteriormente citados (nº 58 y nº 59). Sin embargo, la irrupción en el panorama poético de ese «arte literario alusivo, exclusivo de la lírica», como definía al gongorismo el hispanista B. Wardropper, dividió en dos bandos irreconciliables los tabernáculos literarios. Las mismas razones que llevaron a unos cuantos caballeros del Parnaso a admirar su lenguaje poético —tan novedoso y exclusivo, plagado de complejidades sintácticas, léxicas y semánticas— escandalizaron a la mayoría de los ingenios, que pronto motejaron a sus seguidores de culteranos, por la semejanza del término que designaba a aquellos seguidores de Lutero quienes, a su juicio, ofendían menos la fe católica con su herejía que estos poetas con sus oscuridades el recto decir castellano.


  También hubo quien admiró el talento de Góngora y despreció los abusos cometidos por sus imitadores. Fue el caso de Lope de Vega, enemigo íntimo del cordobés, como Quevedo. A pesar de ser fustigado por la llaneza de sus versos, el Fénix lo elogió en su Laurel de Apolo, a la vez que se burlaba de los giros incomprensibles de la nueva lengua. Claro que el antaño rival había ya muerto cuando se publicó la obra (1630), y el gongorismo, triunfante en un certamen poético promovido en 1618, había sido derrotado por los poetas «llanos» de su propia escuela en la justa poética celebrada en Madrid en 1622 con motivo de la beatificación de San Isidro, fecha en la que también muere el principal admirador de Góngora, el conde de Villamediana.


   


   


  LA INVERSIÓN DEGRADANTE Y LA REALIDAD COTIDIANA


   


  No sólo fueron víctimas de la parodia los usos lingüísticos de los culteranos; ni siquiera se libraron de la burla las divinidades mitológicas que, desde el Renacimiento, habían servido a los poetas para encarnar su sentir idealizado (véanse las «Orientaciones...», apartado Q). Ésta era otra consecuencia más de la crisis de los antiguos valores y sobre todo del progresivo desgaste de los modelos poéticos. Al otro lado del espejo del barroco, los tópicos amorosos del cancionero petrarquista se deformaron o invirtieron. Así, un anciano Lope de Vega dedicó parte de su último libro de poesía (Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos, 1634) a cantar la belleza de la fregona Juana a través de un alter ego, distanciándose así del amor que le había consumido; Quevedo –siempre más lejos, siempre más intenso— transformó a la ninfa Dafne en una vulgar prostituta (poema nº 90), y la tradicional descriptio puellae en el retrato de una vieja hechicera («Rostro de blanca nieve, fondo en grajo...», nº 93), por no hablar de los excesos de sus jácaras y romances rufianescos.


  Lo cotidiano adoptó también un protagonismo desconocido, y se afianzó como tema literario gracias a las escenas familiares recreadas por Lope de Vega (véanse las «Orientaciones...», apartado P), que tanto recuerdan a las figuras humanizadas en las Sagradas Familias de Murillo. Su plasmación artística se debía al mismo impulso de aprehensión de la realidad que había motivado el sensualismo barroco, volcado ahora en capturar los pequeños detalles, como en los interiores pictóricos de la pintura flamenca del holandés Vermeer.


   


   


  LA VARIEDAD COMO NORMA Y LAS MÚLTIPLES VOCES: LA SELVA


   


  Se apreciaron, pues, muchas variaciones en el tratamiento de los viejos temas. La inventio y su prurito de novedad, aplicada al enorme caudal de tradiciones literarias que confluyeron en el Barroco, acabaron por germinar en una lírica exuberante y dispar, una auténtica selva poética. Allí, de la misma manera que resurgían las voces melancólicas del petrarquismo, crecían, sobre el sustrato del verso octosilábico, los romances que lo parodiaban. Las rígidas estructuras que trajo el primer Renacimiento apenas lograban contener la expansión de una poesía que tendía por igual hacia la amplificación frondosa del gongorismo o hacia el laconismo sutil del conceptismo. Las restricciones de la antigua preceptiva poética fueron sometidas a la misma tensión e inestabilidad que sufría el hombre barroco, por lo que los versos acabaron, sino rompiéndose, dislocándose en continuos hipérbaton. Así lo entendía y explicaba el maestro Dámaso Alonso:


   


  Para mí el Barroco es un arte en desequilibrio, un arte que no llegó a plasmar su genuina expresión. Era una inmensa fuerza que al brotar se encuentra con los módulos renacentistas. Al crecer, en la expansión, quiebra e inclina las columnas, encrespa la sintaxis, adelgaza los conceptos, tuerce los frontones, aprieta el verso, recarga la pedantería o el filosofismo, aborrasca el paisaje; y entre las palabras o las piedras, o los pensamientos de la obra de arte, parece como si se entrelazara el bosque y la naturaleza. [...] Pero aun torcidos o quebrados, los elementos clásicos, los moldes, estaban allí, en violento contraste con el ímpetu que los contorsiona. No; el ímpetu barroco habría necesitado una forma libre y nueva. No la encontró.[6]


   


  Lo más cercano a esa nueva forma fue la silva, una combinación libre de heptasílabos y endecasílabos, cuya irregularidad permitía al autor la libertad discursiva que le negaban las restrictivas estrofas italianas. En su cauce versal tan dúctil hallaron acomodo, por ejemplo, las selváticas descripciones de las Soledades gongorinas, que difícilmente lo habrían encontrado en otro esquema métrico.


  La sucesión de varias generaciones de escritores fomenta también esa impresión de vastedad inabordable que suele generar en el estudioso la lírica del Barroco. Tradicionalmente suelen establecerse tres, tantas como promociones se fijaron de poetas petrarquistas. La primera fue la de los nacidos hacia 1560, Góngora y Lope de Vega, iniciadores y maestros de sus respectivas escuelas, a cuyo liderazgo debe sumarse el de los hermanos Argensola en la línea más clasicista. La segunda, nacida hacia 1580, incluye al conde de Villamediana y a Hortensio Paravicino, discípulos en cierta medida de Góngora, junto a Francisco de Rioja, continuador del clasicismo que practicaron otros sevillanos algo más veteranos (Francisco de Medrano y Rodrigo Caro); aunque la figura central de esta generación fue sin duda Quevedo, toda una literatura en sí mismo. La tercera, venida al mundo con el cambio de siglo, apenas ofreció poetas de relieve salvo dignos epígonos del gongorismo, como Bocángel (1603-1659), y la presencia, más dramática que lírica, de Calderón (1600-1681). La fama y la obra de este último atravesaron el Atlántico y sirvieron de modelo a la última representante señalada de la poesía de los Siglos de Oro, sor Juana Inés de la Cruz. Con los ecos de su postrera voz poética se cierra el período de mayor esplendor de la lírica castellana, cuyos mejores frutos esperan al lector a continuación.
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    Alonso, Dámaso: Poesía española. Ensayo de métodos y límites estilísticos, Madrid, Gredos, 1966, 5º ed. («Biblioteca Románica Hispánica», nº 1); existe reedición de 2008 («Nueva Biblioteca Románica Hispánica», nº 1).


    Recoge una serie de aproximaciones desde el campo de la Estilística a la poesía de Garcilaso, Fray Luis, San Juan, Góngora, Lope y Quevedo.


    AA. VV.: Historia y crítica de la literatura española, vol. II (Renacimiento), dirigido por F. López Estrada, Barcelona, Crítica, 1980 y vol. III (Barroco), dirigido por Bruce W. Wardropper, Barcelona, Crítica, 1983 (reimpresas ambas en 2001).


    Especialmente véanse en el primero las introducciones a la poesía del Renacimiento a cargo de Begoña López Bueno y Rogelio Reyes Cano («Garcilaso de la Vega y la poesía en tiempos de Carlos V», pp. 98-108) y la de Alberto Blecua («Fernando de Herrera y la poesía de su época», pp. 426-39). En el segundo destaca la introducción de J. M. Rozas y M. A. Pérez Priego al capítulo «Trayectoria de la poesía barroca» (pp. 631-741).


    Blecua, José Manuel (ed.): Poesía de la Edad de Oro. I: Renacimiento, Madrid, Castalia, 1982 («Clásicos Castalia», nº 123); y II: Barroco, Madrid, Castalia, 1984 («Clásicos Castalia», nº 136), ambas reimpresas en 2003.


    Se trata del repertorio más amplio de autores de su tiempo recogidos en una antología moderna, algunos de ellos inéditos hasta entonces. Aunque su fuerte no es la anotación de los poemas, resulta imprescindible para que el estudiante interesado amplíe el panorama de poetas del que parte esta antología.


    Lapesa, Rafael: La trayectoria poética de Garcilaso, Madrid, Alianza Universidad, 1985.


    Explica en el primer capítulo («La raíz hispánica») la amalgama de tradiciones en la poesía garcilasiana por su convivencia y raíces comunes en el siglo XV. En el segundo («La asimilación del arte nuevo»), ejemplifica con varias composiciones la lenta asimilación del petrarquismo. Después analiza la etapa napolitana, cuando los referentes serán los autores italianos (Sannazaro) y latinos (Virgilio, Horacio, Ovidio). Finalmente, el capítulo tercero («La plenitud»), se centra en los años 1533-1536, en los que se gestaron sus mejores poemas.


    López Bueno, Begoña (coord.), La renovación poética del Renacimiento al Barroco, Madrid, Síntesis, 2006 («Géneros y temas», nº 17). Ofrece un buen panorama de evolución de la poesía durante el Siglo de Oro, dirigido sobre todo a los estudiantes universitarios. Sus cinco capítulos estudian los cambios en la lírica siguiendo un orden cronológico («De 1526 al medio siglo. La innovación»; «De 1560 a 1580. La renovación»; «De 1580 a 1610. La transición»; «De 1610 a 1627. La culminación»; «De 1610 a 1627. Continuidad y dispersión»). Incluye asimismo selección de textos, índice nominal, glosario, cronología y bibliografía actualizada.


    Por último no podemos dejar de recomendar visitar las páginas virtuales que el Centro virtual Cervantes dedicó al centenario de Garcilaso, con artículos fundamentales sobre la poesía del XVI de José Manuel y Alberto Blecua, Bienvenido Morros y José Montero. Su dirección virtual es: http://cvc.cervantes.es/ACTCULT/garcilaso/anotaciones/obra.htm.

  


  
    
NOTA PREVIA


     


     


    El objetivo fundamental de esta antología es ofrecer un panorama completo de la poesía del período conocido como Siglo de Oro a partir de los poemas representativos de las diferentes corrientes, aquellos que cualquier alumno de Bachillerato debería conocer, dispuestos en una línea cronológica según el año de nacimiento de sus autores. Con ese criterio se han seleccionado 101 composiciones de treinta y dos poetas diferentes. Huelga hacer referencia a toda una larga lista de editores que fijaron los textos que hemos copiado, modernizando, si no lo estaba ya, puntuación y ortografía, cuando ello no implicaba cambios en la pronunciación de los versos tal cual fueron concebidos. Por la misma razón también hemos marcado en el texto con su signo diacrítico habitual la diéresis métrica, mientras que otros recursos, como la sinéresis o la dialefa, se anotan.


    Como ya se explicó en la «Introducción», no se establece una división por siglos ni por escuelas, ni siquiera entre Renacimiento y Barroco, con el fin de que sea el mismo lector quien, guiado por las llamadas de atención y las «Orientaciones para el estudio», pueda extraer sus propias conclusiones. Sí se han anotado exhaustivamente los poemas para facilitar la comprensión del léxico y la interpretación de los pasajes más complicados. Para esta labor anotadora nos hemos apoyado en otros trabajos de los que deben destacarse la Antología de la poesía española del Siglo de Oro (siglos XVI-XVII) de Pablo Jauralde Pou (Madrid, Espasa Calpe, 1999) y la Antología poética de los siglos XVI y XVII de Juan Montero (Madrid, Biblioteca Nueva, 2006). Con ambos profesores, especialmente con el primero, reconocemos nuestra deuda.

  


  
     


     


     


     


    
ANTOLOGÍA

    POÉTICA

    DEL

    SIGLO DE ORO


  


  
    
POESÍA DE TIPO TRADICIONAL


     


     


    Estos poemillas de autor desconocido y muy difícil datación enraizaron en el pueblo, que los hizo suyos cantándolos a lo largo de un tiempo indeterminado (años, décadas, tal vez siglos en algún caso), hasta que por su éxito fueron recogidos en cancioneros musicales durante el siglo XVI. Suelen ser zéjeles o villancicos surgidos de un núcleo inicial (la cabeza) que da pie a una secuencia de versos de arte menor que suele repetirse (estribillo). Su estilo se caracteriza por los recursos de repetición, principalmente anáforas y paralelismos, y por un lenguaje arcaizante y simbólico. El tema dominante es el mal de amor, casi siempre de una joven burlada o abandonada.


     


    1


     


    Gentil caballero,


    dédesme hora[7] un beso, siquiera por el daño


    que me habéis fecho.[8]


     


    Venía el caballero,                         5


    venía de Sevilla,


    en huerta de monjas


    limones cogía, y la prioresa[9]


    prendas[10] le pedía:


    siquiera por el daño                       10


    que me habéis fecho.


     


     


    2


     


    Quiero dormir y no puedo,


    que el amor me quita el sueño.


     


    Manda pregonar el rey


    por Granada y por Sevilla


    que todo hombre enamorado                 5


    que se case con su amiga:[11]


    que el amor me quita el sueño.


     


    Que se case con su amiga.


    ¿Qué haré, triste, cuitado,[12]


    que era casada la mía?                           10


    Que el amor me quita el sueño.


     


    Quiero dormir y no puedo,


    que el amor me quita el sueño.


     


     


    3


     


    De velar[13] viene la niña,


    de velar venía.


     


    —Digasme tú, el ermitaño,


    así Dios te dé alegría


    si has visto por aquí pasar                    5


    las cosas que yo mas quería.


    De velar venía.


     


    —Por mi fe, buen caballero,


    la verdad yo te diría:


    yo la vi por aquí pasar                         10


    tres horas antes del día.


    De velar venía.


     


    Lloraba de los sus ojos, de la su boca[14] decía:


    —Mal haya[15] el enamorado                      15


    que su fe no mantenía.


    De velar venía.


     


    Y maldito sea aquel hombre


    que su palabra rompía,


    más que más con las mujeres              20


    a quien más se le debía.


    De velar venía.


     


    —Más maldita sea la hembra


    que de los hombres se fía,


    porque aquella es engañada                    25


    la que en palabras confía.


    De velar venía.


     


     

  


  
    
CRISTÓBAL DE CASTILLEJO


    (Ciudad Rodrigo, Salamanca, h. 1490–Viena, 1550)


     


     


    Recibió una buena formación en la escuela catedralicia de su ciudad natal, de donde salió para servir como paje al Rey Católico y, tras la muerte de éste, a su nieto, también llamado Fernando, hermano de Carlos V. Hacia 1520 tomó el hábito de monje en el monasterio de San Martín de Valdeiglesias, pero sólo profesó hasta 1525. Entonces acudió a la llamada de su antiguo señor, ya coronado Rey de Romanos, a quien acompañó con el cargo de secretario. El resto de su vida transcurrió en la corte de Viena, donde se dedicó a la política; allí murió y allí sigue enterrado.
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