
		
			[image: 1.png]
		

	
		
			
				[image: ]
			

		

		
			
				[image: ]
			

		

		
			
				[image: ]
			

		

	
		
			PREFACIO*


			PREFAZIONE*

			I SECCIÓN 

LITERATURA ECUATORIANA 
desde el Barroco hasta Juan Montalvo

			UN EJEMPLO DE “CONDENSACIÓN” Y DRAMATIZACIÓN DE FUENTES DANTESCAS 
en la poesía ecuatoriana de la época colonial 
(Hernando de la Cruz, a la Bienaventurada virgen Mariana de Jesús)*

			DISOLUCIÓN DE PATRONES ÉPICO-AMOROSOS EN LA POESÍA ECUATORIANA TARDOBARROCA (VELASCO, AGUIRRE)*

			GÓNGORA, JACINTO DE EVIA Y LA VIRGEN DEL PANECILLO EN QUITO*

			DANTE, PETRARCA Y GÓNGORA EN UNA DESPEDIDA EVIANA* 

			EL LENTE DEFORMADOR DE LA POESÍA ECUATORIANA BARROCA*

			Introducción a 
JACINTO DE EVIA 
RAMILLETE DE FLORES POÉTICAS 
Con una selección de textos

			“L’AVERTI FATTA PARTE PER TE STESSO …”. 
El OCIOSO ENTRE VANGUARDIA Y NOSTALGIAS*

			SECRETOS ENTRE EL ALMA Y DIOS: 
UNA OBRA MAESTRA DE LA MÍSTICA ECUATORIANA*

			LITERATURA A LATERE 
DEL SETECIENTOS ECUATORIANO:  LOS FRAGMENTOS IBARREÑOS*

			ESPEJO RECONSTRUIDO: 
HISTORIA DE UNA OBRA PERDIDA Y DE UNA REVOLUCIÓN POR HACER*

			CUANDO LA MÍSTICA IRRUMPE EN LA POLÍTICA: 
UN ANTECEDENTE LITERARIO ESPAÑOL DE JUAN  MONTALVO, CATILINARIAS, I*

			TRADICIONES ÉTNICAS E INSTITUCIONES CONVENTUALES: 
¿UNA CONVIVENCIA IMPOSIBLE?*

			II SECCIÓN 

ENSAYOS DE LITERATURA COMPARADA

			DANTE “MINORE” NELLA SPAGNA 
DEL QUATTROCENTO. IL DISCEPOLO 
DI SANTILLANA SI RIMIRA NELLO 
“SPECCHIO DI NOBILTÀ”*

			A LA SOMBRA DEL DE AMORE. 
DANTE ENTRE CAPELLANUS Y LA CELESTINA* 

			ENTRE GIGANTES,  TORRES Y MOLINOS 
DE VIENTO: CUASI  UNA FANTASÍA. 
(DE INF., XXXI Y QUIJOTE, I, VIII)*

			REMINISCENCIAS EVANGÉLICAS A LO LARGO DEL QUIJOTE*

			III SECCIÓN 

DE DANTE A GALILEO: 
RELIGIÓN, CIENCIA, MISTICISMO

			“Leva, dunque, lettor [...], meco la vista”:   l’itinerario dialogico della Commedia*

			CONOCIMIENTO Y EXPERIENCIA EN LA DIMENSIÓN MÍSTICA: ROGELIO BACON Y TERESA DE ÁVILA*

			EL ARTE DE LA COORDINACIÓN: 
FUNCIONALIDAD Y ESTILO EN LA PROSA TERESIANA*

			“EPPUR SI MUOVE” 
GALILEO ENTRE CIENCIA Y ARTE*

			IV SECCIÓN 

ARQUETIPOS Y SOCIEDAD

			LA MUJER EN LA HISTORIA LITERARIA. 
EURÍPIDES, DANTE, LOS ROMÁNTICOS*

			“CAVALCANDO L´ALTR´  IER PER UN
CAMMINO...”.  SULLE TRACCE DANTESCHE DEI “PEREGRINI PENSIERI”¨*

			EL PROBLEMA DEL CURSUS DANTESCO 
(y la necesidad de un análisis funcional)*

			DANTE Y LA LENGUA ITALIANA*

			P Y NO-P.  El lenguaje retórico de La Celestina *

			SANCHO ELOCUENTE, SANCHO LISTO, SANCHO SINCERO. SOCIALIDAD CONTURBADORA EN EL QUIJOTE * 

			El PADRENUESTRO KICHWA: 
SOCIOLOGÍA DE LA RELIGIÓN*

			











		

	
		
			PREFACIO*

			En el recorrido intelectual de un estudioso la reunión de sus escritos sueltos representa a la vez un objetivo y una pausa, a más de inducir esa mirada retrospectiva que permite hacer un balance, sopesar la oportunidad de imprimir un viraje o continuar en la dirección anteriormente establecida. Este principio resulta válido en tanto aparezca confirmado por la existencia de una operación selectiva, que alejando la sospecha de una reunión accidental muestre en su carácter orgánico —ya sea de tipo metodológico o temático— la búsqueda subyacente. Por lo general el autor escoge en estos casos estudios de alta representatividad, con el afán de verse reflejado en sus pautas de investigación y preferencias temáticas. Con esto se presta un buen servicio a los lectores, puesto que no resulta siempre fácil procurarse escritos desperdigados en revistas varias o misceláneas. El volumen de Patrizia Di Patre presenta ambas ventajas: ofrece su perfil autoral y pone a disposición del lector un corpus de ensayos conocidos, con toda probabilidad, solo parcialmente. Quien hace los honores en esta presentación del libro tiene la grata, pero también difícil tarea de evidenciar sus méritos y agradecer, junto con el autor, a los mecenas que hicieron posible la publicación.

			Al echar una rápida ojeada al índice se queda uno admirado por la extensión del ámbito de estudio: este comprende ensayos sobre la literatura ecuatoriana colonial y la española del Siglo de Oro, acerca de Dante y la tragedia griega, el cursus de la edad media latina, e incluso un escrito sobre la cultura kichwa… Extraordinario arco de intereses, que no solo origina una variedad de temas y exploraciones en direcciones muy distintas, sino que llega a integrar como factor operativo el propio método de análisis, con frecuencia alejado de las metodologías tradicionales gracias a la convergencia de múltiples componentes culturales en el complejo entramado textual.

			Adentrándose sucesivamente en la lectura de estas páginas, claramente se ve cómo Di Patre privilegia a autores capaces de sonsacarle a la realidad los sentidos de cuanto se escapa a lo meramente denotativo, a una dimensión lógica o realista.  Prioriza los lenguajes que acuden a la metáfora o a la paradoja del realismo místico, precisamente porque  poseen un plus de sentido, una carga comunicativa capaz de superar el alcance de los signos convencionales. De ahí la atención puesta en el gongorismo y la literatura mística, solicitud que permea todo el libro. De ahí también el hecho de acudir con tanta frecuencia a los instrumentos más apropiados para indagar a fondo y descifrar esos lenguajes, eso es, la estilística y la filosofía: a la primera le compete extraer del texto los recónditos sentidos autorales, la otra logra captar el universal o los universales a los que el místico pretende llegar para perderse en ellos. 

			Ahora, la versatilidad y agudeza con que la autora maneja este instrumental constituyen precisamente una de las cualidades más notables en estas indagaciones. La lectura de una metáfora o de una construcción lingüística o inclusive de particularidades léxicas será tanto más fructuosa, cuanto más hábilmente sepa el crítico conjugar el conocimiento lingüís-tico y fineza de análisis psicológico, a fin de reconducir dentro de los límites formalmente establecidos, o sea “explicar”, una anomalía lingüística que perturba el sistema de signos causando inéditas fulguraciones. Y no es menos asombrosa la capacidad intelectual de restituir al dominio de lo real, o más bien al lenguaje del realismo, las evasiones y ascesis místicas que, a veces de forma paradójica, utilizan el más realista o, podríamos decir, “concreto” de los lenguajes para alcanzar lo divino, casi haciendo fermentar la experiencia de lo absoluto primario por obra del universal divino-sacro. Es esta una observación recurrente en los múltiples análisis que nuestra autora le dedica a la obra de santa Teresa, una de sus escritoras predilectas. 

			Pues bien, lecturas de este tipo suponen necesariamente una “ciencia”, es decir, una modalidad de análisis que a los procedimientos investigativos asocie también instrumentos de verificación. Y en literatura esta combinación se llama “filología”. Patrizia Di Patre es filóloga, y ofrece pruebas notables de tal pericia: por ejemplo, la edición crítica de los poemas de Evia, los estudios sobre el cursus, un ensayo sobre el Pater Noster en kichwa… Mas se trata de una filología “inquieta”, por así decirlo, porque a la disciplina en cuestión nuestra autora exige no tanto unos datos de certificación, sino el sentido de un discurso que se coloca siempre por encima y más allá de la mera denotación. Para ser más claros: la filología tradicional estudia también las relaciones entre textos, puesto que, como bien sabemos, la literatura nace de la literatura; dicho de otra forma, la filología está interesada en las “fuentes” de un texto. Ahora, la correspondencia que nuestra autora privilegia no es la que se instaura entre dos textos en un sentido literal, sino en el de la alusión: es decir, cuando un texto hace alusión a otro. De este modo vuelve a situarse en primer plano la propensión de la autora por los lenguajes connotativos, siempre al límite de lo que es claro y preciso, y donde más que el rigor filológico cuenta un comparativismo dispuesto a acoger las sugestiones y organizarlas en discursos con frecuencia refractarios a una caracterización concreta, porque llenos de conexiones sucesivamente convalidadas en distintos niveles de abstracción, ya sea ontológica o relativa a universales. A veces la relación establecida podría antojársenos sospechosa, cuando no tenga su fundamento en datos de inmediata perceptibilidad o inequívoca interpretación; pero ello no le resta poder de sugerencia, dada la posibilidad implícita de establecer una lectura donde confluyan otros conocimientos y se muestre cómo determinados contenidos anímicos o intelectuales puedan encontrar su expresión tanto en el lenguaje musical como en el discurso matemático o filosófico o religioso. Los escritos de Patrizia Di Patre remiten continuamente a disciplinas tan diferentes como la física cuántica o la anatomía, y todo porque existe en ella la convicción de que cualquier búsqueda, ya sea científica o artística, aspira en realidad a encontrar unos absolutos inmersos en sistemas lingüísticos diferentes. En el edificio, enciclopedia o abanico de conocimientos que la autora tiene siempre presentes, para no extraviar el sentido íntimo de su búsqueda, el problema dominante es el de “cómo se conoce” y cómo expresar lo aprendido. Un ejemplo: reconocer en una frase del Evangelio una construcción sintáctica interpretable bajo ciertas coordenadas, y a la luz de secuencias lógicas y témporo-espaciales que reenvían a otra frase del Don Quijote, puede hacer suponer o no una relación de dependencia entre esos textos; pero lo importante es el resultado de esas operaciones, o sea la existencia de una visión paradójica del mundo capaz de asimilar la “locura” del hidalgo manchego a la paradoja del universo cristiano.

			Tales conexiones de radio amplio crean escorzos visuales altamente sugestivos, ya que permiten observar un deter-minado factor desde perspectivas diversas y simultáneas. 

			Mas no se reduce a esto la valía del libro. Las cualidades de independencia y originalidad establecidas por Di Patre en su enfoque crítico aparecen también en las interpretaciones donde la enciclopedia o claustro del conocimiento no se toman mínimamente en cuenta. Consideremos, para dar solo un ejemplo, el ensayo sobre la Vida Nueva, obra juvenil de Dante que permanece un misterio en cuanto al género de pertenencia; aquí la autora reflexiona sobre cómo esta “novela sin acontecimientos” pueda tener sin embargo su propio desarrollo argumental y transmitir una realidad totalmente desprovista, en apariencia, de verosimilitud o cercanía afectiva. Se trata de páginas incisivas, entre las más convincentes que hayan sido compuestas jamás sobre el “librito” juvenil de Dante Alighieri.

			Si con lo que acabamos de decir pudiéramos pensar que se echa de menos en el libro el rigor de la filología tradicional, invitamos a leer las páginas sobre el cursus en la Epistola Cani, es decir, la Epístola a Cangrande escalígero, obra extremamente controversial por una serie de problemas que van desde la paternidad (históricamente puesta en tela de duda) hasta una fidelidad textual seriamente comprometida por lo accidentado de la transmisión. Aquí el análisis de un aspecto técnico, tradicionalmente reputado como de escaso valor filológico, se retoma en forma novedosa con resultados muy fecundos. Hablamos propiamente del cursus, el conjunto de cláusulas rítmicas impuesto por el estilo gregoriano y de privilegiada asunción también en la epistolografía; este mecanismo de la prosa ilustre le ofrece a nuestra autora una pista muy certera para resolver el añoso problema de autenticidad ligado al documento.

			Es para mí un privilegio el presentar al público lector un libro “fresco” en su visión y métodos; un libro, sobre todo, donde no se teme salir del convencionalismo crítico y valerosamente, con auténtica alegría, el lenguaje canónico alterna con otros lenguajes capaces de hacer comprender, aun con signos diversos, el propio objeto referencial.

			El lector descubrirá por sí mismo una prosa policromática que combina espléndidas metáforas con el dicho ingenioso, el estilo “elevado” con el humilde —en el sentido que le otorga Dante Alighieri—; una escritura que confía la claridad expositiva tanto al riguroso lenguaje de la filología como al esoterismo filosófico: prosa que cautiva constantemente, y asegura de por sí el placer de leer este libro realmente destacado, cuya peculiaridad consiste, más que en vivificar las entidades representadas, en dotarlas de ese “plus” artístico que las vuelve fascinantes. 

			


________________________________________________

			


			* 	Traducción del prefacio al libro, elaborado por PAOLO CHERCHI (University of Chicago; Accademia Nazionale dei Lincei). La versión original, en lengua italiana, se puede apreciar en las páginas sucesivas.

		

	
		
			PREFAZIONE*

			La raccolta dei propri studi dispersi è sempre un evento che nella vita intellettuale di uno studioso rappresenta una sosta e un traguardo e, insieme, l’occasione di vedere retrospettivamente il lavoro, di farne un bilancio, di metterne in luce le direttive maggiori e magari di considerare se sia necessaria una svolta oppure se sia opportuno continuare sulla stessa linea. Questo è sempre vero quando la raccolta non venga fatta con il solo scopo di accumulare pagine, ed è confermato quando ad essa presieda una scelta, una ricerca di una qualche organicità che se non è tematica è almeno metodologica. Normalmente in tali occasioni l’autore presenta soltanto alcuni studi selezionati che ritiene lo rappresentino al meglio nel suo impegno lungo un filone e uno stile di ricerca. Tali raccolte rendono un notevole servizio ai lettori che spesso hanno difficoltà a rintracciare i saggi dispersi in varie riviste e collettanee. Il volume di Patrizia Di Patre offre entrambi i vantaggi: offre un profilo dell’autore e insieme mette a disposizione del lettore un corpus di saggi di cui probabilmente conosceva solo una parte. Chi fa gli onori di casa e presenta questo libro, ha il compito grato ma anche difficile di dirne i pregi e di ringraziare l’autore e i mecenati che hanno reso possibile questa pubblicazione.

			Ad una prima scorsa dell’indice si rimane intimiditi dal perimetro della ricerca che ingloba saggi sulla letteratura ecuadoriana del periodo coloniale, sulla letteratura spagnola del Siglo de Oro, su Dante, sulla tragedia greca, sul cursus mediolatino e perfino sulla cultura kichwa! Straordinario arco di interessi che non solo produce una varietà di temi e di esplorazioni in direzioni diversissime ma entra anche a far parte del metodo di ricerca stesso che, come si dirà, spesso esce dalla consueta maniera di ricerca grazie alla commistione di sollecitazioni culturali plurime che convergono nel tessuto del discorso critico.

			Procedendo poi nella lettura del libro, si capisce presto che Patrizia Di Patre privilegi autori che forzano la realtà a dire o a rivelare ciò che sfugge al semplice linguaggio denotativo, al discorso logico o realistico. Predilige i linguaggi che ricorrono alla metafora o al paradosso del realismo/mistico perché essi hanno un “più di senso”, una carica comunicativa che oltrepassa i limiti dei segni convenzionali. Da questo l’attenzione alla tradizione gongorina e alla letteratura mistica, attenzione che attraversa tutto il libro. E da qui il ricorso frequentissimo ai mezzi che meglio riescono a penetrare o decifrare quei linguaggi, ossia la stilistica e la filosofia: la prima scava nel linguaggio i sensi nascosti che l’artista vi pone, e l’altra ci coglie gli universali o l’universale al quale il mistico aspira di arrivare per integrarsi e perdersi in esso. 

			E qui la versatilità e l’acume con cui l’autrice utilizza questi strumenti costituiscono uno dei pregi maggiori di queste indagini. La lettura di una metafora o di una costruzione linguistica o anche di particolari lessicali è tanto più fruttuosa quanto più il critico combina sapere linguistico e finezza d’analisi psicologica per poter riportare entro i limiti consueti del linguaggio, e cioè “spiegare” un’anomalia linguistica che sconvolge i segni per sprigionare inedite folgori di significato.  E non è meno stupefacente la capacità intellettuale di riportare entro i piani del reale, anzi entro il linguaggio del realismo, le evasioni e le ascesi mistiche che, a volte in modo paradossale, si avvalgono del linguaggio più realistico o forse meglio “concreto” per attingere il divino, quasi lievitando l’esperienza dell’assolutezza della materia all’universale divino-sacro. È un’osservazione ricorrente nelle ripetute analisi delle opere di Santa Teresa, una delle autrici più amate dalla Nostra. 

			Ora, questo tipo di lettura presuppone una “scienza”, ossia un modo di ricerca che al procedimento investigativo associ anche gli strumenti della verifica. E in letteratura questa combinazione si chiama “filologia”. Patrizia di Patre è una filologa, e ne dà alcune prove di notevole competenza, ad esempio, l’edizione delle poesie di Evia, gli studi sul cursus, il saggio sul Pater noster in kichwa… ma questa è la filologia tradizionale, in tutte la serie delle sue operazioni tradizionali, dalla edizione del testo al suo commento. Ma la filologia di Patrizia è spesso più la sua irrequieta, se così si può dire, perché dalla disciplina pretende anche di riscuotere non tanto i dati di certificazione ma il senso di un discorso che si pone sempre al di sopra e al di fuori della denotazione precisa. Per intenderci: la filologia tradizionale studia anche il rapporto tra testi, perché, come sappiamo la letteratura nasce dalla letteratura; detto in termini più semplici, la filologia si interessa alle “fonti” di un testo. Ora il rapporto che la Nostra privilegia non è tanto quello di un testo ad un altro testo nel senso letterale ma nel senso della allusione, ossia di un testo che allude ad un altro. Ritorna così in primo piano il suo propendere per i linguaggi connotativi, sempre ai confini di ciò che è chiaro e distinto, dove più che la filologia rigorosa vale il comparativismo che accoglie le suggestioni e le sviluppa in discorsi che spesso abbandonano il terreno concreto e colgono raccordi che vengono convalidati al livello di ontologie e di universali. Da qui il rischio che talvolta questi raccordi insospettiscano perché non si basano su riscontri precisi o dimostrabili; ma da qui anche la loro suggestività perché prospettano un tipo di lettura in cui è possibile inglobare altri saperi e far capire come certi contenuti sentimentali o intellettuali si manifestino nel linguaggio musicale come in quello matematico o filosofico o religioso. Gli scritti di Patrizia di Patre sono costellati di rimandi a discipline diversissime come la quantistica e l’anatomia, e tutto perché esiste in lei la convinzione che tutte le ricerche, sia scientifiche che artistiche, aspirino ad attingere degli assoluti racchiusi in sistemi linguistici diversi. Nel complesso, nell’enciclopedia o “cerchia dei saperi” che l’autrice ha sempre presente per non smarrire il senso della propria ricerca, il problema dominante è “come si conosce” e come si esprime il conosciuto. Un esempio: vedere in una frase del Vangelo una costruzione sintattica lungo certo coordinate e sequenza logiche e temporali e spaziali, e vedere poi che la stessa costruzione si trova nel Don Quijote, può dipendere dal fatto che tra i due testi esista o meno un rapporto diretto, ma sicuramente indicano entrambi una visione “paradossale” della realtà che accomuna la pazzia dell’hidalgo manchego alla paradossalità cristiana. Tali “connections” ad ampie arcate aprono squarci culturali con vedute originalissime e suggestive perché consentono di osservare un dato reale da angolature diverse e simultanee. 

			Ma non è il solo aspetto pregevole di questo libro. L’indipendenza e l’originalità dell’approccio critico di Patrizia Di Patre si manifesta anche nelle interpretazioni nelle quali il “cerchio del sapere” o l’enciclopedia non viene consultato. Si prenda, ad esempio, il saggio sulla Vita nuova, il testo giovanile di Dante che rimane un mistero per quanto riguarda “il genere” al quale appartiene. Le pagine in cui si studia come questo “romanzo senza eventi” abbia tuttavia un suo sviluppo particolare e riesca a dire una realtà anche quando apparentemente viene tenuta lontanissima e che sembra irreale. Sono pagine penetranti fra le più convincenti che siano mai state scritte sul “libello” dantesco.  

			Se quanto abbiamo detto porta a credere che nel libro manchino il rigore e la filologia tradizionale, invitiamo i lettori a leggere le pagine sul cursus nell’Epistola Cani, cioè la Lettera a Cangrande della Scala che presenta un numero infinito di problemi da quello della paternità a quello della integrità del testo, a quello del significato della terminologia critica che utilizza. L’analisi di un aspetto tecnico e tradizionalmente ritenuto di scarso valore filologico, viene qui rivisto con una fecondità imprevista. Il cursus, il “ritmo” di alcune clausole voluto dallo “stylus gregorianus” riservato in gran parte all’epistolografia, offre all’autrice una spia fededegna per dirimere le questioni della paternità. Qui non c’è la ricerca di “raccordi a distanza”, ma puro rigore filologico che, guarda caso, trova una verifica in una formula matematica!

			È un privilegio presentare ai lettori un libro “fresco” di vedute e di metodo. E soprattutto un libro che non teme ad uscire dalle convenzioni critiche e che coraggiosamente e con autentica gioia coniuga il canonico linguaggio critico con altri linguaggi quando pur con segni diversi aiutino a capire le stesse cose. 

			Il lettore scoprirà per proprio conto una prosa policromatica che a metafore splendide alterna il motto arguto, allo stile alto alterna quello “comico” nel senso dantesco, al linguaggio rigoroso della filologia e arcano della filosofia intreccia la chiarezza dell’esposizione: è sempre una prosa che accattiva costantemente ed offre da sola il piacere della lettura di questo libro che si distingue e in cui la prosa non rende vivide le cose che intende presentare ma offre quel “più” di artistico che le rende affascinanti.

			




			PAOLO CHERCHI

			




			________________________________________________

			


			*	Versión original del autor.

		

	
		
			I SECCIÓN 

LITERATURA ECUATORIANA 
desde el Barroco hasta Juan Montalvo

		

	
		
			UN EJEMPLO DE “CONDENSACIÓN” Y DRAMATIZACIÓN DE FUENTES DANTESCAS 
en la poesía ecuatoriana de la época colonial 
(Hernando de la Cruz, a la Bienaventurada virgen Mariana de Jesús)*

			Al Prof. Sergio Spagnolo

			I.  Marcas estilísticas

			El poema sobre la “bienaventurada virgen Mariana de Jesús”1 es, para Hernán Rodríguez Castelo, “una pieza más del gongorismo quiteño del XVII”2. Y, en efecto, contiene figuras y realiza procedimientos expresivos de fuerte connotación barroca. Detrás de esta pátina formal (o, mejor dicho, en íntima adhesión a ella) se encuentra una de las más sutiles, y mejor trabajadas, operaciones alusivas del cultismo literario.

			Las marcas que permiten señalarla tienen una recurrencia que podríamos llamar periódica: aparecen de trecho en trecho, a intervalos de una regularidad pasmosa, aplastante. Primero son los vapores:

			


			Mortífero vapor no la manchaba 

			A la bienaventurada, 8

			verso que puede evocar el siguiente dantesco:

			¿No está el Cocito de vapor exento?

			Inf., XXXIII, 1053

			La afinidad resalta aún más cuando se pongan en relación las referidas palabras de Hernán con otras casi contiguas de su canción; véase el cuarto verso, de una majestuosidad que podríamos denominar, si se nos permite tal oxímoron, solemnemente acariciadora:

			La miró en sus rayos Nueva Luna.

			Los versos 12-13 retoman la imagen del disco lunar, en conexión estrecha con el sol:

			De aquesta Luna y Sol
que en ella gira [...].

			La luna y el sol, con esa connotación tan peculiar de aparición reciente, se muestran también en el canto dantesco que contempla los vapores, el hórrido XXXIII del Infierno; con-fróntense los versos siguientes (respectivamente, 25-6 - en el texto español, 25 - y 54 del Canto):

			Más de una luna ya mostrado había [...].
Hasta que al mundo un nuevo sol bendijo.

			Vapores, ligeros vientos (un “leve vaporcillo”, cfr. A la biena-venturada, 9), sol y luna recientes, empiezan a componer un conjunto “serrado” (recortado de forma muy regular), cuyos términos poseen en la obra del epónimo una connotación altamente simbólica. Veamos los rasgos en cuestión en el fragmento de pertenencia:

			Es de Jesús Mariana
tan de su agrado que la amó temprana.
Desde la tierna cuna
la miró en sus rayos Nueva Luna.
Continuo relicario                                         5
jamás distante de él pues fue Sagrario
en cuyo trono porque sol moraba
mortífero vapor no la manchaba;
y el leve vaporcillo
advertido, veloz huyó admitillo                  	10
¿Quién el candor no admira
de aquesta Luna y Sol
que en ella gira?

			Se trata quizás de manchas leves, rasgos preparatorios o, también, toques insistentes de un cuadro ya concluido, de una atmósfera que debió de quedarse impresa en la mente del receptor. Sin duda es así, ya que enseguida la canción registra un “terceto” inconfundible:

			Tanto rigor Mariana
mira que te devana
la Parca el débil hilo de la vida. (50-53)

			Es imposible en este punto sustraerse a la sugestión mnemó-nica del célebre terceto dantesco cuyas palabras, colocadas en un sector relevante de Inf., XXXIII, suenan así:

			Es privilegio de esta Tolomea
que, con frecuencia, el ánima caída
de Atropos anticipe la tarea. (124-6)

			Estos versos y los anteriormente citados de Hernán se encuentran verdaderamente asidos de la mano: el concepto es el mismo. Se alude a una muerte prematura, por intermedio de una imagen mitológica que, si en el poeta panameño re-sulta plenamente ilustrada, recibe la densa connotación y la precisión tajante del florentino (un lujo de determinaciones onomásticas). Hasta culminar en la exclamación, doblemente enérgica, de un “cadáver vivo sin sustento” (A la bienaventurada, 71), y de un “cuerpo semivivo”, el cual “queda en el mundo” (Inf. XXXIII, 157).

			La criatura infernal, cuyo cuerpo queda, semivivo, en la Tierra, es Branca d’Oria; cometió tal felonía, que sus despojos mortales reciben un curioso tratamiento: mientras un diablo los ocupa en esta tierra, su señoría el alma se vuela o, mejor dicho, se baja, al duro Averno. Allí recibe el justo castigo y la baña Cocito, mientras que, en estos parajes, el cuerpo sigue viviendo.

			Un vivo que está muerto; un “viviente cadáver”.

			Estupenda antítesis, admirable metáfora cruzada para desig-nar un alma enferma y un cuerpo que se purifica. Retornaremos sobre la figura; antes de comentarla, sin embargo, sería conveniente detenerse en otros puntos susceptibles de una aportación crítica adecuada, e inmediata.

			II  Cifras simbólicas

			Hay sin lugar a dudas, en la canción de Hernán, una serie de cifras emblemáticas, dispuestas a sugerir una situación analógica (aunque realizada por antítesis) con respecto a la que Dante compuso en el canto de Ugolino. Tales cifras podrían reducirse a dos: ayuno, y pan. Mariana no comía; el protagonista de nuestro canto infernal, el conde Ugolino, se muere de hambre. La condena es grave e implacable; la tragedia dantesca involucra a unos seres inocentes.

			Pero la palabra clave, la que decide el carácter y sugiere la tonalidad del texto dantesco, es el pan, término antitético del ayuno. Pan es lo que piden los pequeños, cuya falta los mata, y termina por sofocar los sentimientos; a la insuficiencia de pan confía Mariana una constante penitencia. Mas el contexto que aparece en Dante no es rígido: dramáticamente movido, contempla un apretado intercalar de frases, y un hacer preguntas y omitir respuestas, en la atmósfera pesada de un asombro que se condensa en exclamaciones enfáticas.

			Muy similar, al parecer, es la tónica de nuestra canción, donde se emplean con profusión frases retóricas y expresiones admirativas coloquiales. Pero lo más asombroso es que hasta los elementos colindantes proceden del texto dantesco. Hablando de la penitencia, se alude a los gigantes: “[…] que si en el Orbe enano / Atlante puede competir en grandeza / con sólo la pureza / de esta que de Jesús toda es Mariana […]” (19-22); “Y porque de ella canta /desmaya el más gigante” (26-27). Pues bien, en el sector del Infierno acotado por el canto XXXIII las criaturas gigantescas abundan: ¡acabamos de dejarlas! La sombra de Efialtes, Anteo (Inf., XXXI) etc., se cierne aún sobre nosotros, cuando nos topamos con el desafortunado Ugolino de la Guerardesca. Y si en Mariana Jesús “estampa como en plana de batido papel” (57-58), imprimiendo su sello, Ugolino ve “en cuatro rostros su semblante impreso” (Inf., XXXIII, 57: curiosa la analogía numérica). Ante la cruz por otra parte se adormila, cansada de tanto rezar y ayunar, Mariana: “El sueño que apacible se apodera / lisonjeábala en cruz o en escalera” (48-49); mientras que los hijos de Ugolino no merecerían el suplicio de tal cruz (87)4.

			Como se ve, hay una serie de elementos que convergen, indudablemente, en el mismo punto negro de la muerte, de un “fatal ocaso” (voluntaria o involuntariamente sufrido, casi visto en su punto preparatorio, y reconducido gráficamente a su causa prima).

			Figuras comunes, analogía de factores: con relación a un término antitético. Inmediatamente reflejado en la duplicidad (semántica y tonal) de la arenga laudatoria o de la invectiva toponímico-étnica: se vitupera Pisa (ciudad natal de Ugolino), se ensalza Quito. La ciudad del malhechor se opone idealmente al suelo sagrado de la Santa. La correspondencia tiene que ser necesariamente deliberada. Y nos explica también el otro binomio clave, la antítesis convencional5 construida sobre los términos del cuerpo y de la vida, del muerto viviente y del vivo que ya es cadáver.

			Esta última connotación le corresponde, naturalmente, al pecador: “tal ch’è morto, e va per terra”; una persona la cual, como se especifica en el dantesco Convite (IV, 7), parecería viva, cuando en realidad ha perdido aquel bien que en el ser humano es atributo esencial de la vida; se torna así un cadáver, animado por un movimiento mecánico ajeno al alma.

			En Mariana, hay que notar esto, se realiza la situación con-traria: el alma, potenciada y agrandada por la consumación lenta del cuerpo, adquiere esa dimensión vital a la que ninguna muerte puede amenazar, y acaba por quitarle al cuerpo el privilegio de sus funciones biológicas.

			Patología del alma (triunfo del elemento material), defunción del cuerpo. Sobre estos términos se levantan, respectivamente, la condena del bestial apetito y la apología de la sed espiritual.

			Y quién sabe si el proceso mimético no haya sido en su totalidad sugerido por un vocablo dantesco, que es como piedra de toque en la economía de Inf., XXXIII: el adjetivo “fiero”. “La boca levantó del fiero pasto” el pecador. Así como está ahora6,  la canción de Hernando no contempla el epíteto. En su lugar aparece un giro verbal (“¡Oh, que fuera!”) el cual no tiene, a mi entender, un sentido aceptable en el contexto de pertenencia:

			Después sólo pasaba
Con una onza de pan,
Mas, ¿de qué suerte?
¡De quince en quince días! ¡Oh, qué fuera!

			Pobre, y verdaderamente traída por los pelos, resultaría cualquier interpretación de estos versos. Cabe pensar, por tanto, que la lección reportada es errónea y que, debido a las vicisitudes tempestuosas del texto7, esta porción del mismo se ha alterado levemente, según modalidades fácilmente explicables8. No es imposible en efecto que “fuera” sea en realidad corrupción de “fiera” (en el sentido perfectamente congruo del ser algo excesivo, grande, fuera de toda norma), y que el autor más moderno, queriendo hacer en la persona de la Santa un “antirretrato” del célebre traidor, tome su marca connotativa como señal de auténtica inversión. La fiereza descomunal de la comida, absolutamente aborrecible en el canto de Hugolino, se torna sublime abstinencia de ella en la santa quiteña.

			Con miras a una edición crítica de la poesía ecuatoriana en la época colonial9.

			

			
				
					1*	* Ensayo publicado en Espéculo. Revista de Estudios Literarios, 38. Online:https://webs.ucm.es/info/especulo/numero38/condensa.html.

					1.	Este canto a la santa quiteña Mariana de Jesús es lo único que nos queda de una extensa producción poética; lo demás fue quemado por el H. Hernando cuando entró, escribe su biógrafa Teresa López de Vallarino, “en calidad de Hermano Coadjutor al convento. Al destruir [esa producción], destruyó simbólicamente toda su vida de don Juan y espadachín” (La vida y el arte del ilustre panameño Hernando de la Cruz. La Prensa Católica, Quito, 1950, p. 29). Nótese que la historia de Hernán es casi asombrosamente parecida a la del personaje fray Cristóbal, retratado por la pluma de A. Manzoni: hay un fondo de imaginación romántica en el místico barroco, que quizás explique su predilección por el canto más tempestuoso e individualizado del Infierno dantesco. Retornando a la historia del texto, su conservación se debió principalmente a escrúpulos testimoniales: el P. Jacinto Morán de Butrón lo utilizó como material precioso para su biografía de Mariana, y en el proceso de beatificación de la Santa figuraba naturalmente en primer lugar. Aquí se cita de la siguiente edición, lastimosamente muy provisional (como advierte por lo demás el propio autor, poeta ilustre aquí, excepcionalmente, en calidad de compilador): Alejandro Carrión. Antología general de la poesía ecuatoriana durante la colonia española. Quito, Grafiesa, 1992.

				

				
					2.	A. Carrión menciona la referida afirmación del Crítico (del cual véase, para una buena caracterización de la obra analizada, la Historia general y crítica de la literatura ecuatoriana. Siglo XVII. Quito, Banco Central del Ecuador, 1980), probablemente con motivo de su ejemplaridad, en la edición citada supra: cfr. nota 1.

				

				
					3.	Es importante señalar que nuestra decisión de citar a Dante en una moderna traducción española (aun siendo esta la celebérrima y espléndida de Mitre: cfr. la ed. de Buenos Aires, Centro Cultural “Latium”, 1922) responde a la imposibilidad de determinar con exactitud la versión de referencia del P. Hernán. No sabiendo a punto fijo en qué edición, o siquiera en qué idioma leyese a Dante nuestro autor, sería perfectamente inútil intentar aproximarse a su personal perspectiva como lector. Las analogías entre los textos examinados aparecen, por lo demás, tan sólidas y contundentes, que la operación de establecerlas puede prescindir de toda evocación —meramente— literal. Añádase a esto la notable habilidad de los escritores hispánicos en la refacción total —desde los propios cimientos figurativo-estilísticos— de sus fuentes, como en el caso de Santillana, intérprete del Dante “menor” (objeto de mi estudio en un ensayo de próxima publicación), o en el del escritor renacentista Antonio de Guevara, cuya pintoresca y caprichosa reproducción de episodios y textos antiguos da lugar, ocasionalmente, a obras maestras del arte imitativo. Cfr. el siguiente artículo de P. Di Patre: “Los pecados capitales en la corte. Antonio de Guevara y su Aviso de privados”. NRFH, 2006, LIV, II, pp. 383-412.

				

				
					4.	Aquí sí es menester regresar al original dantesco, ya que la traducción de Mitre, por exigencias rítmicas, suprime el término de la cruz, verosímilmente presente en el /los ejemplar/es de Hernán. El texto de Dante ofrecido por el v. 87 reza en efecto así: “non dovei tu i figliuoi porre a tal croce”.

				

				
					5.	El carácter convencional del binomio vida-muerte no atañe natural-mente a esta especial figura, basada en una ingeniosa transposición de términos tradicionales. En la obra dantesca ella resulta tan potentemente caracterizada, que el retomarla indica más bien una operación alusiva que el empleo de motivos tópicos, universalmente difundidos. En cuanto a la forma y al impacto de la referida oposición vida/muerte en el poema de Hernán, valdrá la pena remitirse a las siguientes palabras, verdaderamente ejemplares al respecto, de Hernán Rodríguez Castelo: Letras de la Audiencia de Quito. Periodo jesuítico. Caracas, Fundación Biblioteca Ayacucho, 1984, p. XXXIII: “Una vida frente a otra vida, como el ‘sí’ se opone al ‘no’, el ‘aquí’ a un ‘allá’. La vida se opone a la no-vida; la vida de ‘aquí’ —de abajo—, transitoria, a la de ‘allá’ —de arriba—, eterna; la de ‘aquí’ —riesgosa—, a la de ‘allá’ — quieta — [...]. Es decir, la radicalización más implacable de la dualidad: aquí abajo [la Santa] no quería gozar ni de Dios. Y, por supuesto, menos aún de cualquier otro bien terrenal. [...] El arte del gran retórico, del sutil retórico que es Morán de Butrón radica, precisamente, en musicalizar con habilidad planteo tan simple y casi maniqueo. Lo hace con motivos secundarios de añeja tradición cristiana: la batalla (guerra en la que el campo es el propio cuerpo, y el enemigo, e diablo), el viaje (‘Mariana se alejó tanto de su carne, del apetito sensitivo de las concupiscencias humanas, que pasó su espíritu a vivir en este mundo como en provincia extraña de la carne y como en lugar distante de su cuerpo’)”. El pasaje muestra cómo también el padre Jacinto Morán de Butrón, al que bien podríamos considerar como el primer editor del poema examinado (cfr. La Azucena de Quito, la Venerable Virgen Mariana de Jesús Paredes y Flores. Madrid, Gabriel del Barrio, 1724) insiste en una suerte de implacable, como sostiene con gran acierto Rodríguez Castelo, “radicalización de la dualidad”. Un excelente texto crítico de la biografía mencionada nos lo ofrece Aurelio Espinosa Pólit en Vida de Santa Mariana de Jesús por el padre Jacinto Morán de Butrón. Edición crítica revisada por -. Quito, Imprenta Municipal, 1955.

				

				
					6.	Es decir, en la configuración que muestra la citada edición de Carrión, la cual no presume evidentemente, a causa de enormes dificultades docu-mentales, de rigurosa. “Se piensa así ayudar”, escribe el autor en el Prólogo de dicha edición; “porque obtener con facilidad la obra completa es casi imposible” (Antología general de la poesía ecuatoriana, cit., p. I). Cfr. en el Apéndice de este artículo la versión completa del texto.

				

				
					7.	Los acontecimientos a los que aludimos anteriormente: véase nota 1. Ahora, la canción de Hernán sigue presentando vistosos defectos de naturaleza métrica, como en el punto marcado por los versos 12 y 13 que, en un poema enteramente compuesto de heptasílabos y endecasílabos, no responden a la medida silábica y rompen el sistema pareado de rimas. La intervención sería aquí muy sencilla (una simple reunión de las dos líneas, para poder reconstituir el endecasílabo rimado), así como en el lugar de nuestro mayor interés (vv. 38-9), evidentemente alterado por múltiples accidentes. Al igual que los anteriores, estos versos —antecedentes al que contiene la problemática exclamación “¡Oh, que fuera!”— no solo son susceptibles sino que, una vez más, están a la espera de una fusión, por el mismo problema ya evidenciado a propósito de 12-13.

				

				
					8.	“Fuera” es en efecto lectio facilior, plausiblemente inducida y cómoda-mente aceptada no solo por la cotidianidad de su empleo, sino también por los matices discursivos de este contexto. Por otra parte, el adjetivo propuesto (fiera) no podía ser de fácil penetración para el receptor corriente, debido a su intersección semántica con áreas de signo negativo. La única alternativa aceptable me parece, de todos modos, que podría consistir en la restauración del consonante requerido, merced al adjetivo “fuerte”: un equivalente de notable analogía cultural con respecto al dantesco “fiero” (y nótese además que el episodio del “fiero pasto” se encuentra rematado por la acción de hincar los “dientes, como de perro, fuertes” en el cuerpo del adversario: Inf., XXXIII, 78).

				

				
					9.	Para una consideración atenta de las irregularidades en rima (las cuales contribuyen a declarar la urgencia de una edición obediente a criterios filológicos), véanse las de 26-7 (canta / gigante); 47; 86, versos que no se encuentran rimados; y finalmente, 76-7 (junta / difunto). Tales licencias, de ser autógrafas, nos inducirían a aceptar sin más la posibilidad de una lección “fiera” al lado, y como alternativa, de la más canónica (en cuanto a la rima) “fuerte”.

				

			

		

	
		
			APÉNDICE 
A la Bienaventurada Virgen Mariana de Jesús
Canción *

			Es de Jesús Mariana

			tan de su agrado que la amó temprana.

			Desde la tierna cuna

			la miró en sus rayos Nueva Luna.

			Continuo relicario                                              5 

			jamás distante de él pues fue Sagrario

			en cuyo trono porque sol moraba

			mortífero vapor no la manchaba;

			y el leve vaporcillo

			advertido, veloz huyó admitillo.                        10

			¿Quién el candor no admira 

			de aquesta Luna y Sol

			que en ella gira?

			¡Oh poder infinito

			que en el campo de Quito                                  15

			tal tesoro guardaba para el Cielo!

			Téngase el patrio suelo

			por su tesoro el más ufano

			que si en el Orbe enano

			Atlante puede competir en grandeza                20

			Con sólo la pureza

			de esta que de Jesús toda es Mariana,

			la gracia soberana

			la previno en su flor siempre florida

			hasta el fatal ocaso de la vida.                            25

			Y porque de ella canta,

			desmaya el más gigante

			su rara penitencia

			que si entra en competencia

			con solo sus ayunos                                           30

			a los Macarios vence y a los Brunos.

			Siendo niña de pecho

			principió con precepto tan estrecho

			el ayuno, que al día

			sólo dos veces como en profesía                        35

			de lo futuro el pezón la alimentaba,

			después sólo pasaba

			con una onza de pan,

			mas, ¿de qué suerte?

			¡De quince en quince días! Oh, qué fuera!          40

			Y aún esto revasaba

			y la cuaresma toda ayunaba

			con seis onzas de pan que aún no cocía.

			En conclusión, Mariana no comía.

			Seis cilicios continuos la pautaban;                    45

			ni sus plantas dejaban

			de sentir en garbanzos su tormento.

			El sueño que apacible se apodera

			lisonjeábala en cruz o en escalera.

			Tanto rigor Mariana                                         50

			mira que te devana

			la Parca el débil hilo de la vida!

			¿Por qué la tienes tan aborrecida?

			Mitiga rigor tanto

			que al penitente Eqipto das espanto.                 55

			Es de Jesús Mariana

			en quien Jesús estampa como plana

			de batido papel, porque sellado

			está de su pasión autorizado;

			que el blanco sin la cruz está prohibido            60

			y en su Corte imperial no es admitido.

			Este sellado después nuestra doncella

			porque Jesús pasible en él se sella.

			Anhelos de martirio

			fueron la causa de formarla lirio.                       65

			Ejecutadas penas

			las atestiguan sus cruentas venas;

			en un año fatal fuentes corrieron

			ciento y sesenta veces carmín dieron.

			¡Tanto licor cruento                                          70

			deste cadáver vivo sin sustento!

			¿De dónde, Virgen, vena tan undosa

			que de azucena blanca fueses rosa?

			Eres de Jesús papel sellado,

			de su pasión cruento trasudado,                        75

			tanto que el agua con la sangre junta

			que su carne en la cruz virtió difunto

			agua y sangre también virtió tu vena

			por estar de su sangre y agua llena.

			Emula con esto al puerto soberano                   80

			que abrió la llave de violenta mano.

			Por eso no bebías

			porque el mar de Jesús en ti tenías.

			Mas si la causa advierto

			fuiste divino injerto                                           85

			con sangre cada día alimentada,

			Todo lo he dicho con decir aquesto,

			Aquí Mariana echó todo su resto.

			Y tú Ildefonso grave

			de clarín tan suave                                             90

			paraninfo de Dios resucitaste

			con tu oración mil almas le ganaste.

			Y si se estampa espero

			que ella será la flor, tú el jardinero.

			* Se reproduce aquí, con pocas variantes gráficas, el texto ofrecido por la edición citada supra: cfr. nota 1 del presente trabajo.

		

	
		
			DISOLUCIÓN DE PATRONES ÉPICO-AMOROSOS EN LA POESÍA ECUATORIANA TARDOBARROCA (VELASCO, AGUIRRE)*

			0.  Líneas introductorias

			Hay un camino bastante previsible —pese a las sinuosidades— para llegar a lo imaginario simple de san Juan de la Cruz, a las pinturas heterogéneas de Teresa. Lo fogoso y extremamente movido de las figuras místicas obedece sin duda a un principio narrativo monótono: en el interior del alma “se levanta un vuelo” que, a su vez, levanta la presa, y esta debe alcanzarse.

			De aquí naturalmente las imágenes “bucólicas”, ligadas a la caza: el ciervo y la perseguidora (luego también perseguida, y conquistada), el soto y su donaire, pastores y flores, los pies arcádicos “plumíferos” de un vuelo gongorista10. Fuentes y aves canoras no pueden faltar, así como lo flechado del vértigo amoroso y un Cupido con fuego “abrasador”, mucho más temible que el pagano por la potencia hiperbólica de sus efectos sobre el alma. Podría decirse que todas las tendencias de la tradición poética occidental (y algunas de las orientales11), con la relativa tópica, convergen en el pesebre de imágenes místicas, construido a partir de un Renacimiento a todas luces “enciclopédico” y sintético —en oposición al vanguardismo general— relativamente a este peculiar sector del pensamiento literario. La mentalidad mística es, en poética, lo que la dantesca Comedia a los conocimientos medievales: una summa de líneas teológicas convergentes, una conciliación de expresiones sentimentales en su vértice totalitariamente monódico.

			Al hablar de tendencias, no puede excluirse desde luego la épica, que ocupa un lugar destacado dentro de este extra-ordinario acervo poético, en su doble faceta bélica de lid interior (con ascendencia evidentemente clásica)12 y pugna con el elemento hostil exteriormente manejada, a base de componentes bíblico-medievales.

			Sería inútil seguir el proceso descrito hasta las manifesta-ciones gongoristas13, únicamente dirigidas por una voluntad asimiladora. Nada cambia en el panorama de lo imaginario místico. Todo está descrito en las Canciones entre el alma y el Esposo, o las Coplas del alma que pena por ver a Dios, o de no poder “amar a Dios tanto como desea”; en los versos del “pastorcico penado”, con sus heridas mortales. Todo, se entienda, lo relativo al vuelo y la caza, el fuego de amor y las llamas que abrasan, hasta una total —pero deliciosa— autodestrucción14. Aquí también los indispensables elementos colindantes, con añadidos soberbios (la música callada, la soledad sonora15) y, por encima de todo, la batalla incesante, presagio de una paz perpetua16. La poesía teresiana se encuentra, más aún que su prosa (potentemente original)17, condicionada por las reglas del juego: así las antinomias del “vivo sin vivir en mí”, la Cruz, descanso sabroso18, la ansiedad por morir y la militancia a lo divino no aportan ninguna novedad sustancial —ni siquiera adornos mínimos, “como una faja”— al complejo suntuario de la imaginación mística.

			Lo curioso es ver cómo se desmorona, bajo las múltiples presiones de los cambios externos, y a raíz de un estallido interiormente gestado por una excesiva madurez, este edificio más que milenario: como si toda la tópica de múltiples campos, llevada en la mística a sus últimas consecuencias, ya no resistiera el peso de tanta tradición.

			Mostraremos en este estudio la arquitectura del género —en su fase de mayor esplendor— mediante la obra de dos escritores americanos (Jacinto de Evia y Antonio Bastidas), apogeo de la colonia española; luego su definitivo deterioro —hasta alcanzar los términos de una parodia irreversible— en dos refinados exponentes de un barroco que, mal definido “tardío”19, podría con mejor acierto tildarse de negado.

			I.  Jacinto de Evia: lides ontológicas y un Cupido a lo divino

			Interesante operación la de Evia en su Romance del Niño arquero20: el Cupido divinizado es una criatura exquisitamente gongorina21, pero en esta ocasión irradia las llamas del horizonte místico teresiano:

			[...] por el arco de esa gruta
rayos y flechas admiro,
más que mucho si las tira
el que es sol y el que es Cupido.
No me hieran tus flechas,
Oh hermoso niño.

Ardor duplica al Oriente
este sol recién nacido;
no es pródigo, pues su madre
rayos le ministra activos
[...].

			He aquí cómo un amorcillo inicialmente ovidiano decide administrar el amor a la manera mística, bajo la forma de pu-ra energía solar22; mientras que la revolución astronómica gongorina le presta, poéticamente, la facultad de duplicar los soles23. El novedoso entrecruzamiento se convierte pronto en ramificación secundaria, cuyo principal rebrote parece consistir en un despliegue de gemas “corteses”, próximas a la tradición stilnovista:

			No solo rinden sus ojos
al que los mira lucidos,
sino también avasalla
al aire de sus suspiros:
arco le ministra el labio,
cuerdas nacarados hilos
que al dividirse en dos partes
hiere a un tiempo con dos tiros.

			Cuatro líneas poéticas se encuentran reunidas en el imaginario enrejado expresivo de una afectividad inconmensurable.

			En otros lugares sin embargo Jacinto de Evia muestra una inspiración de ascendencia unívoca, teresiana:

			Airosamente se arresta
la mariposa a la llama,
ya travesea sus luces,
ya se le queman las alas.24

			A la mariposilla la llevan “amores de la luz” a una muerte, teresianamente, feliz; y un “jilguerillo” de creación análoga (“Canta y florece tan vario / los aires que le juzgaba / o chirimía de pluma / o ramillete con alma”), equivalente inconfesado de la teresiana “palomica”, vuelve dichoso a su prisión, a la cárcel de la amada: “Pero ve que en la prisión / deja la consorte amada / y olvidado de sí propio / otra vez los grillos calza, / cárcel juzgando esos aires / cuanto libertad la jaula, / que si lo impera el amor / aun la prisión agasaja” (ibid., vv. 24 ss.).

			Son imágenes felices de un universo realizado, donde el extravío equivale a un dulce reencuentro, y hay sendas claras (con procedencia neta) del camino que lleva a la apropiación holística definitiva. Este dominio es el de los poetas extáticos, que lo han forjado a su manera (a pesar de una tónica procedente del universo melódico gongorino):

			Anhelo cual rosa amante
de tu sol la luz amada
y si he de rendir la vida,
gloria es rendirla a tu llama.
Porque si lo impera amor
ya se apetecen las ansias,
ya no me agravian las penas,
ya la prisión me agasaja
logrando a un tiempo mi dicha,
pues es tu ardor quien me abrasa,
ser amante jilguerillo,
mariposa y rosa casta (ibid., versos finales).

			La poesía de Evia acabará incinerada por las llamas de un amor celestial: “¿en qué mayor voluntad / mostrar puedo mi amistad / que al perder, pues, lo que soy?”25. Solo que la batuta de un director “antiobjetivista” (contrario a la mirada imparcial del gran Toscanini) le da este toque de encendido gongorismo a un poema sinfónico inicialmente “callado”, inmerso en la fría luz ultravioleta, residual, de una autocombustión pacificadora.

			II.  “Es la vida palenque a la batalla”: Antonio Bastidas

			En el Ramillete de flores poéticas, editado en Madrid en el año 1676, la obra de Antonio Bastidas (venerado maestro de Evia26) se extiende hasta cubrir la mayor parte de las flores fúnebres, y las heroicas y líricas.

			Poeta de austera gravedad, Bastidas desdeña los cantares frívolos de violetas y rosas (aunque místicas) o amorcillos flechadores. Las suyas son auténticas loas a la Divinidad, panegíricos sin adornos ni fruslerías poéticas de ninguna clase. Convencido, por otra parte, que “optimis conceptionibus optima loquela conveniet”, se esfuerza por encontrar un estilo acorde con los conceptos, y por eso acude a imágenes solemnes y palabras densas, pero poco complicadas.

			Las alegorías religiosas (todas de marca medieval-renacentista, con proyección barroca), son las ignacianas ligadas a un mundo de caballeros donde la gracia es un servir honesto, y la corte celeste no solo es considerada el paradigma, sino que deviene status, de una comunidad creyente con fervor neófito27.

			La evolución de esta interesantísima línea es demasiado nota para que sintamos la necesidad de configurar su trayectoria. Preferimos acudir a una presentación simple, con objeto de definir la crisis subsiguiente —e inevitable—, una disolución perentoria por obra de los escritores pertenecientes al siglo sucesivo, definido como el período del “extrañamiento”28.  Extremamente asequible aparece por lo demás el muestrario ideal de Bastidas: en todas partes encontramos una fraseología y complejos metafóricos del tipo descrito29.

			Véase primeramente el siguiente soneto (que figura en el Ra-millete con el título: Otro al Santísimo Sacramento del altar):

			Es la vida palenque a la batalla
que ofrece astuto el enemigo fiero:
desde el nacer al alentar postrero
inventa ardides y ocasiones halla.


A sus tiros es débil la muralla
que ciñe al hombre, débil el acero,
y antes me mira herido y prisionero
que ofenda y melle su obstinada malla.

En combate tan arduo y peligroso,
escudo fuerte, cándida defensa,
ofrece al hombre aquese sacramento;

Luzbel se rinde a su orbe luminoso,
y el que blanco miró para la ofensa
dejó en blanco su loco pensamiento.

			También en el romance Al milagroso modo en que perdió su vista doña Francisca de Santa Clara de la Cueva se perciben rastros del lenguaje descrito (“Pudo vencer con cautela /aquella murada torre, / porque ya sus atalayas, / dormidas, no la socorren”); y en la Loa a San Blas Obispo encontramos más de una señal esclarecedora (¿Hay Mongibel más fogoso / que desvanezca en penachos / de fuego su erguida cumbre/ cuando a la esfera dé asaltos?”). El soneto dedicado A la temprana muerte de doña Tomasa Vera introduce por añadidura el tema de la “mujer guerrera”30, enfrentada victoriosamente a peligros inhumanos: “Y quien aún tierna triunfa en vano anhela / mayor trofeo, en púrpura y corona, / vano sí del vergel, bella amazona, / en flechas de oro el vencimiento vela”. Finalmente, en las Décimas al Santísimo Sacramento del Altar, la sensación de un heroísmo desbordante logra comunicarse a través de un imaginario cruento:

			Si es de su muerte trasunto

			ese misterio sagrado,

			¿cómo en candor se ha trocado

			la sangre que dio a un difunto?

			Fue del amor este asunto,

			que el incendio que hoy alienta

			[...]

			descifra que es un volcán

			que entre nieves se alimenta.

			


			¡Oh qué ligera navega

			de sangre en el rojo mar

			nave que vino a cargar

			trigo en la terrestre vega!

			Mas si en sombras de fe ciega

			sulcan, ¿cómo puede el puerto

			coger, aunque sea cierto?

			Pero si es piloto amor

			su vista guía mejor

			como entre sombras experto. 

			(Décimas, I, II)

			


			Un tema, como se ve, exquisitamente ignaciano, ofrece una metáfora gongorina31 con siglos de tradición épico-cristiana.

			III.  Juan Bautista Aguirre, o el llanto de la naturaleza humana 

			Una mística subvertida, un heroísmo deshecho son los rasgos salientes de la literatura creada por Aguirre32. En el interior de todo se agazapa ocultamente, listo para efectuar el salto decisivo, un existencialismo in nuce digno de Kierkegaard, con su angustia ontológica, que anticipa a Leopardi (“Pálida y sin colores / la fruta, de temor, difunta nace, / temiendo los rigores / del noto que después vil la deshace. / ¡Ay fruta hermosa, qué infeliz eres: / una vez naces y dos veces mueres!”33). Este dolor universal recuerda también —presagia— al muy hermético Ungaretti: “Todo clama, ¡oh Lisardo!, que quien nace una vez dos veces muera”; “Ahora, oh Lisardo, que el peligro adviertes, / muere dos veces porque alguna aciertes” (Carta a Lisardo, vv.61-2; 71-2.). Y es que “la morte si sconta vivendo”. Mas con igual legitimidad podríamos hablar de Montale, paseante solitario con la mirada siempre fija en “la pena de vivir”; o pensar en Marcel Proust bajo la obsesión heracliteana de una forma mutante: “para una vida duplicada muerte”, exclama Aguirre desconsolado; “y la vela de lino / con que vuela el batel altivo y grave / es vela de morir: dos veces yace/ quien monte alado muere y pino nace” (ibid. 29-30; 45-48).

			El “grito” del desencantado Aguirre rompe las barreras de la poética tradicional, porque ha destruido ya los confines del ser admitido. “Que es anhelar arder, buscar cenizas” (Sonetos morales, 2). Se resuelve en esto el divino ardor de la literatura extática, cuyo llamado a la infinita libertad —a un morir que es vida— exige como condición previa la dramática consunción de cualquier límite34. Consumarse, extinguirse, es el lema de la victoria mística. “No trates de encerrarme en ti, confúndete tú en mí”, le aconseja a Teresa una voz divina. La fusión, rápida o lenta, pero siempre al calor insostenible de una hoguera mortal, anima toda la poesía espiritual anterior.

			¡Oh llama de amor viva,                                         1

			que tiernamente hieres

			de mi alma en el más profundo centro!

			Pues ya no eres esquiva,

			acaba ya si quieres;

			rompe la tela de este dulce encuentro.

			¡Oh cautiverio suave!                                             2

			¡Oh regalada llaga!

			¡Oh mano blanda! ¡Oh toque delicado,

			que a vida eterna sabe

			y toda deuda paga!

			Matando, muerte en vida las has trocado.

			(Juan de la Cruz, Llama de amor viva B).

			



			No así en Aguirre. Su pena es de tal suerte, que “con el alma se ha unido”, y “no la puede separar la muerte, / pues cuanto a mitigarla se apercibe / en ella muere, y ella en todo vive” (Llanto de la naturaleza humana, 8). No se muere por vivir; se vive, sufriendo, para contagiar una muerte universal. “Mas, ¡ay! que noche oscura / es de tanto monarca sepultura, / y ve su luz ocaso / con que llora la tierra su fracaso, / el pájaro enmudece, / la flor se encoge y todo se entristece. / ¡Oh sol, oh luz, oh día, / símbolo propio de la dicha mía!”35. De esta forma hasta los vehículos simbólicos de la metamorfosis se tuercen y tergiversan fatalmente en la poesía de este hacedor ultramoderno. En el texto de su Canción heroica, cuyo subtítulo irónico tendremos ocasión de comentar, encontramos estas sorprendentes palabras:

			Ronda a la luz la amante mariposa

			y en giros de oro, en óvalos de plata,

			galantear a la llama solicita:

			ya la festeja en torno presurosa,

			ya se retira de una luz ingrata,                              5

			ya se le acerca, ya se precipita,

			porque su amor la incita

			a adorar a aquel globo de luz breve,

			donde su muerte en poca llama bebe,

			cuando a besarla llega                                         10

			de su hermosura enamorada ciega.

			


			Mas, ¡ay!, infeliz suerte,                                        12

			que en cenizas su gala se convierte,

			[...]

			sin que en la pira unida                                        16

			Fénix renazca para nueva vida.

			¡Oh costosos intentos,

			imagen de mis locos pensamientos!   

			  (IV, 1-12; 16-19).

			



			El carácter levemente paródico del tema —como de un barroco extraviado— quedaría declarado aunque no hubiese el aludido subtítulo, lleno de una sátira feroz. “Heroica” debería ser esta canción, al decir de Aguirre; y en lo que acaba es en los términos clásicos de la mística (paloma, mariposilla inquieta, etc.), equivalentes del alma, degradados al rango de pavorosos —y humillados— Tersites extáticos: “Fui mariposa, en fin, pero mi gala / se convirtió en pavesa / a los incendios de una cruel belleza”36. “¡Oh a cuántos necios el mentido halago / deste mar enamora sin sosiego, / y mariposas de su mismo estrago, / la muerte beben en un dulce fuego!”37. Convertida en cenizas, pero sin resurgir, la serie tópica de la flor, el ave, el sol, la mariposa, se somete indócil, porque sorpresivamente, al mismo tratamiento: “Y así por varios modos / sufro de todos los tormentos todos, / siendo a mi vida imagen lastimosa / la flor, el ave, el sol, la mariposa”38.

			Todo es así: hasta la incitación a la espera prudente, desde la óptica gongorina del “dilatar el nacer”, adquiere connotaciones inesperadamente dramáticas:

			Rosas, escarmentad: no presurosas

			anheléis este ardor, que si autoriza,

			aniquila también el sol, ¡oh rosas!

			Pague eclipsada, pues, tu gentileza

			el mendigarle al sol la llama pura,

			y escarmiente la humana en tu belleza,

			que si el nativo resplandor se apura,

			la que luz deslumbró para en pavesa. 

			(Sonetos morales, 2; 3)

			



			Tales excesos de pesimismo, inmersos pese a todo (hay que notarlo), en el universo verbal de Góngora —y el lenguaje es aquí instrumento de destrucción universal—, retornan lentamente al intimismo de su precursor, y se reapropian de Petrarca.

			No tienes ya del tiempo malogrado

			en el prolijo afán de tus pasiones

			sino una sombra, envuelta en confusiones,

			que imprime en tu memoria tu pecado.

			


			Pasó el deleite, el tiempo arrebatado

			aun su imagen borró; las desazones

			de tu inquieta conciencia son pensiones

			que has de pagar perpetuas al cuidado.

			


			Mas si el tiempo dejó para tu daño

			su huella errante, y sombras al olvido

			del que fue gusto y hoy te sobresalta,

			para el futuro estudia el desengaño

			en la imagen del tiempo que has vivido,

			que ella dirá lo poco que te falta. 

			(Sonetos morales, 4)

			



			Eso recuerda de cerca el primer soneto del Cancionero. Estamos frente a una culpa retrospectiva, un hedonismo poético echado a los pies del tormento individual, pidiéndole perdón al llanto del alma. El universo esplendoroso de Góngora, terrible en su energía vital, potente en la capacidad de sublimar los afectos, es muerto por la melancolía de un pobre sentimiento aislado. De la misma manera se extingue el lenguaje; expresiones como las que siguen:

			De espíritus de luz ondeó un infierno.

			


			Aquí la madre del amor navega,

			que si riza las ondas, o el mar bruma,

			con lo halagüeño de su vista anega

			en luz el aire y en ardor la espuma

			[...] altivo aturde al mundo fieramente

			este bastardo horror de la montaña,

			pues, trueno el silbo, el eco terremoto,

			confunde al orbe en hórrido alboroto.

			


			[...] con las espumas que sediento bebe

			por duros riscos resbalando nieve39

			



			muestran de inmediato su signo de pertenencia. Pero no obedecen al primitivo intento: el fin desnaturalizado se venga, enajenando un instrumento incapaz de conseguirlo.

			En la Caída de Luzbel podríamos encontrar atisbos del antiguo y ortodoxo heroísmo, así como de la lucha perenne con el enemigo mortal; desgraciadamente, todo termina en manera marcadamente antiépica, incluso, podríamos decir, psicoanalítica: “y así [Luzbel] padece, aún más que en el abismo, / horrible infierno dentro de sí mismo”.

			La lid es por lo demás preferentemente interna, aunque con rigores ignacianos: “¡Basta ya, pecador! No tu malicia / ejercite más tiempo mi paciencia” (Sonetos Morales, 5, 1-2). Ya no hay lugar para los demonios corpóreos de Teresa, que se pasean sobre el libro de uno para impedir su lectura, y huelen a azufre. El verdadero enemigo del ser descrito por Aguirre es su propia naturaleza.

			A este intimismo exasperado, antagónicamente opuesto a la epopeya, y autoparodiado por el rebote repulsivo de su máscara expresiva culterana, sigue y responde dócilmente la franca sátira de tipos y géneros, bajo cualquier forma de clasificación. El explotado tema de la pena amorosa, por ejemplo (peligro al acecho tras Cupido) reviste la apariencia de una verdadera intervención desmitificante. La parodia se advierte en el hecho de que la desfiguración —mejor dicho, la transfiguración— involucra la misma alegoría, no, como en Góngora, sus efectos.

			Aquí Cupido, deste mar pirata,

			del arco ebúrneo fatigando el seno,

			en suaves dardos de bruñida plata

			dispara dulce su mortal veneno;

			y tanto el ciego flechador maltrata

			del convexo marfil la cuerda o freno,

			que, siendo el blanco humanos corazones,

			anega el mundo en piélagos de arpones. 

			(Descripción del mar de Venus, vv. 64-71) 

			



			El carácter burlesco de tales composiciones deviene patente en el romance A los hermosos ojos de una dama imaginaria, suerte de “divertimento” en negativo (“Y en haceros de este modo / naturaleza echó el resto, / que no siendo nada de esto / parece que lo sois todo”); pero con los caracteres formales de un barroco exasperado.

			Finalmente, con el simulado comentario al cap. XII del Apocalipsis (fragmento intitulado, probablemente adrede, Rasgo épico a la concepción de Nuestra Señora), se llega a la disolución de la propia épica. Aquí en efecto no hay ningún epos; y lo único que se pretende es, al parecer, pulverizar la piedra angular del edificio barroco, tradicionalmente erguido sobre metáforas. La metáfora supone siempre, en el ámbito de un conceptismo estricto una especie de, como tuvo a bien declarar Dámaso Alonso, “huida de la realidad”40; eso es porque el escritor barroco, en lugar de limitarse a usar el símil para ilustrar el referente, convierte el análisis demostrativo en su verdadero objeto de referencia; o, para emplear un lenguaje genuinamente culterano, en vez de ilustrar un término con un símbolo, se toma el término por ilustrar como el punto conclusivo de la ilustración dirigida al símbolo...

			Pero aquí, en este extraordinario poema de Aguirre, se recupera el referente, se va hacia él. Aguirre declara, frente a los ojos del lector, el valor y la naturaleza de la analogía. Todas las imágenes y convenciones empleadas en el texto regresan al sujeto:

			Este mar cuya orilla se encanece

			de gracias por espumas, es María,

			hermosísimo sol cuando amanece

			en su purpúreo rosicler el día,

			luna sin manchas que no mengua y crece,41

			risueña aurora y cielo en la alegría:

			pues esta diosa en su beldad mejora

			al sol, la luna, el cielo y la aurora.

			



			El complejo metafórico, término último de la busca poética barroca, a partir de este momento ya no se constituye —ni volverá a convertirse— en el modelo retratado, objeto único de estudio; sino que se reviste, ahora sí, del referente, en una aplicación que muestra y declara cada vez su congruencia específica.

			En un solo poema de Aguirre hay auténtico heroísmo, no parodiado; la línea relativa al género se conserva intacta, el lenguaje es de un conceptismo pleno, absoluto: Góngora resucitado. Se trata del —ahora justamente denominado— Poema heroico sobre las acciones y vida de San Ignacio.

			¿Por qué, si todo ha cambiado? Aguirre había destruido ya el universo artificial gongorino, y aquí lo recrea, excep-cionalmente (véase la identidad de imágenes con respecto al soneto gongorino A la rigurosa acción con que San Ignacio redujo un pecador). La respuesta no tarda en presentarse: este es un retrato de género, una reconstrucción filológica —por ende, veraz, con colores legítimos— de la figura ignaciana, cual se la ve en pinturas, panegíricos y, naturalmente, poemas, de la edad renacentista-barroca. Ambientada en una época anterior, inmersa en ese dominio, la figura del Santo viste ese ropaje, usa el mismo registro lingüístico, restaura el espíritu heroico del tiempo —simula los tropos—. El poema en loor de Ignacio es algo absolutamente teatral, pomposo, barroco, temible.

			Al erigir su cuello hacia los astros,

			cubierto erial de nieve y alabastros,

			a Apolo en sus reflejos,

			de marfil congelado ofrece espejos,

			reinando con sosiego

			monstruos de nieve en la región del fuego. 

			 (Poema heroico, vv. 11-6)

			



			Hay que alabar la fidelidad del dramaturgo Aguirre, que hace retumbar la voz del capitán, cuando todo ha caído en su inte-rior; y enaltece al personaje gigantesco, “de rocas promontorio adusto”, pese a que la rosa, el clavel, el aire, el poeta, todo, se inclinan en un afligido silencio universal, proclamando mentalmente: “en el dolor se destempló el acento”.

			IV.  La sátira franca de Juan de Velasco

			En la obra de Velasco42 hay verdadera parodia, intencional y acerba. Veamos antes que nada el primer término de nuestro análisis: una poesía de corte pastoril-divinizante, con una tópica bien definida.

			Velasco no desdeña mostrar sus intentos satíricos, y “pinta” esta caricatura asombrosa (en plena “Arcadia” aún, no lo olvidemos):

			A una musa que enfermó por no dormir, haciendo versos de noche

			


			Cierta musa apoltronada

			por dormir la noche y día

			tuvo la lira arrojada,

			sintiendo sobre su almohada

			mucho mar, dulce armonía.

			
La alusión —más que el recuerdo— es aquí evidente. De no estar seguros, los últimos versos nos sacarían de dudas:

			


			Penetrada de gran tedio

			en estos días postreros,

			juzgó su mal sin remedio,

			y es que deja el justo medio

			por dar siempre en los extremos.

			Ya escarmentará en Salicio,

			aquel pastor extremoso

			en el músico ejercicio

			[...].

			La Apología de la sordera es maravillosa, pero no pasa de un “scherzo assai moderato”:

			Al leer tus versos, amigo,

			di no pocas carcajadas,

			haciendo reminiscencias

			de una viuda de mi patria.

			Muerto el marido, acudieron

			parientes y camaradas

			con luto fúnebre al duelo,

			según costumbre y usanza.

			


			Cada cual con voz doliente

			y con frases estudiadas,

			le expresaba su gran pena,

			la parte que le tocaba.

			Mas a ninguno la viuda

			contestaba una palabra,

			y en lugar de responderle

			se tapaba bien la cara.

			Juzgaban todos al verla

			que, del dolor traspasada,

			enmudecían sus labios

			porque sus ojos hablaban.

			Mas ella, en lugar de llanto,

			daba encubiertas risadas,

			porque lejos de afligirse

			de la viudez, se alegraba.

			


			Así yo, ni más ni menos,

			mas sin taparme la cara,

			al leer tus versos, Ambrosio,

			me desataba en risadas.

			Te empeñas en expresarme

			la pena que te acompaña

			por la pena que supones

			que la sordera me causa.

			Creyendo que tengo pena

			o que me aflijo, te engañas,

			pues por muerte de mi oído

			a mí no se me da nada

			[...].

			El inocuo y delicado divertimento asume pronto tintes más decididos, de sátira social:

			


			Sobre todo me consuela

			verme libre de la plaga

			de petulantes ociosos

			que apestan toda la Italia, 

			de aquellos que vivir quieren

			a costa de las espaldas

			de inocentes españoles

			a quienes minchiones llaman,

			de aquellos que en todas partes

			hay, machos y hembras, a cargas

			[...].  (Apología, X)

			



			Pero es en la Visión del Infierno43, falsamente émula del dantesco, donde asistimos a la demolición del segundo bloque retórico tradicional, la epopeya divinizada. Considérense estos versos, declaratorios de la “magnífica visión”:

			El demonio atronado,

			que te sacó de la isla arrebatado,

			estaba chamuscado con el vino

			por ser de profesión un veturino,

			como soy también yo, mas no te asombres,

			que esta es propiedad de galante-hombres.

			El inmundo lugar de tanta pena

			es la antigua ciudad de Ravena,

			los demonios aéreos son zancudos,

			los terrestres que al ver parecen mudos

			son los diablos que charlan por los codos

			y mantienen la raza de los godos.

			Los pocos hombres que allí están penando

			con tanto gusto, que se están jugando,

			son de tus españoles compañeros,

			los cuales, o son santos verdaderos

			o no tienen vergüenza, o sus sentidos

			los tienen ya del todo adormecidos.

			Dijo, y con esto volví yo a la vida

			quedando la visión desvanecida.

			
Podría pensarse en Quevedo, o podríamos entrar también en el dominio de Swift. Lo cierto es que, ya se acuda a un Dante parodiado o a un Virgilio —peor Homero— destronado, a una sátira franca o ironía encubierta, el mundo glorioso del conceptismo divinizado, de los disfraces armónicamente aceptados, de un clasicismo cómodamente desviado hacia fines circunstanciales: todo, en suma, lo típico del barroco, ha caído en manos terrible y despiadadamente demoledoras.44

			

			
				
					10*	* Este trabajo, financiado por la Pontificia Universidad Católica del Ecuador, lo llevé a cabo en colaboración con la colega Mercedes Mafla. En la revista donde apareció originalmente (Espéculo, 40. Online http://webs.ucm.es/info/especulo/numero40/poecuato.html) la versión integral lleva el resumen que se transcribe a continuación: “Todo lo imaginario de una tradición mística, con fuerte ascendencia culterana y raíces hondamente renacentistas, se encuentra primero encarnado en los poetas ecuatorianos —como Evia y Bastidas— del siglo XVII, luego potentemente disuelto por obra de los posteriores Juan de Velasco y Juan Bautista Aguirre. El presente estudio muestra no solo los caracteres de un marcado distanciamiento cultural con respecto al más próximo barroco, sino las señales premonitorias de una época postiluminista, en la línea de un intimismo exasperado que contiene, aunque in nuce, tendencias ultramodernas”.

					10.	La base teórica del presente artículo se encuentra en P. Di Patre, “Góngora, Jacinto de Evia y la Virgen del Panecillo en Quito”. Anales de Literatura Hispanoamericana, 38 (2009), pp. 307-320, cuyo texto integra este volumen. 

				

				
					11.	A través de los complejos materiales bíblicos.

				

				
					12.	Tal contienda remite naturalmente a una mentalidad de tipo estoico-platónico, ilustrada en sus consecuencias renacentistas en el estudio de mi autoría “Los pecados capitales en la corte. Antonio de Guevara y su Aviso de privados”. Nueva Revista de Filología Hispánica, 2006, LIV, 2, pp. 383-412.

				

				
					13.	Propias de un barroco plenamente realizado. A continuación puede verse un listado de piezas gongorinas que, en manera naturalmente aproxi-mada e insuficiente (a veces con relación a loci aislados), presentan las características descritas. Citamos de la edición completa de Góngora preparada por Millé-Giménez. Madrid, Aguilar, 1943.
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					15.	En las Canciones entre el alma y el esposo las antinomias típicas del amor se convierten en algo inusitado. La obra entera de Juan de la Cruz consiste, por lo demás, en el rehacer todo lo trillado, un “farlo di color novi”.

				

				
					16.	“Después de haber triunfado de este mundo”, los ciudadanos del reino celeste “recuentan las contiendas / que con el enemigo aquí tuvieron” (cfr. Ansía el alma estar con Cristo): buen ejemplo de ese lenguaje caballeresco a lo divino que, aunque no preponderante en Juan de la Cruz, acompaña a veces magistralmente todo lo Cupido místico.

				

				
					17.	Sobre la originalidad de la prosa teresiana, cfr.: “Conocimiento y experiencia en la dimensión mística. Rogelio Bacon y Teresa de Ávila”. Ciencia Tomista, 136 (2009), I, pp.101-121.

				

				
					18.	Santa Teresa de Jesús. Obras completas. Poesías, 18. Burgos, Editorial Monte Carmelo,1998.
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			GÓNGORA, JACINTO DE EVIA Y LA VIRGEN DEL PANECILLO EN QUITO*

			A la memoria de P. Giovanni Pegoraro

			I.  La “nueva Eva”, o Atalanta a lo divino

			En la  serie  —por  desgracia,  nada  conocida—  de  los  textos  ecuatorianos  barrocos  encontramos el siguiente soneto eviano45:

			En un jardín, palestra ya à la vida,

			nueva Atalanta emprende la carrera,

			y quando el viento à tràs dexa ligera, 

			de oro Pomo la enfrena presumida. 

			Al sagrado Hipomenes yà rendida,

			entonces, por trofeo, de una higuera  

			hojas ofrece, por la vez primera, 

			que su altivez confiessa ser vencida. 

			


			Mas la segunda el curso intenta en vano, 

			de Belen en el campo, à quien la grama, 

			y la dorada espiga le corona: 

			


			rindiòla agora quanto mas humano; 

			una, pues, y otra ofrece en hoja, y rama, 

			esta à su planta, essotra à su corona.

			



			Muy  movido  y  lleno  de  seductores  sobrentendidos,  este  cuadro  contempla  primero un Jardín del Edén con figuras equivocadas: la que se rinde al único personaje masculino  no  es  en  efecto  la  propia  Eva,  sino  una  personificación  de  Atalanta;  Adán, vencedor vencido por excelencia, recibe solo materialmente el poco ortodoxo trofeo de una “higuera”. Lo que en realidad se entrega es el símbolo de la victoria olímpica, en manos de un Hipómenes triunfante, no humillado; simultáneamente,  surge  también  al  trasluz  el  “pomo  de  oro”  pagano,  una  manzana  precursora  de  la  traición. Nuestro autor quiso  representar  aquí,  por  su  admisión  explícita46,  la  caída  de Eva y la posterior sumisión a Adán, en el teatro del eterno pecado. Pero termina simbolizando una  redención  que  surge  de  continuas  batallas,  el  vencimiento  de  la  humana  naturaleza  por  obra  de  una  heroína  sucesivamente  cautivada  por  lo  sobre-humano,  en  feliz  lucha  antagónica  con  su  propia  superación  existencial.  La aparición postrera de María, en una escena pintada como una “justa” medieval, no hace sino ratificar esta tipología.  Sus actores protagonizan un  drama  recurrente:  cuando  la domina militante le ofrece al campeón victorioso una corona literal (aunque sea, como en esta ocasión, de pura “hoja y grama”), con toda la carga aneja de una alegoría retrospectiva, no es solo para proclamar una conquista externa, sino con objeto  de  cerrar  un  mutuo  desafío.  La carrera inhumana de la nueva Eva es el último trazo de  una  calculada  espiral,  que  a  cada  vuelta  presenta  un  jardín  edénico  y  un  nuevo Belén espiritual, y a sus actores en trance de recíproca rendición.  Gracias a esta plástica dominante, y a un tono que podríamos llamar fundamentalmente “guerrero”, es lícito asumir la temática eviana como parte de la tendencia, marcadamente barroca, a la divinización de temas y personajes, en particular los de marca bélica. 

			“La  divinización”,  sostenía  con  el  acierto  de  siempre  Dámaso  Alonso47, “era ya en literatura española un largo proceso”. El gran crítico lo refería:

			1. 	Al empleo semiconsciente de la literatura profana —por ejemplo, pastoril-italianizante— con fines esencialmente devotos; 

			2.	A la “divinización de temas” (como en el Sacro Parnaso de Calderón)48.

			Dentro  de  este  interesante  filón,  que  traspone  una  temá-tica  profana  a  un  plano  religioso, se sitúa la gran tentativa piadosa de las “caballerías a lo divino”: probablemente derivadas de los Ejercicios ignacianos (la más notable actividad de auto-inmersión anteriormente a Proust, según Benjamin49), le sirvieron al místico como al simple militante cristiano; adoptaron las formas y el ropaje de la tradición grecolatina;  pasaron  por  el  filtro  de  sublimes  “partidarios”  caballerescos,  como  el  propio  Góngora,  que  supieron  aprovecharse  tanto  de  lo  “celestial”  creado  por  los  unos  como de las tendencias arcádicas atribuibles a otros; y al fin determinan, en la confluencia  de  armas  e  idilio,  o  entre  el  ciclo  de  Ariosto  y  el  Garcilaso  hábilmente  aprovechado  por  Juan  de  la  Cruz,  un  complejo  poético  de  comprensión  universal,  porque  de  posesión  común50.  

			La  literatura americana  de  la  Audiencia,  siempre  de  marca  o  inspiración  jesuítica,  se  aprovecha  ampliamente  de  este  cortejo  teórico-figurativo, y le aporta una señal bien reconocible en sus rasgos autóctonos. También la poética eviana está como imbuida del tema caballeresco en función religiosa. En un soneto que el propio autor declara Al mismo intento que el pasado51 la semántica es como una glosa del citado: no se habla únicamente del “trofeo glorioso” (ofrecido por lo demás al pequeño Niño en “hoja y grama” y, culteranamente, “esmeraldas del campo”), sino también de una competencia para alcanzar la alta esfera [...], la ardua cima del monte más distante”, equivalente figurado de la condición humana. ¿Quién es el autor de la carrera suprema, del blanco por fin alcanzado? Evia contesta narrando una aventura de argonauta: es quien “en curso tan veloz ganó del hombre / el ser, que ensalza con lustroso nombre52. La conquista del  hombre  se  opera,  en  una  exposición  en  parte  anticipadora  —ultrabarroca— con un inserto divino destinado a “ensalzarla”: he aquí la victoria convertida en homenaje a la rendición. 

			Ahora, todo este  juego  de  confrontaciones  y  laureles  olímpicos,  en  un  clima  de  decidida  batalla  ontológica,  no  es  más  que  un  recurso  ignaciano53,  ampliamente  utilizado por escritores como santa Teresa54, y de fecunda y bien aclarada germinación posterior en la producción literaria española. Pero aquí todo se complica e intensifica con una figura compuesta de estratos sucesivos, ovidiana  y pastoril  a  la  vez, fuente de inspiración múltiple y núcleo privilegiado de escenas pertenecientes a ambientes  “mixtos”,  al  ciclo  guerrero  de  Ariosto  y  a  la  campiña  divinizada  de  Góngora. Podríamos considerar a Atalanta (presente en el soneto eviano mencionado arriba) como el prototipo del género. Atalanta es la “mujer heroica” por excelencia, como la Camila de la Eneida, como Marfisa y Bradamantes55: tan valerosa que infunde temor  a  los  más  valientes,  y  tan  rápida  en  la  carrera  que  ni  siquiera  dobla  las  aristas  del  campo  (Evia  explica,  con  expresión  gongorina,  que  “deja  atrás  el  viento”), o sobre las olas del mar no llega a mojarse las plantas. La velocidad56, por otra parte, es un atributo imprescindible del modelo en cuestión (ya que se trata de un verdadero paradigma, más que de un tópico), junto con la castidad a ultranza. El final de sus vicisitudes es también obligado: victoriosa siempre, la mujer guerrera se rinde al fin ante una figura masculina, ya  esté representada  por  un  simple  héroe  o,  como en la figuración eviana, un campeón sobrehumano. 

			Fuertemente emblemático resulta, a este respecto, un episodio descrito en el romance Aspramonte57. Galiziella es una valiente sarracina que, luego de enfrentarse con éxito a un puñado de fortísimos guerreros, finalmente se rinde a Riccieri (pese a que lo había también vencido) cuando él, fijándose en las trenzas de la joven valerosa, consiente en  declararle su  nombre. “Ed  ella  domandó  lui,  chi  egli  era;  e  quando  udí chi  egli  era,  s’arendé  a  lui”58.  La rendición de la  mujer  se  debe  aquí  evidentemente a la constatación de un valor superior. Confrontemos los versos citados de Evia (en el soneto Al mesmo  asumpto  del  Nacimiento, v. 12) con el episodio de Galiziella: “Rindióla agora quanto mas humano”. María, tierna “rival” de Cristo en esta novísima especie de carrera, le ofrece al supremo Victorioso un doble trofeo (el de Atalanta y el de Eva) en homenaje, respectivamente, “a su planta y a su corona”. De nuevo un desafío histórico, si bien existencial; otra vez  una  mujer  “frenada  en  su  curso”  hiperbólico  por  un  contrincante  maravilloso, capaz inclusive de “escalar [...] la ardua cima del monte más distante”. Jacinto  de  Evia,  como  buen  culterano,  se  preocupa  muchísimo  de  llevar  a  las  últimas  consecuencias  una  imagen  tradicional;  de  matizarla  gongorinamente  “in  crescendo”59, hasta  efectuar la  triple  acrobacia  conceptista  de un  final  fantasmagóricamente orquestado60.



OEBPS/font/BellMTItalic.ttf



OEBPS/font/HelveticaNeueLTStd-MdCnO.otf




OEBPS/font/BellMTStd-BoldItalic.otf


OEBPS/font/HelveticaNeueLTStd-MdCn.otf


OEBPS/image/escritos_creditos.png
ESCRITOS PUBLICADOS E INEDITOS
DE FILOLOGA ROMANICA (SIGLOS XIII-XIX)
Patrizia Di Patre

Primera edicién: PUCE, 2023
2023 Patrizia Di Patre
2023 Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador

edi
PUCE

www.edipuce.edu.cc

Quito, Av. 12 de Octubre y Robles
Apartado n.° 17-01-2184

Telf: (5932) 2991 700

e-mail: publicaciones@puce.cdu.cc

Diagramacién: Rosa Calahorrano
Portada: Sofia de la Torre. Centro de Servicios
de Disciio Grifico PUCE

ISBN: 978-9978-77-624-7
Ebook enero 2023

@0e0





OEBPS/image/escritos_portadilla.png
ESCRITOS PUBLICADOS
E INEDITOS
DE FILOLOGIA ROMANICA
(SIGLOS XIII-XIX)

PATRIZIA DI PATRE





OEBPS/font/BellMT.ttf


OEBPS/font/TimesNewRomanPSMT.ttf



OEBPS/image/PORTADA_ESCRITOS_EPUB.png
2

1a romanica

\fmm“ oy,

e il
Ve .o 2N

Siglos XIII-XIX
Patrizia Di Patre

filolog

Escritos publicados e inéditos
de i






OEBPS/image/1.png
B edi
PUCE PUCE

Escritos publicados e inéditos
de filologia roménica
Siglos XIII-XIX

Patrizia Di Patre






OEBPS/font/BellMTBold.ttf



