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Se formulan en la poesía de Cervantes, concretamente en La Galatea’,
varias definiciones del amor pronunciadas por distintos personajes: Lenia,

Tirsi y Elicio, principalmente. Acompañadas, en mayor o menor grado, por
distintas representaciones imaginísticas, estas definiciones se hallan insertas,
de manera especial, en el entramado estructural del debate retórica sobro cues-
tiones amorosas con variada posibilidad de ascendencia literaria.

La atención fijada por Otis H. Oreen sobre la tradición cortesana, tímida-

mente ejemplificada por dicho estudioso en la obra que nos ocupa2, aunque
subrayada en El Quijote, fue agrandada y puesta de manifiesto por Jennifer
Lawe>, quien concatenó con la estructura del debate cervantina el origen y el
desarrollo de la cuestión de amor de la lírica provenzal, el conocido partimen
o joc-partit o la pregunta y respuesta generosamente ejemplificada en el Can-
cionero de Baena4, haciendo además mención, en otro arden de cosas, poro
siempre en área medieval, de la formulación teórica del De amare de Andreas
Capellanus y sus muchos ejemplos de disquisiciones en obras de Boccaccio,

Citaremos siempre esta abra por a ed. de Avalle Arce, iB. (1968), Madrid; Espasa
Calpe, 2 vals.

(1969): «Cervantes: La Galatea. España y la tradición occidental. Madrid: Gredas, 1.
225-231,

(1966): «Tho Cuestión de amor and the structure of CervantesGa/atea». Bu//edn of
I-Iispanic Siudies, XLVLIt, 98-108.

Sabre dsta, vid, el op. de Labrador Herraiz, J.J. (1974): Poesía dialogada medievaL La
«pregunta» en el «Cancionero de Baena». Madrid: Ediciones Maisal.

Cuadernos de Filología Italiana, 4,91-116. Servicio de Publicaciones UCM. Madrid, 1997
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precisamente de las desarrolladas en el también Libro IV de su Filocolo, sin
descuidar, por supuesto, las que se ofrecen en otro libro IV: el de La Diana de

Jorge de Montemayor5.

Con todo, en el entramado subyacente, y emergente también, de las tradi-
ciones dialogísticas a tener en cuenta en los debates amorosas de La Galatea,
sigue alzándose la impronta, para mí más efectiva, de la antigua quaestio de
amor platónica, que replantea la tratadística fílográfica del Renacimiento ita-
liana, can sus ragionamenti d’amore, que en la pluma de Cervantes se can-
vierten en verdaderos diálogos de novela moderna6; tradición que cuenta con
sólidos estudios y grandes defensores2.

En suma, Cervantes incorporé en su Galatea ideas, razonamientos, temas,

situaciones, casos de amor, tomados de los filógrafos italianos: Pietro Bembo8,

La estudiosa hace mención asimismo de la irrupción de las cuestiones amorosas en las
novelas caballerescas-bizantinas: la Historia de los a,nores de Clareo y Florisea y la Selva de
aventuras, por ejemplo. Pero vid. op. cit., 100.

«Sin las abastracciones teóricas dc los modelos», como recientemente ha puesto de
manifiesta Rivers, EL. (1985): «Pastoral, Feminism and Dialogne in Cervantes», La Galatea,
400 años después. Ncwark: Delaware, Juan dc la Ctiesta, 7-15.

El neoplatonismo de La Galatea ha sido esencialmente estudiado por Menéndez y
Pelayo, M. (1940): Historia de las Ideas Estéticas, Madrid: C.S.1.C., VI, 549 y ss. (1.’ ed.
1883); Castro, A. (1972): El pensamiento de Cervantes, Madrid: Noguer. 162 y ss. (It ed.
1952); López Estrada, F. (1948): Estudio crítico de «La Galatea» de Miguel de Cervantes,
Universidad de la Laguna, 30 y ss; (1952): «La influencia italiana en La Galatea de Cervan-
tes>~. Coniparative Literature, IV, 161-169; y, de manera general, en (1974): «Los tratadas cor-
tesanas de amor», Los Libros de Pastores en la Literatura Española, Madrid: Gredas, VII; y
más recientemente en (1990): «La Literatura Pastoral y Cervantes: el caso de La Galatea».
Actas rIel 1 Coloquio Internacional de la Asociación de Cervantistas, Alcalá de Henares, 29-
30 de noviembre y 1-2 dc diciembre dc 1988, Barcelona, Antl7ropos, 165 y ss. Subrayan, tam-
bién, la impronta neoplatónica de la tratadística amorosa italiana en la obra de Cervantes y en
La Galatea en particular entre otros, Avalle Arce, iB. (1974): La Novela Pasto,il Española,
Madrid: Istmo, 238 y Ss.; Martí, A. (1987): «Ecos del platonismo en la poesía de La Galatea»,
Homenaje a Justo García Moxa/es, Madrid, 961-976; Paniewansky, E. (1985): «Cervantes y
la teoría renacentista del desea», Anales Cervantinos. XXIII, 73-83 y Parker, AA. (1986): La
Filosojía del Amor en la Literatura Española (1480-1680), Madrid: Cátedra, 139.

GLI ASOLANÍ/DI M. PIETRO BEMBO/A Madonna Lueretia Estense
Borgia/Duchessa lllustrissima di Ferran/la Venetia il di primo dAgosto MDHII/lmpresi in
Venetia adíe case d’Aldo Romano. Viendo, en realidad, la luz en 1505. La obra tuvo reedi-
ciones en Venecia, por Sabbio en 1530 y Scotto en 1552-53, que fueron seguramente las uti-
lizadas por Cervantes, segón el parecer de Stagg, G. (1959): «Plagiarism in La Galatea», Filo-
logia Romanza, VI, 255-276. Aunque vid, asimismo el utilísmo estudio de Eisenberg, D.
(1986): «La biblioteca de Cervantes». Studia in honore,» prof M. de Riquer, Barcelona: Qua-
derus Crema, 279-280. La única, anónima y deficiente traducción at castellano de GIl Asolaul
fue impresa por Andrea do Partinaris en Salamanca, 1551. reeditada en Barcelona, 1990.
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Mario Equicola9, León Hebreo’0, Baltasar de Castiglione”, principalmente;
acaso Diacetto’2, más dudosamente y en menor grado’3. El problema estriba en
establecer el logado de cada uno de ellas, a menudo convergentes entre sí. A
la que ha de añadirse la dificultad que canileva la peculiar imitación cervan-
tina, a menudo sintetizadora de distintas modelos reelaborados y, par lo tanto,

alejados de su expresión formal y conceptual primigenia en su recreación. Pues
manifiesto resulta ya, en la escritura de Cervantes, que la experiencia de vida
y la libertad se sobreponen a la teoría poética y a la filagráfica y, concreta-

mente en La Galatea, las vivencias de los casos amorosos sobrepasan o se fun-
den con la reflexión que el autor, en el trazada do sus personajes, hace sobre

LIBRO/Dl NATURA D’AMO/RE Dl MARIO EQUI-/COLA NOVAMEN/TE STAM-
PATO/ET CON SOM-/MA DILIGEN/TIA COR-/RETTO./MDXXV. (al ñnal) Stamparo in
Vinegia per Giovanniantonio e Fratelíl da Sabbio. U.) MDXXV. Naturalmente, con reedicio-
nes en 1554 y 1563. Sobre su utilización por parte de Cervantes, vid. el op. cit. de Stagg, G.,
268.

DIALOGI DAMORE/di maestro Leone medico Hebreo (...)/Roma per Antonio
Blado D’Assola/Dcl MDXXXV. Siguen a ésta, otras muchas reediciones más: 1541, Ja pA-
mora aldina, 1545, 1549, 1552, 1558, 1565, 1572, 1586... Hay facsímil de la 1.’ ed. (1929).
Heidelberg, Carl Winter y London, Oxford. A juzgar por el comentario hecho en el pro-
logo a la primera parte del Quijote, Cervantes parece haber leído este libro en «lengua tos-
cana». Can todo, en 1605 circulaban tres traducciones castellanas de la obra de Hebreo:
Los diálogos de amor de Mestre León Abarvanel medico yfilosofo excelente... En Vene-
Aa... MDLXVIII, del judío Guedelía Vahía; Plíiíographia universal.. Zaragoza, 1582, tra-
ducción de Carlos Montesa, y la más tardía y conocida, pero posterior a la publicación de
La Galatea cervantina: La trad,,zion del Indio de los Tres Diálogos de amor de León
Hebreo, hecha de Italiano en Español por Garcilaso Inca de la Vega, natural de la gran Ciu-
dad del Cuzco, Madrid, MDXC, también ahora reproducida con introducción y notas por
Burgos Núñez, Nl. de,: (1989): Sevilla: Padilla. Pero vid., en torno a las traduccionc.s y a
la recepción en España de estos famosos diálogos, el estudio de Soria Olmedo, A. (1984):
Los clialoghi dAmore de León Hebreo. Aspectos Literarios y Culturales, Universidad de
Granada. 38 y ss.

IL LIBRO DEL CORTEGIANO/del Canto BALDESAR CASTIGLIONE/In Vine-
gia’ALDVL’S/MDXXVIII. Muy peonía con magnífica y famosa ti-aducción castellana: LOS
QVATRO LIBROS DEL CORTESA/NO, COMPUESTOS EN ITALIANO POR EL CONDE
BALTI-IASAR/CASTELLON Y ÁGORA NUEVAMENTE TRADUZIDOS EN LEN/GUA
CASTELLANA POR BOSCAN. Este texto se publicó en Barcelona, por Pedro Monpezat, en
1534, con cada preliminar del propio Garcilaso de la Vega. Es muy probable que, dada la tras-
cendencia de la obra en España y su temprana traducción, Cervantes la conociese aun antes
de pasar a Italia.

1 TRE LIBRI D’AMORE/Di M. FRANCESCO CATTANI/DA DIACETTO FILO-
SOFO, ET/GENTILHVOMO FIORENTINO/(...) Vinegia. Gabriel Giolito de Ferrari, 1561.

‘~ A pesar de hallarse entre los tratados de amor que divulgaran tas ideas platónicas en
el segundo Renacimiento. Vid., al respecto, el op. cit. de López de Estrada, E.: «Tratados cor-
tesanos», 402.
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ellos, para así dar una visión más compleja de la vida de los sentimientos y de
las pasiones. Lo cual no quiere decir que nuestro escritor, muy especialmente

cuando escribe en verso, y muy particularmente en su primer libro, no tenga
muy presente y utilice la imitación, ya no de la naturaleza, sino del arte, y que
los modelos, además de reelaborados, sean varios.

Así, las definiciones del amor pronunciadas por los personajes citados de
la obra se hallan insertas en estos entramados y en otros más. Abordar su estu-
dio, de manera general, excede, con mucho, las posibilidades de un artículo.
Por ello es mi intención centrar, de momento, mis puntos de miras, en una defi-
nición única y múltiple: la que formula Lenio en el libro IV de la obra. Porque
resulta obvio que en este libro, posible centro, ligeramente descentrado, de la
estructura general’4 —la égloga, como se sabe, comprende seis libros— se
intercala una controversia en torno al amor y la hermosura, sostenida entre el

enamorado Tirsi y el desamorado Lenio, que se jalana con varias composicio-
nes en verso —cinca en total’5— sutilmente enlazadas con la prosa del libro.

Pues claro resulta que la poesía lírica en verso comprendida en la narración en
prosa do la obra, en su ritual alternancia, no es sólo ornato, aunque orne; ni
mera y tradicional prescripción de las relatos bucólicos, sino también efecto
causado por una detenninada situación psicológica de los personajes, que así

potencia el autor16, aun dentro del convencionalismo genérica de la pastoral.
Al inicio del libro IV, Lenio es el pastor pesimista y puritana que no

quiere amar, ni sexual ni sentimentalmente. Preso de sus miedos, sin la
rtqueza de la experiencia ni la libertad de la elección, sostiene teóricamente

que el amor es desea de belleza, según la antigua y sabida definición plató-
nica, aclarando que dicho amor será según la belleza sea. Abjura de la corpó-
rea, causa, a su parecer, de todos los males del mundo, declarándose enemigo

de ésta y del amor que engendra. Su postura negativa ante ambos parece con-
génita, pues por lo que deja entrever el libro, no parece el pastor haber gozado
o sufrido alguna vez a causa del amor y de su fundamental causa. Sabemos,
sin embargo, que el personaje es sujeto de una evolución que preparan las

prosas de las libras 1, II, IV y y y que subrayan los poemas que canta, mani-

‘~ Conviene en ello Casalduero, i. (1973): «La Galatea». Suma Cervantina, London:
Tamesis Books, 32, aunque hace recaer el centro de la obra entre los libros III y 1V.

‘~ «Canción de Lauso»: «Si yo dijere el bien del pensamiento»; «Canción de Damón»:
«El vano imaginar de nuestra mente»; «Canción de Lenia»: «Sin que me pongan miedo el
hielo y fuego»; «Canción de Tirsi»: «Salga del limpio enamorado pecho»; «Octavas de Elicio
y Erastro»: «El que quisiere ver la hermosura».

‘~ Indistintamente de que Cervantes la escribiera en uno o en otro momento y la organi-
zara y ajustara luego a la prosa, a los personajes y a la dinámica general del libro.
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festando, en cada uno de ellos, su estado y disposición. Cuatro: «Un vano,
descuidado pensamiento»i?, «Por bienaventurada»iS, «Desconocido ingrato
amor que asombras»’9, la propia canción del libro 1V20, serán vituperios con-
tra el amor. El quinto fijará su nueva condición psicológica, el cese de sus
actitudes misóginas y su conversión y culto al eras por Gelasia, la pastora
cazadora, revestida de ninfa de los bosques, preanuncio sólo en parte de la
Marcela del Quijote21, que, al no querer corresponderle, lo transportará -sin el
tragicismo que la misma resolución de la doncella, fría y marmórea, acarreará
en el ánimo de otro de sus enamorados, Galercia-, al limbo plácida de la
melancolía, el halo tradicional, dulcemente triste, armoniosamente quieto que,
desde la pastoral virgiliana, recubría el sufrimiento de los amantes frustra-

dos22. Es el lugar y la predisposición, desde donde, entre otros pastores,
seguirá admirando, a cierta distancia y sin mayores complicaciones ni riesgos
vitales, a su be/la cruda2>, contraria no sólo a él, sino al mismísimo amar de
hombre. Es también el estado psicológico en el que Lenio entonará su quinta
canción, que se inicia bajo el signo del arrepentimiento y con la clave poética

“ Libra 1, ed, ciÉ, 81-82.
8 Libro II, cd. cit., 161-162.

‘< Libro III, ed. cit., 202-203.
>~ Ed. cil., 54-56.

“ Como en el parangón de ambas ha constatada Moner, M. (1988): Cervantes: deuxthñ-
mes ,najeurs (Lamoar-/es armes ci les Icores), Ijaiversilé de Taulause-le Mirail, 34. Pero
Golasia es también la recreación cervantina de un modelo de mujer independiente y libre, con
antecedentes clásicos, que se perfila en la poesía y en la literatura italiana y europea del Rena-
cimiento. No en balde Trachman, 5. E. (1932): Cervantes Women of Literary Tradirion, New
York: Caplan, IV, XXX, incluyó a la pastora cervantina en una relación, para mí sólo relativa,
en la línea trazada par Angélica del Orlando Furioso de Ludovico Ariosto y, especialmente,
por la Silvia del Aminta de Torquato Tasso. Y creo que es así, sólo que únicamente en una pri-
mera fase de los personajes; pues mientras Angélica y Silvia evolucionan y acaban aceptando
el amor y la dependencia psicológica aneja, Gelasia insiste y refuerza su postura primigenia a
lo largo de la obra.

‘~ Aunque no siempre en ella —ni mucho menas en la cervantina— preservase de la
muerte. Pero vid. al respecto el ya clásico estudio de Panafsky, E. (1991): «E¿’in Arcadia ego:
Poussin y la tradicion elegíaca». El significado en las artes visuales (1.’ cd. inglesa, New
York, 1955), Madrid: Alianza Forma, 327 y ss.

23 Pues qué duda cabe que en la configuración de la casta pastora, singularmente en las
composiciones en verso de la égloga, la componente petrarquista de raigambre trovadoresca
de la donna cras/ele, causa de muerte amorosa, merece tenerse en cuenta. Para la ejemplifica-
ción de casos significativas vid. Manera Sarolla, MP. (1990): Imágenes petrarquistas en la
lírica española del Renacimiento. Repertorio, Barcelona: PPU, 83 y ss. Y, de manera especial,
(1992) «El retrato de la dama en la poesía del Renacimiento. La tradición petrarquista». Bole-
tío de la Biblioteca Menéndez y Pelayo, LXVIII, 46-49.



96 M. a Pilar Manero Sorolla

de la dulcedo: «¡Dulce amor ya me arrepiento/de mis pasadas porfías»24. A
la que más tarde, en el sexto y última libro de la obra, sucederá un poema-
lamento, ~<¿Quién te impele cruel? ¿Quién te desvía?»25, dirigido a Gelasia,
que cerrará el despliegue poético del infeliz pastor, ya no desamorado, pero sí

triste amante contrariado.
Entre todas las pastoras de La Galatea, Lenio, determinado por su peculiar

manera de ser, ha elegida fatalmente —se diría que por premonición subcons-
c’ente que le orienta hacia la incompatibilidad y el fracaso26— a aquella pas
tora a la que va a resultar imposible amar del toda, pasando a ser víctima de
su ambiguamente libre elección desde el momento de la aparición, para él y
para el lector27, de la bella cmel, emblematizada, cual nueva Diana, con sus
armas y atributos: aljaba en sus hombros; arco en sus manos; verde guirnalda,
como aureola, en sus cabellos. Virgen consagrada a la diosa de la luna, no
enteramente por casta virtud, pero tampoco por perversión; más bien por aspi-
ración a sontirse preeminente, independiente y libre para gozar de la naturaleza
y unirse a ella en alianza mística28.

En el cambia que experimenta Lonja ante el amor, tras el conocimiento de
las pastora Gelasia, la canción que entana en el libro IV, representa el punta
álgido de un clima in crescencio preparado por las tres vituperios anteriores, de

menor a mayor virulencia, en relación a la evolución y exasperación del pro-
pio personaje en su antierotismo y misoginismo y que, paradójicamente, inver-
tirá y cambiará do signo la presencia de la esquiva y. a su vez, desamorada
doncella.

>~ Libro V, cd. ch., 162-164.
~ Libra VI, cd. cit., 253-254.
26 Estas y otras actitudes de predisposición hacia el fracaso han sido puestas en evi-

dencia por Combet, L. (1980), en relación a varios personajes cervantinos en el cap. XV
dc su estudio, Cervantes on les incertitudes du désir, Presses Universitaires de Lyon,
donde se interpreta la conducta de Lenio ante cl amar desde la perspectiva psicoanalí-
tica, coma «conduite de fuite», en definitiva, de defensa a una experiencia que le sobre-
pasa.

~ Libro IV, cd. cit., 78 y ss.
29 Dc ahí que su famoso soneto «Quién dejará del verde prado umbroso//as frescas

yerbasy las frescas fuentes» (cd. cit., VI, 25 1-252) no sea sólo uno dolos más bellos escri-
tos por Cervantes, sino el exponente feminista de una opción, y que cl espacio-utópica-
mítica de la pastoral señalado porRivers, EL., («Pastoral, Feminism and Dialogue in Cer-
vantes», cii., 15) como propicio a k expresión y emergencia de actitudes feministas, le
permite revelar y defender. Al cabo, la castidad, en la antigua fór,nula mitológica pagana a
la que el personaje dc Gelasia, en virtud de su consagración a la diosa Diana, se manifiesta
dependiente, suponía, para las virgenes consagradas, la opción óptima para no ser subyuga-
das ni poseídas.
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La definición del amor fonnulada por el pastor en «Sin que me pongan

miedo el hielo y fuego»29, valcada a la refutación que del amor no sólo le con-
trapone Tirsi, sino, en general, los pastores enamorados de La Galatea, se ins-
cribe en la estructura métrica de la canción petrarquista y es un largo poema
de seis estancias de catorce versas cada una, con un verso final de envío, con

un total de ochenta y cuatro versos, volcados casi enteramente a la representa-
ción del niño-dios y de sus efectos, de tal manera que en ella, definición y
representación llegan a canfundirse.

Aparte de la primera estancia, dedicada a la configuración de la actitud
desafiante del propio enamorado proclamando su canto-vituperio al amar y la

aparición do Cupido ciego, con sus atributos, en el entramado de la imaginería

29 Libro tV, cd. cit., II, 54-56, «Si,> que ‘nC pongan miedo el hielo yfuego/el arco y
flechas del amor tirano/en su deshonra he de mover mi lengurn/que ¿quién ha de wmer a
un niño ciego/de vario antojo y de juicio insano/aunque más amenace daño y men-
gua ?/Mi gusto crece y el dolor desmengua/cuando la voz levanto/al verdadero canto/que
en vituperio del amor se forma/con tal verdad, con tal manera y forn;a,/que a todo el
inundo su ma/dad descubre/y clamamente informa/del cierto daño que el amor
encubre/Atoar es fuego que consume al al,na,/hie/o que hiela, flecha que abre el
pecho/que ríe sus mañas vive descuidado;/¡urbado n8ar do no se ha visto ca/ma/ministro
ríe ira, padre del despecho/enemigo en amigo disfrazado/dador de escaso bien y ,,,al col-
mado,/afable, lisonjero/tirano crudo yfiero/y Circe engañadora que nos muda/en varios
niostruos, sin que humana ayuda/pueda al pasado ser nuestro volvernos/aunque ligera
acurla/la luz de la razón a socorrernos;/yugo que humillo al más erguido cuello/blanco a
do se encaminan los deseos/dei ocio 1,/ando sin razón nacidos/red engañosa de sotil cabe—
lío/que cubre y prende en torpes actos feos/los que del inundo son en más tenidos/sabroso
mal de todos los sentidos/ponzoña disfrazada’ cual ¡>1/dora dorada/rayo que adonde toca
abrasa y hiende/airado brazo que a traición ofende,/verdugo del captivo pensamiento/y
del que se defiende/del dulce halago de su falso intento;/daño que aplace en los principios,
cuando/se regala la vista en el subjeto,/que, cual el cielo, belio le parece/mas tanto
cuanto más pasa mirando/tanto n,ás pena en público y secreto/el corazón, que todo lo
padece/Mudo l,ablador, parlero que enmudece/cuerdo que desatina/puma total ruina/cíe la
mílas concertada alegre vida,/so,nbra de bien en males convertida/vuelo que nos levanta
hasta la esfera/para que en la caída/quede vivo el pesar ye1 gusto muera;/invisibíe ladrón
que nos destruye/y roba lo mejor de nuestra hacienda/líe vándonos el alma a cada
paso;/ligereza que alcanza al que n¡ás huye/enigma que ninguno hay que la entienda/vida
q¡.¡e de contino está en traspaso/guerra elegida y que nace a caso/tregua que poco
duma,/a,nada desventura/preñez que ~>orja,nása sazón líe ga,/enfern,edad que al ánima se
pepa/cobarde que se arroja al mal y atreve/deudor que siempre niega/la deuda averi-
guada que nos debe,/cercado laberinto do se anis/a/una fiera cruel que se sustenta/de reí?-
didos l~umanos corazones,/lazo donde se enlaza nuestra vida,/scñor que al mayordomo
pide cuenta/de las obras, palabras e intenciones;/codicia de mil varias preten-
s¡ones,/gusano que fabrica/estancia pobre o rica/do íoco espacio habita, y al fin
mnuere;/querer que nunca sabe lo que quiere,/nube que los sentidos escurece/cuchillo que
nos hiere/Este es amor ¡Seguidie, si os parece!».
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petrarquista del fuego y el hielo>0 y las atinas, causantes de daños amorosos>1,
las cinco estancias restantes, las que propiamente acumulan definiciones-repre-
sentaciones, guardan una pareja estructura sintáctica muy simple: sujeto
(Amor) + verbo (ser) + multiplicidad de predicados, ya simples o compuestos;

adjetivos u oraciones adjetivadas. En ellas, se alterna la definición puntual, de
una sola palabra, o do un solo verso —las más efectivas, emocionalmonte, pues
parecen condensar la animadversión e indignación del emisor frente al amor-
can otras que forman oraciones compuestas y esbozan o trazan una mínima

argumentación. Sumando unas y otras, podríamos distinguir hasta cuarenta y
seis definiciones —no siempre representaciones—, que para un poema, como
se ha dicho, de ochenta y cuatro versos, supone una proporción bastante ele-

vada.

Así el Amar es: II. 1. Fuego que consume el alma: 2. hielo que hiela: 3.
fiecha que abre el pecho/que de sus mañas vive descuidado; 4. turbado mar do
no se ha visto calma: 5. ministro de ira; 6. padre del despecho; 7. enemigo en
amigo disfrazado; 8. dador de escaso bien y mal colmado; 9. afable; 10. lison-
jero; 11. tirano crudo y fiero; 12. Circe engañadora que nos muda/en varios

mostruos, sin que humana ayudo/pueda al pasado ser nuestro volvernos,/aun-
que ligera acudo/la luz de la razón a socorrernos; III. 13. Yugo que humilla al
más erguido cuello; 14. blanco a do se encaminan los deseos/del ocio blando
sin razón nacidos; 15. red engañosa de sotíl cabello/que cubre y prende en tor-
pes actos feos/los que del mundo son en más tenidos; 16. sabroso mal de todos
los sentidos; l’7. ponzoña disfrazada/cualpíldora dorada; 18. rayo que adonde
toca abraza y hiende; 19. airado brazo que a traición ofende; 20. verdugo del
captivo pensamiento/y del que se defiende/del dulce halago de sufalso intento;
IV. 21. daño que aplace en los principios, cuando/se regala la vista en el sub-
jeto/que, cual el cielo, bello le parece;/mas tanto cuanto más pasa

mirando/tanto más pena en público y secreto/el corazón,/que todo lo padece;
22. mudo hablador; 23. parlero que enmudece; 24. cuerdo que desatina; 25.
pura total ruina/de la más concertada alegre vida; 26. sombra de bien en
males convertida; 27. vuelo que nos levanta hasta la esfera,/para que en la
caído/quede vivo el pesar y el gusto muera; 28. invisible ladrón que nos des-
truye/y roba lo mejor de nuestra hacienda/líe vándonos el alma a cada paso;

29. ligereza que alcanza al que más huye; 30. enigma que ninguno hay que la
entienda; 31. vida que de continuo está en traspaso; 32. guerra elegida y que
nace a caso; 33. tregua que poco dura; 34. amada desventura; 35. preñez que

>~ Vid., tanto para bibliografía como para ejemplificaciones varias en textos de poetas ita-

lianas y espaflotes del cuatrocientos y quinientos: Manero Sorolla, MP. (1990). 549-567.
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por jamás a sazón llega; 36. enfermedad que al ánima se pega; 37. cobarde
que se arroja al mal y atreve; 38. deudor que siempre niego/la deuda avert-
guada que nos debe; VI. 39. cercado laberinto do se anidaluna fiera cruel que
se susíenta/de rendidos humanos corazones; 40. lazo donde se enlaza nuestra
vida; 41. señor que al mayordomo pide cuento/de las obras, palabras e inten-
ciones; 42. codicia de mil varias pretensiones; 43. gusano que fabrico/estan-
cia pobre o rica,/do poco espacio habita, y a/fin muere; 44. querer que nunca

sabe lo que quiere; 45. nube que los sentidos escurece; 46. cuchillo que nos
hiere.

Estructura sintáctica que el poeta repite, coma comprobamos, a lo largo de
cinco estancias, hasta el final de la composición toda, donde rubrica: «Este es
amor; Seguidle, si os parece». En relación evidente a la réplica del último
verso de la siguiente canción de Tirsi, paladín del amor: ¡Seguidle luego, que
el seguirle es justo!>2. En ello, también, el peculiar retoricismo elegido desde
el plano de la sintaxis, el de la repetición, con ligerísimas variantes, ilustrará
el estado psicológico de cerrazón del pastor que reitera obsesivamente sus dia-
tribas contra el amor en el esquema de una estructura rígida, acorde con su
rígida manera de sen

Pero necesario resulta notar que la peculiaridad y el procedimiento que tan

bien encaja can el estado de ánimo de Lenio, representa en la poesía española
un logro, si no decisiva, sí digna de ser notado, en la introducción y asenta-
miento de una fórmula retórica con vistosa fortuna en nuestra poesía barraca.

La estructura, en su núcleo principalísimo, no es nueva, ni en la lírica de
Cervantes, ni en La Galatea. El propio Lenio, en la definición que del mismo
amor lleva a cabo en el libro 1, a través, esta vez, de un soneto, se vale de
semejante fórmula, aunque invertida>3. En general, se trata de una estructura

que se ajusta a los cánones de reiteración y repetición sistemática y acumula-

>‘ Vid. los estudios de Ruta, MC. (1980-81): «Cervantes e i danni d’amore». Quaderni
di lingue e letrerature straníere, 5-6, 199-213 y (1979): Estratto rial Rolíetino del Centro di
studi filologici e linguistici siciliani, XIV, que ejemplifican la cuestión, precisamente, en la
poesía de La Galatea.

32 Libro tV, II, 71, cd. cit..
“ Predicados + verbo ser + sujetos múltiples: en resumidas cuentas, efectos amorosos.

Construcción que, en su repetición acumulativa, logra llevar Cervantes hasta el final del
segundo cuarteto, para rematar en tos das tercetos y concluir así la gran fase sintáctica: «Un
vano, descuidado pensamiento/una loca altanera fantasía/un no sé qué, que la memoria
cría/sin ser; sin calidad, sin fundamento;/una esperanza que se lleva el viento/un dolor con
renombre de alegría,/una noche confusa do no hay día/un ciego errar de nuestro entendi-
,niento,/son las raíces propias de do ,zace/esta quimera antigua celebrada/que amor tiene por
nombre en todo el suelo/(...)’>. Ed. cit., II, 81-82.
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tiva, convertida en cliché o molde compositivo previo, propio de los manieris-
mas, en este caso literarios>4 y que posee antecedentes y, sobre todo, conse-
cuentes famosos. Pues ¿quién no recuerda entre las definiciones de amor más
famosas de nuestra poesía áurea, el celebérrimo soneto de Lope de Vega «Des-
mayarse, atreverse, estar furioso», construido esencialmente sobre las mismas
bases>5. O la no menas célebre, y a mi modo de ver, más perfecta definición,
en este caso, sistemáticamente par contrarios insertos en pareja estructura sin-
táctica, que ejemplifica el soneto de Quevedo «Es hielo abrasador es fuego
helado»>6, aunque esté inspirado —«traducido»— del de Camoens «Amor é

fogo que arde sem se ver»>7. Sin olvidar las dignas ejemplificaciones que de

“ La inclinación por las estructuras rígidas y fijadas «a priori», junto al amaneramiento
estilístico de la repetición inalterable o poco variable de las mismas, son rasgos que definen
el arte literario manierista. Pero vid., al respecto, los estudias de Hatzfeld, II, (1973): «FI
Barroco y el Manierismo». Estudios sobre el Barroco, Madrid: Gredas, 224-251; y Orozco, E.
(1975): «Estructura manierista y estructura barroca en poesía». Manieris,no y Barroco,
Madrid: Cátedra, 157-187. Vid., asimismo, para la consideración general de marcas manieris-
tas en la poesía dc Cervantes, el articulado Ruiz Pérez. P. (1985): «El manierismo en la poe-
sta de Cervantes». Edad de Oro, V, 165-177.

“ Predicados -i- verbo ser # sujeto (amar), con la nibrica del verso final, apelando a la
experiencia, más allá de la definición teórica y retórica: «Des,nayarse, atreverse, estar
furioso/áspero, tierno, liberal, esquivo/alentado. mortal, difunto vivo,/íeal, traidor; cobarde y
animoso: /no hallar fuera dcl bien centro y reposo/mostrarse alegre, triste, hu,nilde,
altivo/enojado, ~‘aliente, fugitivo/satisfecho, ofendido, receíoso;/huir el rostro al claro desen-

gaño/beber veneno por licor suave/olvidar el proveho, amar el daño;/creer que un cielo en
un infierno cabe,/dar la vida y el al,na a un desengaño: /Esto es amor: quien lo probó lo
sabe». Citamos el soneto de Lope de Vega por la ed. de sus Obras poéticas, de Elecua, J.M.
(1969). Barcelona: Planeta, 98.

36 Con despliegue de las posibilidades definitorias en los dos etiartetos y primer terceto y
en donde el énfasis reiterativo incide igualmente en la repetición del núcleo verbal, con remate
y repliegue, ya no en el último verso dcl soneto, pero sí en el terceto final: «Es hielo abrasa-
doí; es fuego liRado/es herida qí~e duele y no se siente/es un soñado bien, un mal presente,/es
un breve descanso muy cansado/es un descuido que nos da cuidado/un cobarde con nombre
de valiente,/un andar solitario entre la gente/un amnar solamente ser amado/es una libertad

encarcelada/que dura hasta e/postrero parasismo/enfermuedod que crece si es curada/Este es
el nitio Amor; este es su abismo: /pnirad cuál amistad tendrá can ,,ada/el que todo es con-

trario de sí ,nismoh’. Cito el soneto de Francisco de Quevedo por la cd, de sus Obras Con,-
pletas al cuidado de Blecua, J.M. (1963). Barcelona: Planeta, 389.

~ «Amnor e umfogo que arde ser se ver;/aférida que doi e ñao se sente;/é un, contenta-
rnento descontente,/é dor que desatino scm doer./E um ñao querer ‘nais que ben> querer;/é un>
andar solitário entre a gente;/é nunca contentar-se de contente;/é uní cuidar que ganha e,n se
perder/E querer estar preso por vontade;/é servir a quen> vence, o vencedory/é ter con> queín
nos mata, lealdade/Mas como causar pode seu favor/nos corafóes humanos amizude/se tán
conrrário a si é a mesmo Amor?» Cito las Rimas de Luis de Camocos por la cd. de Cata Pi»>-
pao, A.J. da. (1953). Coimbra: Acta Universitatis Conimbrigensis, 135. Vid, también, las apre-
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semejante estructura nos proporciona Villamediana, en cuya obra la modalidad
cristalizará, con ligeras variantes, en varias ocasiones. Los sonetos «amor es
un misterio que se cría»>8, «Amor no es voluntad, sino destino»>9 y, especial-

mente, «Determinarse y luego arrepentirse>00, pueden ser una buena muestra
en su Cancionero Blanco.

San precisamente estos ejemplos tardíos los que más suenan, en especial
los de Lope y Quevedo. Y por ellos, al cabo ejemplificaciones que proliferan

en época barraca, podemos llegar a pensar que se trata de una estructura sin-
táctica más corriente de lo que en realidad fue en época renacentista; estruc-
tura sintáctica, emparejada a otra retórica de contrarios, que a menudo acom-
paña a la primera y cuya trayectoria, en este caso, desde los trovadores a
Petrarca, sin olvidar la impronta, también en este terreno, de la poesía de

Ausias March, ha sido a menudo ilustrada en la lírica española41.

ciaciones de Alonso, D. (1974): Obras Completas. Madrid: Gredas, II, 986: Walters, G.
(1982): «Camoens and Quevedo: some Instances of Similarity and Influence». Bulletin of His-
panic Studies, LXIX, 106-119 y Smith, Pi.: Quevedo on Pa,-nassus. London: The Modern
Research Associatian, 101-104.

» «Amor es un misterio que se cría/en las dulces especies de su objeto;/de causas adver-
tic/as, luz y efecto/y de ciegos efectos, ciega guía/Fraude que apeteció la fantasía/imán del
daño, acibar del secreto;/de tirana deidad, le>’ sin preceto/de preceptos sin ley leal porjía/En
cielo oscuro, tempestad serena/apacible pasión, dulce fatiga,/íiso,qa esquiva, lisonjera
pena/premio que imíata, alivio que castiga/causa que, propiamente siendo ajena/coIl lo que
más ofende más obliga>=.Citamos las obras de Villamediana paría cd. de Raza,., J.M. (1980),
Madrid: Castalia, 92.

>~ «A,míor no es volumítad, sino destino/de violenta pasión y fi con ella;/eíección nos
paí-ece y es esireíla/que solo alumbra el propio desatitio/Milagro humano en símbolo
divino/ley que sus mis,nas leyes atropelía/ciega deidad, idólatra quereíia,/que da fin y no
medio a su camino/Sin esperanza, y casi sin deseo,/recatado del propio pensamiento/en
ansías vivas acabar me veo/Persuasión eficaz de ini tormento/que parezca locura y deva-
mico/lo que es amor, lo que es conociniiento». Ed. cit., 93.

~» «Determinarse y luego arrepentirse,/empezarse a atrever y acobardarse,/arder el
pecho y la palabra helarse/desengañarse y luego persuadirses/comenzar una cosa y adver-
tirse/querer decir su pena y no acíararse,/en medio del aliento desn>ayarse,/y entre temory
miedo consunmirse;/en las resoluciones, detenerse,/hallada la ocasión, no aprovechaí-se,/y,
perdida, de cólera encenderse,/y sin saber por qué, desvanecerse;/efectos son de amnor: no hay
que espantarse,/que todo del amor puede creerse». Ed. cit., 110.

~‘ Definir el amor por contrarios es tópico universal, expresión de la ambivalencia psico-
lógica aneja a la experiencia de ose mismo sentimiento. La literatura clásica greca-latina lo
ejemplifica desde antiguo: Safo, Catulo antes de su sistemática utilización por las proven-
zales y los líricos de cancioneros, hasta la fijación que de él haga en el Renacimiento la len-
gua poética del petrarquismo. Pero vid., entre otros estudias de esta tradición expresiva, los de
Dragonetti. R. (1960): La teclmnique poétique des trouv?res dans la chanson courtoise. Bru-
ges: Publication> de la Faculté des Lcttres de Gand, 55-59 y Ss; Lida, MR. (1950): Juan de
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Desde luego que pueden hallarse balbuceos de este otro molde sintáctico

artificioso o conatos de su aparición y evolución hacia su perfeccionismo y
extensión final a lo largo del siglo XVI y aun antes42. Pero son manifestacio-
nes mínimas que ocupan parte de una estrofa, una estrofa entera o una com-

posición coda. En este sentida, y a título de ejemplo, deberíamos hacer men-
ción de los prolegómenos que en esta línea pueden representar las definiciones
lógico-escolásticas del amar de la lírica cancioneril que se aproximan, sin
identificarse verdaderamente, a la estructura que estudiamos. Tal, por ejemplo,
la finida de la copla de arte mayar de Gon~alo Martines de Medina, «Los qua-
les vsades del arte gayosa0>; o, con mayor fundamento, y estmctura idéntica
en el núcleo esencial y adopción de la retórica de contrarios en la definición,
la esparsa de Rodrigo Gota «En que descubre las propiedades del amor»44.

Mucho más próximos, lógicamente, los ejemplos renacentistas, pero menos
abundantes de la que haría suponer la proliferación barraca de la fórmula, y

que podemos ilustrar, casi siempre manifestándose en los moldes y límites
métrico-estrófleos del soneto, en la poesía de Diego Hurtado de Mendoza,
emergiendo, sin embargo, en un poema de atribución45 compartida con Fran-

Metía, poeta delprerrenacimiento español. El Colegio de México: «Publicaciones de la Nueva
Revista de Filología Hispánica», 1, 205 y Ss.; Carilla, E. (1969): Barroco literario hispánico.
Buenos Aires: Nava, obra en la que se recogen alrededor de cincuenta sonetos de la época
barroca en los que se repite el esquema; Alonso, O.: Obras Completas, ed. cli.. 11, 986 y ss. y
Pozuelo Yvancos, ].M. (1979): El lenguaje poético de la lírica amorosa de Quevedo. Univer-
sidad de Murcia, 281 y ss.

~> Naturalmente, y como ya se ha apuntado al inicio de este trabajo, diálogos y vitupe-
nos de amor se registran en la poesía española desde época medieval.

~ «A los que aman e vsamí de amores/digo que digan, atnor si es causado/o si es causa
o es engendrado,/o si es agidente de algunos licores/o sy se ‘nueve o ha mnouedores,/o si
es finido o nunca fenesfe,/o donde fiere, como non paresge/la llaga quefase con tantos
dolores». Cancionero de Juan Alfonso de Baena ed. deAzáceta, FM. (t966). Madrid:
CSIC, II, 772.

~ «Vista ciega, luz escura/gloria triste, vida mnuerta./ventura de desuentura/lloro alegre,
risa incierta/hiel sabrosa/dulce agrura/paz y vra y saña presta/es amor,...», Cancionero Cas-
tellano del siglo XV, ed. de Faulehé-Delbose, R. (1915). Madrid: HAB., 11, 588.

~‘ «Amor, lazo en arena solapado/ponzoña entre la miel entretenida/serpiente en
arboleda recogida/hondura que perturba el ancho vado/león junto al catnino agaza-
pado/halago que a la muerte nos convida/centella que entre ropa está metida,/eastilío que
debajo está minado/celada de contrarios tras de sierra,/fa/sario lamentar de
cocadrilo,/polilla de las altnas en la tierra/candela fabricada sin pabilo,/carbunco (sic)
que en buscándolo se encierra./¿por quéme cortas de tni vida el hilo?». Cito paría ed. de
la Poesía Comp/eta al cuidado de Díez Fernández, JI. (1989). Barcelona: Planeta, 344. Vid.
también al respecto, y para las distintas atribuciones, manuscritas o impresas, las notas del
propio Díez Fernández, 1.1., 515.
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cisco de Figueroa46; violento vituperio de amor en ambos casos, con sólo lige-

rísimas variantes. De forma más desdibujada, se dan, naturalmente, otros
casos: en la obra de Jerónima Lomas Cantoral, por ejemplo47, o en la de un
contemporáneo al propio Cervantes y, como él, poeta lepantino: Gabriel López
Maldonado48...

En este arden de cosas, la canción de Lenio, «Sin que me ponga miedo el
hielo yfuego», en la encrucijada entre el Renacimiento y el Barroco, representa
un eslabón de consecución importante en la trayectoria de un tipa de compo-
sición de carácter artificioso e intelectualista49, destinada a definir el amor (ala-
barlo o maldecirla); moneda no corriente, pero sí de cierto uso en la poesía ita-
liana cuando en la española es puro balbuceo, y del gusto del todavía joven
Cervantes de 15840 1583, de antes tal vez, pues, en realidad, ¿cuándo se com-
puso o empezó a gestarse la canción de Lenio del libro IV de La Galatea que,
a mi modo de ver, en el more magnum de las posibilidades que pueden bara-
jarse en torno a la ascendencia del debate de amar cervantina, camporta, for-

~> «Autor, lazo encadenado solapado,/ponzaña con 14 miel ensremerida,/serpien¡e enar-
bolada recogida,/hondura que perturba el ancho lado/león en el camino agazapado/centel/a
que entre ropa está escondida/ala que a la muerte nos convida/castillo que debajo está
minado/celada de contrarios tras de sierra/falsario lamentar de cocodrilo/polilla de las
armas en la tierra,/candela fabricada sin pabilo/carbunco que en buscando lo se emicle-
rra,/¿por qué no cortas ya ami vida el hilo?». Cito paría cd. de Poesías al cuidado de López
Suárez, M. (1989). Madrid: Cátedra, 142.

~ En das octavas (parle de la 3.’ y la 4.’ ) de su poema «Este cruel que el mundo habéis
dios hecho»: «Amor es un deseo furioso/que a la razón sujeto y desordena/Amnor (...)/Sagaz,
tirano y cruel monarca/oráculo de engaño y de mentira/vía de error que todo el imiundo
abarca/templo de donde se llora y se sospirá;/venturoso puerto, peligrosa barca,/laberinto
mortal, cárcel de ira/guía engañosa, disfrazado escudo,/nido de falsedad, ingrato y crudo».
Cito las Obras de Jerónimo Lomas Cantoral por la ed. de Rubio González, L. (¡980). Valla-
dolid: Institución Cultural Simaneas, 264-265.

~ Pero, en este caso, a la estructura artificiosa sintáctica se ha añadido la retórica de la
interm-ogatio, por la que el poeta parece admirarse de cada uno de los atributos y modos posi-
bIes de rnanifcstarse el amor: «Que mons/rito es este, o que invisible fiera/que indos pintan
como tierno infamite/v es mayor mucho, yfuerte mnas que Athíante/aunque sostenga la inmor-
tal Esphera./Que aue es esta, siempre tan ligera/que dexa el viento otras en vn instante/que
dura roca, mas que algun Diamante/que pecho tierno más que blanda cera/Este es Amor, que
de vn mnirar tan solo/se engendra y nace, y crece en un momento/ (... >». Cito el Cancionero
de Gabriel López Maldonado por la ed. de (1586). Madrid: Guillermo Droy, f?0 l89v, soneto
62, vv. 1-lO.

~ Detectado en otras composiciones poéticas del joven Cervantes como constante no
siempre líricamente positiva. Vid, a este respecto, el penetrante estudio de Lewis Galanes, A.
(1981).

«Cervantes: el poeta en su tiempo». Cervantes su obra y su mundo. Actas del ¡ Congreso
Internacional sobre Cervantes. Madrid: Patronato «Arcipreste de Hita», 1981, 176.
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malmente, la experiencia retórica del petrarquismo italiano50, aunque, en purt-
dad, como estructura retórico-sintáctica, la fórmula se detecte, limitada sólo a
los catorce versos de un soneto, en los Rerum Vulgarium Fragmenta?5’ ¿En los
años italianas de nuestro escritor (1570-1575)? Puede ser, al menos como
momento inicial de una posterior gestación y redacción definitiva.

Como sea, dicho artificio manierístico en forma de miclea inicial de un
más rico y contundente desarrollo, y con muestras profusas de imaginería en
torno a la representación del amor, continúa registrándose en la lírica italiana
de manera continuada: en la abra de Boecaccio, por ejemplo; pero ya no en el
libro IV del Filoloco, con sus debates en pro y en contra del amor52, sino en el
de las Rime, contenedoras ya del posiblemente primer petrarquismo que poda-
mos registrar en la historia del movimiento5>. Pero aparece en éstas, no baja el
signo del vituperio o ¡naledizione d’atnore, que en la obra del certaldina será
tan frecuente, sino, en este caso, conteniendo una loa, con su reverso de la
medalla, eso sí, marca de referencia obviada, pero, al cabo, presente. Presente
también el esquema esencial del artificio, formando una repetición y acumula-

54
ción relativa, que no llega a invadir, ni con mucho, el poema

~» Para una extensa bibliografía sobre el tema vid. Manera Sorolla, MP. (1991): «Apro-
ximacíones al estudio del petrarquismo en la poesía de Cervantes». Actas del II Coloquio
Internacionalde la Asociación de Cervantistas. Alcalá de Henares, 6-9 dc noviembre de 1989,
Barcelona: Antbrapos, 755-779. Para el italianismo, en general, en la obra cervantioa sigue
siendo de gran utilidad el estudio de Meregalli, E. (1971): «La literatura italiana en la abra de
Cervantes». Arcadia. Zeitschriftfñr vergleichende Literaturwissensschaft, 1-lS.

» En donde aparece ya invadiendo totalmente la estructura métrica; aunque no desple-
gándase en una estructura más amplia como la canción, e invirtiendo eí esquema dc sujeto
(amor) + verbo (ser) + predicados múltiples, por la de predicadas múltiples + verbo (ser) +
sujetos (causas y razones amorosas). De cualquier modo, definiendo y enumerando, a manera
más de lamento que de citoperio, si no el amor, los efectos de su pasión por Laura: la domina
del verso final.«S’una fede amorosa, un cor non finto,/un languir doice, un desiar cor-
tese;/s oneste voglie in gentil foco accese/un lungo error iii cieco laberinto;/se nc la fronme
ogni penser depinto/od in voci interrotte a pena intese,/or da paura, or da vergogna
offese;/s un ¡>allor di viola et damor tinto;/s’aver aítrui piá caro che se stesso;/se sospirare
et lagrimnar ,nai semnpre,/pascendosí di duol, dira et daffanno;/d arder da lun ge et agglziac-
ciar da presso/son le cagion ch amamido U mni distempre,/vostro, donna, ‘1 peccato, et mnio fin ‘1
danno». R.V.E 224.

32 Vid., a este propósito, eí op. de Givens, AB. (1968): La donm-inn damore nc1 Boccac-
cio. Firenze: D’Anna.

» Vid. Wilkinsm EH. (1950): «A General Survey of Renaissance Petrarchismss. Comnpara-
tive Literature, 4, 329; también, Manera Sorolla, MP (1987): «floración del movimiento petrar-
quista en Italia». lntroducción al estudio del petrarquismo en España. Barcelona: PPU, 12-14.

‘~ <o4rnor ¿ cante gemma in or legata/clic mai miami perde sua gentil natura/ma piñ lucente
é sempre e pUm pregiata/Non é, comne altrui pinge sun figura,/crudele, iniusto, faretrato e
nudo/nc ita de suai suggetti poca cura;/anzi é di vera pace eterno scudo,/vestito di virtute e
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Naturalmente, pueden señalarse en el cuatrocientos, entre los poetas alam-
bicados cortesanos, esbozos de la fórmula55 o muestras contundentes56. Del
mismo modo que pueden detectarse vestigios de la misma entre las quinien-

tistas innovadores barroquizantes de la segunda mitad del siglo, y de área
napolitana —área siempre en contacto estrecha con la cultura española y
requeterrecorrida, coma es sabido, por Cervantes— como Luigi Tansiila5> a

geittilezzn,/(...)», emergiendo la fórmula que, sin embargo, no se mantiene, de manera continua,
en otros momentos esporádicos de la rima en tercetos. Cito la poesía de Giovanni Boccaccio por
la ed. de Marti, M. (1972): Opere mutan in volgare. Milano: Rizzoli, 66, rima XXII, vv. 19-26.

“ Por ejemplo, la de un poema anónimo cuatrocentista que, junto a otros de la misma
época, se imprimen en la cd. de La Bella Mano de Giusto de Conti (1715): Firenze: Jacopo
Guiducci e Santi Franchi, y que luego consta en el Parnaso Italiano (1846). Venezia: Giu-
seppe Antonelli, Xl, 1780, por el que cito: «Mo/ti volenda dir che cosa ¿ Ammore,/Disserparole
assaí, mnai non potera/Dir di lui cosa che assemnbrasse u vero,/Né raccontar quaífusse il sua
migliore/Ben furo alcumi, che disser ch ‘era art/ore/Di mente, immaginnta per pensiero: /A/cun
dissera, ch era disidero/Di piacer, nato dentro da lío core/Ed io dico, che A,nor non assemn-
bianza/Né cosa corporal ch abbia figura/A nzi ¿ ben passione e disianza/Piacer di forma,
dato pee míatura/Colla virtá del cor cli agní nímna avanza/E questo basti fin che il planta
dura». Sin embargo, se trata, como creo que resulta evidente, de una argumentación, que no
es loa ni vituperio, contra la representación del amor.

>~ Tal la de lacapo Sanguinaeci, paduano, también cuatrocentista, asentada en la corte de
Ferrara, de vasta fama entre sus contemporáneos y que en su canción «Amnar é un aspro foco,
un suave am-dore», verdadero repertorio de tópicos literarios de loa y vituperio del eras, ampli-
¡lea la estructura, a través de la repetición que incide, aunque en distinta proporción, en sujeto
(amor) + verbo (ser) y predicados múltiples: «Amor ó un aspra faca, un suave ardore/ima
grctta temnpesta, un do/ce male/unpeccata ,naríale,/un seura paradisa, un chiara inferno: /qua-
lunque imi suo quadermto/si scrive can speranza di ayer pace,/quanta pUm spera, tanto pUm si
sface./L’aníor C (<ita ricchezza abbamninosa,/umta insaziabil famne, uit vamt sperare,/un giusma
biastemnare/una fortezzn inferma, uit caldo gela: /1 amare t una letizia lagrimosa/un seuro
giorno, una s

1,lendida natte,/un fe/e di tre cattc,/di mnilíe tradimemtti un fido velo/Lantar e un
alta abisso, uit basso cielo/una comítinun thna, uit lieve piombo,/un frigido palomnbo,/una
perpetua pace e ge/asia/L amor una resia,/un.smenticar sé stessa e aversi imt noia,/umt soave
pianto e una rabbiosa gioia./Lantor ¿ una rin quiete, un viver marto,/un simnnuir ricltezza cd
ogmil argoglio/un perigliaso scaglio/dove si anniega chi miami se ne avvede,/per amor breve-
mente ogni confarto/camídí.¡ce a marte /‘uamn che pune aspetta./(...)». Cita por Paesia italiana. II
Qunttrocento, ed. de Oliva, C. (1978). Milano: Garzanti, 261.

“ En una stamnza de su Camtzaniere, precisamente titulada Rute damore, el artiñcia repe-
titiva alcanza a estructurar la composición toda y a ordenar las variadas modalidades (atribu-
tos) de los daños de amor, miei cibi (sujeto) desvelados al final de la estancia precedidos del
verba ser (saít), a la mejor manera de la acuñación manieristicade ta fórmula retórica en época
barraca: «Dolarosi martir fien tarmenti,/duri ceppi, emitpi /acc¿ aspre carene,/ovia la notte e
‘1 di, lore e i niomentilmisero pian go u mfha perduto bene,/tristi voci, queme/e, urli e
lnmenti,/lngrimne spesse e sempiterne pene/son i mniei cibi e la qui~te cara/de//a mm vita, altr
ogni assenzia, amara». Cito eí Canzaniere de Luigi Tansillo paría cd. de Percopo. E. (1926).
Napoli: Artigianelli, 1, 152.
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Tarquato Tasso58. Pero será antes, en mi opinión, en los albores del siglo,
cuando en la obra de Pietro Bembo se fije un modelo más perfecto y extenso
que el de las tentativas anteriores, algunas de ellas, como la de Sanguinacci
—poeta hay setni-olvidado— muy conseguidas, conocidas y admiradas en

Italia en el primer Renacimiento.
La estructura métrica que emplea Bembo para articular su fórmula es la del

capitulo de treinta y siete versos endecasílabos distribuidos en doce tercetos,
más un verso conclusivo —no propiamente de ritornello— final; o sea, una

forma extensa en la que se ordena el despliegue del artificio a través de las
repeticiones deliberadas de otra estructura sintáctica inicial, esencialmente
idéntica, aunque con accidentales variantes —unidad en la variedad tan manie-

rística59— que pasibilita y determina el empleo de una rigurosa manera de

arnpltflcatio60.

» Frente a la estancia de Tansillo, en un madrigal del poeta sorrentino se alinearán los
gozas de amor —pues ya se sabe que el madrigal no admite dramatismos— pero quebrando
la linealidad de la estructura que estudiamos con la repetición, entre la retahila de predicados,
dcl núcleo verval que, en puridad, ha de ser una, si la estructura alcanza, en perfección, su
mcta artificiosa: «Amor, ch aspro torniento/seifra mnortali in terra,/e mal sicura tregua e certa
guerra/e terribil procelía e fiemo venta/che turbi i nostri ingegnL/en guisa donde mnovi alti
disdegnis /seifra gli angeli in ciel senza difetto/contentezza e diletto,/e tranquila quiete e sta-
bit pace/e gioia eterna con piacer verace». Cito la poesía de Torquato Tasso por la ed. de
Maier, 8. (1963): Opere. Milano: Rizzali, 1, n.0 254, 385.

~> Otro de los rasgos estimados por Emilio Orozco como propios del manierismo litera-
rio. Vid. «Estructura manierística y estructura barraca en poesía» en Manierismno y’ Barroco,
cit., 168.

~ «Amor, ¿ donne care, un vano e felo/Cercando nel suo danmio util
soggiarno,/Altrui fedele, a sé farsi rubetio;/ Un desíar chin aspeitando un giorno/Ne
porta gli anni e poifugge cam’omnbra,/iVé lascia altro di sé, che daglia e scor,to;/Um, falso
imaginar, cite si nc ‘ngombra/Om- di lenta, or di speme, e strugge e pasce/Che del vero
saper la/ama ‘me sgo¡nbra,/Un ben che le pií¿ salte mnore infasce;/Un mal che vive semnpme,
e se per sorte/Talor lancidi, pU. grave rinasce;/Un agli amici suoi chiuder le porte/Del
ca’; fidando al nemnico la chiave,/E far i sensi a la ragione scorte;/Un ciba aníaro e
sostegno aspro e grave/Un digiumt dolce e peso mnoile e leve/Un gioir duro e tormemttar
soave,/U,t dinanzi al suo foco esser di umeve/E tutto infiantnía andar senda imt disparte,/E
pemisar lumigo e parlar tronco e breve;/Umm consumarsi dentro a parte a parte,/Mostrando
altrui difor diletto e gioia,/E rider finta e lagrimar semmzarte;/Umt, perché mi/le va/te il di
si moia,/Non cercar a/fra sane e gir conteisto/A la sun ferma e disparata noia;/Un
cacciar tigri a passo imtfermo e lento/E dar seníi a larena, e pur col mare/Pmati rigar, e
nutrir fian al vemsto;/Le guerre spesse ayer, le paci rare/La vittoria dubbiasa, II perder
certa,/La libe rtate a vil, íe pregion care,/L entrar precipitoso e luscir erto/Pigra il pa/to
servar, pronto u fallire,/Di poco mn¿l mciio assemszia coperta,/En aíirui vivo, in se stessa
marire,>. Cito la obra poética de Pietro Bembo por la cd. de Marti, M. (1961) de las Opere
in Volgure. Firenze: Sansoni, 471, nY 35.
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Se trata de un poema cronológicamente ubicable por los años de escn-
tura de los mimos Aso/anos (1502-1503), o poco después, cuando a la
impronta platónica que intelectualmente experimentaba el futuro cardenal y
a la dictadura que ejercía en él, y, en gran medida, por él en Italia, el estilo
ctceroniano, se añadía la tiranía, entre dulce y amarga, de su relación con
Lucrezia Borgia. Y aunque la composición nunca se incluirá entre los ver-
sos de los Aso/anos, formará parte del llamado Primo Canzoniere del
Bembo6t, en parte inspirada por Maria Savorgnan, en parte por la mentada
Lucrezia, pero, finalmente, dedicado a Elisabetta Gonzaga, duquesa de
Urbina, tal vez por concluirse y organizarse en el período llamado urbinate
(1506), dominado, al menos teóricamente, por el platonismo y, política-

mente, por los Montefeltro.
El capítulo que nos ocupa, sin embargo, se almea todavía en las coordena-

das del petrarquismo manierista tardo-cuatrocentista, que barrerá, y hasta
prohibirá, el propio Bembo a partir de las prescripciones poéticas de sus Frase
della Volgar Lingua62. Por ello mismo, será un poema pronto clasificada entre
las Rime estravagantí del autor y muy conocido, aun antes de publicarse en
conjunto su obra en verso, infinidad de veces, a lo largo del siglo63, al formar
parte y difundirse a través de una de las primeras antologías poéticas italianas
del quinientos: el Fioretto de cose noveM.

«A more é, donne care, un vano e fe/lo» es un vituperio amable contra el
amor, en presencia de interlocutores femeninos, que define la pasión erótica en
múltiples variantes negativas, introducidas casi siempre —doce veces— por
una misma marca retórica, la anáfora ——un—— y en el que se juega, intelectual-
mente, con un esquema sintáctico, inicialmente simple, que se extrema y com-
plica a través de la repetición acumulativa de los predicados, llevada aquí,

‘~ Ms. It. IX. ¡43 de ¡a Biblioteca Marciana de Venecia del que poseemos un riguroso

estudio y edición debidos a Vela, C. (1988): «II primo canzoniere del Bembo». Studi di Fila-
logia Italiana, XLVI, 163-251.

>2 Concluidas en 1524 y con primera edición en 1525, en Venecia, en casade G. Tacuino.
>~ Las ediciones y reediciones de las Rimne serán numerosísimas a lo larga del quinientos,

antes y después de la muerte de Bembo en 1547 hasta 1599. La primera, la de sus Stamtze en
1518; luego las de sus Rime en 1530, 1535, 1539, 1540, 1544, 1546, 1547, 1548, 1552, 1554,
¡556, 1558, 1559, 1561, 1562, 1563, 1564, 1569, 1570, 1586, 1599. Y ello a pesar dc los
movimientos de la Inquisición romana contra las indecorosas Rinte del desaparecido cardenal
que se perfilan alrededor de 1580 -momento en que Cervantes está en Italia-, con el consi-
guiente escándalo y, suponemos, cierta propaganda para los versos bembianos. Pero vid., para
mayores datos sobre las distintas ediciones, la «latroduzione» bibJiográfica de la ed. ch. de
Maier, E.: L. y 452-453.

<“ Publicado en Venezia, per Nicoló detto it Zoppino, la primera ed. de 1508 y por Geor-
gia de Rusconi la reedición de 1510.



108 MtPilar Manero Soro//a

frente a modelos anteriores, a un desarrollo extenso, que encaja con el inicio y
el final del poema, y que es, fundamentalmente, lo que nos interesa destacar.

En fin, el esquema fue, antes en tono menor, y se presenta, a partir de las
Rime estravaganti bembianas, coma un ejercicio para virtuosos del que parti-
cipa la canción de Lenio cervantina y el mimo pastor, con tanto de Perattino,

el también personaje bembiana contrario al amor, de GIL Asolani65. Virtuo-
sismo y simulacro de improvisación a tono con el clima académico del libro
IV de La Galatea y con su implícita competición poética, pues el debate entre
Lenio y Tirsi en contra y en pro del amor, en esta Arcadia convertida en Aca-
demia, conlieva, a la vez que el desarrollo de una ciencia y cultura infusa sobre
el eras, que el simple contacto con la naturaleza pasibilitat6, una confrontación
de maestría versificatoria del pastor, quien, en los límites del convenciona-
lismo del género, es, además de amante, poeta. Y en el caso de Lenio lo es de
manera cuita y verosímil, pues Cervantes da a entender de él que, «en los años
más floridas de su edad», había estudiado en Salamanca67.

Pero ya adelantamos que esta estructura, en la que la dialéctica anterior

desplegada en la prosa y sostenida entre Lenio y Tirsi queda replicada y apre-
sada en un frío esquema, prácticamente fijo y única, se llena de imágenes múl-
tiples y distintas personificaciones que, en el verso, suplantan las definiciones
abstractas del amor, diseminadas en la prosa.

Y es evidente que este despliegue de imágenes negativas en toma al amar
nos conduce a la consideración de éste como una pasión violenta y dramática
que desconcierta, enajena y aniquila; contraria a La aspiración de lograr por él
y en él una vida con sentido y arden, ideal genuinamente arcádico, pero trun-

~> Vid. López Estrada, F. (1948): La «Galatea» de Cervantes. Estudio crítico. Universi-
dad de la Laguna. 89.

66 Se trata del tópico de la naturaleza como tibro, como ciencia infusa, itustrada por

Curtius, ER. (1954): Literatura Europea>’ Edad Media Latina. Méjico: ECE., 1,448-457 y
señalada en la pastoral cervantina por Egida, A. (1985): «Topografía y cronografía en La
Galatea». Lecciones Cervantinas. Zaragoza: Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragón y Rioja.
79. Por otro lado, recordemos que, siguiendo las teorías neoplatónicas del siglo XVI, el amor
«como fuerza trascendente que es, de acercamiento a la forma perfecta, tiene insista la vir-
tud congnoscitiva>~: Avalle Arce, iB. (1974): La nove/a pastoril española. Madrid, Istmo,
239.

~ Ecl. cit., libro IV, 72—73: «Y aunque el desamorado Lemtio, por su ltu,nildad, ha confe-
sado que la rusticidad de su vida pacas prendas de ingenio puede prometer, can todo eso, te
aseguro que los tuás floridas años de su edad gastó, no en el ejercicio de guardar las cabras
en las mnontes, sino en las riberas del claro Tor,nes, en loables estudios y discretas conversa-
clones».

~ Pp. 55-56. En las distintas citas del poema, indicamos primero la página y luego la
línea-verso de la cd. cit.
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cada ya en la bucólica mucho antes de la escritura y publicación de la trans-
gresora Galatea cervantina69. Y aunque, naturalmente, resulte también obvio
que algunas de estas imágenes, significativamente redundantes, aparecen en el
texto par imperativos retóricos para reforzar la figura y la dinámica de la acu-
mulación propia de la estética manierísrica, la adopción de esta misma forma
ornamental procura un cumplido abanico de posibilidades sentimentales y
emocionales, anejas a la definición y representación del amor, única y múlti-

ple, con la que Cervantes, en la canción de Lenio, parece queremos propor-
cionar un relativo compendio de tópicos.

Varias de estas imágenes, las rituales en tomo al niño-Dios, se retoman del
ornato imaginístico de los debates entre Lenia y Tirsi del propio libro IV, en donde

se describe, desde la figuración pictórica de los «antiguos gentiles», a Cupido,
niño, ciego, cmel, armado con las consabidas y ovidianas saetas de oro y plomo70.

«(...) a lo tnenos dijeran los antiguos gentiles que aquel instinto que incito y
mueve al enamorado para antar ntri,s que a su propia vida la ajena, era un dios a
q,uen pusieron por nombre Cupido 1,..), pintóbanle niño desnuda. a/ada, venda-
das lo,r aja.r, con arco 1’ saetas en las manos, por darnos a entendí>,; en!re otras
cosas, que en siendo uno enamorado, se vuelve de la condición de un nimio simple
y antojadizo, que es ciego en las pretensiones, ligero en los pensamientos, cruel
en tas obras, desnuda y pobre de tas riquezas del entendimiento. Decían asimesmo
que entre las saetas suyas tenía das, la una de plomo yla otra de oro, can las eva-
íes diferentes efectos hacía 1.)»

Como asimismo, se re toma de los debates en prosa alguno de los contra-
rios efectos de Eros: temor, ardor, frialdad, mudez, igualmente aducidos par

los «antiguos gentiles»7t.

>~ De hecho, se registra en la propia pastoral grecolatina, en la que ya se introduce la
vida, el tiempo y la muerte; la historia y la política. Pero vid., al respecto, el estudio de Snell,
B. (1951): La cultura greca e le origini del pensiero europeo. Tormo: Einaudi, 334 y ss.

» «(..) a lo menos dijeran los antiguos ge,ítiies que aquel inst,,tto que incita 5’ ¡nueve al
enamorado para amnar mnás que a su propia vida la ajena, era un dios a quiemí pusieran por
nombre Cupido (...)‘ pintábanle niño desnudo, alado, vendados los ajos, con arco y saetcts en
las ¡llanos, pordarnos a entender, entre otras cosas, que en siendo uno enamnarada, se vuelve
de la condición de un niño simple y antojadizo, que es ciego en las pretensiones, ligero en los
pensamientos, cruel en las obras, desítudo y pobre de las riquezas del entendimiento. Decían
asímesmo que entre las saetas suyas tenía das, la una de plomo y la otra de oro, con las cua-
les diferentes efectos hacía (...)». Ed. eit.. libro IV. 51-52.

~‘ «Movióles a decir esto y a dar nombre de dios a este deseo, el ver los efectos sobre-
naturales que hace en los enamorados. Sin duda, parece que es sobrenatural cosa estar un
amante en un imtstante mesmo tetneroso y confiada, arder lejos de su amada, y helarse cuando
mas cerca della, mudo cuando parlera, y parlero cuando ¡nudo (.3». Ed. cit., libro IV. 51,
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Es probable que, entre las consideraciones de éstos tengamos que subrayar
la impronta ovidiana, cuyo léxico amoroso se entremezcia can las expresiones
hiperbólicas de la poesía cancioneril e italianizante72. Del mismo moda que en
la configuración del niña-dios, entre varias posibilidades referenciales, se haya

de tener en cuenta, y con razón, la que el propio Bemba realiza en Cli Asolani,
mucho más rica que la cervantina, pero en la que, naturalmente, se ofrecen las
lugares comunes señalados73; aunque resulten más aproximativas al texto
debate dcl libro IV de La Galatea las que nos proporciona León Hebreo en sus
Diálogos74 y Mario Equicola en su Libro di natura d’arnore’5, verdadera sínte-
sis de las complejas manifestaciones grecolatinas, pues su descripción procede

72 Vid, para esta dítima cuestión el op. de Sehevilí, R. (1913): Ovid and the Renascence

in Spain. Berkeley: University of California Press, 98-99, quien pone en relación la mentada
impronta léxica ovidiana con un soneto de la Dia,ta de Gaspar Gil Polo, no enteramente ale-
jada de la estructura retórico-sintáctica objeto de nuestro estudio: «No es ciega Amor, mas yo
lo soy que guía».

‘~ «Pintáronle niño non porque eí sea mnozo, pues naciójunra~nente con los primeros ltom-
bres, más porque muozos de juicio hace tornar a los que le siguen (...). Pínta,tle con alas, no
porotro respecto sino porque los enammtorados, sustentados con las p/u¡nas de sus locos deseos
vuelan por el aire de sus esperanzas vamiamnente hasta el cielo. Además de esto, íe pusieron
antorcita encendida en la tnano. porque así commío el resplandor del fuego es gozoso Inris el
ardor es dolor/sima, así las primeras apariemtcias de Amor son placenteras y alegres, mnás cl
usoy experie¡tcia los atormenta sobretuanera, cuya lía,na, si fuese comtocida antes de arderett
el/a iay cuánto ntenos grande sería ha día eí señorío de este tirano y menorde los que es el
numero de los amadores (...). Mas para dar fin a la imna gen de este dios, mnal pctra los ho,nbmes
de tan diversas colares de la atiseria de ellos pincelada, a todas cosas que yo, Lisa os he dicho,
añadieran eí arco y las saetas, para darnos a entender que las heridas que Amor nos da son
tales co,na podrían ser las de un buen arquero que nos asaetase (.3». Cito por la traducción
anónima de 1551, cd. ciÉ, t25. La relación Cervantes-Bembo en la descripción de Cupido fue
subrayada por López Estrada, E.: La Galatea de Cervantes. Estudio crítico cit., 67.

‘~ «El verdadero Cupido, que es pasión amorosa y plena concupiscencta se origi’ta de la
lascivia de Venus y de/fervor de Marte. Por esto lo pintan como un niño, desnudo, ciego, con
alas y lanzando flechas. Lo representan nimio porque e/amor siempre crece y es desenfrenado,
canta lo son los niños; lo pintan desnudo porque ,to se puede ocultar ni disimular; ciega por-
que no es capaz de ver razón a/gamma e,t contrario pues la pasión lo ciega; /0 representan
a/ada porque es mnuy veloz, ya que el amnante vuela con el pensamiento, 1...) con las flechas
que producen llagas sutiles, profundas e incurables, la mnayoría de las veces proceden de los
correspondientes rayas de los ojos de los amnanteg que son como saetas». Cito los Diálogos
de amor por la traducción de Romano, D. (1953). Barcelona: José Janés, 37.

“ «Ismenia e Erastisthene suo compagno in vn giardino, tra le altre figure uedeno
dipinto un carro, me ¿ parso tradur lo latina in questo modo: Era itt vn carro vn giouinetto
<.3 tuno nudo, hauca in mano arco e fuoco, pharetra e spaía da lato, Ii piedi erano humani,
ma tutti di a/e, era il nolto tanto dileueuoíe che superaria ogni bellezza (.3 Erali subietta
gran turba di ogni eta, di ogni canditione: ciascuno Ii staua inanzi come seruo (.3» Cito por
la cd. de Venecia; Gloanniantonia e Fratetli da Sabio, 1526, 64v.
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de las que en la antiguedad clásica realizaran Alejandro, Afrodiseo, Masco,

Propercio, Virgilio o Catulo que Cervantes seguramente no leyó. Por otro lado,
es posible que unas y otras, especialmente las de Bembo, menos la de Equi-
cola, deriven de la descripción del Amor que Boccaccio realiza en su Genea-
logia Deorum76, y, en última instancia, de la Elegía II de Propercio~, en donde
la personificación de Cupido, todavía vidente —lo que, por otro lado, nos

recuerda y aclara Equicola78— se introduce a través de] verbo pintar que here-
dará y transmitirá la tradición latina e italiana en las literaturas europeas y que,
como podemos comprobar, aparece en los textos de Bembo, Hebreo, Equicola,
Boccaccio, Propercio y Cervantes.

En ellos, sin embargo, la repetición, sin apenas variantes, de semejantes atri-

butos rituales en el entramado figurativo de la personificación del dios, niño,
alado, desnuda y ciego —contradiciendo la tradición genuinamente platónica—,
arquero con sus armas —generalmente ovidianas y tópicas flechas de oro y

~> «Finge 1 ‘error tnorta¿ cli amorsia vcello, Con 1 arco sacro, e con la crudaface, (.3.
Ma Seruio ilfa d’etáfanciulla. ladi Francesco Barberino l¡vo,no da ‘tan esser lasciato a die-
tro, ¡mt alcum,i suoi poemi uolgam-i it descriue con gt’occhi velatí con una benda, can i piedi di
grifo (.4. Ma hora k da passar piuí obre; e ¡torrare lefihlioni; vedar quePo, che sano le loro
cortecc,e s, nasconda. Fingano costui garzone, accioche disegnino letá di chi riceue queMa
passiane (.3. Oltre ció k dipinto alojo perdimostrar la instabilitó del passionata; percioche
facilm emite credendo, e disiando va/amida di passiane in pasiane. Viene finta portar tarco e le
saette, per dimostrar la subita prigiomíia de gli sciocchi 1...). Dicomía che queste sano doro, e
di piombo, accioche perque/le doro vegniama e pigliarli diletto (.3. Per que/le di Ñomba
vogliana, che sintenda lodio (.3. Sitj aggiunge la face dimostra gil i¡tce¡ídi de g/’animi, che
confiamína continua dó mioia a i prigioneri. Cli cuoprona gl’acchi con vila benda, accioche
consideriamogli amanti non sapere si vadano Itaver im, loro a/cuna iuditio, a/cune distintioni
di cose, ma <Ial/a sola passione esser guidati. 1 piedi di grmfo gli samio aggiunti, per dinotare,
che la passione ¿ tenacissíma (.3». Cito la Geneo/agia Deo,-u¡n par la traducción italiana de
Guiseppe Betvssi: (1906). \‘enetia: Lucio Spineda, 149 n y y.

~ «Quicumnque iI/e fuim, puerum qui pinxit Amorem,/ nonne putas miras hunc habuisse
mwmt¿s?/Is primmm¡ uidit sine seas” amere amantis,/et lenibus caris magna perire bona./lde,n
non frusíra ¡mentosas addidit alas/fecil et huntano carde uoíare deum: /sciíicet alterna quo-
miman, ¡actamur mn unda,/nostraque nomi ullis permanet aura locis./At merito Itamatis manus est
armata sagittis, ci pharetra cx umnero Cnosia utroque iacet: anteferil quonianm mii qmíam cer-
nimnus hostemn,/nec quisquanm ex it/a vulmuere sanus abit./ln me lela ntanent, manet et puerilis
imago: ¡(.3». Elegiarumn, II, XII, 1-14. Cito paría ed. de Tavar, A. (1984). Madrid: C.S.I.C.

‘> «Se/o editta de Grecifusse ben osseruaro e se ad imitatione di dottissin¡ifusse stamo
pinta amare non se gli nederia la bendaauanti a gti occhi lucenmi e splendidi, come nelbando
di Venere miel poema di Mosco leggemo, oae essa premio prepone a chi Cupido perdaza
ritrouasse (.3. Nelli epigrammni greci di Meleagro 1..) nulía mentione si fa it proverbio ¿
amare nace del uedere. Aíessandro, Aphrodiseo, e Propertio quati distinta,nente della pittura
di Amateparlano, uclo non gli danno, ne cieco il fanno: Se Vergitia e Catullo cieco Amor
n.aminano, intendeno latente acculto (.3». Ed. ciÉ, 64.
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plomo, en algún caso, espada—, más los estados y efectos que determinan esos
mismos atributos —puerilidad, inestabilidad, indefensión, irracionalidad, heri-
miento, esclavitud—, no cubren las variadas imágenes alineadas como predicados
en el esquema repetitivo del vituperio hiperbólico pronunciado por Lenio en su
cuarto poema; cama tampoco pueden sefialarse como referencias desveladoras las
que constituyen las diversos modelas de personificación del Amor inventariados

y estudiados por Erwin Panofslcy en su delicioso Cupido ciego39; ni las que nos
proporciona Alciato en sus Emblemas80 y que grosso modo inciden en las presen-
tadas por los filógrafos quinientistas y Boccaccia en su Genealogía Deoruni51.

Con el margen lógico de libertad, no sólo combinatoria sino genuinamente
creativa, concedido al poeta, y más allá de los modelos que pudieron propor-
cionarle las ti-atados de amor renacentistas y la vulgarización de la iconografía
grecolatina par la posible impronta de la obra de los clásicos de la antigúedad,
generalmente conocidos par nuestras escritores del Siglo de Oro o servida par
los italianos —particularmente, y en este caso, la que gira en torno a la tradi-
ción ovidiana ya señalada—, la canción de Lenio revela, asimismo, una ads-
cripción efectiva y preponderante a la lengua poética de Petrarca en las múlti-
ples y diminutas representaciones del amor que, de fonna diseminada, se
hallan en las Rerum Vttlgariumn Fragmento, y que luego transmite y reelabora
la lengua del petrarquismo con su peculiar convergencia de elementos estéti-

camente afines, aunque de procedencias diversas.
No redundaré, en este sentida, en la señalización de las imágenes ordena-

bies en las isotopías del fuego y del hielo, aunque ilustran el primer verso de
La canción, ni las de las armas y dañas de amor, de adscripción petrarquista
muy evidente, aludida más arriba a propósito de la primera estancia de la can-
ción objeto del presente estudio. Pero si’, en cambio, subrayaré idéntica filia-

ción, pero más recóndita, de otras imágenes contenidas en las cinco estancias
siguientes, que se acumulan en tomo a la ornamentación retórica y significa-
tiva del dios Amor y de sus efectos; en la pasión amorosa, descrita por Lenio
can elocuente vehemencia, mas que hasta entonces experimentada realmente

por el personaje, en correspondencia can formas imaginativas expresivas y
descriptivas del amor presentadas en el O.tnzoníere petrarquesco.

~> (1939)’. Studies in Iconolagy. Oxford; University Press. Utili7,o la ecl. italiana, traduc-
cit$n de Pedro, R. (1975): Tormo: Einaudi, 1975, 135-184, para eí tema señalado supra. Vid.
también este estudio en relación a la vulgarización del Amor vidente de la mitología griega y
latina más antigua; la recordada precisamente por Equicola.

‘> Estudiadas por Michel Moneren relación a la obra de Cervantes. Vid. op. cit., 30-34,
por la que se refierc a La Galatea.

“ Vid., no obstante, nota n/ 30.
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En esta línea, de entre la lista de imágenes acumuladas en el poema, ya
señaladas, tendríamos que hacer mención de la configuración del amor como:
mar turbado (55,12)82; ministro de ira (55,l3)~~; enemigo en amigo diffrazado
(55,12)t tirano crudo yflero (55,17)85; yugo que humilla (55,23)86; red enga-
ñosa de sotil cabello (55,26)~~; sabroso mal (55,29)88; ponzoña disfrazada

82 Imagen recurrente en la poesía de Petrarca para designar el estado psicológico confuso

del poeta enamorado: «Fra sí contrari v¿nli in fra/e bam’calmi trovo in alto mnar senza
governo». R.V.F., 132, II; «Nuoto per marche non ¿fonda a riva». R.V.F., 212,3; «Passa la
¡lave ‘nia calma dobliolper aspra ‘nare». R.V.E, 189, 2. Cito las Rerunz Vulgarium Fra gmenta
de Petrarca paría ed. de Contini, CF. (1964). Tormo: Einaudi.

~ Imagen empleada por Petrarca para configurar los pensamientos torturantes producidos
por la pasión amorosa: «Antom; contra di te gió mal ¡tomt valse,/(...)/quando ecco i tuo¡ mm¡íts-
tri, i’ non so dondc,/perdarmi a divederch’al suo destino/mmmal chi co,tmrasta, et mnal chi si mmas-
conde». R.V.F. 69,2, 12-14.

~ La identificación del amor como enemiga, paralela a la de la dama como bella ene-
miga, es recurrente en las R.V.F., en donde también se halla implícita la idea, aunque no tan
puntualmente expresada como en Cervantes, de su experiencia amable.’ «1’ temmto forte di tnan-
car tra via,/em di cader in mmtan del mio m¡emico>. R.V.F. 81,4; «Siede 1 sigmmore, anz,’’l nimica
,nia». R.V.F. ¡98,4.

85 Lugar común de la lengua poética del petrarquismo, se detecta en el Cazoniere desig-
nado, como en la poesía de Cervantes, la crueldad del sometimiento al poder del amor: «Si
m2on son giunta/anzi te¡npo da ¡¡torte acerba el dura,/pierñ celeste ó cura/di mia salume, nomt
questo tiranno/che del mio dual si pasce, et del n¡io danno», R,V.F., 360,59. Vid., además,
para el entramado de la imagen en el movimiento petrarquista: Manera Sorolla, MP. (l990):
bnágenes cit., 125 y ss.

86 Figuración perteneciente a la imaginería de las ataduras amorosas, y corriente en la
obra de Petrarca y en el petrarquismo posterior, con distinto y aun opuesto valor, según el
adjetivo que lo acompaña: «gioga amttica». R.V.F. 28,6; «grave giogo». R,V.F. 50,61; «aspra
giogo». R.V,F. 51,12; «dispietato giogo». R,V.F. 62,10; «doice giogo al calla». R.V.F. 197,3;
«bel giogo>~. R.V.F. 209,7; «giogo aspro etfero». ¡<VR 360,38. Vid., además para el desa-
rrolla de la imagen en el movimiento petrarquista en España e Italia: Manero Sorolla, MP.
(1990): hnáge¡tes cit., 72 y ss.

>~ Común, como las anteriores, a otras tradiciones poéticas, la imagen del amor como red,
que a través de la belleza del cabello de la dama, apresa a los enamoradas, alcanza en la tra-
dición petra¡’quisía, en la que sc sobreentiende que el cabello sc identitica con el oro, su fija-
ción y la ejemplificación de sus más bellas expresiones: «Amnor fra lerbe una leggiadm-a
rete/doro ct di pene tese sott’un rama». R.V.F. 181,1. Vid., además Manero Sorolla, M.P.
(1990): Imnágenes petrarquistas cit., 160 y ss.

88 Acepción que alcanza la categoría de imagen gracias a la adjetivación que en su cons-
tnscción antitética hace sensible al sustantivo. La identificacion del amor como mal, y por
extensión coma enfermedad, es común a la tradición ovidiana (vid, nota n.0 71), trovadoresca
y cancioneril, pero, qué duda cabe, que es la lengua poética del petrarquismo la que la fija en
el Renacimiento. En ella, resulta asimismo corriente la expresión paradójica: «O viva mofle,
a dilectoso ma/e». R.V.E 132,7.
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(55,30)89; rayo que donde toca abrasa y hiende (55,32)90; airado brazo (55,33)9!;

sombra de bien (56,2)92; vuelo que nos levanta hasta la esfera (56,3)~~; vida que
de continuo estó en traspaso (56,11)~~; guerra e/egida (56,12)~~; tregua que poco
dura (56, 13)96; preñez que por janu-is a sazón llega (56,15)~~; enfermedad que

~ Disfrazada en el sentido de que su apariencia es gustosa; loqueen la lengua poética
de Petrarca, sin la aspereza que íe confiere en la de Cervantes, en este caso, la adecuada
acomodación al talante brusco de Lenio, alcanzará siempre la categoría de «dolce>,: «Do/ce
veleno it cor trabocchi». R.V.F. 207,84; «Dolce veneno, Amor, mia vita é corsa>t R.V.F.
152,8.

~> Con la traslación en la atribución de una imagen, en la lengua de petrarquistas y
trovadores, (Vid. Manero Sorolla, MP. (1990): Imnágenes petrarquistas cit., 527-533),
tradicionalmente asignada a la amada (causa de amores), al amor mismo (efecto). Implí-
cito en ambos casos el elemento fulminante: «Ben mi pó riscaldere it fiero raggia,¡non
sí chi’ arda; et puó turbarmni u somtno,¡ma rontper mto, l’imagi,te aspra et cruda». R.V.F.
83,12-14.

91 Semejante a la acepción que hallamos en «Giunta mó Amorfra be/leer crude brac-
cta/che mn’a,tcidono a torta>o. R.V.F. 171,1.

92 Dimensión trascendente asignada a Laura en el Canzionere petrarquesco, puede igual-
mente presentarla como imagen e] propio amor: «Qual ambra t sí crudel che’isen¡e
adugge/<...)/amnar mn’adusse(...)». R.V.F. 56,5,11.

‘~ Es una de las consecuencias lógicas (efecto amoroso) de la característica y fundamen-
tal figuracion del dios-amor alada: «A,nor, cha’ suoi le piante e i cori i,npennalperfargli al
tem’zo ciel co/ando ir vivi». R.V.F. 117,4.

~ Convertida la dinámica de una acción que, lógicamente correspondería a un predicado
verbal (agitación psíquica de la vida amorosa) en atributo del amar misma: «Do/ce venemta,
Amnom; ¡nia vita é corsa>x. R.V.F. 152,8.

‘> Es imagen recurrente en la lengua poética del petrarquismo para designar al amor a el
peculiar estado psicológica del amante: guerra interna, dentro del despliegt¡e alegórico de la
tradicional ps~’comnachia: «Lunga guerra». R.V.F. 107,2; «Cruda guerra». R.V.F. 128,11;
«Perpetua guerra». R.V.F. 252,12,’ «Aspra guerra». R.V.F. 264,111; «Tamtta guerra». R.V.F.
302,7; «Mia guemwa>~. R.V.F. 366,12. Vid., además, para el desarrollo de la imagen en el cauce
del petrarquismo italiana y español: Manero Sorolla, MP. (1990): imágenes petra¡’quistas,
cit., 77 y ss.

«~ Como consecuencia igualmente perteneciente a la lengua poética del petrarquismo y a
la alegoría de la psycormtochia. pero con sensible menor recurrencia: «Clic fa¿ ahna? che
pensi? aum’e,n mnai pace?/aurem mmíai tregua? adaurem guerra eterna?». R.V.F. 150,2-

~ Pudiéramos decir que, en este verso, Cervantes condensa el significado amplificada
a través de la arnamentación mitológica desplegada por Petrarca en el soneto «Quandal
pianeta che distingue tare». También en éste, el amor causado por Laura en cl poeta, no
alcanza la sazón propicia; en este caso, la primavera deseada. FI soneto se construye, como
tantos en la lírica del poeta aretino, sobre el entramado de una comparación en la que la
gravidez de la tierra en la bella estación es comparada a la del poeta lleno de amor..., final-
mente frustrado: «Quamtdo’l pianeta che distingue l’ore/ad albergar col Tauro si
muam-na,/cade vertmí da tinfiammnante cama/cIte veste it ,nondo di novel coíore;/et non pur
que1 che s ‘apre a noi di forelle rive e i co/fr di fioremti adormía/ma dentro dove gió mai
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al ánima se pega (56,16)98; cercado laberinto (56, 2O)~~; lazo donde se enlaza
nuestra vida (56,

23)ím; señor (56, 24)10!; gusano (56, 27)102; nube que los sen-
tidos oscurece (56,31)103.

non saggiorna/gravidofa di sé il terrestro humore,/onde talfructo et simile si colga: ¡cosi
casíel, ch’? ira le ¿‘¡¿‘nne mm sole/in toe mavendo de ‘begli occhi í ramicria d ‘amorpenserí,
qtti et parole;tna come ch el/a gli governi o valga, primavera per me pur non maz».
R.V.R 9.

‘98 La idea —y la imagen— se halla igualmente en el Canzoniere petrarquesco: «L’ab,ta,
nudrita sempre in doglia e’n pene/(...) contra 1 doppio piacersinferma fue». R.V.F. 258, 10-
II. Aunque el enfermo de amor y el amor como enfermedad sea tópico muy generalizado y
no sólo en la lírica cancioneril e italianista. Vid., además, justo en relación a la obra de Cer-
vante., y para una muy amplia bibliografía sobre el tema, el estudio de Egida, A. (1989): «El
Persiles y la enfermedad de amor». Actas del U Coloquio lnternaciomtal de la Asociación de
Cervantistas cit., 20 1-224.

»> Imagen presente en la obra de Petrarca para simbolizar y expresar cl confusionismo
psicológico que el enamoramiento y la pasión amorosa crean, resulta asimismo recurrente en
la obra de mtíchos poetas petrarquistas. Vid. Imógemtes petrarquistas cit., 196-200. En su
expresión, generalmente el adjetivo intensifica una cualidad que en el propio nombre, núcleo
de la imagen, se incluye. Petrarca destacará el apresamiento y la ceguera de la situación labe-
ríntíca/amorasa: «Mil/e trecemtto vemitisette, a punto/su 1 ‘ora prima, il di sesto d‘apri/e,/míel
laberinto ñttraí, né veggio ondesca». R.V.F. 211, 12-14; «0 ‘¡ata fede a,norasa, un cor non
fim¡ma,/umm languir da/ce/un desiar cam’tese;/s ‘o,teste vaglie imt gemttil foco accese/un lungo error
in cieco laberinto;». R.V.F. 224, 1-4. Cervantes, cama ilustra su canción de Lenio, resaltará el
primero de los casos.

I~» Imagen que redunda su significado a través de la incidencia en ella del retoricismo de
la an,tominatio (lazo/emílaza), y forma parte, asimismo, de la imaginería de las ataduras amo-
rosas, de antigua, extensa y reiterada presencia en el movimiento petrarquista (vid. Imnágemtes
petrarquistas cit., 166 y ss.). En la poesía de Petrarca su presencia será constante: R.V.F. 6,3;
28,13; 55,15; 59,4; 96,4; 106,5; 134,6; 184,6, etc. En alguna ocasión, enlazando la vida hasta
la muerte: «Ft strinse/ cor d’un laccio s¡ passente,/che Marte sola fia ch ‘imtdi la snodi».
EVE 196,13.

1O~ Imagen de evidente reminiscencia cortés, su presencia es constante en el Canzoníere,
recordando incluso su ascendencia feudal: «Signar nostra Amare». R.V.F. 112.14. Del mismo
modo que sigue siendo recurrente su aparición en el movimiento petrarquista. Vid. hnágenes
¡~etrarquzstas cit., 128 y ss.

1(12 Que aparece en las R.V.F. 304,1, consumiendo el corazón del enamorado: «Mentre
chel cor dagli amorosi vertni/fu consumalo». La figuración liará mella en los cauces de la
expresión antipetrarquista: «El venenoso gusanolDe Cupido»: Cristóbal de Castillejo. Diá-
lago de mujeres, Obras ed. de Domínguez Bordona, J.; (1960): Madrid: Espasa Calpe, 1960,
1, 168.

103 Igualmente imagen presente en las R.V.F. 217,5, no en el sentido cervantino de ofus-
car las sentidos, pero sí de helar los sentimientos y las palabras del enamorado. De todas for-
mas, con clara connotación negativa. «Cia destai con sí giusta querela/en sífervide rimmíe

farmni udire/ch un faca di pietñ fessi sentire/al duro cor cha mezza state gela;/et lemapia
nube, che ‘1 rafredda et vela,/romnpesse a laura del n¡i’ardente dire’>.
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En fin, imágenes de fijación petrarquista que se vierten en cascada en la
estructura métrica de una canción de idéntico origen y que ordena una dispo-

sición retórica artificiosa, detectable en la obra de Petrarca y que amanera el
petrarquismo italiano tardo cuatrocentista, destinada a expresar las definicio-

nes, no siempre platónicas, del amor por representaciones.


