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SINOPSIS 




			 




			Durante el Renacimiento y el Barroco, el género literario más cultivado por la mujer fue la poesía. En el mundo clásico grecorromano que operaba entonces como referente ideal en todo el ámbito cultural, se podía invocar el antecedente de una poeta, Safo de Lesbos, considerada desde Platón como «la décima Musa». De Safo se reclamaron herederas las poetas de la época, con el beneplácito de sus contemporáneos; el epíteto de «décima Musa» llegó a funcionar como un verdadero recurso publicitario en la difusión impresa de sus obras. 




			Esta antología no hace sino rendir homenaje a una vieja e importante faceta pública de la mujer, ofreciendo un corpus representativo y contextualizado de la obra poética de las autoras más celebradas en Occidente durante los siglos XVI y XVII, en los albores de lo que hoy se conoce como la profesión literaria. 
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            Introducción 




			 




						

				Es imposible concebir la poesía cortesana [...] sin audiencia, sin actuaciones públicas, sin la idea del éxito. 


				 


				ADRIAN MARINO, Biografia ideii de literatură1 


			




			 




			En su Diccionario latino-español, publicado en Salamanca en 1492, Antonio de Nebrija especifica que el término poeta, en español, vale tanto para el varón como para la hembra que cultiva la poesía; ello indica a las claras que, por aquel entonces, se reconocía que la poesía también era una actividad realizada por mujeres. Fue en el paso del siglo XV al siglo XVI cuando la mujer empezó a descollar como productora de cultura en las sociedades occidentales. No es que antes hubiera estado al margen del ejercicio público de las actividades artísticas, pero fue a partir del Renacimiento cuando alcanzó un mayor grado de visibilidad. De hecho, no es difícil establecer una nómina relativamente abundante de mujeres que destacaron como compositoras e intérpretes de música, por ejemplo, y más aún como escritoras, durante la primera modernidad europea; un incremento de la autoría femenina que se hizo notar desde todos los estratos sociales y con respecto a gran variedad de temas religiosos, políticos y sociales (entre ellos la cuestión del género). 




			Durante el Renacimiento y el Barroco, el género literario más cultivado por la mujer fue ante todo la poesía; en el mundo clásico grecorromano que operaba entonces como referente ideal en todo el ámbito de la cultura, se invocaba con frecuencia el antecedente de una poeta, Safo de Lesbos, considerada ya en la Antigüedad por Platón como «la décima Musa».2 De ella se proclamaron herederas las poetas de la primera modernidad, con el beneplácito de sus contemporáneos. El epíteto de «la décima Musa» llegó a funcionar en muchos casos como un verdadero recurso publicitario para la difusión de sus obras. 




			El canto de la décima Musa: Poesía del Renacimiento y el  Barroco no hace sino rendir homenaje a una vieja faceta pública de la mujer, ofreciendo un corpus representativo y contextualizado de la obra poética de las autoras más celebradas en Occidente durante los siglos XVI y XVII, en los albores de lo que hoy se conoce como la profesión literaria. 




			 




			La República literaria: escribir, publicar y sacar  algún provecho 




			 




			La aparición del estudio humanístico en el mundo occidental, enfocado a dotar al individuo de la elocuencia imprescindible para participar en la vida cívica mediante conocimientos de gramática, retórica, historia, poesía y filosofía moral, trajo consigo la idea de República literaria. Dicha noción, acuñada en Italia alrededor de 1417 (Respublica litteraria), hacía referencia a la gran comunidad intelectual, real y virtual —el debate de ideas podía ocurrir por carta o en  vivo—, que existía y que traspasaba toda frontera geográfica. Y es que aunque el latín siguió siendo la lengua vehicular, el auge en el uso culto de las lenguas vernáculas («maternas») hizo posible un nuevo discurso sobre el quehacer literario y su lugar en la sociedad que se consolidaría tras la invención de la imprenta en Europa a mediados del siglo XV. Tales cambios fueron inducidos, en primera instancia, por los poetas toscanos Dante (c. 1265-1321) y Petrarca (1304-1374), quienes usaron su propia lengua para describir el amor cortesano y la nobleza del alma individual, y alcanzaron con sus escritos la más amplia difusión pública. 




			Los conceptos de privado y público no se correspondían durante la primera modernidad con lo que se entiende hoy, claro está. Se podría decir que todo tipo de vida era entonces, hasta cierto punto, de carácter público o, por lo menos, tenía dimensiones públicas, sociales o comunales. Si bien se practicaban la propia contemplación, la subjetividad y el retiro de los asuntos públicos, el modo de vida de las clases educadas excluía la posibilidad de una esfera privada aislada. No había lugar donde la actividad pública no se infiltrase: incluso durante los ratos que se hurtaban a la rutina doméstica, toda acción u opinión eran susceptibles al interés externo, a la vigilancia y al control. No es extraño, pues, que la reflexión privada, elaborada en un discurso acorde con los principios de la elocuencia, diera lugar a textos destinados a la difusión pública. 




			Las razones por las que se escribía para la publicación podían ser varias, pero incluían sin duda la búsqueda del renombre —en particular, si se hacía desde la Iglesia y la nobleza— y ante todo el intento de conseguir el mecenazgo. Se trataba de obtener, dedicándole la obra, la protección de un noble o de un alto cargo institucional que pudiera beneficiar al autor con una mejora social o con una remuneración económica, y de carácter íntimo (estético, moral e intelectual). Ese era el único modo de profesionalismo literario en la época. 




			Un ejemplo temprano nos lo proporciona Christine de Pizan (1364-c.1430), figura clave dentro de la historia cultural e intelectual occidental que documentó sus experiencias como autora profesional incluso antes del siglo XV. Desde la corte borgoñona, centro prominente de la cultura europea durante los siglos XIV y XV, Pizan logró hacerse un nombre en la escritura profesional y mantener a su familia. Entre 1394 y 1429 hizo públicas 41 obras, pasando de escribir versos a hacerlo en prosa (cartas, narraciones, memorias, tratados y meditaciones) y de la poesía amatoria a las rimas sobre la vida virtuosa, el valor común en la vida política, el dolor, Juana de Arco y las meditaciones sobre la vida de la Virgen María y Jesucristo. En torno al debate sobre la condición de la mujer que dominó la escena literaria durante la Baja Edad Media, Pizan escribió e hizo circular dos obras en prosa: La ciudad de las damas (Le Livre de la Cité des Dames, c. 1405) y su segunda parte, Libro de las tres virtudes para la enseñanza de las damas (Le Livre de Trois Vertus a l’Enseignement des Dames, c. 1405). Las obras están dedicadas a Margarita de Borgoña (1393-1442) y, en las dos, Pizan aparece como autora y narradora. La decisión de firmar las obras con su nombre tuvo entonces —como lo sigue teniendo hoy en día— serias implicaciones pragmáticas, cuando no sociales e incluso políticas. De hecho, no parece en absoluto casual que Pizan disfrutase del mecenazgo noble de mujeres, puesto que dichas obras atrajeron, precisamente, el interés de las lectoras y se tradujeron muy pronto a otras lenguas vernáculas gracias también a ellas. 




			Tras el caso de Pizan, el número de publicaciones de autoría femenina —de mujeres que optan por difundir y hasta mercadear con sus obras— fue en aumento por todo el ámbito de la cultura occidental, tanto mediante el manuscrito y la antología de autoría múltiple como mediante el libro impreso y el formato de autoría individual. De hecho, desde finales del siglo XV, habiendo conquistado la consideración social y el lenguaje literario, la mujer se convierte en protagonista del proceso creador y se manifiesta como tal sin tapujos —a veces, de modo desafiante; otras, con afectada  humildad—, ganándose por ello la admiración y el respeto de sus contemporáneos. 




			Escritores de ambos sexos luchaban por alcanzar el renombre y hasta la remuneración económica dentro de un sistema de mecenazgo; ello supuso una constante reformulación de la noción de autor, de su posición social y del uso que se hacía de lo escrito. Lo cierto es que la República literaria permanecería dominada por el discurso religioso hasta finales del siglo XVII. Sus representantes, el clero y la Iglesia, concebían la escritura pública como un servicio social (es decir, ideológico), por lo que se opusieron, repetidamente, a que se mercadease con ella para otros fines; de ahí que se mantuviera la censura eclesiástica de obras profanas y se impusiera el rechazo de la ficción literaria, que se consideraba mentira. Por eso, ni siquiera los escritores y las escritoras que vivían de ello llegaron nunca a defender plenamente la profesionalización como un modo de vida legítimo y tan prestigioso como el mecenazgo. 




			La coexistencia de mentalidades tan opuestas se haría notar de forma diferente a lo largo de las dos centurias, claro está, y, en particular, según el lugar (la corte, el convento o la academia literaria) desde el cual se escribía para la publicación. Fueron muchos menos los y las poetas que sacaron a la luz sus obras no religiosas y obtuvieron beneficio económico con ellas durante el siglo XVI, y menos aún quienes lo hicieron en formato de libro antes del XVII. Asimismo, cuando el deseo autorial no iba más allá de asegurarse el reconocimiento de unos cuantos, las obras circulaban en forma de manuscrito, incluso en el siglo XVII, el momento de mayor comercialización literaria en la época. Por ejemplo, Góngora (1561-1627) y Quevedo (1580-1645) no dejaron de difundir sus poemas en manuscrito, reafirmando así la continuada existencia de círculos culturales frecuentados por una minoría en el siglo XVII. La persistencia de la circulación manuscrita de ciertas obras tras la invención de la imprenta, así como la práctica generalizada de adoptar un seudónimo para participar en círculos literarios (salones y academias), se explican en parte porque, un escritor —tal y como lo presentaba, por ejemplo, el tratado El cortesano (Il  libro del cortegiano, 1528), de Baldassare Castiglione, auténtico superventas europeo de la época— debía evitar la vanagloria y divulgar sus obras de forma limitada, lo que incentivó la proyección de una postura autorial ambivalente con respecto a la publicación impresa. 




			La invención de la imprenta despertó miedos y fomentó nuevas inquietudes que afectaban al comercio de los libros a escala internacional, lo que se tradujo en la publicación de disposiciones legales (las llamadas pragmáticas) para la concesión de licencias y privilegios. En efecto, el deseo de ejercer un control ideológico sobre las obras —primero se hacían tiradas de entre 200 y 300 ejemplares y, más tarde, de hasta 1.000 o 1.500— dio lugar al establecimiento de ciertas leyes dentro del campo literario: para evitar la distribución de obras consideradas poco ortodoxas e incluso heréticas, se empezó a decretar que toda obra impresa hiciese constar el nombre del autor o autora y el pie de imprenta. Si bien no logró paralizar la difusión de obras anónimas y contrahechas, dicha medida fue garantizando paulatinamente ciertos rudimentarios derechos de la propiedad intelectual o, lo que es lo mismo, funcionó como una forma incipiente de derechos de autor y de protección para las inversiones de los impresores, que fueron adquiriendo tanta importancia como los mismos mecenas. En España, tras la real pragmática de 1558, que obligaba a dar a conocer el nombre del autor o autora en la misma obra, el número de obras impresas con un nombre de mujer en la cubierta aumentó significativamente, así como lo hizo el de obras acompañadas por poesías laudatorias de individuos de ambos sexos en torno al autor o autora y su obra, e incluso por retratos grabados de este o esta; todos ellos recursos publicitarios para instigar el interés y la compra por parte del público lector. Efectivamente, el aspecto económico se convirtió muy pronto (antes de que acabase el siglo XV) en el factor determinante para que una obra llegase a la imprenta: «El principio lucrativo logra imponerse».3 




			Así pues, aunque trajo consigo la introducción de la censura, la imprenta también logró mejorar las condiciones en las que trabajaban los escritores —dio mayor visibilidad a sus prácticas— e hizo que un mayor número de mujeres se sintieran animadas a participar como creadoras, y no solamente como consumidoras. Dicho fenómeno social y cultural se manifestó, en menor o mayor medida, por toda la Europa premoderna. Fue en Italia, no obstante, donde un mayor número de mujeres alcanzó la fama literaria incluso en vida, puesto que allí la imprenta se estableció mucho antes y disfrutó de un éxito rotundo casi de inmediato (hacia 1500, por ejemplo, solo Venecia contaba con más de 150 imprentas, mientras que Inglaterra apenas tenía cinco por aquel entonces, y todas ellas ubicadas en Londres). A diferencia de lo que se suele creer, primero en Italia y más tarde en otras latitudes europeas, las mujeres no eran figuras marginadas u observadoras excluidas, sino participantes activas en un proceso colectivo de publicación. 




			En definitiva, el Renacimiento propició el acceso masivo a la cultura escrita, pero, además, trajo consigo la posibilidad de poder participar en ella de forma directa y continuada dentro del sistema tradicional de mecenazgo (primero noble, luego también institucional) que predominaba en la sociedad. Como consecuencia, la carrera literaria durante toda la primera modernidad no dejó de manifestar una constante fricción entre las dos mentalidades opuestas que imperaban: la dominante, de carácter religioso, y la incipiente, de carácter secular. 




			 




			Géneros y espacios literarios 




			 




			Dentro de este contexto, tan innovador como desafiante para muchos, la poesía tuvo un papel primordial en el desarrollo de las prácticas literarias de la mujer. Por un lado, este género constituía el medio más frecuente por el cual se iniciaba todo aspirante a autor o autora, esto es, por el que se pasaba a componer y a publicar obras de mayor extensión.4 Así comenzó Christine de Pizan, y así lo hizo también María de Zayas (1590-1661), la novelista española barroca por antonomasia. En el prólogo que acompaña la primera colección de sus novelas, impresa en Zaragoza en 1637, Zayas alude a este hecho como si se tratase de una realidad común en la vida de toda mujer lectora con deseos de convertirse en autora: «Y más si todas tienen mi inclinación, que en viendo cualquiera, nuevo o antiguo, dejo la almohadilla5 y no sosiego hasta que le paso. De esta inclinación nació la noticia, de la noticia, el buen gusto, y de todo hacer versos, hasta escribir estas novelas».6 Por otro lado, la poesía era el género literario de mayor estima en las cortes nobles, dados los círculos intelectuales que allí se formaban y que hicieron de ellas el centro cultural por excelencia hasta la aparición de las academias literarias a mediados del siglo XVI. En ese espacio físico, tanto las lecturas como las composiciones por parte de la mujer, incluso las no religiosas, se favorecían y se aplaudían. 




			En la península Ibérica, el vínculo de la mujer noble mediante el espacio de la corte con la literatura se establece vigorosamente, y su relación con la promoción y producción de obras de mujeres no dejaría de ser nunca una constante. Especial importancia tuvieron las cortes de Isabel de Portugal (1432-1455), esposa de Alfonso V y madre de Juan II de Portugal, por financiar la primera traducción al portugués del Libro de las tres virtudes para la enseñanza de  las damas (O Livro das Tres Vertudes á Insinança das Damas, c. 1447), de Christine de Pizan; la de su nuera Leonor de Lencastre o de Viseu (1458-1525), esposa de Juan II, por financiar su edición impresa bajo el título de El espejo de  Cristina (O espelho de Cristina) en 1518, y, claro está, la de Isabel la Católica (1451-1504), por fomentar espacios literarios femeninos («aulas regias femeninas») y financiar varias obras en lenguas vernáculas (español y valenciano) para facilitar el estudio de la mujer, entre ellas el ya citado diccionario bilingüe de Antonio de Nebrija. 




			De todos los géneros literarios, la poesía es la que reúne la mayor proporción de voces femeninas, con una presencia más o menos constante desde el Renacimiento. Sus logros en dicha tarea creadora —primero en versión manuscrita, y luego también impresa— reflejan, además, cómo estas a menudo compitieron con las voces masculinas y triunfaron sobre ellas en muchas ocasiones: de ahí el porqué de la presente antología. El vínculo entre la mujer noble y la poesía profana o secular se establece de forma oficial con los primeros cancioneros (antologías poéticas) impresos, como es el caso del Cancionero general de muchos y diversos autores, compilado por Hernando del Castillo e impreso en Valencia en 1511. Dicho cancionero disfrutó de un gran éxito, como lo confirma el número de lugares en los que fue reeditado. Está dedicado a Serafín de Centelles (c. 1460-1536), conde de Oliva, quien lideraba una corte literaria en Valencia, su ciudad natal, a la que asistían el humanista Juan Luis Vives (1493-1540) y el propio Castillo, entre muchos otros. La posibilidad de alcanzar cierto renombre mediante el medio impreso fue lo que atrajo la participación de los y las poetas, según señala Castillo en el prólogo que encabeza la obra; para su producción y divulgación el compilador da como razones la diversidad, la utilidad pública y la naturaleza representativa (no exclusiva) del cancionero. El cancionero constituía la forma textual habitual no solo de asegurarse un mayor alcance público, sino también de establecer una tradición o escuela literaria. 




			De entre los poetas representados se encuentran el propio dedicatario y escritores pertenecientes a las cortes de los Reyes Católicos, de la nobleza valenciana, de Juan II y de Enrique IV de Castilla. De las escritoras representadas, la más notable es Florencia Pinar, dama de la corte de Isabel la Católica, con seis canciones, la forma métrica utilizada por la mayoría de los poetas incluidos en el cancionero: 




			 




			CANCIÓN DE UNA DAMA QUE SE DICE FLORENCIA PINAR 




			 




			¡Ay!, que hay quien más no vive 




			porque no hay quien de ¡ay! se duele, 




			y si hay ¡ay! que recele, 




			hay un ¡ay! con que se esquive 




			quien sin ¡ay! vivir no suele. 




			 




			Hay placeres, hay pesares, 




			hay glorias, hay mil dolores, 




			hay, donde hay penas de amores, 




			muy gran bien si de él gozares. 




			Aunque vida se cautive, 




			si hay quien tal ¡ay! consuele, 




			no hay razón por que se cele, 




			aunque hay con que se esquive 




			quien sin ¡ay! vivir no suele.7 




			 




			El que las rúbricas fuesen responsabilidad de otros (impresores y editores) hace que la de esta composición resulte de lo más sugerente, ya que la temática elegida es el amor pasional desde la perspectiva de una mujer debidamente identificada, que escribe desde la corte (la de Isabel la Católica). Dichos actos literarios incitan a pensar que las seis canciones incluidas en el cancionero no fueron las únicas que escribió la poeta cortesana. Tampoco parece casual que el legado de Florencia Pinar coincida con la emergencia de la tradición de poesía amatoria en español (sus poemas fueron escogidos para su divulgación a través de uno de los primeros impresos de la península Ibérica). Está claro que el caso de Pinar reflejaba una creciente práctica social y cultural por parte de la mujer. Apenas cinco años después, en 1516, vio la luz otro cancionero, esta vez con poemas firmados por hasta dieciocho mujeres. Esta otra obra poética de autoría múltiple apareció en la ciudad portuguesa de Évora, bajo el título de Cancioneiro Geral, a manos del impresor Germão de Campos. El compilador era Garcia de Resende (1470-1536), poeta y editor, además de paje y secretario privado de Juan II, único hijo superviviente de Isabel de Portugal y esposo de Leonor de Lencastre, dos mujeres, como ya hemos mencionado, íntimamente ligadas a la promoción de la obra de Christine de Pizan en la península Ibérica. 




			La cultura humanista posibilitó también el éxito de la academia literaria que fundó en Portugal la sobrina de Leonor de Lencastre, considerada una de las de mayor trascendencia de la primera modernidad europea. Gracias a la abultada dote que le había dejado su padre, Manuel I de Portugal, la infanta dona Maria, duquesa de Viseu (1521-1577), pudo rechazar todas las propuestas de matrimonio que recibió y vivir por su cuenta y con el mayor de los lujos. Con apenas dieciséis años, se estableció en una casa propia e independiente, haciendo de ella todo un centro cultural al que sus coetáneos se referían como «la universidad femenina» y en el que se cultivaban la música, la pintura, los estudios filosóficos, la literatura y las bellas artes. Esta academia literaria acogió a algunas de las humanistas y poetas de mayor renombre de la época, entre ellas a Joana Vaz (1500-1570) y a Luisa Sigea de Velasco (1522-1560), damas, junto con la también humanista Públia Hortênsia de Castro (1548-1595), de Catalina de Austria (1507-1578), esposa de Juan III y nieta de Isabel la Católica. La academia de la infanta también contaba con la presencia y participación de Paula Vicente (1519-1576), artista, música y escritora portuguesa. Otra miembro de honor fue Leonor de Noronha (1488-c. 1573), alumna del humanista siciliano Cataldo Parisio o Siculo (c. 1455-1517) y autora de dos obras de historia, entre ellas una traducción del latín al portugués. 




			Junto a la corte, el otro lugar de mayor producción y discusión literaria durante la época fue, ciertamente, el convento. En el mundo hispánico, el caso de la mexicana sor Juana Inés de la Cruz (1651-1695) es el más famoso, pero la labor literaria de las religiosas llevaba destacándose desde mucho antes. Sor Isabel de Villena (1430-1490), hija del también autor Enrique de Villena (1384-1434) y abadesa del Real Monasterio de la Trinidad de Valencia, compuso su Vida de Cristo (Vita Christi) en valenciano para su comunidad conventual: desde el locutorio del monasterio, sor Isabel mantuvo debates literarios con autores de la época, entre ellos el físico y autor Jaume Roig (¿?-1478). Su obra fue editada en Valencia en 1497, gracias a la labor de Aldonça de Montsoriu, la abadesa que la sucedió, y más tarde también en 1513 y 1527. Las tres ediciones incluyen una carta-dedicatoria escrita por la nueva abadesa a Isabel la Católica, implicándola directamente en el paso del manuscrito al impreso: la de 1513 contiene, además, un grabado de la autora en que se la representa enseñando a sus compañeras con un libro abierto. En el siglo XVI la propia santa Teresa (1515-1582), ávida lectora de libros de caballerías, compuso poemas pertenecientes a la tradición lírico-religiosa y varias obras espirituales en prosa: la mayoría de sus poemas son de ocasión, canciones hechas con motivo de alguna festividad religiosa y villancicos, en los que se tratan temas comodines de los cancioneros de los siglos XV y XVI (el cazador, el alba y la vela de amor, el servicio amoroso), con un abundante uso de la antítesis. El ejemplo de la santa documenta a la perfección la mentalidad dominante en el siglo XVI, puesto que, a diferencia de su prosa, su obra poética se difundió en exclusiva por tradición oral entre los conventos de su orden (la de las Carmelitas Descalzas), y no se recopiló hasta el siglo XVIII. Su primer libro, Camino de perfección, apareció de forma póstuma, en 1583, en Évora y, en 1588 se publicaron todas sus obras en prosa en Salamanca, gracias a la labor de fray Luis de León (1527/8-1591), celebrado traductor, poeta y teólogo. La perfecta casada (Salamanca, 1583), obra de este último, fue reeditada seis veces antes de 1632, por lo que su actuación como editor y sus palabras sobre la actividad literaria de santa Teresa en la carta-epístola dirigida a Ana de Jesús, hija espiritual de esta, no pasaron desapercibidas entre las lectoras: 




			 




			La madre Teresa, en la alteza de las cosas que trata y en la delicadeza y claridad con que las trata, excede a muchos ingenios, y en la forma de decir y en la pureza y facilidad del estilo y en la gracia y buena compostura de las palabras y en una elegancia desafeitada que deleita en extremo, dudo yo que haya en nuestra lengua escritura que con ellos se iguale.8 




			 




			Paulatinamente, los círculos literarios fuera de la corte real y de los conventos empezaron a tener también amplia acogida. En Italia, por ejemplo, la afamada Vittoria Colonna (1490/92-1547), marquesa de Pescara, frecuentó, junto con Sannazaro (1458-1530), Paolo Giovio (1483-1552), Bernardo Tasso (1493-1569) y Luigi Tansillo (1510-1568) el círculo literario liderado por su protectora Costanza d’Avalos (1460-1541), duquesa de Francavilla y tía de su marido. Otras célebres poetas italianas tales como Veronica Gambara (1485-1550), Tullia d’Aragona (c. 1510-1556), Laura Terracina (1519-c. 1577), Gaspara Stampa (1523-1554) y Lucrezia Marinella (1571-1653) también formaron parte de círculos literarios y academias. En Francia, dicha práctica social llegó algo más tarde que a Italia y se desarrolló en un formato más reducido, es decir, en pequeñas academias privadas y salones. La célebre poeta Louise Labé (1522-1566), por ejemplo, lideraba un salón literario desde su casa al que asistían algunos de los poetas y humanistas más reputados de Lyon. El poeta y mecenas Jean de Morel (1511-1581), asimismo, impulsó un salón en París que incluía a su esposa Antoinette de Loynes, mujer de gran cultura, a sus hijas —entre ellas la poeta clásica Camille de Morel (1547-¿?)— y a las amigas de estas. De forma similar, Madelaine des Roches (1520-1587) y su hija Catherine (1542-1587), celebradas por su deuda con la tradición literaria establecida por Christine de Pizan, mantuvieron un salón literario en Poitiers. 




			El ejemplo de Mary Sidney (1561-1621) en Inglaterra fue también de lo más notable. La poeta, mecenas y hermana de Philip Sidney (1554-1586) convirtió la Wilton House en una especie de salón literario, en un «paraíso para los poetas», conocido en la época bajo el nombre de Círculo de Wilton (The Wilton Circle), el cual lideró. Se lo considera el salón de poetas más importante e influyente de la historia de Inglaterra: incluía a Edmund Spenser (1552/1553-1599) y a Ben Jonson (1572-1637). De entre las nobles inglesas con intereses literarios se encontraban también Lucy Russell, condesa de Bedford (1580-1627), sobrina del poeta John Harington (1561-1612) y celebrada mecenas durante el reinado de Jacobo I; Alice Egerton, condesa de Derby (1559-1637), mecenas de Shakespeare (1564-1616), John Donne (1572-1631), Spenser y Ben Jonson, y Margaret Clifford, condesa de Cumberland (1560-1616), y su hija Anne Clifford (1590-1676). También Elizabeth Carey, lady Berkeley (1576-1635), notable mecenas y admiradora de Petrarca, del que con dieciocho años tradujo dos de sus poemas al inglés, y que transmitió su vocación a su hija, llamada también Elizabeth Carey, con la que Thomas Nashe (1567-1601), por ejemplo, reconoció su deuda en dos ocasiones. La biblioteca de lady Berkeley era conocida por su abundancia de tomos en varias lenguas, tanto clásicas como vernáculas (latín, griego, francés, italiano e inglés), los cuales donó a la Escuela de Coventry (Coventry School, establecida en 1545) y a la biblioteca de dicha ciudad. 




			A lo largo del siglo XVII, las mujeres continuaron frecuentando círculos literarios y, en particular, certámenes, academias y salones literarios. En Italia, de donde procedieron los modelos utilizados en España y Portugal, los estatutos de las academias literarias se modificaron en 1614 para que se las pudiese admitir de forma oficial. Algunas de estas mujeres llegaron a alcanzar el estatus de verdaderas celebridades en vida; de nuevo, sor Juana Inés de la Cruz representa el caso más importante en el ámbito luso-hispánico. La poesía de mujeres, en concreto las baladas y las sátiras, se colgaron incluso en tabernas y cafés, participando así en la creación de opinión pública y dando visibilidad a una forma de intervención en la vida política. En el contexto anglosajón, la labor literaria de Aphra Behn (1640-1689) es la más representativa en ese sentido. Ciertamente, la poesía se consideraba un juego retórico, un discurso público, y no un mero reflejo de los sentimientos personales. En general, los poemas de mujeres siguieron circulando en manuscritos o en antologías impresas, por lo que podían coexistir en diferentes versiones y ser atribuidos por error a otros autores. Todo ello era habitual: las obras poéticas de mujeres corrieron la misma suerte que las de los hombres —a veces recibieron críticas; otras, atribuciones erróneas—, pero, además, fueron tomadas en serio, tanto por la cultura erudita como por el público lector en general. De hecho, durante el siglo XVII, la participación de la mujer en las academias literarias se utilizó también como reclamo en las obras de autoras seglares. Es decir, se aludía a la fama probada de la autora en los preliminares de la obra —por ejemplo, en las aprobaciones (los textos que garantizaban su legalidad) y los prólogos de editores— para animar a su compra. 




			 




			Cultura humanista, ingenio femenino y beneplácito 




			 




			La autoridad de la mujer como lectora crítica y productora de cultura se vio avalada y promovida también por obras humanistas cumbre de filiación masculina. Este hecho es evidente si se considera el efecto que produjeron en las lectoras los tres manuales de comportamiento más en boga —traducidos y reeditados en numerosas ocasiones— de la primera modernidad: El cortesano (Venecia, 1528), de Castiglione; El Galateo, obra de costumbres (Venecia, 1558), de Giovanni della Casa (1503-1556), y La conversación civil (Brescia, 1574), de Stefano Guazzo (1530-1593). Además de introducir las costumbres y las belle maniere italianas, dichos tratados sociales fomentaron y consiguieron incrementar casi de inmediato la participación de la mujer en círculos poéticos mediante la representación simbólica que hacían de cuadros de salones íntimos e informales y de su funcionamiento. 




			El que más avivadamente contribuyó a todo ello fue El  cortesano de Baldassare Castiglione, escrito en forma de diálogo y de estilo expositivo, concluido en 1518. Se imprimió en 1528 en Venecia, al cuidado del erudito y poeta Pietro Bembo (1470-1547) y del también autor Ramusio (1485-1558), tras haber alcanzado la fama durante su difusión manuscrita en los círculos cultos de Italia y algunos de fuera de ella. En Italia, por ejemplo, la propia Vittoria Colonna, original mecenas del tratado, sería la pionera entre las mujeres literatas al sacar a la luz en 1538 —tan solo cuatro años después de aparecer la edición impresa de El cortesano— un libro de poesía, el primero impreso en Europa con nombre de autora. Aún más evidente fue su influencia en las Rimas de Gaspara Stampa, impresas en Venecia en 1554, con una dedicatoria a Giovanni della Casa, autor de El Galateo, obra de costumbres, tratado de naturaleza similar a la de El cortesano, que se convertiría en todo un superventas en la Europa premoderna. El impacto del tratado de Castiglione en Francia no sería menor, claro está. La primera traducción apareció en Lyon en 1537, a manos del impresor Jacques Colin y a petición de Francisco I (1494-1547), y, ocho años más tarde, se imprimía, también en Lyon, la obra completa —en prosa y en verso— de Louise Labé (1522-1566), contando para ello con un privilegio real de Enrique II (1519-1559). La esposa de este era Catalina de Médici (1519-1589), cuyo mecenazgo artístico abarcó tres décadas. La primera traducción al inglés de El cortesano no se imprimió hasta 1561, probablemente dada la lentitud con que se estableció la imprenta en Inglaterra. Apenas seis años tras su aparición, no obstante, se dio a conocer por su escritura en Londres la empobrecida Isabella Whitney (c. 1540-c. 1580), primera autora profesional de habla inglesa: su obra poética, de índole secular, apareció en dos breves antologías, Copia de una carta (The Copy of a Letter, 1567) y El dulce ramo (A Sweet Nosegay, 1573), respectivamente. Cabe señalar, además, que la traducción al inglés del tratado de Castiglione se hizo gracias al mecenazgo de Elizabeth Parr (1526-1665), marquesa de Northampton y una de las mujeres más importantes de la corte de Isabel I de Inglaterra (1533-1603). 




			La influencia de El cortesano sobre las lectoras de la península Ibérica tampoco fue desdeñable, aunque no contemos con ningún libro poético impreso firmado por una mujer hasta principios del siglo XVII: las autoras ibéricas del XVI optaron por divulgar sus composiciones poéticas en cancioneros o antologías de autoría múltiple, e imprimir en formato de libro tan solo sus obras en prosa. La primera traducción al español, titulada Los cuatro libros del cortesano e impresa en Barcelona en 1534, se debió a la labor del poeta catalán Juan Boscán (1490-1542) y a la de su mecenas, Gerònima Palou de Almogàvar, duquesa de Soma, casada con un primo de este. En efecto, la obra va precedida de dos cartas-prólogos a la mecenas: la primera está firmada por Boscán; la segunda, por Garcilaso de la Vega (1501-1536), el poeta más imitado de la literatura premoderna en español. El siguiente pasaje procede de la de Boscán: 




			 




			Vuestra merced ha sido la que me ha hecho determinar, mandándome que le traduxese [...]. Cuanto más que este libro, dándose a Vos, es vuestro, y así Vos miraréis por él en aproballe y defendelle si fuere bueno, o en ponelle en parte donde no parezca, siendo malo. Yo sé que si yo no le he estragado en el traducille, el libro es tal que de ninguna otra cosa tiene necesidad sino de un ingenio como el de Vuestra Merced que sea para entendelle y gustalle; y así he pensado muchas vezes que este cortesano ya cuanto a lo primero es dichoso, porque en Italia alcanzó por señora a la marquesa de Pescara, que tiene fama de la más avisada mujer que hay en todas aquellas tierras, y casi en sus manos nació y ella le tomó a su cargo y le crio y le hizo hombre para que pudiese andar por el mundo ganando honra; y agora en España habrá alcanzado a ser de Vuestra Merced, que (por hablar templadamente) tenéis las mismas calidades della; y a él podréisle hacer tanta honra que quizá le baste para no querer más ni curar de otra cosa ya sino de sosegarse y descansar de sus trabajos en vuestras manos.9 




			 




			La analogía que presenta Boscán entre su propio caso y el de Castiglione es sugerente por varias razones. Por un lado, Vittoria Colonna, mecenas del tratado, era admirada y celebrada por sus dotes literarias; por otro, incide, de modo adulador y paradigmático, en que la mecenas de Boscán posee las mismas cualidades que Colonna, entre ellas su ingenio, lo que la convierte —señala con entusiasmo— en la mejor crítica que pueda tener la obra («para entendelle y gustalle»). En concreto, estas ideas se subrayan con la cuidadosa mención de las «manos» de las dos damas y el concepto de sus respectivos roles en dar a luz y proteger como madres al «cortesano» (varón), metáfora tanto del libro como del ideal cultural renacentista que epitomizaba («en sus manos nació», «descansar de sus trabajos en vuestras manos»). Asimismo, en los últimos elogios que le dedica Boscán a su mecenas, este aprovecha para confrontar a quienes niegan dicha capacidad crítica en las mujeres, entrando con ello en el debate literario sobre la condición de la mujer:  




			 




			[N]o me maravillaría hallarse quizá algunos de los que consideran las cosas livianamente y no toman dellas sino el aire que les da en los ojos, que les parezca mal enderezar yo a Vuestra Merced un libro, que aunque su fin principal sea tratar de lo que es necesario para la perfición de un cortesano, todavía toque materias entricadas y más trabadas en honduras de ciencia de lo que pertenezca a una mujer y moza y tan dama. A estos respondo que el que hizo el libro entendió esto mejor que ellos, y de tal manera mezcló las cosas de ciencia con las de gala [...] que a todo género de personas, así a mujeres como a hombres, convienen y han de parecer bien, sino a necios. Y aunque todo esto no fuese, vuestro entendimiento y juicio es tal que vos no os habéis de encerrar en las estrechezas ordinarias de otras mujeres, sino que toda cosa de saber os ha de convenir totalmente.10 




			 




			La «modernidad» de Boscán lo lleva a adular a la mecenas con argumentos basados no en el valor de la castidad o la belleza (como pudiera haber sido el caso en dedicatorias a mujeres de una época anterior), sino en el intelecto, cuyo valor real solo puede —insiste— determinarse por las acciones, y no el sexo del individuo. El consejo que le da a continuación de «moverse un poco», es decir, de manifestar un comportamiento concreto —en este caso, su capacidad intelectual para debatir temas literarios y el mecenazgo— es, sin duda, de lo más significativo para la cuestión de la mujer como productora de cultura: 




			 




			Y en fin, porque ya sobre esto no haya más que debatir, quiero aprovecharme de un argumento casi semejante al de un filósofo, que disputando un día con él muchos, y haciéndole grandes razones para proballe que no había movimiento en las cosas, la respuesta que les dio para concluilles fue levantarse de donde estaba asentado y pasearse, y allí nadie pudo negar el movimiento. Y así a estos, quiero yo también concluilles con que Vuestra Merced se mueva un poco, y os vean cómo entendéis y gustáis las cosas, por altas que sean, y entonces verán si os  son convenibles o no.11 




			 




			En efecto, los argumentos aducidos por Boscán podían servirle a toda mujer con aspiraciones literarias —y no solo a Gerònima— para empoderarla contra la crítica misógina y al incitarla a que mostrase, abierta y públicamente, su conexión con la literatura. Ahora bien, Boscán no hacía sino responder al ideal de la mujer cortesana prescrito en El  cortesano de Castiglione, el cual también facilitaba un modelo para las prácticas literarias de las mujeres:  




			 




			[Q]uiero que esta Dama tenga noticias de letras, de música, de pinturas, y sepa danzar bien, y traer, como es razón, a los que andan con ella de amores, acompañando siempre con una discreta templanza, y con dar buena opinión de sí, todas aquellas consideraciones que han sido enseñadas al Cortesano; y haciéndolo así, parecerá bien a todos hablando o riendo, en juegos, en burlas, y, en fin, en cuanto hiciere, y sabrá entretener discretamente y con gusto a cuentos tratare [...]. Pues acerca de las letras, ¿no se os acuerda haber leído muchas que han alcanzado a ser muy sabias en filosofía; de otras que han sido ecelentísimas en poesía, y de otras tan entendidas en leyes que abogaban públicamente, y acusaban y defendían elocuentísimamente delante los jueces? [...] Así que, si en la sustancia esencial el hombre no es más perfecto que la mujer, ni en los accidentes tampoco, y para prueba desto, demás de las razones, se ve en los efetos, yo no alcanzo en qué consista esta mejoría que dais al hombre.12 




			 




			Dicho de otro modo, la actitud mostrada por Castiglione y Boscán —y Garcilaso y tantos otros humanistas— refleja la realidad social y cultural del momento, la cual incluía un mayor número de lectoras y autoras, y una mayor visibilidad de la mujer que en épocas anteriores. Con su discurso, concretamente, el traductor catalán trataba de elevar el estándar en la defensa de una moda antigua, considerada todavía reprochable por algunos en España, pese a ser tenida en alta estima en los círculos cortesanos de mayor prestigio gracias a la apreciación cultural de un estilo de vida que se reconocía a sí mismo como más cultivado y civilizado que los hábitos medievales que lo precedían. Sin duda, el ímpetu del ejemplo facilitado por Isabel la Católica, tanto por su mecenazgo literario como por el círculo literario femenino que había impulsado, había sido notable y continuaba siéndolo, hasta tal punto que el propio Castiglione lo aduce para conferirle autoridad a su tratado: «Qué rey o qué príncipe hemos visto en nuestros días [...] que merezca ser comparado con la reina doña Isabel de España?».13 En breve, la gran popularidad de que disfrutó el tratado social de Castiglione, dentro y fuera de Italia, logró asegurarse de que los valores femeninos que representaba y avalaba, entre ellos los de Isabel la Católica (su promoción de «aulas regias femeninas», su forma de ostentar el poder político), no pasaran desapercibidos y fueran emulados muy pronto en Italia, Francia e Inglaterra. 




			La conexión de la mujer hispana con la poesía profana se consolidaría con la obra que trasplantó la métrica renacentista italiana definitivamente en las letras ibéricas. Al igual que la traducción española del tratado de Castiglione, Las obras de Boscán y algunas de Garcilaso de la Vega, repartidas en cuatro libros (Barcelona, 1543) están dedicadas a la duquesa de Soma, pero, además, su edición impresa se debe a la labor directa de la mujer de Boscán, Ana Girón de Rebolledo. En efecto, fue ella quien, tras el fallecimiento de Boscán (un año antes), se encargó de conseguir el privilegio y un impresor, lo que constituía el trabajo habitual del editor en la época; su identidad y relación con Boscán son reveladas en el privilegio, firmado por el emperador Carlos V (1500-1558). De forma similar a los cancioneros de Hernando del Castillo y de Garcia de Resende, Las obras de Boscán y algunas de Garcilaso de la Vega subrayan y promueven el papel de la mujer poeta dentro de la República literaria. No obstante, su repercusión fue mayor, tanto por convertirse muy pronto en la obra cumbre del Renacimiento español como por volver a dar validez a la autoridad pública y textual de la mujer de letras, como ya había hecho Boscán con la traducción de El cortesano. 




			Ciertamente, Boscán y Garcilaso se manifiestan ante el público lector de la época como profeministas (sería anacrónico catalogarlos de feministas), según el estándar cortesano renacentista y en el sentido neoplatónico, mediante el uso de argumentos basados en el intelecto de la mujer tanto desde dentro (por el contenido de sus poemas) como desde fuera de las obras (por los textos que acompañaban sus obras). Por ejemplo, en su dedicatoria a la duquesa, Boscán se defiende de sus posibles críticos con una sugerente interpelación al público lector femenino («las mujeres»). Es decir, vuelve a incidir en la autoridad de la mujer como lectora crítica para beneficiar la recepción de la obra: 




			 




			Pues, a los otros que dicen que estas cosas, no siendo sino para mugeres, no han de ser muy fundadas, ¿quién ha de gastar tiempo en respondelles? Tengo yo a las mugeres por tan sustanciales, las que aciertan a sello (y aciertan muchas), que en este caso quien se pusiesse a defendellas las ofendería.14 




			 




			Garcilaso, por su parte, elogia la cultura literaria y la poesía de Maria Violant de Cardona, marquesa de Padula y condesa de Avellino (1509-1563), llamándola incluso «décima Musa», en el soneto XXIV. Asimismo, se hace eco de la opinión favorable que también tenían de ella otros respetados poetas petrarquistas, entre ellos Luigi Tansillo, Antonio Minturno (1500-1574) y Bernardo Tasso: 




			 




			Ilustre honor del nombre de Cardona, 




			décima moradora del Parnaso,15 




			a Tansillo, a Minturno, al culto Tasso 




			sujeto noble de inmortal corona, 




			 




			si en medio del camino no abandona 




			la fuerza y el espíritu a vuestro Laso, 




			por vos me llevará mi osado paso 




			a la cumbre difícil de Helicona.16 




			 




			Podré llevar entonces sin trabajo, 




			con dulce son que el curso al agua enfrena, 




			por un camino hasta ahora enjuto, 




			el patrio, celebrado y rico Tajo, 




			que del valor de su luciente arena 




			a vuestro nombre pague al gran tributo. 




			 




			La gran fama de que disfrutó la obra de Boscán y Garcilaso —la suya es la colección de poesía en español más celebrada y conocida de la primera modernidad—, que se extendió por múltiples regiones geográficas, ayudó a sellar el papel de la mujer en la obra impresa de carácter no religioso. Así, Boscán y Garcilaso, con sus obras, no solo introdujeron la métrica italiana —la poesía de Dante y Petrarca— en la República literaria ibérica, sino que, además, reforzaron y agilizaron la consolidación de los roles de mujer como mecenas, editora y poeta y, claro está, su participación en círculos literarios. 




			En resumidas cuentas, la promoción humanística del estudio de la mujer, llevada a cabo en numerosas ocasiones por las propias mujeres pero también por hombres, actuó como un verdadero detonante en la creación de nuevas oportunidades de actividad pública para ellas, tanto dentro como fuera de la Iglesia. Por un lado, el vínculo humanista con la corte noble dio legitimidad, de forma directa e indirecta, a sus prácticas intelectuales de índole secular; por otro, su creciente participación en certámenes, academias y salones literarios sirvió para ayudar a consolidar, paulatinamente, el valor económico de la escritura en femenino. En ambos casos, la mujer obtuvo el beneplácito de sus contemporáneos mediante argumentos basados en su probada capacidad crítica y literaria, primero a través del texto manuscrito y, a continuación, también por vía del impreso, argumentos que —a veces con afectada humildad; otras, con sutil osadía— les sirvieron también a las mujeres y a sus impresores y editores para aplacar las críticas de los detractores. 




			 




			La «voz de autora» en las obras literarias  escritas por mujeres 




			 




			La nueva cultura humanista, distanciada de la concepción teocéntrica de la literatura imperante hasta entonces, fue uno de los ángulos de la primera modernidad europea que más benefició las prácticas intelectuales de la mujer. El humanismo, que reivindicaba la creatividad humana, ayudó a poner de relieve la «voz autorial» o «autoconciencia literaria». Asimismo, la decisión de aparecer en la obra, de presentarse como su autor, conllevaba la responsabilidad legal de la misma, a diferencia de la de compilador, que no implicaba responsabilidad alguna. En otras palabras, el desarrollo de la mujer como productora de cultura vino respaldado por el surgimiento de la voz autorial, lo cual reforzó la nueva visión de su actividad e imagen públicas con el arte y la literatura que promovía el humanismo. 




			En las obras escritas en lenguas romances, en concreto, la voz autorial se forja a través del género gramatical: en catalán, español, francés, italiano, portugués y rumano, el género de la persona que habla condiciona la concordancia del discurso; en obras escritas en lenguas en las que no existe el género gramatical, como el inglés, la perspectiva de mujer-autora queda supeditada a que estas lleven nombre de autora y se dirijan abiertamente a las lectoras. De esta forma, la captatio benevolentiae —los  argumentos aducidos para ganarse al público lector— en tales obras se intensifica sobremanera, provocando ya la compasión (en los lectores), ya la identificación (con las lectoras), puesto que el sujeto histórico detrás de la obra parece implicarse personalmente en lo que se trata en ella. No cabe duda de que gran parte de la influencia que ejercieron obras como las de Christine de Pizan y sor Juana Inés de la Cruz, por citar tan solo algunos nombres, se debió a la utilización de lenguas romances y al uso consciente que hacían de la voz autorial. 




			De nuevo, el caso de Christine de Pizan nos proporciona el referente necesario —por ser el más temprano conocido— para entender el desarrollo del uso de la voz autorial por parte de las mujeres durante los siglos XVI y XVII. Antes de su Libro de las tres virtudes para la enseñanza de las damas (c. 1405), los libros de conducta, aun cuando se dirigían a las nobles, eran escritos por hombres y proyectaban una perspectiva masculina. Los consejos ofrecidos eran, predominantemente, teóricos y, pese a alegarse lo contrario, se centraban en la cuestión de castidad y no en la del intelecto. Los consejos de Pizan, en cambio, son prácticos y proyectados desde una perspectiva autorial femenina, la cual se dirige abiertamente a mujeres de todo estrato social. De hecho, la traducción portuguesa reproduce, tanto en manuscrito como en formato impreso, la perspectiva autorial femenina de la versión original francesa. 




			No parece en absoluto casual, pues, que esta obra circulase gracias a mecenas regios femeninos (Margarita de Borgoña, Isabel de Portugal y Leonor de Lencastre) y que, desde el comienzo de esta, la voz de la narradora se vincule con la voz, el comportamiento y la experiencia literaria de la autora; incluso en la nota editorial que se agregó a la versión manuscrita se da el título de una obra suya anterior, La ciudad de las damas. Asimismo, se incide con frecuencia en su identidad histórica mediante la autodenominación «Christine» y el uso de adjetivos en femenino y de referencias de gran valor retórico visual (como, por ejemplo, «toma tu pluma y escribe»). La voz autorial de Pizan también insta a las lectoras, abiertamente, a que lean su obra por haberla escrito y hecho circular para el beneficio —señala— de todas las estudiosas. Todo ello, claro está, denota un alto grado de autopromoción basado en la cuestión de género: es decir, una y otra vez Pizan intenta ganarse el favor del público femenino por el hecho de ser mujer y de escribir para mujeres. De hecho, al final de la obra, la voz autorial vuelve a incidir en la identidad histórica de Christine de Pizan mediante el uso del pronombre de la primera persona del singular, y la proyección de la imagen de una autora experimentada, deseosa de ensalzar el honor y el estatus de todas las damas y mujeres estudiosas, presentes y por venir. Esta no tiene reparo en animar incluso a que la obra sea copiada y compartida por todo el mundo, por reinas, princesas y grandes señoras, para así conseguir el mayor aplauso y el mayor número de lectoras posible: 




			 




			Yo deseo, pensé en mí, que esta noble obra multiplicaría por el mundo en otros muchos traslados, cualquier que fuera el coste. Sería presentada en diversos lugares a reinas, princesas e altas señoras, con el fin de que más fuese honrada y ensalzada [...] y que por ellas pudiese ser mostrada ante las otras mujeres, lo cual dicho pensamiento y deseo puse en efecto, así como hube acabado.17 




			 




			Dichas decisiones autoriales, mediatizadas por los editores y demás colaboradores, ayudaron a su rápida popularidad entre el público lector femenino, tanto dentro como fuera de Francia. No es de extrañar, pues, que Germão de Campos, impresor también del Cancioneiro Geral, optara por incluir el nombre de la autora en el título de la versión impresa, El espejo de Cristina (Lisboa, 1518). El nuevo título manifestaba a las claras la fama literaria de la autora —la inclusión del apellido del autor continuaría siendo opcional incluso en el siglo XVII—, el didacticismo («espejo» sugería «retrato moral o ideal») de la obra y, claro está, la importancia de la mujer dentro del público lector de la época. El caso de Christine de Pizan, por lo tanto, pone de relieve, explícita y audazmente, cómo la mujer podía mercadear incluso con sus libros de conducta, subrayando la autoría femenina de esta, tanto desde la perspectiva autorial como desde la de su público lector potencial: de haberse querido evitar la perspectiva de mujer, se podría haber favorecido el uso del impersonal, de sustantivos y adjetivos neutros y, por supuesto, no se hubiera nombrado a la autora o tolerado su autodenominación dentro de la obra. Pero la fama internacional de Christine de Pizan —primero a través del manuscrito y luego también por vía impresa— anunciaba y constataba a la vez que toda lectora bien posicionada socialmente podía aspirar a ser autora y maestra, por medio de las lenguas vernáculas, y de dotar a su persona literaria con la apariencia de pedagoga o sabia. En breve, subrayaba el papel fundamental que tenían las mujeres en la preservación y continuidad de su propio legado cultural e histórico. 




			Lo cierto es que las primeras obras extensas de mujeres en la península Ibérica —las de Teresa de Cartagena (1420/35-¿?) y sor Isabel de Villena— aparecieron tras la traducción portuguesa de la susodicha obra de Pizan. Tampoco parece una coincidencia que estas proyecten voces autoriales de índole didáctica y profeminista, dado que, por aquel entonces, las obras de Boccaccio (1313-1375) y de Pizan dominaban dicho tipo de literatura europea. No obstante, sería errado pensar que tales perspectivas florecieran porque la literatura escrita por mujeres fuera la única criticada. Ellas mismas sabían que no era así, que recibir críticas era de esperar, como nos recuerda la propia Pizan en su obra La visión (L’advision, c. 1405-1406): la Dama Opinión, uno de sus personajes alegóricos, le dice a ella que no se preocupe por la crítica desfavorable, puesto que «complacer a todo el mundo es imposible».18 Que, con el tiempo, el movimiento feminista acabara ejerciendo influencia a nivel sociopolítico no implica que el debate literario sobre la condición de la mujer, en el que participaban hombres y mujeres, no empezase como un juego retórico y se convirtiera en un tema comodín también en las obras de autoría femenina; esto es, que sirviera, en parte, para conmover y conseguir el favor de las lectoras. 




			De hecho, la crítica anticipada también se concibe como estímulo para desarrollar la creatividad en las obras literarias de mujeres; los roles de la mujer durante los siglos XVI y XVII se caracterizan, precisamente, por la expansión de miras, fronteras y saberes. La humanista Luisa Sigea, por ejemplo, deja entrever cuán estimulante es la rivalidad en el desarrollo de la creatividad, en una de sus cartas latinas (epístolas), dirigida el 15 de marzo de 1551 a Pompeyo Zambecari, nuncio papal en Lisboa:  




			 




			[E]n la lucha por adquirir conocimientos no es banal tener unos rivales que puedan estimularnos a alcanzar mejores metas y a quienes temamos si nos apartamos de la labor de los estudios [...]. Y cuando nos falta alguien que nos haga salir de nuestra pereza, languidecemos en el ocio y en el ocio «no solo se consume el cuerpo y el alma» [Plutarco, Moralia; en griego en el original], sino que aquella fuerza innata que había en nosotros se corrompe y envejece.19 




			 




			Indudablemente, todo ello confirma que el proceso de comercialización del producto literario también arropó la creatividad femenina, puesto que los avances que lo acompañan se encuentran, en menor o mayor medida, en obras de ambos sexos. 




			Valga el ejemplo pertinente de la influencia del petrarquismo sobre la literatura hecha por mujeres, extendido a través de gran cantidad de poemas de origen culto y de las novelas pastoriles. La autoridad de Petrarca se sintió, en particular, en la adopción de un yo lírico enajenado, siempre dolido por la dificultad del amor o por la dureza de la persona amada, así como por su ausencia o pérdida. La expresión del sentimiento amoroso se desarrolla en un entorno estilizado y con un lenguaje basado en el ornato de la elocuencia. Los poetas petrarquistas tratan de mostrar sus sentimientos de forma singular, es decir, mediante la búsqueda de fuentes, técnicas y recursos expresivos que sean capaces de conferirle originalidad, entendiendo por originalidad la reescritura y adaptación de temas y usos literarios de probado interés. 




			Pues bien, en la práctica literaria de la mujer de la época se pueden encontrar también todos los elementos pertenecientes a la poesía pastoril, insertados en la tradición horaciana y petrarquista. Transformado en ser sintiente, el yo poético femenino a menudo parece verter sus emociones ante un paisaje bucólico, con referencias mitológicas e incluso pasajes ovidianos, que se convierten en un mudo interlocutor de sus quejas. Todo ello se utiliza para el tratamiento poético de temas esenciales como el paso inexorable del tiempo, la brevedad de la vida o la futilidad de las ambiciones humanas. No obstante, en la poesía amorosa femenina, es la amada (por ejemplo, la ninfa o la pastora) la que lucha por el control de la relación o sufre el desengaño del amor no correspondido, a diferencia de lo que ocurre en la poesía pastoril de filiación masculina, donde el personaje femenino suele ser pasivo. Las poetas del siglo XVI nos ofrecen un claro ejemplo de todo ello, si bien el modelo ya lo daba Christine de Pizan: 




			 




			Solita estoy y solita quiero estar; 




			solita me ha dejado mi dulce amigo; 




			solita estoy sin compañero ni maestro; 




			solita estoy, desdichada y enfurecida; 




			solita estoy de languidez aquejada; 




			solita estoy más que ninguna abandonada; 




			solita estoy al quedar sin amigo.20 




			 




			Sin duda, la influencia petrarquista continuó pesando a través de la poesía y la novela pastoril, pero formas más populares e incluso oscuras fueron también acogidas; en el mundo luso-hispánico, tras Garcilaso de la Vega, los modelos serían Góngora, Quevedo y Lope de Vega (1562-1635). En lo que a la literatura efímera de mujeres se refiere y, más concretamente, a la poesía de circunstancias, el empeño de las poetas —al igual que el de los poetas— se hallaba en destacar su habilidad para unir versificación y persuasión política. Hay que recordar que este tipo de literatura se escribía para influenciar y, por tanto, implicaba un dominio de los temas candentes de la época, así como la adopción o el uso de un lenguaje claro. El deseo de conseguir algún tipo de remuneración lleva a las poetas a decantarse por poemas pertenecientes a la tradición panegírica, que dedican a miembros de familias nobles y, en cualquier caso, a hombres y mujeres de poder. Dichos poemas, extensos y repletos por lo general de referencias a la política del tiempo a menudo incluyen, además, referencias bíblicas, puesto que la cultura dominante era religiosa. Prueba de la importancia que tenían tales composiciones es la cantidad de referencias a personas relevantes de la época, como mecenas, escritores, religiosos y políticos, de uno y otro sexo. 
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