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RESUMEN ANALITICO

El Poema Heroico de Hernando Dominguez Camargo se comenzé a
estudiar seriamente en el siglo XX, esta primera lectura produjo una
interpretaciéon de la obra que se resume asi : la poética camarguiana esta
compuesta por la sensualidad, la suntuosidad y el lujo verbal, estos
elementos son trabajados bajo el impulso de |a imitacion gongorina, Camargo
escribe para imitar a Gongora. Ademas, el poeta utiliza el tema de la vida de
San Ignacio como un pretexto para dar rienda suelta a todos los anteriores
elementos; esto se manifiesta principalmente en los bodegones, bestiarios y
jardines que aparecen en el poema, los cuales se han considerado un fin en
si mismo sin relacion con el contexto. Nuestra investigacion hace una
revision de tales planteamientos. En principio establece que el concepto de
imitacion no sirve para clarificar la relacion de Camargo con Gongora; mucho
mas exacta es la nocion de intertextualidad, entendida como desfiguracion
de un texto anterior. Camargo desfigura las Soledades adaptandolas al
contexto ignaciano de la obra. Lo mismo sucede con otros textos en el
poema; es el caso de la biografia del Santo, escrita por Rivadeneira, y la
Biblia. Ambos textos son reelaborados en el poema. La doctrina del Santo y
la espiritualidad contrareformista también se consideran elementos dejados a
un lado en el poema; pero el analisis de los bodegones, bestiarios y jardines
del poema como escenas cargadas de simbologia cristiana, demuestra lo
contrario; ademas de plantear que detras de la mencionada sensualidad de
la obra se esconde un mensaje religioso que implica una relacion con el
contexto del poema. Asi mismo, el analisis de la representacion de la Virgen
compuesta en el poema, muestra como Camargo si maneja la religiosidad
barroca, cancretamente la iconografia mariana surgida bajo los preceptos

contrarreformistas.
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INTRODUCCION.,

Dominguez Camargo fue un poeta olvidado durante mucho tiempo, sélo a
comienzos del siglo XX se comenzd a valorar su obra, al iniciarse el
ambiente de relectura del barroco, con la generacién del 27 en Espafa.
Gerardo Diego (1927) se ocupd especialmente del poeta colombiano y con
él comenzd una postura critica hacia la obra camarguiana que ha continuado

hasta nuestros dias y que nosotros trataremos de revisar en este trabajo.

Gerardo Diego opinaba sobre la obra de Camargo en estos términos:

Por muy interesante que sea la vida del Santo (Ignacio
de Loyola ) , lo que nos interesa en el poema es rara
vez la vida misma, la ascetica, los éxtasis, los milagros
del fervor y de la accidon ignaciana; lo que nos importa
es el lucimiento del poeta, los fulgores verbales que
consigue y que a veces se dilatan en una serie de
estrofas constantemente afortunadas. (1960:300).

Para resaltar esos momentos sobresalientes del poema, el autor
planeaba una antologia donde aparecerian sélo esas estrofas afortunadas
del poema, que se superponen sobre los momentos religiosos e ignacianos

de la obra :




del poema, que se superponen sobre los momentos religiosos e ignacianos

de la obra:

No faltaria en tal seleccion los banquetes (...) Toda la
escena del bautismo esplende de primores
centelleantes . No hay que olvidar los juegos vy
deportes. La pelota y los trucos , el moderno billar y la
natacion estan finamente poetizados (...) ofras
especialidades de la vida, la artilleria y milicia en
general .... Las maravillas de la industria, vidrios de
Venecia , lamparas , relojes, vestidos. (300).

Basicamente, el autor resalta los banquetes, bestiarios y jardines que
aparecen en el poema. Esta opinién se convirtio en una especie de leccion
inagural que continuaron el resto de los criticos durante mucho tiempo. Meo

Zilio (1986) define la poética camarguiana de la siguiente manera:

Al pasar por la octava XIV, preciosa y exquisita, el
lector se encuentra, de lleno, ante los rasgos
constitutivos de la poesia ( y la poética ) de Camargo:
el lujo icénico y sonoro, sensorial y sensual a la vez,
que engarza, por un lado, con la tradicion gongorina y
barroca, y por otro, con la forma mentis y el mismo
regalado modus vivendi del autor. (XXII)

Se considera al lujo, la suntuosidad y la sensualidad como caracteristicas

del la poética camarguiana. También , el autor piensa que los banquetes son




lo mas representativo de esta poesia y planea ademas, al igual que Gerardo
Diego (1961) una antologia donde destaquen los elementos anteriormente
sefalados.

Por otro lado, para Meo Zilio (1986) , la mencionada poética tiene una
relacion con la manera de vivir de Camargo. El poeta colombiano gustaba, en
vida, del lujo y los placeres; este elemento, para el autor, explicaria quizés la
expulsion de la Compariia que sufri6 Camargo y la publicacion péstuma del
poema . Se cree que por su manera de vivir y por lo sensual de su poesia,
Camargo fue rechazado por su congregacion y su obra fue condenada al

olvido durante mucho tiempo.

Esta tendencia critica continué teniendo sus partidarios; por ejemplo,
Mora Valcarcel afirma que los paisajes descriptivos del poema constituyen
el mayor atractivo de toda la obra (1983 : 59). Para Palau, “ el valor del

poema esta en la ornamentacion “ (1976 : 67).

Segun Gimbernat :

Lo que desconcierta, desde la primera lectura del
poema, es que la biografia, que en un comienzo parece
ser el eje motor de la construccion: se vuelve
paulatinamente recurso. Es decir, se va despojando de
su papel central, que la propondria como fin en si
misma, para convertirse en pre - texto de la narracion.
(1982:524)



Ademas acerca de los banquetes, jardines y bestarios expresa:

no informan , no tienen acceso al poema como parte de
la biografia, no estan alli para una utilidad, mas bien
son la saturacion de un espacio, el artificioso pretender
de un juego que lleva en si mismo su finalidad. (Ibid :
538)

Estas aseveraciones criticas crean un imagen de la poesia camarguiana
que abarca dos puntos : primero , la poética camarguiana es una invitacion
al lujo y la sensualidad ; segundo , Camargo no le da mucha importancia al
tema ignaciano, es un pretexto para desarrollar su gusto por la escritura y el
lujo verbal, sobretodo el desarrollo de escenas como lo banquetes, jardines
y bestiarios. Dichas escenas no tienen una relacién contextual con el poema

, son un fin en si mismo.

Dentro de esta tendencia entraria también el gongorismo de la obra
camarguiana. Se considera al estilo de Camargo como culterano y, al igual
que muchos poetas hispanoamericanos del siglo XVII, como una imitacion

del estilo gongorino (Carilla,1946).



Ahora, después de pasar revista a todas esta opiniones, cabria
preguntarse si esto es realmente cierto, si todo lo que hemos expuesto sobre
Camargo es tal. Clarificar esta interrogante es el objetivo principal de esta
investigacion : ¢ hay realmente en Camargo una mayor preponderancia hacia
el lujo y la sensualidad que sobre el tema ignaciano?; ¢ son las escenas que
destaca Gerardo Diego (1961) un fin en si mismo que no tiene relacion con el
contexto del poema?; ¢cre6 Camargo el Poema Heroico con el sdlo fin de

hacer unas Soledades americanas, es decir sélo para imitar a Gdéngora?

Para contestar a esto, comenzaremos con ubicarnos en el contexto
religioso y estético del poeta. Dedicaremos el primer capitulo al
establecimiento de los que se conoce como los sucesos de la Reforma y
Contrarreforma; vy el segundo ira hacia la definicion del Barroco como estilo
artistico del siglo XVII. El capitulo tercero se lo dedicaremos a la biografia del

autor.

Luego de establecer este marco tedrico, se procedera al analisis de la
“imitacion” gongorina, de los elementos que toma Camargo de las Soledades

y su relacion con el contexto del poema, para determinar si hay realmente
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una pura imitacion gongorina y como funciong este elemento en el poema.

Este estudio se incluira en el cuarto capitulo.

I las escenas mencionadas

i

El quinto capitulo trata de precisar tambien
son un fin en si mismo o guardan zlguna relacion con el contexto del
poema. Por otro lado, veremos tambien si dichas escenas connotan sdlo fujo
y sensualidad o si mas bien hay otro tipc de intencion en ellas; es decir si
guardan un mensaje moralizante tipico del sigle XVII como el desengana, la

muerte y el paso del tiempo.

En esté sentido, revisaremos si Camargo no méangja la espiritualidad
barroca e ignaciana , como se ha afirmado. para slio, realizaremos un
estudio acerca de la iconografia marianz del siglo XVIl en el poema. Este

ultimo punto abarcara el capitulo seis.



REFORMA Y CONTRAREFORMA.

A finales del siglo XV y comienzos del XVI la Iglesia catdlica conocio
varias tendencias reformadoras. Entre las mas importantes se encuentra la
emprendida por Martin Lutero (1483-1546) en los albores del siglo XVI.
Para la mayoria de los historiadores (Clark,1994. Elton, 1879.Tuhle,1964)
fueron principalmente las circunstancias politicas y econémicas de Alemania
las que permitieron que las reformas introducidas por Lutero dieran un
cambio radical a la situacion politica y religiosa del continente europeo . Por
otro lado, también se ha considerado como factor determinante los
diferentes conflictos bélicos del emperador Carlos V' con Francisco |, rey de
Francia, y Soliman el magnifico, emperador del imperio turco ; a esto se
suma el clima de descontento que habia en Europa por el comportamiento

de la Iglesia, el cual se hizo eco en la reforma luterana.

1.1- La Reforma. Lutero.

Todo comenzd con las Indulgencias. Desde hace tiempo la Iglesia
vendia este tipo de documentos que otorgaba una exoneracion al comprador
de sus pecados; si bien habia establecido que la simple obtencion no

salvaba a los hombres , lo contrario era creencia comun entre la gente;

——



existia la firme convencion de que dicho documento significaba una segura
salvacion del castigo divino. En realidad las indulgencias significaban una
entrada de dinero importante para el papado y como tal habia sido utilizada

durante mucho tiempo.

Cuando en 1517 el papa Ledn X le permitid al nuevo arzobispado de
Maguncia , Alberto Hohenzollern, vender indulgencias en ese territorio con
el fin de recuperarse del enorme gasto que habia significado la toma de
posesion de su cargo, Federico el Sabio , elector de Sajonia , se opuso; y
en la universidad de Witemberg, que él mismo habia fundado, un profesor de
teologia, Martin Lutero, apoyd su decision iniciando un debate académico
sobre el tema. El 31 de Octubre de 1517, Lutero clavd en las puertas de la
lglesia del Castillo de la ciudad, una serie de tesis donde criticaba las
indulgencias . Segun Elton (1979) , este primer gesto luterano era comun en
la época , toda persona que quisiera expresar su desacuerdo con algun
punto de la doctrina o con alguna decisidn papal, exponia su propuesta en
las puertas de las Iglesias e invitaba a un debate publico; este dato es
importante  porque demuestra que en principio el reclamo de Lutero no

pasaba de ser una simple discusion académica.



La importancia econémica que tenian las indulgencias para la Iglesia
produjo que ésta reaccionara inmediatamente ; decidié nombrar a Juan Eck,
profesor de Ingolstadt, para que defendiera su posicion. Se convocd a una
contienda donde Lutero fue acusado de hereje y posteriormente los
dominicos, orden a la que pertenecia, lo convocd para que explicara sus
actos. En Agosto de 1518 se requirié su presencia en Roma, a donde asistio
bajo la proteccion del el elector de Sajonia y sostuvo una reunién con el
Cardenal Cayetano, general de la orden de los Dominicos y tedlogo, quien no
encontré nada en él como para acusarlo de hereje. En 1519, en una
controversia publica , en la ciudad de Leipzig, Eck lo llevé a afirmar que no
solo los papas, sino también los Concilios Generales de la Iglesia podian
equivocarse, la Unica autoridad infalible era la Biblia. Para Elton (1979:30),
con estas afirmaciones , Lutero se alejaba de sus comienzos puramente

teoldgicos y la controversia perdia su caréacter académico.

En 1520 Lutero publica tres obras: A /a Nacion Alemana sobre el
mejoramiento del Estado cristiano, De la cautividad babilonica de la Iglesia y
De la libertad del cristiano . En la primera exhorta a los alemanes a que
convoquen un concilio general para reformar la Iglesia, proclama el
sacerdocio universal y la creacion de una Iglesia alemana; en la segunda,

afirma que no hay mas que tres sacramentos: el bautismo, la penitenciay la
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comunioén; rechaza la confirmacion, la extremauncién, la ordenacion vy el
matrimonio, modifica el concepto de sacramento y en fa tercera, incluye la
doctrina de la justificacion por la fe asi como la del sacerdocio de todos los

creyentes.

En el mes de Junio de ese mismo afo Ledon X excomulgd a Lutero por
la Bula Esxurge Domine que entraria en vigencia en Enero de 1521. Lutero
reaccioné quemando la Bula , junto a una serie de libros de sus enemigos y

los tomos del derecho Romano.

Durante los tres afios en los que se dieron estas controversias y
discusiones, Lutero gané muchos adeptos , hasta el punto de convertirse en
el jefe espiritual de un movimiento. La pregunta que resulta de todo esto es
por qué en tan poco tiempo Lutero logro tanta receptividad. Su fervor es un
elemento importante, sin su capacidad de convocatoria la reforma no hubiera
sido posible; pero las circunstancias politicas de Europa tuvieron una

influencia importante.

Elton (1979) propone como primer punto a considerar (a situacion de
Alemania para ese momento. A pesar de que el pais era el centro de la vida

econdmica europea y a pesar de que la cultura habia experimentado una
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fuerte expansion, por ejemplo, se habian creado muchas nuevas
universidades donde se formaban estudiantes versados en las disciplinas
linglisticas del humanismo y en la practica del Derecho Romano, en
Alemania habia graves problemas . A diferencia de Espana y Francia , por
ejemplo, donde se habia logrado una unidad territorial por parte de sus
respectivos reyes, Alemania lejos de ser una unidad politica y territorial era
mas bien “un revoltijo politico” (Elton,1979:13). Aunque en teoria todos los
territorios constituian el Sacro Imperio Romano, no habia ninguna autoridad
central. Maximiliano |, quien era su emperador, no persiguid nunca una
politica en especial, segun la mayoria de los historiadores , se ocup6é mas
del engrandecimiento de su dinastia que del imperio propiamente dicho.
Esto condujo a que la tarea de gobernar recayera sobre los gobernantes de
cada territorio, quienes se dedicaron a reforzar su poderio y a defenderse
del exterior . Ademas, como afirma Clark, los Hamburgo no tenian mucho
poder dentro de los territorios alemanes;” habian perdido gran parte de su
primacia constitucional en virtud de las concesiones que habian hecho a los
electores [...] en una eleccién tras otra” (1964:64). Esta pérdida de poder en
Alemania se contrarrestaba con una gran adquisicidn de territorios en el
resto de Europa; pero tal condicion conduciria a que el heredero, Carlos V,
no pudiera ocuparse directamente del pais, debido a sus ocupaciones en el

resto del continente.
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La falta de unidad impedia que se lograra una dominacion por parte del
estado sobre la Iglesia, como se habia logrado en Espafa y Francia; en
otros paises el rey era el principal personaje eclesiastico gracias a un
concordato firmado entre éste y el papado que le delegaba practicamente

todas las decisiones en materia de religion al rey. En Alemania, dice Tuchle

- (1964) , el Papa era quien tomaba las decisiones con respecto a los cargos

eclesiasticos que iban quedando vacantes; cuando una eleccidon no era
vélida podia hacer cambios, y en los casos contrarios también podia influir;
ademas, aprovechandose de esta influencia, los papas intentaron aumentar
mas aun los derechos e impuestos de Roma en Alemania. Toda esta
situacidn creé en este pais un profundo sentimiento antirromano . A lo ya
expuesto se suma que las quejas presentadas por los principes no eran
tomadas en cuenta por Roma; también el clero era muy pobre y muy
corrupto, le interesaba mas mejorar su situacion econémica que ocuparse de

los fieles.

Habia en Alemania una gran crisis espiritual la cual, segun Elton
(1979:20), no se debia tanto a la corrupcién, sino a la total incapacidad, por
parte de la Iglesia, de ofrecer paz y consuelo a un mundo en crisis. Segun

este autor, las desgracias del siglo XIV- peste , guerra y depresion
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economica - habian creado un clima de malestar espiritual desde finales de
la edad Media; a esta situacion la Iglesia no habia sabido dar respuesta.

Muchos trataron de hacerlo, pero fuera de la Iglesia.

Unas de estas corrientes fue el misticismo que propagaba la union
directa con Dios , sih la intervencidn de la Iglesia. También esta la llamada
devotio moderna, consecuencia del libro de Tomas de Kempis ( 1380- 1471),
Imitacion de Cristo, el cual aceptaba todas las enseiianzas de la lglesia, pero
insistia en la vida interior y en la imitacion personal de Cristo. Existia
ademas la corriente milenarista o apocaliptica que predicaba el fin del
mundo y la llegada del Mesias. Por udltimo , hay que considerar al
Humanismo Cristiano desarrollado por Erasmo de Rotterdam ( 1466-1536 ).
El humanismo, segun Tuchle (1964), criticaba la reduccion de la religion a
las ceremonias, consideraba que los sacramentos carecian de sentido si
faltaba la aportacion personal que consistia en la préactica de las virtudes de
Cristo. Para ellos no hacia faita el sacerdote, éste no era un grado de piedad
superior, sino simplemente una forma de vida modelo para el pueblo en su
camino de perfeccidon. La doctrina de Cristo no debia manifestarse sdlo en
las ceremonias sino en el corazén y en la vida entera del cristiano; si esto
sucediera asi , vendria la edad de oro , el auténtico renacimiento del

cristianismo en la naturaleza humana.
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A través del estudio filolégico de los textos sagrados, los humanistas
estaban revelando una enorme diferencia entre la interpretacion escolastica
y lo que, segun ellos, expresaban realmente dichos textos ; todo este
desprecio por la filosofia tradicional y por la falta de erudicion contribuia al
anticlericalismo de la época. En Alemania, afirma Clark (1994:65), un
hombre, Reuchlin, se destacd por la renovacion de este tipo de estudios
hebreos; inicié una lucha contra el conservadurismo que se oponia a ellos y

se gano el apoyo y la simpatia de la clase educada europea.

El emperador no se presenté en Alemania hasta 1520. En el pais habia
un sentimiento de adhesion al imperio, se queria conformar una nacion

alemana, pero entendida de la siguiente manera :

nacion alemana - en cuanto comunidades de
tradiciones e intereses, que ellos deseaban ver
expresada no mediante la creacién de un Estado
nacional, sino, de forma mas imprecisa y confusa,
mediante la paz y la cooperaciéon de las diversas y
fragmentadas entidades politicas (1bid:45).



La primera reaccion del emperador Carlos V fue convzczs a C sta de

Worms, en el afio de 1521: con ella buscaba dos objetivos -zr |z unidad
de Alemania y enfrentarse a Lutero que , a pesar de que c:zzxz de mucha
popularidad, todavia no habia establecido realmente unz -=-2-—a |_.-2rana,
ni una iglesia protestanrte. Por su parte, Lutero guardabz :z =:nerz~za de

que con la llegada del emperador se llegara a una soluciér . =z sreszntd en

la Dieta. Su participacién fue decisiva.

En la Dieta se le pidi6 a Lutero que aceptara sus escriizs . == re:"zctara
de ellos, no habia animos de entablar un debate. Lutero = =z “amz2 para
considerar la peticion para lo cual se le dieron 24 horas. Al 2172 zia -zgreso
mas firme y mantuvo todas sus doctrinas y fundamentos; cLz~x- se = pidio
una vez mas que se retractara, dijo: “Aqui me afirmo. y nc o-210 pensar lo
contrario. Que Dios me preste su ayuda. Amen’ (Elic- ":79:45 El
resultado fue un edicto que condenaba al herejia lutere-z :z=diz z los
miembros que tomaran medidas para destruirla y somet'z z _ute'- 2 la
proscripcion Imperial. Si con la excomunion Lutero habia c.zzz70 fLzr2 del
poder espiritual, ahora estaba fuera del poder temporal . Rz2-2:3 a Szjonia

y en el camino fue secuestrado por amigos del elector pz-z z+steczlo de
las autoridades, fue llevado a Wartuburgo, v aili . e:szz-zdo . bajo

seudonimo, tradujo la Biblia al aleman.
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Los diez afios que transcurren entre 1520 y 1530 es lo que se conoce
como la expansion del luteranismo; éste dejo de ser una protesta espiritual y
teolégica para convertirse en una iglesia organizada, aprovechandose de la
debilidad del gobierno central y de las guerras y relaciones diplomaticas que

ocupaban la atencién de Carlos V.

En la década de 1530 se dieron lo primeros pasos para convocar un
Concilio General : al Emperador se le hizo dificil convencer a los reyes de
Europa y al papado de la necesidad de un concilio, la oposicion de éstos es
comprensible debido al temor que tenian de un fortalecimiento de Carlos V
como consecuencia del éxito de un Concilio General; pero a pesar de estos
primeros pasos, Elton (1979) ve esta década como la época de la ruptura
definitiva de los dos bandos. Considera el fortalecimiento y la union de los
protestantes a través de la Liga de Esmalcada como un indicio de esa
ruptura; ademas del fracaso de las dietas imperiales como vias de solucion

del conflicto.

Fue mucho tiempo después cuando tuvo oportunidad de cumplir con sus
objetivos . En 1546 inicié la guerra contra la Liga; no le fue muy dificil

vencerla_ La superioridad de su ejército era evidente, pero como dice Elton

.
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(1979) asi como supo ganar la guerra no supo ganar la paz. Segin este
mismo autor, el error principal del emperador estuvo en creer que con la
simple victoria bélica sobre los principes protestantes , los habitantes de

esos territorios cambiarian de religion inmediatamente.

Lo que le hizo fracasar fue el firme arraigo popular de
la religion reformada, cosa que él , incapaz de
comprender la autenticidad de las creencias de los
demas, no habia tomado nunca en consideracion.
(308).

Como Ultimo recurso Carlos V recurrié a lo que se conoce como el Interin
de Augsburgo, en el se le daban aigunas concesiones a los protestantes,
pero no eran muchas. El Interin fracasé totalmente, ningun territorio lo
aceptd; incluso el Papa lo rechazd por que lo consideraba una medida
cismatica. De esta manera Carlos V nunca pudo solucionar el problema de
Alemania; los intentos de Concilio General también habian fracasado por el
temor del Papa a que esto contribuyera al fortalecimiento del poder del
emperador. De los Concilios Generales hablaremos mas adelante, cuando

tratemaos el tema de la Contrareforma o reforma catdlica.
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En 1555 Alemania estaba cansada de los conflictos religiosos y queria la

paz, se convocd una dieta en Augsburgo para buscarle una vez mas
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solucion al problema . Pero esta dieta fue diferente,

Iglesia reformada y que cada uno siguiera la

el emperador se encontraba ausente y el Papa no
estaba representado en ella. Fernando asistié a la
Dieta personalmente, pero pocos principes le imitaron,
y lo que aquella asamblea de mensajeros demosiro
claramente fue que lo Unico que quedaba de Sacro
Imperic Romana era el nombre. (Elton,1979:322).

Dieta es la que se conoce como la Paz de Augsburgo. Como

sobre este hecho Elton (1979) dice lo siguiente:

La Paz de Augsburgo puso fin al periodo en que
Alemania habia sido el punto de mayor efervescencia
en Europa, y produjo un remanso que duro trescientos
anos en la historia de Alemania. Pero al llegar la paz en
aquella atormentada y desgraciada region, también
desaparecié de ella la gran importancia que habia
tenido desde (a Dieta Worms. Y si bien la paz
Augsburgo garantizo la independencia territorial de
aquellas regiones, convirtid a Alemania en un tablero
de pequefios estados (SIC) (....), que fue la
caracteristica de la region durante el surgimiento de las
grandes naciones - estado. (1979:323).

Se decidi® aceptar en Alemania tanto a la Iglesia Romana como a la

religion que quisiera, esta

reflexion



Con la paz de Augsburgo, la abdicacion de Carlos V en 1555 y su
muerte en 1558, la muerte, tanto de Enrique VIII y Francisco I, en
1547, y la sucesion del trono en sus respectivos hijos, Felipe Il en Espana,
Enrique Il en Francia y Eduardo VI en Inglaterra, se marco el final de una

época.

1.2 - Contrarreforma.

Los antecedentes de la reaccion catdlica se pueden buscar en el inicio del
propio movimiento reformista; la defensa de |la ortodoxia hecha por Juan Eck
(1486-1543) en el principio de la reforma; la reaccién del papa con la
expulsién de Lutero de la Iglesia. Todos estos acontecimientos pueden

considerarse como una primera reaccion catdlica.

Dentro de la propia iglesia catdlica habia una tradicion de protesta;
muchos querian la reforma de la iglesia, incluso antes del siglo XVI. En 1517
se constituyd El Oratorio de Amor Divino, era una "asociacion voluntaria
dedicada a fomentar la vida austera y las obras de caridad entre sus
miembros". De las personas que los conformaban, se destaca Gian Pietro
Carafa quien jugara un papel importante en el desarrollo de |Ia

Contrarreforma. Esta asociacion adquirié mayor consciencia de sus objetivos
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con la reforma y decidié, bajo el gobierno del papa Clemente VI, realizar
varias reformas practicas como la renovacion de las érdenes religiosas que,
coma ya indicamos al comienzo de este trabajo, estaban bastante

corrompidas.

Con la llegada del papa Pablo Ill se intensifico aun mas la reforma que
habia comenzado con Clemente VIII . Grimberg (1984) afirma que a pesar
de su educacién renacentista y su poca simpatia con aquellos que deseaban
una reforma en Roma, Paulo Il comprendia la necesidad de apoyar a los
reformistas catélicos. Por eso, para sorpresa de todos, para laos afios 1535
y 1536, incluyé una serie de personalidades en el Colegio Cardenalicio
conocidas por su tendencia reformista , se destacaba dentro del grupo
miembro del Oratorio de Amor Divino, Pietro Carafa m quien con el tiempo

llegaria a ser Papa bajo el nombre de Paulo IV.

Unas de las acciones que tomé Paulo Ill fue nombrar una comision que
investigara los abusos que se venian cometiendo en la Iglesia, de ahi
surgié un documento que lleva el nombre de "Consejos para la Reforma de
la Iglesia". Este documento reconocia la mayoria de los problemas de la
iglesia romana y aceptaba que ellos eran causa de la corrupcion de los

papas: Elton cita un péarrafo que ejemplifica muy bien esto :
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Ese ha sido , Santo Padre, el lugar del que han
surgido, y desde el que , como del caballo de Troya,
han penetrado en la Iglesia tantos abusos y tan graves
enfermedades....(SIC) que por nuestra propia culpa, a

causa de nosotros mismos - decimos - (SIC) hay
muchas naciones que blasfeman del nombre de Cristo.
(1979:220).

Acerca de este documento, el autor dice que a pesar de haber
reconocido las irregularidades fundamentales de la iglesia , no acertd a la
hora de buscar una solucién . Los integrantes de la comisién seguian
creyendo que bastaba con poner orden dentro de la misma Iglesia para
solucionar el problema, "eran personas de mentalidad conservadora ,
sinceramente preocupadas por las deficiencias de la Iglesia y para quienes
las reformas no significaban otra cosa que quitar un poco de polvo"
(Ibid:221). Esta comisién se caracterizo, ademas, por su actitud conciliadora,

creian que todavia se podia llegar a un acuerdo con los protestantes,

Hasta cierto punto el que no alcanzaran a ver la
irreversibilidad de la ruptura se debid en parte, al
menos, a su actitud de buena fe; no podian comprender
todo el malestar espiritual que existia porque eran
hombres razonables y caritativos, incapaces de ver que
la explosion luterana tenia una considerable porcentaje
de rebelién contra-la razén. (Ibid:222).
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Con este hecho finaliza la primera etapa de |la Reforma catdlica ; estos
intentos de reforma fracasaron, segun Elton (1979), por varias razones:
primero, la iglesia no comprendié la magnitud del problema protestante; en
segundo lugar, no era una buena tactica de ataque al luteranismo reconocer
los defectos que éste le achacaba la Iglesia; por ultimo la aplicacién de los
decretos del "Consejo para la reforma de la Iglesia” era muy dificil porque

acaba con los principales privilegios de la Iglesia.

lLa segunda etapa de la Contrareforma o reforma catélica, esta marcada
por dos elementos : la Inquisicion y el Indice de los libros prohibidos. La
iniciativa de crear un tribunal inquisidor partio de Carafa; Paulo lll, en 1542,
cred una nueva organizacion que llevaria el nombre de Santo Oficio, sus

funciones eran (as siguientes:

Anulaba las atribuciones de los obispos, concentrando
en Roma todos los poderes para la lucha contra la
herejia; hacia a Carafa inquisidor general con potestad
sobre todas las personas de todos los lugares de la
peninsula ltaliana (...) le concedia poderes para realizar
pesquisas, encarcelar, castigar y confiscar bienes prout
Juris fuerit (..) podia nombrar delegados donde le
pareciese oportuno, pedir ayuda del brazo secular, y
tenia incluso potestad sobre todas las Ordenes
religiosas. (lbid: 225)
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La Inquisicién fue un remedio efectivo contra la herejia luterana, su
influencia y su poder aumentaron cuando Carafa, su fundador, recibid el
titulo de papa como Pablo IV. El nombramiento de Carafa significé el inicio
en Roma de una etapa marcada por la intolerancia hacia cualquier
pensamiento  contrario a la corriente ortodoxa. Para Elton (1979), el
verdadero final del Renacimiento se dio con la creacion del Santo Oficio,
mas que con el Saqueo de Roma, que es la idea de la mayoria de los

autores.

El otro instrumento de ataque que cred la Iglesia fue el Indice de Libros
Prohibidos en el afio de 1559; al tribunal cualquier persona podia llevar un
libro que considerase contrario a la doctrina, se examinaba, y si se
encontraban razones, el autor recibia un severo castigo. Por otro lado, toda
nueva publicacién debia ser aprobada por el tribunal, y aquellos que
realizaran una de las lecturas serian reprendidos . El tribunal sirvié para
controlar la publicacién de todo aquello que fuera en contra del
pensamiento ortodoxo cristiano; pero la represion no fue el Unico aspecto de

la nueva Iglesia; hacia falta una mejor definicion de la doctrina.
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Carlos hizo varios intentos de convocar un Concilio General, pero los
reyes de Europa y el papado siempre se opusieron porque temian que un
concilio exitoso significara un aumento de poder para el emperador: Sin
embargo, a pesar de que parecia que se iba a cumplir el viejo anhelo de
Carlos V, no fue asi exactamente. Habia diferencias en cuanto a los

objetivos del concilio entre Carlos V y el papa Pablo Ill :

Pablo |l deseaba convocar un Concilio (...) (SIC) para
que acometiera esta labor definitoria, pero no era esa la
idea que tenia el emperador quien veia en el Concilio
principalmente un instrumento de reforma, un
mecanismo para reparar la organizacion de la Iglesia y
para eliminar los abusos . Carlos fue simple partidario
de introducir las reformas necesarias antes de entrar
en debates doctrinales porque, para él, con el Concilio
habfa la oportunidad de acabar con el cisma(..) se daba
cuenta perfectamente de que definir cuestiones de fe
no solo no serviria para resolver las diferencias, sino
que las haria mas grandes, y esto los hechos vinieron a
darle la razén. (Elton,1979:229).

Paulo [If deseaba que el concilio se fijara en una ciudad italiana y por su
lado Carlos V que fuera en una ciudad Alemana; por ella, explica Grimberg
(1984), se escogidé Trento, era una ciudad italiana y catdlica, pero ubicada

en el Sacro Imperio germanico.
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El Concilio tuvo varias fases, la primera corresponde al inicio de las
reuniones el 13 de Diciembre de 1545, y se caracteriza por su

intransigencia hacia los protestantes ; es una fase estrictamente ortodoxa :

los protestantes pretendian que la Biblia era la Unica
guia de la fe, Trento decretaba que la Biblia y la
tradicion, es decir, los escritos de los Padres de la
Iglesia, los decretos pontificios, etc., constituian en su
conjunto las normas de la fe cristiana. (Grimberg, 1984
. 394)
Sin embargo, Paulo Ill comenzé a temer los triunfos que estaba teniendo
Carlos V en Alemania contra los protestantes y la enorme influencia que

comenzaba a ganar en el concilio; por ello , decidid cambiar de ciudad el

concilio, y en el afio de 1547 éste trasladd a Bolonia, territorio italiano.

En 1551, el Papa Julio Ill reinicié las reuniones conciliares; pero no
resulté a causa de la situacion politica del momento. La tercera fases
comenzd con Pio IV en 1562, reunid una vez mas el concilio en Trento.
Intentaba definir claramente la doctrina frente al protestantismo. La ultima
reunion del concilio se llevé a cabo el 3 de Diciembre de 1563, en ella se

reafirmaron los decretos de la primera reunion y ademas:
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se proclamé a la iglesia catdlica romana como la unica
capaz de lograr la salvacion para la humanidad y luego,
penetrados por la mas firma conviccion, votaron el
anatema contra las doctrinas heréticas. (Ibid : 395)

Para Aranguren (1980), la contrareforma , a parte de la actitud defensiva,
tiene mucha mas importancia como modernizacion del catolicismo, como
una adaptacion a los nuevos tiempos; de ahi que algunos autores prefieran
hablar mas bien de una reforma catdlica y no de una contrareforma . De esta
renovacion sufrida por la Iglesia durante este periodo reformador, el
fendmeno mas importante es el surguimiento de la Compaiiia de Jesus.

Toda la Compafiia es la obra de un sélo hombre, Ignacio de Loyola (1491
-1556). Este hombre vivié durante mucho tiempo en las cortes de Espana,
pertenecio al ejército y luché en 1521 contra los franceses en la ciudad de
Pamplona. En esa batalla recibié una herida en la pierna que lo obligod a
regresar a su ciudad natal, Loyola , y lo inutilizé para volver a la milicia. En
aquellos tiempos, lgnacio de Loyola era un aficionado a los libros de
caballeria, y el ideal heroico presente en ellos habia guiado las acciones de
su vida hasta ese momento; durante su convalecencia pidié este tipo de
lecturas para pasar el tiempo , pero como no fue posible complacerlo  se
tuvo que conformar con un texto sobre la vida de Cristo. Sin embargo este

hecho cambiaria su vida: gracias a esa lectura piadosa decidié cambiar
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completamente y dedicarse al servicio de Dios .Vigjé a Jerusalén y a su
regreso a Espafia comenzo a estudiar teologia, primero en éste pais y luego
en Paris. En los afios de estudio, Ignacio de Loyola logrd reclutar varios
discipulos que seguirian sus ensefanzas; y serian l|os primeros en
participar de los "ejercicios espirituales" que el santo venia practicando con

€l mismo desde hace ya un tiempo.

En 1534 | subid, junto al grupo de discipulos, a la campifia de
Montmartre. Alli hicieron votos monasticos y decidieron peregrinar a
Jerusalén; como el viaje no fue posible debido a la guerra que habia entre
Venecia y los Turcos, decidieron ponerse al servicio el Papa. El camino de
reconocimiento por parte de la Santa Sede no fue facil; muchas veces San
Ignacio fue acusado de hereje e investigado por la inquisicion, incluso llego
a estar en sus calabozos. Sin embargo, para el afio de 1540 logro Ia
aprobacion del papado y constituyé de esa manera lo que hoy se conoce

como la Compania de Jesus.

La Compairiia fue creada con tres objetivos: profundizar la vida espiritual
en el seno de la lglesia; propagar la fe catdlica y extirpar por completo la
herejia. E| libro guia de la nueva orden seria los Ejercicios Espirituales,

peqguefio libro escrito por San Ignacio , y Las Constituciones , donde estan
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las reglas de la Compafia. Segun Elton (1979), San Ignacio buscaba
conseguir que los hombres renunciaran al mundo, viviendo en el mundo;
servir a Dios sirviendo a los hombres. Para ello les proporcionéd una
experiencia mistica racionalmente dirigida y con sentido practico; el
resultado que debia obtenerse de los Ejercicios Espirituales era un
conocimiento de si mismo, un perfecto control de las tendencias naturales y
de l[as emociones, y una total entrega a Dios . Para este mismo autor , [a
importancia de San Ignacio para la época radicaba en que ofrecia
soluciones concretas y practicas, necesarias si consideramos la crisis
espiritual que vivia Europa en ese momento. La orden no fue creada
exclusivamente para luchar contra el protestantismo, esta mision la tomaron
cuando el Papa se dio cuenta de la necesidad de una orden asi para

enfrentar los problemas con la herejia luturena.

Para comprender bien las bases del pensamiento jesuitico es necesario
hacer una exposicion del contenido del libro de San Ignacio, pues ahi esta
toda la doctrina de la Compariia. El aobjetivo de los ejercicios, segun Dhotel
(1991) es encontrar la voluntad de Dios, y como ésta solo se halla en la
experiencia de Dios, el ejercicio prepara a la persona para que viva tal
experiencia. En el ejercicio se revela la accion de Dios, como Dios se

comunica con la criatura y ésta con EL; pero aclara que esto no es fruto de
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los ejercicios, el fruto lo da Dios libremente, "el dispositivo organizado por
Ignacio no pretende mas que disponer a recibirlo" (Dhotel, 1991:63). Se
dispone al corazon para que deje actuar a Dios. La base de los Ejercicios
Espirituales esta en el "principio y fundamento" del fin del hombre en la

tierra.

El hombre es criado para alabar , hacer reverencia y
servir a Dios nuestro Sefior, y mediante esto salvar su
anima; y las otras cosas sobre la haz de /a tierra son
criadas para el hombre, y para que le ayuden en la
prosecucion del fin para que es criado. Y, por tanto, es
tarea del hombre el hacerse indiferentes a todas las
cosas criadas, solamente deseando y eligiendo lo que
mas nos conduce para el fin que somos criados.
(Citado por Ritchter,1956:180)

Para conseguir este fin el hombre debe seguir tres grados del camino
mistico: la purificacidn, la iluminacion y al unién con Dios. El primer grado se
conoce como la via purgativa, "se recorre por medio del examen particular y
general de [a consciencia., la meditacion de los pecados y [a confesidn
general" (Ibid:180). La meditacion de los pecados de los angeles rebeldes,
de los primeros padres y los del propio ejercitante, tiene como fin que
desde el pecado veamos la misericordia de Dios, " que hasta ahora no nos

ha castigado como mereciamos y asi evitemos el pecado en lo

sucesivo"(lbid). A la meditacién del pecado le sigue la meditacion del
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infierno, "para que si del amor del Sefior eterno me olvidare por mis faltas, a

lo menos el temor de las penas me ayude para no venir en pecado". (Ibid)

A la semana dedicada a la purificacién le sigue la consagrada a la
iluminacion. En ella se medita acerca del reino de Cristo y de la llamada de

éste a seguirlo; se consideran los acontecimientos de su vida, "con
particular insistencia nos ensefia a meditar los misterios fundamentales de
nuestra redencion, la encarnacién y el nacimiento de Cristo nuestro Sefior".
Después sigue lo que se conoce como la eleccion del estado. El primer
estado del hombre es el de la custodia de los mandamientos; el segundo
consiste en "investigar y ....(SIC) demandar en qué vida y estado de
nosotros se quiere servir su divina majestad". Esta eleccidn consiste en
elegir entre el mal y el bien, ademas de elegir aquella ocupacion terrena a
la cual Dios quiere que nos dediquemos para alabar su gloria. En esta parte
se busca que el individuo conozca cémo funciona el reino de Satanas , las
reglas de discernimiento tienen como finalidad que el practicante descubra

las argucias del mal espiritu , para que asi aprenda a reconocerlo y a

rechazarlo.

La eleccidn es una decisién que se toma y compromete al futuro, en ella

se logra el objetivo basico de los ejercicios, "buscar y hallar la voluntad
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divina en la disposicion de su vida.... solamente deseando y eligiendo lo
que mas nos conduce para el fin que somos criados (...) su objetivo es elegir
con todo conocimiento de causa, y mediante la libre decisién, lo que Dios
elige para mi" (Dhotel,1991:74). Esta eleccién es una conjugacion de la
voluntad divina y humana, Dios impone su voluntad, pero el hombre debe
estar dispuesto a aceptarla. "La eleccion sera, en la medida de lo posible,
una alianza de dos deseos que han ido al encuentro el uno del otro”

(Ibid:74).

El proximo paso es dedicarse a la imitacion de Cristo, observando los
misterios de su vida va tomando forma el fin Gltimo del hombre que es alabar

a Dios.

Imitar y seguir a Cristo es, para el Santo, reproducir
toda su vida en nuestra vida y transformar todo su ser
en nuestro ser. Significa una completa renuncia, una
completa igualdad de animo, una total indiferencia
hacija los atractivos de] mundo y ante todas las cosas
que el ofrece. (Dhotel,1974:183) .

Las casas que rodean al hombre deben considerase medios para alabar
a Dios y no fines. "Purificado en todos sus afectos desordenados, y con clara

idea del fin de su vida, el individuo realiza su eleccidon de estado. He de
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escoger el estado en el que , dada mi indole y cualidades, pueda servir

mejor a Dios" (184).

La tercera semana de los ejercicios se consagra a meditar la pasion de

Cristo. San Ignacio la caracteriza asi :

Demandar ...(SIC) dolor , sentimiento y confusion,
porque por mis pecados va el sehor al la pasion.
Considerar como todo esto padesce por mis pecados,
etc (SIC), y qué debo yo hacer y padescer por &l. Y
aqui comenzar con mucha fuerza y esforzarme a doler,
tristar y llorar. Demandar dolor con Cristo doloroso.
Quebranto con Cristo quebrantado, lagrimas, pena
interna de tanta pena que Christo paso por mi.(..) la
'meditacion de la pasion de Cristo se convierte en
verdadera renovacién . de dicha pasion en mi alma.
(Citado por Dhotel,1974:185)

En la cuarta semana se medita la resurreccion de Cristc. Esta etapa
pertenece a la via unitiva o union mistica con Dios, preparar para la union
con Cristo, Dios y la Santisima Trinidad. Se ensefa varios modos de orar
para llegar a ese estado. Luego de haber realizado los gjercicios queda una
segunda vertiente que esta orientada al "después de los ejercicios”; es &l

tiempo de la vida en la eleccidon tomada se vera o no confirmada por Dios.
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Con estos ejercicios San Ignacio busca que el hombre consagre toda

sus fuerza a un solo fin, aumentar la gloria de Dios. Para el Santo . ¢
hombre es sobre todo "criatura de Dios", depende totalmente de EL: todo sz
lo debe a la gracia de Dios. El hombre debe prepararse para recibir la mayc-
cantidad de gracia posible. Para Dhotel (1991), la originalidad de Sear
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considerado que el hombre tenia que servir a la divinidad, el S

simplemente intensificd esta idea.

Asi como el hombre tiene su origen en Dios, asi
también tiene su meta en él mismo. Para este fin vive
en al tierra. A este fin ha de ordenar continuamente su
vida, siguiendo aquello que sintiere ser mas en gloria y
alabanza de Dios nuestro sefior. Nunca debe detenerse
en una grado que ya hubiera alcanzado, sino que ha de
ir subiendo de grado en grado, aspirando siempre a la
mayor perfeccion. (Dhotel, 1991:212)

Todo lo creado debe alabar a Dios, incluso la cosas; ellas estar

subordinadas al hombre, "han de ayudarle para que €l consiga el fin de s.

w

vida. Juntamente con el hombre, y por medio de €él, han de alabar y servir

(44

‘ " . > 4 ! . 2
Dios". La frase Ad maiorem Dei gloriam es fundamental er toda la teologi

jesuitica.




La compania es la milicia de Cristo, su objetivo es combatir en un sentidc
espiritual. La situacion del siglo XVI exigia una congregacion ccn esés

caracteristicas.

El Renacimiento situd al hombre frente a los grandes
problemas del mundo. El mundo se habia emancipado.
Habia que reconquistarlo para Cristo, y ello habia que
hacerlo con los medios que permitieran volver a
impregnar del espiritu Cristianismo a ese mundo que
se habia alejado de él.(...) Habia pasado ya |a hora de
blandir la espada por la fe. (Aranguren,1980:220)

Las

0]

leccidn de los miembras era muv rigurosa; ia formacion " & anis
todo, formacidn de caracter, que se procura sea maxima, para conseguir de
jesuita maximo rendimiento”. Se {e debe preparar para gue viva en ei mundc
y se acomode a todas sus exigencias. El jesuita cultiva todas |la cienczs. " 2
los miembros con cualidades para ello se les abren tambien las puerzs ds

todas las demas ciencias, y se les da la posibilidad de trabajar por =l bien

de la humanidad en el campo de las ciencias profanas" (Ibid:221).

Luego de su fundacion, los jesuitas comenzaron a ser un izctor

importante en el mundo cristiano. Ayudaron al Contrareforma ofrecienzo sus
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servicios de predicadores y organizadores de una nueva forma de v

Cristianismo muy til para la Iglesia en ese momento; pero ademas de ir” .. -

Y]

en Europa, San Ignacio se propuso defender los intereses de la Iglesiz

toda |a tierra.

Nuestra vocacion -decia San Ignacio - (SIC) es viajar
por diversos paises y vivir en todos aquellos lugares
donde podamos esperar hacer mayor servicio a Dios y
ayuda espiritual al préjimo. (Grimberg, 1984: 386)

Con esta premisa la Compania llegd a las Indias, a China , a Japén. .

las colonias de la América Esparola; intentaron también penetrar Canz=:z

entonces colonia francesa.
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BARROCO.

El término barroco o lo que se conoce como estilo barroco se comenzo a
valorar a comienzos del siglo XX. Wellek (1968) afirma que la referencia
mas vieja al barroco en las investigaciones se encuentra a finales del siglo
XIX en Jakob Burckardt, quien consideraba al estilo como una decadencia,
una fase tardia del alto renacimiento; para él todo arte tiene su fase
decadente , su momento de caida, y en lo que respecta al renacimiento, ese
momento lo representaba el barroco. En la misma época aparecio el primer
estudio importante sobre el barroco, el primero donde se abandona esta
actitud peyorativa ; nds referimos a Heinrich Wolfflin (1977). Se centrd en las
artes plasticas; determind una serie de caracteristicas que , segun €,
diferenciaban al barroco del clasicismo renacentista. Son cinco pares de
conceptos en los que se contrapone un rasgo renacentista y otro barroco,
[os cincos pares son: lineal y pictérico; superficial y profundo; forma cerrada

y forma abierta; claridad y falta de claridad; variedad y unidad.

Para Welfflin (1977) , el barroco es basicamente un movimiento opuesto
al clasicismo renacentista, piensa también., que este estilo es la

manifestacion de una tendencia del arte occidental hacia lo anticlasico, es
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decir, a todo clasicismo le sigue un anticlasicismo, el arte esta guiado por
una regla , un ritmo interna que lo obliga al alternar entre estos dos estadios.
El libro de Wdlfflin (1877) representa también el primer intento de aplicacion

de las categorias formarles de las artes plasticas a la musica y a {a literatura.

Siguiendo a Wellek (1968), después de la primera guerra mundial crecio
la simpatia por el barroco; surgieron ensayos importantes en cada uno de
los paises de Europa, entre los cuales interesa destacar el de Eugenio D'Ors
(1960) llamado Lo Barroco . En él plantea la diferencia entre estilo histdrico
y constante del espiritu; el primero es una manifestacion artistica que
pertenece a una época determinada; el segundo un fendomeno artistico

recurrente en la historia del arte, al cual pertenece el barroco.

Después de esta época se comenzo a utilizar el término para clasificar
todas las manifestaciones del siglo XVIl, en todos los paises de Europa.
Hoy se habla de una época barroca que abarca todas las manifestaciones
culturales del siglo XVII: pintura, escultura, musica, filosofia y literatura

barroca.
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Wellek (1968) plantea que uno de los principales problemas del barroco
radica en que este término posee todos los significados que han decidido

darle todos aquellos que lo utilizan.

Lo primero que se ha querido plantear acerca del barroco es si se le debe
considerar un fenédmeno recurrente en la historia o0 algo especifico fijado en
tiempo y espacio. Al primer punta de vista pertenecen autores como D'Ors
(1960) y Oswald Spengler (1983) ; para ellos, en general, el barroco es " un
términc que alterna con el gétice y el romanticismo, dando por sentado una
identidad subyacente en todos estos periodos opuestos a la otra secuencia
integrada por la antigbedad clasica, el renacimiento y el neoclasicismo"
(Wellek,1968:76). Wellek esta completamente, en desacuerdo con esta

postura, para él el barroco debe ser entendido como:

un movimiento europeo general , cuya convenciones y
estilo literario pueden ser descritos de una manera
concreta , y cuyos limites cronoldgicos pueden ser
determinados con bastante exactitud, desde las ultimas
décadas del siglo XVI hasta la mitad del siglo XVIl en
unos cuantos paises. El barroco deja ver que Sir
Thomas Browne y Donne, Godngora y Quevedo.
Gryphius y Grimmelshaussen tienen algo en comun,
tanto en la literatura de una nacibn como en todo
Europa. (lbid:78)



39

El otro punto importante con el barroco, segun Wellek (1968), radica en
si se le debe considerar un término peyorativo, descriptivo o laudatorio. Las
consideraciones peyorativas estan principalmente representadas por
Bennetedo Crace (1957) quien consideraba al barroco como una especie de
harror artistico.

Expone este mismo autor otro punto acerca de las consideraciones del
barroco que se refiere a (os contenidos de este periodo. Afirma que algunos
describen el barroco en términos de estilo, asi como ofros prefieren precisar
categorias ideoldgicas o actitudes emacionales. En realidad, segun él, se
pueden mezclar ambas visiones , se veria entonces como algunos artificios
estilisticos manifiestan una vision de mundo. Acerca del repertorio estilistico,
enumera los siguientes recursos: la antitesis, el asindeton, la antimetabola,
el retruécano, la paradoja y la hipérbole; se pregunta sin embargo , si todos

estos recursos pueden ser considerados exclusivos del barroco.

También se ha tratado de ver, segun él, al alma barroca como una
expresion de un pais determinado, de una clase social, de algunas
organizaciones confesionales o de la Contrareforma. A esto responde: "El
barroco es un fendmeno europeo general que ;10 esta limitado a una sdla

profesidn de fe" (Wellek, 1968:85); asi como témpoco a una sola clase

social, hay tanto un barroco cortesano como uno burgueés.
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Por ultimo, Wellek considera que han sido mas felices los intentos de
definir el barroco como una filosofia o una vision del mundo. Generalmente
se ha destacado el pesimismo, el sentimiento de que la vida es un suefno y
el desengano; para €l . ninguno de estos elementos pueden tomarse como
exclusivos del barroco, cabe igualmente la posibilidad de que para muchos
autares de la épaca la mayaria de estas temas sean expresian de un juego
vacio y retorico, mas que un sentimiento sincero. Concluye Wellek (1968)
gque a pesar de todas las dificultades que se puedan encontrar para una
definicion del barroco, éste es todavia el mejor término para definir al estilo

que vino después del renacimiento y antes del neoclasicismo.

Otro autor, Valverde, considera al barroco como una manifestacion

general de todo el siglo XVl y lo define de la siguiente manera :

Barroco seria las disposicién animica e intelectual
dominante en un cierto tiempo europeo, de los que
derivarian los sistemas de formas estéticas, las
estructuras economicas, la mentalidad social, etc., todo
ello bajo un mismo colorido de atmdsfera tormentosa |,
en este caso atravesando la gran borrasca del siglo
AVil. Pero toda época estd liena de contrastes . La
edad barroca ofrece la paradoja de que la exuberancia
y la extravagancia llegan a su extremo en el mismo
instante en que , desde la perspectiva de |a historia de
las ideas, comienza claramente la edad de la razon,
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filosoficamente con Descartes, cientificamente con
Galileo. (1981:38)

La atmdsfera tormentosa a [a que hace referencia Valverde (1981) se
nota sobre todo en el clima de tension y conflicto que habia en Europa como
consecuencia de las guerras de religion que azotaron a ese continente
durante mas de 30 afios. Es interesante sefalar la paradoja filoséfica done
conviven la exuberancia y la extravagancia barroca justo al comienzo del
pensamiento racional que dominara durante el siglo XVIII; para Lezama Lima
(1987) esta es una de las caracteristicas que diferencia el barroco

americano del europeo.

Hauser (1992), afirma que el barroco es un fendmeno europeo general
que se manifiesta de distintas maneras en cada pais. Para él no es valido el
punto de vista de Woifflin respecto al barroco como una manifestacion de la
tendencia anticlasica que se presenta en el arte cada cierto tiempo; tales
cumbres de la evolucion del arte no existen, no se deben a necesidades

internas de la cultura. Dice:

se alcanza una altura y sigue una inflexidon cuando las
condiciones generales historicas, esto es, sociales,
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econdmicas y politicas, terminan su desarrollo en una
direccion determinada y cambian su tendencia. Un
cambio estilistico sélo puede ser condicionado desde
fuera; no existe ninguna necesidad interna.
(Hauser,1992: 99)

También le critica a Wolfflin el hecho de que pretenda aplicar sus
categorias a todo el arte barroco; para él, no existe un estilo barroco Unico,
hay tantos barrocos como circunstancias econémicas y sociales. Sin
embargo, se pueden enconfrar algunos puntos comunes, y esto se debe a
que las manifestaciones en el campo de las ciencias naturales y la filosofia
afectaron de igual manera a todas las clases sociales y a todos los paises

de Europa.

El cambio del sistema ptolemaico geocéntrico del universo, segun el cual
la tierra es el centro del cosmos y todos los demas planetas, incluyendo el
sol y la luna giran al rededor de ella, al sistema heliocéntrico de Copérnico,
para quien la tierra y el resto de los planetas giran alrededor del sol, marca

de manera especial a todo el periodo barroco.

Tan pronto como |a tierra no se juzgase el centro del
Universo (SIC) , el hombre ya no podia significar el
sentido y la finalidad de la creacion (...) ya no tenia
ningun centro , y estaba constituido por otras tantas



43

partes iguales y de igual valor, cuya unidad se
maostraba unica y exclusivamente en la general validez
de las leyes de la Naturaleza (SIC) (..) El hombre se
convirtio en un factor pequefo e insignificante en el
nuevo mundo desencantado. (Ibid:100 -101).

Paraddjicamente, segun Hauser (1992), de esta situacion surgié un
nuevo poder en el hombre, una confianza en poder dominar al universo y en
poder comprender sus leyes, el hombre comenzo a sentir que podia dominar
la naturaleza. La vision antropocéntrica de la Edad Media se vio sustituida

por la "consciencia coésmica"

esto es, [a concepcion de una infinita interdependencia
de efectos , que abarcaba en si al hombre y también |a
dltima razon de la existencia de éste. El sistematismo
ininterrumpido del Universo era inconciliable con el
concepto medieval de Dios , de un Dios personal
existente fuera del sistema del Universo ; en cambio ,
una vision inmanentista del mundo , que habia disuelto
el transcendentalismo medieval, reconocia sélo una
fuerza divina que actuaba desde dentro.
(Hauser,1992:101).

Esta concepcion del Universo como algo infinito produce lo que €l llama
el "estremecimiento metafisico" , la angustia ante los espacios infinitos; la
obra pasa a ser un simbolo del universo, como en él cada una de las partes

existe por si sola, cada una es independiente y la vez forma parte de una
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gran cadena ininterrumpida. Ya no hay un elemento que cumpla la funcion
de epicentro de toda la obra como en el Renacimiento, el centro se diluye en

infinitos puntos con existencia propia.

Respecto al barroco de las cortes catélicas, Hauser (1992) afirma que
en comparacion al manierismo frio, complicado e intelectualista, el barroco
es sensual, sentimental y accesible a la compresion de todos. Se
caracteriza esta manifestacion en principio porque comienza a utilizar una
alegoria sencilla para una facil comprension de las masas; crea una
fundamental divisién entre el arte eclesiastico y el arte profano; ademas la
Iglesia se preocupa mucho mas por el contenido de los cuadros, cuidando
que expresen la fe ortodoxa sin dar cabida a ninguna interpretacion errénea.
Pero a pesar de que la Iglesia desea un arte mas popular, esto no significa
que éste deba expresarse de una manera vulgar, todo lo contrario, el arte

" debe comunicar con un lenguaje escogido y elevado.

Para la época, Roma se convierte en la capital de la cristiandad, pasa a
ser la ciudad barroca por excelencia. En Europa empieza a predominar la
monarquia absoluta, es decir , un total dominio por parte del Rey de todos

los elementos que conforman el reino. Por esto | Francia pasa a ser el

modelo para la época por su sistema monarquico.
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Hauser (1992) reconoce en Francia dos etapas; la primera , antes de
1661, bajo el mandato de Richelieu y Mazarino se caracteriza por una
mayor libertad en comparacion con la segunda , que coincide con el
mandato de Luis XIV, donde el estado comienza a regular todas las

manifestaciones artisticas .

El arte debe tener un caracter unitario , como el estado
; causar efecto, con una forma perfecta, como los
movimientos de una formacion de tropas; ser claro y
correcto , como un reglamento, y estar sometido a
reglas absolutas, como la vida de cada subdito en el
estado. El artista como cualquier otro subdito, no debe.
estar abandonado a si mismo, antes bien debe tener en
la ley y en la regla una proteccién y una guia para no
perderse en la selva de su propia fantasia. (lbid:115).

Con esto el subjetivismo y la individualidad desaparecen en el barroco y
se la da cabida ahora a un arte regulado por una cultura autoritaria. La
academia paso a ser entonces la encargada de vigilar a ios artistas,
cuidaba que éstos cumplieran con la regla de enaltecer al Rey y al Estado.
Se desata, de esta manera, una lucha entre el arte oficial y el arte libre,

caracteristica de todo el arte barroco. Antes de este periodo no se podia

diferenciar entre un arte oficial y otro para el publico.
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Como consecuencia de la necesidad de las cortes de dominar a los
hombres, de tener un mayor contral sobre ellos, se empezé a tener un mejor
dominio de la psicologia, un mejor conocimiento de sus sentimientos y
pasiones. Hauser (1992) afirma que las raices de nuestra psicologia

moderna hay que buscarla en las cortes del siglo XVII.

Acerca del barroco protestante y burgués, dicho autor parte de
Flandes, pais catélico, dominado por Espafia. Este territorio, debido a su
relacién con la Peninsula, no se diferencia mucho de Francia; al igual que
éste pais, en Flandes la nobleza depende totalmente del Estado; hay un
ennablecimiento progresivo de [a burguesia; (a Iglesia esta dominada por el
Estado , la cultura y costumbres tienen una fuerte tendencia cortesana. El
arte tuvo también un sello oficial, con la diferencia de que en Flandes estaba
muy influido por la religion, debido a la penetracion espainola. Otra diferencia
con Francia, es [a falta de organizacion por parte del Estado de Ila
produccion artistica; la Iglesia tampoco dominaba tanto a los artistas como

en los otros paises, les daba mayor libertad.

El Norte de los Paises Bajos se diferencia enormemente del sur. El
espiritu burgués marcé el arte de Holanda;'l-é primera gran diferencia

respecto a los paises catdlicas es la falta de trabas eclesiasticas en la
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produccion artistica, las obras estan en todas partes, menos en las iglesias.

Acerca de las caracteristicas de este arte, Hauser afirma:

Se prefiere sobretodo representar la vida real vy
cotidiana; el cuadro de costumbres, el retrato, el
paisaje, el bodegdn, el cuadro interior y la arquitectura.
Mientras en los paises catdlicos y en los regidos por
principes absolutos sigue siendo la forma artistica
predominante el cuadro de historia biblica y profana,
en Holanda se desarrollan con plena autonomia los
objetos hasta entonces tratados solo de manera
accesoria. (1992:137)

2.1 - Barroco como arte religioso.

Esta diferencia entre el arte de los paises protestantes y los paises
catdlicos nos parece fundamental para comprender el fendmeno del barroco.
Al hacer referencia al arte de las cortes catolicas, Hauser (1892) se
concentra sobre todo en el dominio por parte del estado sobre Ias
manifestaciones artriticas; pero nos parece que no profundiza mucho en el
aspecto religioso, es decir, en las consecuencias que tuvo par el arte los
fenémenos de la reforma y la contrareforma. En este sentido; Male (1975)
cita una sesién del Concilio de Trento, donde se plantean los deberes del

artista;
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El Santo Concilio prohibe que se situen en las iglesias
imagenes gue se inspiren en un dogma erroneo y que
puedan confundir a los simples de espiritu; quiere
,ademas, que se evite toda impureza y que no se dé a
las imagenes caracteres provocativos . Para asegurar
el cumplimiento de tales decisianes, el Santo Concilio
prohibe colocar en cualquier lugar e incluso en las
iglesias que no estén sujetas a las visitas de la gente
comun, ninguna imagen insolita, a menos de que haya
recibida el visto buena del abispo. (27).

Lo primero que prohibio la Iglesia fueron los desnudos; comienza para el
arte religioso un periodo de austeridad. Sin embargo , piensa Male que esto
era muy dificil, la tradicion clasica era muy fuerte; asi que la Iglesia permitid
que dentro del campo profano, de la mitologia y de las fabulas clasicas
podia mantenerse el desnudo. " La Contrareforma, que potenciab'a un arte
religioso irreprochable, habia dejado , sin embargo, al artista, en sus trabajos
fuera del espacio sagrado, toda su libertad" (1975:28). La Iglesia se contento
con devolverle el decoro al arte religioso; se separé de esta manera el arte

religioso del profano:

El arte religioso que ahora defiende la Iglesia es una
arte severo, concentrado, en el que nada en indtil , en
el que nada distrae la atencion del cristiano que medita
sobre los misterios de la salvacion. Todo lo que no
sirva a este fin debe ser alejado, ya que es la grandeza
del Evangelio lo que debe emocionarnos, no la belleza
de la naturaleza. (Ibid:29).
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Ademas de esto, el arte del siglo XVII se encarga de afirmar todo aquello
que fos protestantes negaban. Debido a que éstos se negaban a rendirle
culto a las imagenes, las iglésias se vieron pronto invadidas de una actitud
iconoclasta. Como reaccion a ello, el arte catélico exagerd la riqueza de las
imagenes. La lIglesia aumenté el ndmero de imagenes de la Virgen.
Principalmente se le devolvié la belleza y se le otorgaron virtudes como la de

poder triunfar sobre las herejias.

Lutero y Calvino criticaron también al papado; al Papa se |le consideraba
el Anticrista. La reaccidn provocd la intensificacion de las representaciones
de San Pedro en el arte religioso del siglo XVIl. La catedra de San Pedro en
el Vaticano es un fiel ejemplo de ello. Sacramentos como la Penitencia y la
Eucaristia también fueron atacados por los protestantes; ia primera porque
para los protestantes la confesion era indtil. Como consecuencia, de ello
aumentaron las representaciones de San Pedro y de Maria Magdalena; es
decir aquellas figuras que simbolizaban el arrepentimiento; [a
representacion de la Eucaristia cambid en el barroco; ya no se pintaba el
momento en que Cristo decia : "Uno de ustede.s me traicionara", sino mas

bien cuando decia: "este es mi cuerpo", precisamente porque €so era lo que
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discutian lo protestantes, si la Eucaristia representaba realmente el cuerpo

de Cristo. En fin, Male concluye :

Todo lo que el protestantismo ataco: el culto al la
Virgen, la primacia de san Pedro , la fe en los
sacramentos, la virtud de las oraciones por los muertos,
la eficacia de las obras, la intervencion de los santos, la
veneracion de las imagenes y delas reliquias, todos
estos dogmas o antiguas tradiciones fueron defendidas
por el arte . La Reforma, en lugar de destruir las
imagenes, las multiplico; hizo crear nuevos temas, dio a
los antiguos una significacion y una belleza nuevas;
en fin, fue sin duda uno de los mas poderosos
estimulantes del arte catdlico. (1975:111).

La Muerte adquiri6 gran importancia también para la época; ahora la
muerte quiere espantar , conmover las profundidades del alma, insultar al
paganismo, " estos craneos ironicos parecen burlarse de nuestra fe en la
vida" (Male,1966:174). También, y de acuerdo a la sensibilidad del
momento, se creé una nueva iconografia; dentro de ella resaltan : la
Anunciacion, la Natividad y la Flagelacion. Nacié ademas una devocion
hacia el Angel de la Guarda; cuanto mas Lutero y Calvino la condenaban , lo
catodlicos se apegaban mas a ella. En conclusion , Male (1966) afirma
que a diferencia de la edad media , el arte ya-no podia expresar la fe en

reposo. El arte se convirtié en auxiliar de la ,Contrareforma catdlica; se
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lanzaba a reconquistar el Viejo munda y llevar la fe hasta los confines del

Nuevo.
2.2 - Barroco en Espana.

Damaso Alonso (1978) sostiene la tesis del barroco espafol donde

plantea que la particularidad del movimiento en este pais radica en que:

nuestro renacimiento y nuestro Postrenacimiento (SIC)
barroco son una conjuncion de fo medieval hispanico y
de lo renacentista y barroco europeo. Espana no se
vuelve de espaldas a lo medieval con el siglo
XVI(como lo hace Francia), sino que, sin cerrarse a los
influjos del momento, continda la tradicion de la edad
media. Esta es |la gran originalidad de Espafia y de la
literatura espanola, su gran secreto y la clave de su
desasosiego  intimo.  (Citado por Angel del
Rio,1978:333)

Mas o menos en la misma linea esta Leo Spitzer (1981) acentua el
caracter medieval que ha tenido siempre la cultura espafiola y agrega

ademas que:

El fenédmeno humano, cancreto, primordial, del barroco
espafol es la consciencia de lo carnal juntandose con
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la consciencia de lo eterno. (...) Consiste en la
reelaboracion de dos ideas, una medieval, otra
renacentista, en una tercera idea, que nos muestra la
polaridad entre los sentidos y la nada, la belleza y la
muerte, lo temporal y lo eterno. Esta polaridad se ha
mantenido con una tensién que no llega a integrarse
en el alma espanola contemporanea, lo mismo en la
religion popular que en la obra de los poetas vy
ensayistas. (321).

Leonard (1974) tiene una vision muy peyorativa del barroco espafiol.
Para él , el siglo XVIl es esencialmente una época de cambio, se pierde Ia
unidad cristiana medieval debido a la ruptura de Europa entre catélicos y
protestantes; comienza el mundo moderno con las primeras manifestaciones
de la ciencia moderna que se oponia al pensamiento e;coléstico. Dentro de
este cuadro , Espafia se convirtié en "campedn de la ortodoxia", quedando

suprimida a la libertad de ideas que se estaba dando en Europa.

La escolastica tiene a los escritos de la Iglesia como autoridad maxima;
se llega a la verdad a través de ellos, la explicacion de todos los fendmenos
de la vida humana se encuentran en esos escritos. Esto trae como
consecuencia que la erudicion, las citas y el razonamiento verbal sean el
arma principal a la hora de demostrar alguna te3|:s. No se llega a la verdad a

través del experimento de los sentidos , comao en la ciencia moderna.
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En el siglo XVII se implanta un neoescolastismo, este consiste en la
reinplantacion de los métodos escolasticos, pero al perderse los fines por los
que en la edad media se utilizaba el escolasticismo, los silogismos, el
razonamiento verbal, etc., se convierten en un fin en si mismo y trae la

siguiente consecuencia:

El efecto fue la tendencia a trocar el contenido por la
forma, la idea por el detalle, otorgar nuevas sanciones a
los dogmas, evitar preguntas y sustituir la sutileza del
pensamiento por la sutileza del lenguaje; y todo ello
sirvid para la represion, que no para la liberacion del
espiritu  humano y para divertilo mediante
espectaculares expresiones y excesivas
ornamentaciones. Tal fue, en esencia, el espiritu de la
llamada Epoca Barroca tal y como se manifesté en el
mundo hispanico. (Leonard,1974:52)

Entonces, el barroco hispanico es para Leonard basicamente un arte de
excesiva ornamentacion en el lenguaje como una manera de huirle a las
preguntas y a los planteamientos de la época, y de esta manera reprimir a
las personas. El barroco seria una especie de excesivo esteticismo
evasionista. Para él, la vitalidad barroca es una energia que no encuentra
salida adecuada, ni catarsis satisfactoria. Tuvo un primer momento de timido

humanismo y después cayé en las cadenas del nuevo pensamiento

medieval: como Segismundo en La vida es suefio, el hombre del barroco se
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pregunta si la época renacentista fue sélo un suefo o fue realidad. El anhelo

frustrado del barroco busca alivio:

aplicando a las verdades aceptadas de la existencia
ortodoxa una patina ornamental trabajada en
sorprendentes combinaciones de pormenores, en
disefios intrincados, en..dibujos multicolores y en
conjuntos muy complejos. (Ibid:55)

El barroco hispanico es para Leonard una especie de involucion del
humanismo, una caida del espiritu renacentista, por eso su vision es
peyorativa. Posteriormente, Leonard afirma que , paraddjicamente , ésta es
la época donde florece lo mejor de la literatura espanola , pero agrega que
ésta no deja de ser pura palabreria. "El exceso de energia se gasto
principalmente en alegorias de oscuro simbolismo y en verbalismo

exagerado" (1974:56-57).

Se le puede criticar a este autor su vision del mundo contrareformistas
como una vuelta total a la Edad Media; la contrareforma fue todo lo
contrario, si bien significé la vuelta a la religiosidad en el siglo XVII, esta
religiosidad era de signo muy diferente a la de Ié edad media; como dice E.
Male (1966) el arte en el siglo XVII ya no pod'i;a- expresar la fe en reposo

como en la edad media, tenia que mover al espectador hacia la fe, invitarlo
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directamente. La nueva situacion exigia un replanteo de la manera de atraer
a los fieles, y no podia ser la misma de la edad media, puesto que ésta

habia fracasado.

Carilla (1969) ha dedicado un importante estudio al tema del barroco

espanol, plantea una serie de caracteristicas que es importante presentar:

1. La contencion (y alarde dentro de la contencion). Para el renacimiento
imitar a los clésicos significaba "establecer continuidad con la tradicién
mas brillante", manifestar admiracion hacia toda la tradicion clasica. En

cambio , el poeta barroco no aspira a esto, aspira mas bien a un
repetido torneo de alarde y suficiencia" frente a los clasicos . Por eso se
tratan temas muy gastados, con la intencion de "mostrar como, de lo muy
gastado, pude surgir una vez mas la poesia”. Esta limitacion tematica que
se impone el poeta barroco es una consecuencia de limitaciones
intencionalmente aceptadas. Contenciones que marca la religion, la
politica y la sociedad. El escritor de la época generalmente aceptaba la
convenciones del momento, por eso no buscaba nuevos temas ni buscaba
innovar. Se contenia intencionalmente, pero. dentro de esa contencion

existia un alarde de que él podia hacer las cosas mejor, de que podia

mejorar la tradicion.




Ejemplo de ello es La querella de los antiguos y modernos
Confrontacion entre los que decian que soélo los antiguos producian
grandes obras y los modernos quienes afirmaban en su momento se
estaban produciendo obras superiores a las antiguas. Entre los modernos se
cuentan los poetas barrocos de la época , éstos toman la tradicion para
rejuvenecerla. El poeta barroco ya no respeta a la tradicion clasica, al
contrario de lo que hacia el renacentista, y si hay algo de respeto es con una
actitud de ostentacion y alarde. Carilla (1969) afirma que esto se observa en
el teatro de Lope de Vega , quien en el Arte nuevo de hacer comedias se

muestra en desacuerdo con la tradicion aristotélica.

2. La oposicion y al antitesis. El escritor espaiiol encontrd en la antitesis una
camino para encontrar respuestas a las preguntas que le planteaba la
vida y el arte. Esta fue tanto reflejo de la existencia, como recurso
expresivo. La antitesis es la base del conceptismo; la mayoria de los
conceptos aparecen en formas de oposiciones, tanto al nivel de los
vocablos como a nivel de los temas. Pero también se encuentran en el
culteranismo. La antitesis también se encuentra en las obras de un

Calderén por ejemplo, donde casi todos los temas estan basados en

oposiciones: " predestinacion y libre albedrio, vida terrena y vida
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celestial, realidad inmediata y suefio, naturaleza y educacion'.
(Carilla,1969:80). Carilla (1969) esta en desacuerdo con Spitzer (1981)
quien opina que los juegos de oposicidn y de antitesis del barroco no son
mas que un "juego intelectual", debido a la importancia que adquieren en

la mayoria de las grandes obras de la época.

. Lo embellecido. El renacimiento tenia un ideal de belleza clasica, pero
esto no permite apoyar la opinion segun la cual en el renacimiento es
pelleza natural y el Barroco es belleza artificial. La diferencia realmente
se plantearia de la siguiente manera: el renacimiento se guiaba por un
concepto de iﬁwitacidn basado en la mfmesis aristotélica; ahora el barroco
agrega a este concepto la idea de "arfe vy artificio , y las posibilidades de
que estos se superpongan y superen a la naturaleza" (Carilla, 1969:89).
En este sentido se habla de lo embellecido. Para ello, el poeta barroco se
servia de " vocabulario y sintaxis en sentido plastico y eufénicao", se usan
neologismos e hipérbatos. Se hace uso del “juego de elusiones y
alusiones”, se omite decir algo para sustituirio por o brillante y lo bello.
Este proceso de sustituciones se sirve principalmente de la metafora; a
parte de ella se usan también metanimias y siﬁécdoques, aungue siempre
prevalece la metafora. Ademas , contribuye é; todo esto la abundancia

mitolégica y los aportes culturales.



4. Fusion y aproximacion de fas artes. Carilla (1969) quiere destacar aqui
principalmente , [a aproximacion de [as diferentes manifestaciones
artisticas que se presenta en el barroco. Especialmente, la aproximacion
entre poesia y pintura. La poesia camienza a hacer uso de recursos
plasticos y de colores; también hace uso de recursos musicales como la
eufonia. El teatro es el mejor ejemplo de aproximacidn de las artes, en él
se hace uso de recursos de todo tipo, musicales, plasticos y verbales. Los
Arcos Triunfales que se realizaban en América son también un buen
ejemplo de |la aproximacion de las artes.

5. Lo feo y lo grotesco. En el periodo barroco hay una penetracion de |os feo
en el arte. Se manifiesta primero en las artes plasticas , en los cuadros de
enanos y bufones de Velazquez. Esta penetracion es una consecuencia
de la busqueda de lo extremado y de la oposiciones. Se encuentran
varios tipos de fealdad, por decirlo asi. Por un lado esta lo feo como
realismo, que Se encuentra principalmente en la novela picaresca; por el
otro, esta lo feo " estilizado, hiperbolizado poéticamente”
(Carilla,1969:132), como se presenta por ej’empfo en El Polifemo de
Gongora; también hay un tipo de lo feo esﬂlizado en el campo de lo

religioso. Dice Carilla que en la importancia que adquiere lo feo en la
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literatura barroca juega un papel muy importante los ‘“sentidos
inferiores", como el olfato y el gusto, "el olfato en relacién con los malos
olores; el gusto, en relacidon a imagenes de gula". Dentro de este campo
se ubican la satira , la parodia y la burla, sobretodo de los temas serios, la
mitologia especialmente. Concluye diciendo que el barroco es la primera

época en la que se puede hablar de una expansion del feismo.

6. El desengafio ( en limifes humanos). El desengario es un sentimiento
general del barroco que no debe limitarse a una retdrica; es evidente,
para el autor, que en le barroca hay una retérica del desengafio, pero esto
no debe generalizarse a todo los autores, en muchos es una actitud

sincera. El desengano es un

sentimiento que descubre el cansancia, el hastio, la
insatisfaccion; se cree haber gustado ya todo, y haber
llegado al {imites de las cosa en el ambito estrictamente
terreno. Y hay, (....) un ineludible deseo, casi obsesién ,
en mostrar el agotamiento de las ilusiones, las cuotas
de vanidad y de vacio que se esconden en la vida
humana, la debilidad en que se apoyan la pompa y la
magnificencia. (Ibid:142).

Ef renacimiento era una eépoca optimista en comparacion con el barroco;

en €l hay una confianza en el hombre gue no encontramos en le barroco.
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Para Carilla (1969), en esta preponderancia del barroco influyen tanto las
circunstancias politicas y sociales de la época, asi como las lecciones
religiosas que iban en contra de la vanidad en las cosas terrenas. La primera
se refiere a la crisis politica y econémica que sufrié Espana en el siglo XVII ;

la segunda a las restricciones religiosas ya comentadas.

Otro tema que se destaca en la época es la soledad, por supuesto
vinculada con el desengano. La soledad vista como purgacién religiosa o

amorasa, coma unica libertad; como enronquecimiento interior.

En relacion con el desengario , Carilla plantea el tema de los ideales
religiosos en la época. El escritor barroco ve a la literatura como "el vehiculo
por excelencia de |a fe y de la propaganda" (Ibid:161), ella vino a convertirse
en un reflejo de las discusiones teoldgicas. El teatro adquiri6 gran
importancia en este sentido, especialmente el teatro de Calderdn. La
alegoria se convirtié en el vehiculo principal para esto, tanto en el teatro

como en la lirica.
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2.3 - Barroco en Indias.

Antes de entrar de (leno en el barroco Hispanoamericano, conviene hacer
un paréntesis para referirse al manierismo; principalmente porque para
muchos autores es en este estilo donde estan las raices de [a literatura

barroca.

En este sentido, destaca Carilla que cronolégicamente el manierismo se
ubica entre el renacimiento y el barroco y que, en conjunto, los tres
conforman una continuidad de estilos que abarca dos siglos largos. Carilla

(1983) propone una serie de caracteristicas que identifican al manierismo:

¢ Anticlasicismo.

e Subjetividad, intelectualismo.

e Aristocracia, refinamiento.

e Ornamentacién.(Excesiva)

¢ Dinamismo (movimiento y torsidn).

¢ Goticismo.
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Como complemento de estas caracteristicas agrega: experimentacion,
arte por el arte y predominio de la fantasia. Destaca también, dentro de las
caracteristicas de este movimiento en Hispanoamérica, el hecho de que para
la época del manierismo ya se habia terminado, o estaba de terminarse , el
periodo de la conquista; también se nota en esta época un predominio del
tema social que destaca [as diferencias entre (0os espanoles europeos y (os
espanoles nacidos en Hispanoamérica. Por otro lado, en el periodo
manierista aumenta ¢l nimero de escritores a la par del niumero de
certdmenes poéticos y tertulias literarias. Ademas, aumenta la influencia de

la literatura de emblemas .

Dentro de la lirica manierista, Carilla coloca como representantes a
Fernan Gonzales de Eslava (1533-1601), Mateo Rosas de Oquenda (1559-
1612) y Bernardo de Balbuena (1562-1627). Entre los temas de [a lirica
destaca: la perduraciéon del tema religioso , la exacerbacion del homenaje, el
agudizamiento de la satira, asi como el debilitamiento de otros temas como

el amoroso y el ideal heroico.

Para Oviedo es muy dificil distinguir entre el manierismo y el barroco
debido a que " no son estéticas del todo distintas, sino variantes o grados

diversos de una misma forma basica'(1995:176). Sigue este autor la idea
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comun del manierismo como una complicacidn y exageracion de elementos

renacentistas. Acerca del manierismo en Hispanoamérica dice [0 siguiente:;

en América, el manierismo, por lo general, esta
asociado a un momento histérico de baja tension
heroica y marcado por preocupaciones de orden més
prosaico y cortesana, 1o que explica el gusto creciente
por las variadas formas del estilo encomiastico: el
elogio(usualmente ditirambico), el homenaje poético, los
torneos celebratorios y aun autocelebratorios de
canaculas y academias. (1995:177)

Dentro de la época manierista, segun Oviedo, hay un ambiente de
conformismo respecto a los ideales religiosos y politicos que convive con la
satira social y politica que habja en la época. Por dltimo, afirma que el
Manierismo propicia la union de diferentes artes, sobretodo entre las artes
plasticas y la literatura; los arcos triunfales, carros alegoricos, etc., fueron los

representantes principales de esta fusion de las artes.

Para Paz (1992a), las raices de la literatura novohispana estan en el
manierismo, momento de transicion entre el renacimiento y el barroco. Para
él, el término manierismo conviene utilizarlo como una consecuencia extrema

del Renacimiento y como un necesario antecedente del barroco.
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Para iniciar las consideraciones acerca del barroco en Hispanoamérica,
queremos hacer referencia a Carilla (1972) quien aplica las caracteristicas

del barroco hispanico al contexto hispanoamericano.

Acerca de la Contencion, dice que por la condicion colonial de
Hispanoamérica algunas disposiciones juridicas se acentuaron, habia una
mayor "vinculacion oficial”. Se aceptaban las fronteras politicas y espirituales.
Los escritores generalmente buscaban protegerse bajo la imitacion de un
autor famoso; sin embargo hay casos donde no hubo una simple imitacion ,

como lo son el caso de Sor Juana Inés de la Cruz y Dominguez Camargo.

La lucha entre antiguos y modernos se dio en cierta medida en el
continente americano, con la particularidad de que agui hay una mayor
simpatia por los modernos (en este caso los escritores esparoles), como lo

demuestra la admiracion de Espinosa Medrano por Don Luis de Géngora.

La oposicion y Ja antitesis se dieron en igual medida respecto a la
Peninsula, ejemplo de ello es la obra de Sor Juana Inés de la Cruz.. En
cuanto a lo embellecido, el Nuevo mundo ofrecidé al escritor una naturaleza

que éste raras veces supo aprovechar; sin embargo hizo uso de todo aquello
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que embelleciera, hasta llegar al punto de la "metafora de metafora"

caracteristica de Dominguez Camargo.

En cambio, de lo feo y lo grotesco no hay tantos testimonios como en
Espana; Carilla (1972) alude como causa de ello la ausencia de la novela
como vehiculo mas propicio para la fealdad; la ausencia sobretodo de
novela picéresca y de novela costumbrista. Lo grotesco tiende a expresarse

sobretodo en la satira.

Por dltimo, el desengafio y la trascendencia de ideales religiosos son
temas espafoles que también llegaron a Hispanoamérica; el soneto a la

pintura de Sor Juana Inés es un buen ejemplo de ello.

A Picon Salas (1992) , el barroco se le presenta como una época de
extraordinaria vitalidad, por eso es tiempo de hipérbole y superlativo. En el
barroco la Iiteratﬁra quiere ser mas que literatura e invadir'' en su deseo de
sensacion completa el campo de las demas artes". Pero, para él, esto no
aclara todo el problema. El renacimiento fue también una época vitalista ,
pero de signo diferente. Segun él, Ia vita!i‘dad renacentista encontrd
canones universales donde vertirse, todo coHéistfa en acercarse a un

modelo ideal de belleza. El barroco carece de esto, si en el renacimiento



{1

it

66

habia un dialogo con esas formas ideales, en el hay mas bien un mondlogo;
el mondlogo de Segismundo. Por otra parte , a diferencia del renacimiento,
el barroco ha de terminar negando la vida; la otra diferencia con el
renacimiento es "la represion espiritual que se produce singularmente en
ltalia y Espafia a causa de la Contrareforma". La forma es complicada y
dificil por dos cosas, una porque no se tiene nada que decir , otra porque

hay que cuidarse de todo peligro.

Picén Salas (1992) enfatiza el molde escolést_ico, como Leonard en
cuanto al barroco hispanico, de la cultura colonial. Los sentimientos
contrareformistas y el pensamiento escoléstico prevalecen en Iéu-colonia y le
aiejan de todas las manifestaciones cientificas y filoséficas nuevas que se
estaban dando en Europa. El caso de un sabio como Sigtenza y Géngora
demuestra cémo el erudito de la época, vacilando entre la ciencia y la fe, es

un prisionero del laberinto.

Picon Salas (1992), al igual que Leonard (1974), considera al barroco
Hispanico como una época en la que Espafna se cerrd a toda la nueva
corriente del pensamiento que se estaba dando en el mundo,

concentrandose sélo en los valores religiosos y contrareformistas. Esto le

hace suponer que en Hispanoamérica se presentd la misma situacion, la
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misma represion por parte de la Iglesia y del Estado a todo aguello que fuera

en confra de Jo establecido.

Sin embargo, leonard (1974) afirma esa era la intencidn de Espana:

convertir a Hispanoameérica en lugar prefecto de sus suenos religiosos, pero

la inteligentsia de las Indias espafiolas estuvo menos
aislada del munda cambiante y de las nuevas ideas
revolucionarias de Europa de o que a menudo se
supone, y varios intelectuales nacidos en Ameérica
durante el curso del siglo XVI[ mostraron un
conocimiento sorprendente del pensamiento europeo
de |la época. (45)
Acerca del barroco hispanoamericano hay ya planteamientos clasicos. En

primer lugar estan los de Lezama Lima (1981) y Alejo Carpentier (1980)

Lezama Lima (1981) considera al barroco como un arte de I[a
Contraconquista, "representa un triunfo de la ciudad y un americano alli
instalado con fruicion y estilo de vida y muerte" (348). Considera que el
barroco aparece en Hispanoamérica una vez que "ya se han alejado del
tumutto de la conquista y la parcetacién del paisaje colonizador" (1bid:385);

indica también que el barroco hispanoamericano se muestra amistoso con
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la ilustracion, para €l, ése es el caso de Sor Juana Inés de la Cruz, quien
hace referencia al quinto capitulo del Discurso del Método en Primero
Sueno; es el caso también de Siglenza y Géngora con sus estudios sobre
Jos cometas; a ellos los llama barrocos de la ilustracion. Conviene recordar
que para Valverde (1981) el barroco es la Edad de la Razdn, una paradoja

entre exuberancia formal y pensamiento racional y ordenado.

Otra particularidad de nuestro barroco son los intentos, por parte de los
jesuitas, de crear formas sociales de subsistencia y de respeto & los
autdctono, "con eso se volvia a una inacencia , que situaba nuestro barroco
en un puro recomenzar" (Lezama Lima, 1981:387). Ademas, el autor observa
una caracteristica en las catedrales barrocas del Perd, una tension entre
diferentes elementos donde "el sefior barroco quisiera poner un poco de
orden, pero sin rechazo, una imposible victoria donde todos los vencidos
pudieran mantener las exigencias de su orgullo y de su despilfarro"
(Ibid:386). Con esto parece que Lezama Lima intenta explicar la tension que
habia en la sociedad barroca hispancamericana entre todas la diferentes

razas y clases sociales que la conformaban.

Carpentier (1980) considera al barroco como una constante del espiritu

en Hispanoamérica que viene desde la cultura precolombina, para él |
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América siempre fue barroca. Carpentier parte del supuesto de que el
barroco es una constante humana, una constante del espiritu, y en este

sentido comparte las tearias del barroco de Eugenio D'Ors :

El barroquismo tiene que verse, de acuerdo con
Eugenio D'Ors -y me parece que su teoria en esto es
irrefutable -, como una constante humana. Por ello hay
un error fundamental que debemos borrar de nuestras
mentes: para la nocion generalizada, el barroco es una
creacion del siglo XVII. (Carpentier,1980:41).

El barroco se caracteriza por un horror al vacio y por una proliferacion de
nucleas, no hay un centro Unico de donde parte la creacidn como en el
clasicismo; es un arte de movimiento que va rompiendo sus propios
margenes. Estas caracteristicas forméfes del barroco se encuentran en
muchas manifestaciones culturales del mundo, por eso Carpentier (1980)
piensa que el barroco florece en todas partes, en la cultura Indostanica, en
la Catedral de San Basilio en Moscu o en la Flauta Magica Mozart. El
barroco es una constante del espiritu, un fendmeno recurrente en el arte, a
diferencia de los estilos histéricos; barroco es el romanticismo; [as
lluminaciones de Rimbaud; los Canfos de Maldoror de Lautremont, la obra

de Proust, etc.
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América es barroca desde siempre; el Popol Vuh, la escultura azteca,
todas esta manifestaciones precolombinas muestran ese horror al vacio
caracteristico del barroco. A Hispanoamérica no llegaron los estilos
historicos como el romanticismo o el gético, entrd el plateresco que es una
forma del barroco. El barroco en América, seguin Carpentier (1980), esta muy
ligado al naturaleza, al vegetacion, asi como también al mestizaje del
americano. El criollo es algo nuevo, un elemento mestizo que encuentra

como expresarse en el barroco.

Para Fuentes (1992), Hispanoarrjérica fue el lugar de las utopias
renacentistas, pero al igual que én Europa ,estas utopias fracasaron. El
fracaso se debid al colonialismo, los horrores de este proceso acabaron con
aquellos ideales. El barroco aparecié para llenar el vacio entre el ideal y la

realidad, era la oportunidad de expresar todas nuestra dudas.

¢.,Cual era nuestro lugar en el mundo?. (A quién le
debiamos lealtad?. ;A nuestros padres europeos? (A
nuestras madres quechuas, mayas, aztecas o
chibchas?. ;A quién deberiamos ahora dirigir nuestras
oraciones?. ;A los dioses antiguos © a los nuevos?.
., Qué idioma ibamos a hablar, el de los conquistados o
el de los conquistadores?. El barroco del Nuevo Mundo
se hizo todas estas preguntas , pues nada expreso
nuestra ambigliedad mejor que el arte de la abundancia
basado sobre la necesidad y el deseo; un arte de
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proliferaciones fundado en la inseguridad, Ilenando
rapidamente todos los vacios de nuestra historia
personal o social después de la conquista con
cualquier cosa que encontrase a la mano.
(Fuentes, 1992:206)

Et barroco, para él, es el arte de la paradoja, de la abundancia, del

desplazamiento.

El barroco es un arte de desplazamientas, semejante a
un espejo en el que constantemente podemos ver
nuestra identidad mutante. Un arte dominado por el
hecho singular imponente de que la nueva cultura
americana se encontraba capturada entre el mundo
indigena destruido y un nuevo universo, tanto europeo
como americano. (Ibid:206)

El barroco es el arte del nacimiento del nuevo mundo ; los indios,
mestizos y los negros encontraron como expresarse en el barroco, al igual

que el criollo.

El siglo XVii significd también para Hispanoamérica lo que Fuentes
{lama el intercambio Atlantico. Esto significa que Ameérica colocd una serie
de productos en Europa como tomates, chocoiate.;, papa , etc. El siglo XVIil es
tambien ia época de las ciudades, de las cortes ',-dei establecimiento de una

cuftura urbana,.
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Paz (1992a), dedica un capitulo al estudio de la sociedad de la Nueva
Espafna vy al estudio del barroco en esa region. Lo primero que hace notar
de esa sociedad es su condicion de sociedad de corte. La caracterizacion de
esta sociedad no debe limitarse a decir que era un estado absolutista donde
habia un sistema mercantilista; la corte es muy importante porque ella era el
" centro de irradiacion moral, literaria y estética" (Paz,1992a:42), "rigio las
maneras de amar y comer , de velar a los muertos y cortejar a las vivas, de
celebrar los natalicios y llorar las ausencias" (Ibid:43). La corte trasmitid la
cultura aristocratica europea y propuso un tipo de sociabilidad diferente a la
que proponia la lglesia y la Universidad ; es decir , un modo de vida mas
"estetico y vital". Ademas ,(a corte sirvido de instrumento al estado
absolutista, con ella transformé a los " barones feudales en servidores del

principe, esto es, en cortesanos y burdcratas”.

El otro rasgo que predomina en esta sociedad es la ortodoxia. Para Paz
(1992a), las tendencias religiosas, protestantes o catélicas, marcan
definitivamente a los pueblos. La modernidad llegd a los paises
anglosajones por medio del protestantismo; ahi‘ ella nacié como una critica
a la Iglesia Catdlica, fue una conciencia anteé.de ser una politica y una

accion. La colonizacion de los protestantes es muy diferente de la catdlica,
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ellos no evangelizan porque ayudar al projimo no estd dentro de las
misiones del hombre en la tierra, las buenas obras no ayudan al hombre,
simplemente la fe en Dios. Llegar a una tierra deshabitada, llena de salvajes,
no significa colonizar y ayudar a sus habitantes, éstos son considerados

como salvajes , como parte de la naturaleza.

En cambio, en la Nueva Espafa la evangelizacion fue la justificacion de
la conquista. La evangelizacion fue la palabra clave , habia que lograrla
como diera lugar, incluso haciendo uso de la guerra santa. Estos objetivos
estaban guiados por una ortodoxia que a la vez se serv_ia__c__je varios aliados,

la Iglesia y el Estado.

En Nueva Espafna el sistema ortodoxo se sirvid del neotomismo o
neoescolastismo; para este sistema la sociedad es una asociacion de
subsociedades y subgrupos, un sistema jerarquico donde la jerarquia no es
producto de un contrato social, sino que pertenece a un orden del universo y
de la naturaleza. Este orden tenia al principe como "el principio rector " que

gobernaba.

El neotomismo era una filosofia destinada a dar una
justificacion légica y racional a la revelacion cristiana;
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a su vez, la prédica y la defensa de la revelacién
cristiana eran el fundamento del Imperio espanol. La
ortodoxia religiosa era el sustento del sistema politico.(
Paz,1992 a : 49)

Esta sociedad, ademas, poseia un universalismo religioso, filoséfico y
politico que no toleraba, ni las herejias, ni la desobediencia a |la autoridad
del monarca y sus representantes , pero aceptaba todos los particularismos.
Si bien la sociedad de |la Nueva Espafa no cred nada nuevo, era una
sociedad satélite que copiaba formas de vida de Europa; Paz (1992b)

reconoce que la creacion.de un orden universal justifica a esta sociedad.

Este orden universal consiste en la capacidad que tenia la sociedad de la
Nueva Espafa de darle a cada uno de sus miembros un sitio; toda la

variedad de razas y culturas que habia en ella pudo encontrar un puesto.

La gran poesia colonial, el arte barroco, las Leyes de
Indias, los cronistas, historiadores y sabios, y en fin, la
arquitectura novohispana, el que todo, aun los frutos
fantasticos y los delirios profanos, se armoniza bajo un
orden tan riguroso como amplio, no son sino reflejos
del equilibrio de una sociedad en la que también todo
los hombres y todas las razas encontraban sitio,
justificacion y sentido. (Paz,1992b:93).



La sociedad de la Nueva Espafa estaba compuesta por indios,
mestizos, criollos y espafoles. La civilizaciéon de los indios habia sido
exterminada, en el siglo XVII los indios habian logrado una indianizacion del
cristianismo. El criollo poseia el poder econémico, pero el poder politico y
militar estaba en manos del espariol; esta clase social tenia un sentimiento
ambiguo respecto a su tierra, por un lado extrafaba a su pais natal : Espana;
y por el otro sentia un gran amor por su terrufio: la Nueva Espafa. Los
mestizos representaban lo realmente nuevo, no eran indios ni criollos, sino

una nueva realidad.

Paz (1992a) encuentra que en Nueva Espana, a difer:hencia de la politica
religiosa de tabula rasa del siglo XVI, en el siglo XVIl se implanté una
"nolitica de puente" Para la gente de esta época le era muy dificil ignorar las
semejanzas de ritos entre el cristianismo y las culturas indigenas , ademas
de ignorar que " por la virtud de la gracia el género humano tenia un
conocimiento natural de la divinidad" (Paz,1992a:65). Asi que la "politica de
puente" consisti6 en buscar en el paganismo prefiguraciones del

cristianismo. Esta tarea fue obra del Compariia de Jesus.

El nucleo espiritual e intelectual de esta estrategia era
una vision de la historia del mundo como el paulatino
desvelamiento de una verdad universal y sobrenatural.
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La totalidad de esa verdad era el cristianismo vy la
pasién de Jesus pero, en otras partes del mundo y en
otras épocas , el mismo misterio se habia manifestado,
no plenamente sino por signos, sefas y prodigios
coincidentes. ( 1bid:56).

Esta opinién de los jesuitas tendia un puente entre el imperio indigena y
el imperio espariol. Por esta razén , este proyecto de universalizacion ayudd
tanto a los criollos. A través de él, la imagen de los indios cambio, los
criollos comenzaron a confundir la imagen de México - Tenochtitlan con el
Imperio Romano, romanizaron al imperio Azteca. De esta manera
solucionaban su conflicto de rechazo y apego a las culturas indigenas,
solucionaban su ambigliedad; tendian un puente entre el pasado indigena y

occidente, y asi se vinculaban con una tradicion.

La cultura de Nueva Espaiia era una cultura para doctos, pertenecia a
una minoria, sélo unos poco tenian acceso a las instituciones educativas de

la época que eran la Iglesia y la Universidad. La corte también era "un
centro de irradiacion estética y cultural", ella marcaba el gusto y la moda.
Por otro lado la cultura de esta sociedad era una cultura verbal, se discutia

mucho, pero nunca en el sentido de la critica moderna ; es decir, haciendo

un examen de los principios y fundamentos . La universidad defendia los
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fundamentos de la sociedad, no los criticaba. Sin embargo, como advierte

Leonard (1974), se leian muchos libros prohibidos por la Inquisicién.

Durante la colonia se presento el caso de intelectuales que por un lado
culminaban todo una tradicion de cultura conservadora y por el otro poseian
ya gérmenes de las nuevas ideas que caracterizarian al préximo siglo. Ese
el caso de Sor Juana Inés y de Siglenza y Gongora , por ejemplo. Al

respecto, Paz dice lo siguiente :

Espiritus despiertos en una sociedad inmovilizada por
la letra, presagian otra época y otras preocupaciones,
al mismo tiempo que llevan hasta sus Ultimas
consecuencias las tendencias estéticas de su tiempo. Y
en todos ellos se dibuja una cierta oposicién entre sus
concepciones religiosas y las exigencias de su
curiosidad y rigor intelectuales.(Paz, 1992 a :98).

Sin embargo, esto no significa que para la época haya un conflicto entre
‘razon y fe", para él, lo que realmente sucede es que la viejas tradiciones y
convicciones ya no servian , ni ayudaban a las preguntas y busquedas que
se planteaban estos autores; la cultura novohispana les era insuficiente. Por
eso la simpatia con el pensamiento moderno de‘ la época, como Descartes,

por ejemplo.
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Para Paz (1992a) la literatura de México, al igual que la de Perd, es una
literatura trasplantada, viajé de Esparia y se instald en estos territorios, una
poesia trasplantada que tenia la vista puesta en los clasicos espanoles.
Pero es una literatura que desde el principio tuvo consciencia de su
dualidad. "La sombra del otro, verdadero l|enguaje de fantasmas"
(Paz,1992a:67) aparece ya en la literatura del siglo XVI. Ese otro es la
cultura prehispanica; la literatura de la época interroga al otro con un

proposito de interrogacion y absorcion.

Concluye Paz (1992a) diciendo que el barroco era un estilo que gustaba
de lo extrafo, “al catolicismo politico dei imperio espafol correspondia el
catolicismo estético del arte barroco". Su objetivo era asombrar y maraviliar,
perseguia todos los extremos. En este amor por la extrafieza del barroco
esta la afinidad de éste con la sensibilidad criolla , como la razén de su
fecundidad estética. Los criollos respiraban con naturalidad en el barroco,

porque ellos mismos eran algo extrano.
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HERNANDO DOMINGUEZ CAMARGO.

(1606 - 1659 ?)

Naci® en Santa Fe de Bogota, el 7 de Noviembre de 1606, “de
descendencia espafiola y de familia acomodada e hidalga” (Meo Zilio,
1986:X). En 1621 ingres6 al seminario de jesuitas y el 7 de Mayo de 1623, a

los 17 anos, hizo votos.

Se cree que formé parte de un traslado que se hizo de jesuitas a Quito,
debido a la pobreza del Colegio de Santa Fe; este dato ha sido confirmado
por Espinosa Polit, basandose en la composicion de Dominguez Camargo al
Salto del Chillo: “Este arroyo se encuentra en el pais , en una hacienda que
fue antiguamente propiedad de la Compariia de Jesus” ( Citado por Pacheco,
1959 : 572). También, el mismo autor confirma la presencia de Dominguez
Camargo en Ecuador por una carta del P. Francisco Fuentes, residente en
Quito, que dice: Esperando estoy (...) aquellas cartas que dejé encargadas a
V.R sacase de la ciudad de Cuenca , en que pida la fundacién , que haran
mucho al caso, y otra del clero; entiendo que la traeré el P. Dominguez” (Ibid:

572.Subrayado nuestro.)
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Segun Meo Zilio, entre los afios 1623 y 1631 hay una gran laguna en la
biografia de Dominguez Camargo, aunque, segun los datos del padre
Pacheco (1959), podriamos suponer que durante estos afos estuvo en
Ecuador; el mencionado traslado se pudo haber dado posiblemente en el afio
de 1629, pues es ésta la fecha de la carta en la que el Padre Provincial del
Colegio de Santa Fe informa al Rey acerca del traslado, exactamente el 2 de
Julio de 1629. Otro dato importante para esta hipdiesis es la fecha de la
carta del P. Francisco Fuentes donde dice que espera al padre Dominguez,
la carta esta fechada el 12 de Julio de 1631. Podriamos suponer entonces
que en esa época oscura a la que hace referencia Meo Zilio el padre

Dominguez Camargo estuvo en el Ecuador.

Al parecer, la carta de Francisco Fuentes indica también que a

Dominguez Camargo para esa época se le esperaba en Cartagena:

Este mismo pasaje indica que al P. Dominguez se le
esperaba en Cartagena. Entre sus poesjas hay una
titulada Al agasajo con que Cartagena recibe a los que
vienen de Esparia, que corrobora la presencia del poeta
en la Ciudad Heroica. (Pacheco,1959:572)

Se vuelve a saber de él para el afio de 1636, cuando es expulsado de la

Companiia por causas poco aclaradas. La carta donde se hace referencia a
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ese hecho, dice asi : “ Con no pequerio dolor he leido fa carta del P.
Hernando Dominguez Camargo; confirmé su dimisoria, y supongo que antes
de darsela procederia el castigo que merecian sus graves faltas”
(Pacheco,1959: 573). Las graves faltas que cometié el P. Dominguez para
merecer la expulsion de la Compania son hoy un misterio; segun Meo Zilio
estas faltas debieron ser muy grandes para que se llegara a una expulsion, si
se considera que debido a la escasez de curas en la época casi no se hacian

expulsiones.,

Este dltimo autor aventura varias hipotesis:

violacion continuada ( y con escandalo ) del voto de
castidad, compromiso grave, escandalos de negocios,
rebeldia ideologica contra métodos externos o contra
disciplina interna de la Compariia, crisis religiosa.. ( Meo
Zilio , 1986 : Xii).

Sin embargo, para Meo Zilio debido a que Dominguez Camargo continud
como sacerdote seglar después de la expulsion, se descarta la hipotesis de
crisis religiosa. También se descarta una posible rebeldia, pues la disciplina
en la Compaiiia para la época no debia ser mucha; la falta de sacerdotes en

la Colonia evitaba excesos en este sentido. Quedan entonces los motivos de

‘culpas sexuales, embrollos econdmicos o rebeldia ideoldgica “.
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Después de estas consideraciones, el autor concluye de la siguiente

manera.

En nuestra opinion , no hay razones que puedan
legitimar més un motivo que otro. Cualquiera de ellos
puede ser posible, puesto que si, por un lado Camargo
demuestra en su obra (...), directa o indirectamente,
una despierta sensualidad, por otro lado, conocemos
por el testamento, su entrafiable aficion a los negocios
comerciales, ligada a su amor por la cosas lujosas y
preciosas; por otra parte, si pensamos en su espiritu
liberal vy libertario, podemos aceptar facilmente la
hipétesis de una rebeldia ideoldgica contra la politica de
la Compariia. También puede haber sucedido que
varios motivos juntos hayan determinado, sumandose,
la expulsion del poeta. (Zilio, 1986 : XIll).

Pero hay otro hecho que complica la situacion : a pesar de haber sido
expulsado de la Compaiiia, a Camargo se le permitié seguir ejerciendo como
sacerdote. Fray Francisco de Torres lo eligié como parroco de Gachetd,
ademas de investigar su caso y encontrar que era inocente. Acerca de por
qué esta situacion, Meo Zilio afirma que quizas Camargo fuera inocente,
aunque lo considera dificil, 0 que mas bien se debe ver esta defensa de
Francisco Torres, quien pertenecia a la orden de los dominicos, dentro de la
pugna que habia en la época entre éstos y los jesuitas . Sin embargo, a

pesar de esta disputa, el padre Camargo le dejé su herencia y toda su

biblioteca a la Compania.




83

A partir de 1636 comienza en la vida de Camargo una peregrinacion por
distintas parroquias hasta llegar a su ansiado objetivo que era la ciudad de
Tunja; el ambiente intelectual y culto del Colegio - Casa de esta ciudad atraia
mucho a Camargo, de ahi habia salido en 1621 y ambicionaba regresar a

ella.

Ef P. Dominguez fenia un espiritu muy refinado y culto que no encajaba
con el ambiente de la mencionada parroquia Gacheta, cuya poblacion y

ambiente era predominantemente indigena y rural. Mientras tanto, el poeta:

Se consuela como puede: por un lado, vertiendo en
refinado modus vivendi , y hasta en cierta lujo exterior,
su sed de hermosura y regalo; por otro, liberando en el
plano de la fantasia poética sus ansias de comunicacion
literaria. Ambas tendencias, a su vez, se entrecruzan o
fusionan en el estilo (y en la materia descriptiva) lujoso,
precioso y fantastico de su versos. (Ibid : XV)

Para el afo de 1642 es trasladado al pueblo de Tocanchipa, donde ejerce
como cura y vicario. Entre 1642 y 1650 pasa al curato del pueblo de Paipa. El
14 de Mayo de 1650 le dan el curato de Tumerqué, lugar ubicado ya en la

provincia de Tunja, muy cerca de su mayor objetivo. En este sitio es donde
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firma su composicion Invectiva Apologética , exactamente el 2 de Mayo de

1652; tambien tenemos en este escrito otro dato de importancia enorme:

Déle Dios a V, Md. vida y a mi salud , para que me
envie muchos romances en que yo divierta la soledad
de estos desiertos. (Citado por Meo Zilio,1986: XVI)

Acerca de esta frase Meo Zilio (1986) afirma lo siguiente:

tenemos, esta vez, la constancia de que para Camargo
la soledad de aquellos desierfos (social y cultural) era
para él insoportable. Ello explica su continua ansia de
cambiar curato, y al mismo tiempo, ayuda a comprender
la base humana de aquella fuga en lo irreal, refugio en
lo fantastico, que el Poema representa. ( XVI).

Por fin, en 1657, Camargo logra alcanzar la Iglesia Mayor de Santiago de
la ciudad de Tunja . Dos afios después , en 1659, murio; entregd su
testamento el 18 de Febrero; la fecha de su muerte no es segura, aunque el
ano si se puede asegurar gracias a una carta del Arzobispo de Santafe: fray
Juan de Arguinao al Rey, fechada el 11 de Agosto de 1662 : “Por el ano
pasado de seiscientos cincuenta y nueve murid el dicho Fernando
(Dominguez) Camargo, y con su muerte quedod vacié el curato de la dicha

ciudad de Tunja”. ( Citado por Pacheco,1959 : 573).
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Al leer el testamento de Dominguez Camargo encontramos una
sorpresa, “nuestro aristocratico y despreocupado y rebelde poeta era (...)

nada menos que Familiar y Comisario del Santo Oficio” (Meo Zilio, 1986 :

XXI).

Yo por cuanto soy comisario del Santo Oficio y tengo
Archivo de los papeles concernientes a él, dicho
reverendo Padre Rector Gaspar Vivas, como calificador
actual del dicho Santo Oficio, luego que yo muera,
atento a no haber otro ministro mas inmediato del Santo
Oficio, tome las llaves y ponga con todo recado los
papeles , antes que la justicia se quiera embarasar con
ellos. (Citado por Ibid : XX).

Para Meo Zilio esta situacion plantea un nuevo problema en la biografia
del autor. Considerando el lenguaje y el tono de la Invectiva Apologética , |a
sensualidad de muchos de sus poemas, sorprende saber que Dominguez
Camargo haya pertenecido al Santo Oficio. Meo Zilio aventura dos hipotesis;
considera la posibilidad de que Camargo haya padecido realmente una crisis
religiosa y por eso decidio, preocupado por su salvacion, integrar las filas del
Santo Oficio. La otra posibilidad que se abre es la utilidad que pudo haber
encontrado Camargo en este cargo para alcanzar el deseado puesto en

la ciudad de Tunja. Ninguna de las dos posibilidades puede ser
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comprobada con documentos, el autor se limita a plantear el problema de
este personaje que “cuanto mas lo acorralamos tanto mas se nos escurre”

(Ibid : XXIV)

Las obras de Camargo fueron publicadas péstumamente. En 1666 se
publicé en Madrid el poema San Ignacio de Loyola, fundador de Ia
Compafnia de Jesus. Poema Heroico. En 1667 el Ramillete de varias flores
poéticas, donde iban incluidas poesias de Camargo bajo el titulo de Otras
flores aunque pocas . El libro contenia los siguientes poemas : “A don Martin
de Saavedra y Guzman”, “A la muerte de Adonis”; “ Al agasajo con que
Cartagena recibe a los que vienen de Espana “; “A la pasic';n de Cristo" ; * A
un salto por donde se despena al arroyo de Chilld “ y por dltimo la Invectiva

Apologética.
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LA INTERTEXTUALIDAD DEL POEMA HEROICO.

Un verso o una imagen integrados en un contexto diferente
ya no son el mismo verso o la misma imagen, y asi el
supuesto o verdadero plagiario realiza una transformacion
poética del verso o la imagen transpuesto en el contexto de
otro poema.

Antonio Ramos Rosa.

El poema que vamos a tratar se publicd por primera vez en 1666 bajo el titulo
de San Ignacio de Loyola, fundador de la Compaiiia de Jesus. Poema Heroico.
fue una publicacion pdstuma, la edicion la realizé su amigo el P. Bastidas bajo el
seudonimo de D. Antonio Navarro Navarrete. Ademas de la edicion , escribié un
prélogo a la obra y, supuestamente, complet6 algunos versos que Camargo dejo

incompletos.

Pdstuma también fue la fama del poeta. Durante mas de un siglo se mantuvo
en silencio su obra . La primera noticia que hay sobre el poema data del afio 1792,
fecha en la que Manuel Socorro Rodriguez escribié una nota sobre él en el diario
Papel Periédico de Santa Fe de Bogota; después , durante el siglo XVIIl y XIX se

hicieron algunas notas en antologias de poesia colombiana y en algunos
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estudios.' Todos estos comentarios estuvieron marcados por el prejuicio que se
tenia contra el estilo culterano ; es a partir del siglo XX cuando se comienza a

valorar justamente a la poesia de Dominguez Camargo.

En el marco de relectura del gongorismo, con la Generacion del 27, Gerardo
Diego (1927), incluydé una muestra representativa del poema ignaciano
acompafiado de un estudio. En Hispanoamérica Carilla (1946) comenzd por su
parte la valoracion del texto, incluyd un capitulo sobre el poeta en su libro E/
Gongorismo en América y posteriormente en 1948 publicd una seleccion

acompanada de un estudio titulado: Hernando Dominguez Camargo.(1948) .

Por ultimo , la obra de Camargo obtuvo un punto positivo para su divulgacién
con la edicién que realizo el Instituto Caro y Cuervo en el afo 1960 , titulada
Obras, acompainada de diferentes trabajos de Guillermo Hernandez de Alba
(1960), Joaquin Antonio Pefialosa (1960) y una prosificacién de las primeras 22

estrofas del poema, elaborada por Antonio Menéndez Plancarte (1960).

Las razones del silencio de mas de un siglo sobre el poema no estan muy

claras. Para Meo Zilio (1986) , la razén puede estar en que, debido a la magnitud

' Para mas informacién , véase Pefialosa, 1960 : CXXXV.
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y complejidad del poema, [os censores no se percataron de una gran cantidad de
versos profanos que hay en el poema, los cuales si captaron los lectores de la
Compafiia y por eso silenciaron la obra. Las razones estarian entonces dentro de
la misma Compania. Sin embargo, aunque la hipotesis de Meo Zilio puede tener
algo de cierto, parece mas [dgico suponer [a posibilidad de que Camargo fuera
victima del comun rechazo al gongorismo que hubo durante ires siglos, tanto en
Espafia como en Hispanoamérica, y con mucha mas razon si se toma en cuenta
la extension del! poema y a la forma como Camargo maneja los recursos

gongorinoes. -

El Poema Heroico pretendia fa narracion de toda la vida de San ignacio de
lLoyola ; pero como es sabido, la narracion quedod incompleta. Camargo elaboro la
biografia desde el momento del nacimiento en Loyola, hasta cuando se
encaminaba a Roma para fundar la Companfia . Contiene aproximadamente 1200
octavas, y algo entre 8.000 y 10.000 versos; esta dividido en cinco libros, que a su
vez se dividen en diferentes nimeros de cantos . Cada libro y cada canto esta

acomparado de una indicacidn acerca de la acontecido en ellos; los libros son los

siguientes:
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Libro Primero, dividido en cuatro cantos:” Su nacimiento, bautismo, infancia y
juventud. Capitan en Pamplona, la defiende del francés; y gravemente herido, le

visita San Pedro, y sana de su herida”.

e [ibro Segundo, dividido en cinco cantos: "Su conversion, su penitencia, y

singulares favores que le hizo el cielo en este tiempo”.

e Libro Tercero, dividido en cuatro cantos: “Sus peregrinaciones a Roma,

Geénova, Venecia, Jerusalén, y vuelta a Espaia’.
e Libro Cuarto, dividido en seis cantos:” Sus estudios, y persecuciones en ellos”.

e Libro Quinto, dividido en cinco cantos: “Junta discipulos y da principio a la

religion ilustre de la Compafifa de Jests”.

Para iniciar el estudio debemos considerar en principio que Camargo es un
escritor imbuido en su época, tanto ideolégica como estéticamente. En este
sentido, participa de los planteamientos contrarreformistas y de la espiritualidad

ignaciana, ademas de l|o que se ha llamado el estilo culterano o gongorino del

siglo XVII.

Del gongorismo en la obra de Camargo se ha hablado mucho; fue el primer
elemento gue impactd de su poesia. Gerardo Diego (1927)  destacd

principalmente su imitacidon gongorina, y Carilla (1948) iba igualmente por el
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mismo camino. Para el primero la imitacion es servicial, total, Carilla fue menos
tajante y se referia mas bien a una “filiacion de genios”; dice: “en el caso de
Gongora y Dominguez Camargo, el nivel, sin ser tan parejo, no deja de constituir
un singular ejemplo de parentesco o , si se quiere, de adaptacion poética, de los

mas singulares que existen en la literatura espanola”.

Coloca a Camargo dentro del grupo de poetas como Villamediana, Soto de
Rojas, sor Juan Inés, donde “la sombra de don Luis no ahoga la voz creadora y
personal’. Advierte ademds, cosa que haran todos los futuros criticos, que el
poema gongorino de donde mas bebe Camargo es las Soledades , afirma que
lega calcar pasajes completos de este poema y que incluso se podrian

reconstruir unas nuevas Soledades a partir del Poema Heroico.

Otros criticos han sopesado este tipo de aseveraciones, segun las cuales
Dominguez Camargo es sdlo un imitador de Gongora. Bulatkin (1962) advierte
que no es imitacion gongorina lo que hay en Camargo, sino un manejo de la
estética de la época y una apropiacion del material léxico gongorino: “Como
escritor del periodo barroco, Dominguez se expresa en el estilo de su tiempo:

lenguaje rebuscado, adornado con hipérboles ampulosas, eufemismos y parafrasis
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para evitar elegantemente los lugares comunes y frecuentes alusiones a
personajes y sucesos de la Antigledad’. (54). Afirma ademas que son el
hipérbaton y la perifrasis los recursos barrocos mas comunes en Camargo, y

cuando toma verso, metéforas y pasajes gongorinos no es para imitar

simplemente:

.. No se puede interpretar esto como imitacion o plagio. Ni
deberia llamarse a Gongora su maestro, sino mas bien, su
competidor. Dominguez, el poeta para poetas, esperaba
hallar a su poeta-lector para que reconociera las imagenes
espariolas, precisamente porque una parte del goce estético
que les estaba brindando a los poetas de su publico debia
consistir en el virtuosismo y comprension de sus variaciones
sobre temas de Goéngora. Es como si Dominguez estuviese
jugando una especie de partida de billar con el lenguaje en 1a
que dejara a su rival hispanico lanzar los primeros tiros,
(Bulatkin, 1962:54-55).

Meo Zilio afirma también que no debe hablarse en Camargo de simple
imitacion “sino de una verdadera simbiosis y sincretismo poético’(lbid: XClV) de
léxico y metaforas gongorinas; para este critico, Gongora “es como una segunda

naturaleza para Camargo” (1986:.XCV):

Ello significa que el colombiano poetizaba partiendo no s6lo
de la realidad fenomenica o histdrica o fantastica, sirno
fambién de Ja realidad poética ya consagrada por su
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Maestro (SIC): realizaba la sintesis de una sintesis anterior
ya hecha(Goéngora es la memoria interna del lector, casi
como una segunda naturaleza perfectamente estilizada).
(Ibid: LXXXIV).

Camargo es, entonces, un poeta que escribe para que alguien capte las
referencias que el presenta en su obra, como dice Bulatkin (1962). El colombiano
exige un poeta - lector, un lector complice que comprenda los juegos vy

variaciones que él hace de la poesia gongorina.

Sin embargo, Gongora no es la Unica referencia que solicita Camargo para la
lectura de su poema, también es necesario conocer las diferentes biografias del
Santo que se habian escrito en la época; el padre Dominguez Camargo también
juega con estos textos, los varia de tal manera que soélo un conocedor podria
comprender. A esto habria que sumar el hecho de que el poema se encuentra
plagado de notas al margen, donde el poeta alude a ciertos pasajes de la Biblia,

que necesariamente hay que leer para dar con le sentido de la estrofa.

Por estas razones, Gimbernat afirma:
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Surge asi |la escritura del Poema Heroico de una multiciplidad
de textos que imponen un bagaje informativo , que canalizan
una expresion.(...) Su poema responde a los canones de una
convencién: implica una conciencia compartida entre él |,
Dominguez Camargo, como lector, y las lecturas a las que
constantemente refiere su discurso.....La fruicion de repetir la
referencia, de hacer de otras obras un recuerdo circular,
hace del poema un intertexto cuya lectura es ardua fuera de
otros  textos con los cuales establece una
dependencia...(1982:528/9)

El poema de Camargo resulta ser , de esta manera, una obra profundamente
intertextual. Por ello, nos serviremos del concepto de intertextualidad de Severo
Sarduy , para quien el término debe reservarse a aquellas obras donde se
presenta “la desfiguracion de una obra anterior que hay que leer en filigrana para

gustar totalmente de ella.”(Sarduy, 1973:175)

La intertextualidad resulta ser, para el autor, caracteristica fundamental del
barroco hispanoamericano. Pero advirtamos que para él los otros textos no deben
funcionar sélo como referencia obligada para la comprensién de la obra, es
necesario que haya ademas una desfiguracion de la obra en referencia. No es
sOlo un problema de ardua lectura, implica también que el autor reelabore los

otros textos convirtiéndolos en algo diferente.
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Por ofro lado, Sarduy (1973) clasifica la intertextualidad en dos tipos : cita y

reminiscencia; nos interesa solo definir la segunda. El autor la entiende como

aquella:

en el que texto extranjero se funde al primero, indistinguible,
sin implantar sus marcas, su autoridad de cuerpo extrafno en
la superficie, pero constituyendo los estratos mas profundos
del texto receptor, tiflendo sus redes, modificando con sus
texturas su geologia... (177).

En este estudio , trataremos demostrar como funciona en Camargo la
intertextualidad. De este elemento hemos encontrado en el poema tres niveles : la
intertextualidad gongorina, la biografica y la biblica . Explicaremos entonces cémo

funciona en el poema la desfiguracion de estos tres niveles textuales.

4.1 - Intertextualidad gongorina.

Algunos autores , como Carilla (1946) y Meo Zilio (1980), se han encargado de
estudiar el gongorismo de Camargo; ellos han destacado la semejanza en cuanto

al uso de procedimientos estilisticos y repeticion por parte de Camargo de
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algunas metaforas gongorinas. En nuestra opinion son mas importantes los casos
donde Camargo toma estrofas y pasajes completos de las Soledades que las
semejanzas de vocabulario, sintaxis y procedimientos como el hipérbaton y la
perifrasis. En realidad se trata mas de un elemento de estilo de la época que una

efectiva imitacién de Gongora.

Las escenas de las Soledades de las cuales Camargo toma elementos de una
manera mas amplia, constituyendo fragmentos completos cuya génesis parte en
gran cantidad del poema gongorino, son basicamente dos; la primera corresponde
ala Soledad |, y abarca desde el principio del poema : “Era del afio la estacion
florida...”, hasta el momento en que el peregrino es llamado por el viejo que se
encuentra entre los serranos y serranas que celebran una beda ; la segunda se
encuentra en la Soledad |l , y corresponde al discurso que pronuncia el viejo
pescador que encuentra el personaje en su camino. Es principalmente de estos
grandes fragmentos de donde Camargo toma elementos para su poema . Los
fragmentos del Poema Heroico que tienen una gran semejanza con estas

escenas de las Soledades , son los siguientes:

1. Libro Il, canto V. Desde la estrofa CLXV hasta la CLXXXIV.
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2. Libro lll, canto | . Desde la estrofa Il hasta la XIV.
3. Libro lll , canto Il. Desde la estrofa LIV hasta la LXXXVII

4. Libro IV, canto Il. Desde la estrofa CIV hasta la CXXVIII.

Ahora bien, las semejanzas que existen entre estos fragmentos y los de las
Soledades no son tanto de vocabulario y de recursos expresivos ; evidentemente
se presenta este tipo de semejanza, pero en realidad la relacion mas profunda
se establece en cuanto a temas y acontecimientos . Camargo sigue la estructura
de algunas escenas del poema gongorino, sus mismos acontecimientos,

personajes y temas, y los inserta dentro de los sucesos de la vida de Ignacio.

Por otro lado, los dos grandes fragmentos que citamos de las Soledades |,
Camargo los distribuye a lo largo de los diferentes cantos del poema; una parte
del fragmento de la Soledad | lo coloca en un canto y otra, en uno diferente ,
redistribuyendo a su antojo el poema gongorino. Veamos el fragmento numero

uno.

En este primer fragmento , Camargo toma de las Soledades el pasaje donde
Gongora describe la aparicion de un grupo de serranos y serranas al joven

peregrino del poema ; este momento abarca los versos 240 - 342. En la literatura
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del Siglo de Oro espariol eran comunes este tipo de escenas bucdlicas. Esto
padria suponer que Camargo no esta necesariamente tomando elementos de las
Soledades , sino que simplemente maneja un tdpico de la época. Sin embargo,
una comparacion del orden de sucesion de acontecimientos que tienen ambas
escenas demuestra lo contrario . Para ello , comencemos por presentar ambos

fragmentos para luego explicar la semejanza a la que hacemos referencia:

Gdngora.

Bajaba entre si el joven admirando,
armado a Pan o semicapro a Marte,
en el pastor mentidos, que con arte
culto principio dio al discurso, cuando
rémora de sus pasos fue su oido,
dulcemente impedido

de canoro instrumento, que pulsado
era de una serrana junto a un tronco,
sobre a un arroyo, de quejarse ronco,

mudo sus ondas, cuando no enfrenado,

Otra con ella montaraz zagala

juntaba el cristal liquido al humano
por el arcaduz bello de una mano

que el uno menosprecia, al ofro iguala.

Del verde margen otra las mejores
rosas traslada vy lilios al cabello,

por lo matizada o por lo bello,

si Aurora no con rayos , Sol con flores.

Negras pizarras entre blancos dedos
ingeniosa hiere otra, que dudo

que aun los pefiascos la escucharan quedos,

Al son pues de este rudo
sonoro instrumento,

- lasciva el movimiento,
mas los ojos honesta -

Camargo

Cargada la mejilla de la mano,

y el pecho sobre el risco, a Dios implora,
después de siete soles, soberano
sustenta Ignacio; y cuando atento ora,

al uno vio seguir y otro serrano,

a la una y otra montaraz pastora,

que del templo venian reducidos

a coronar la tarde en los ejidos.

Compitiendo lo hermoso y lo canoro

y a o airoso cediendo {o lucido,

tejidas caminaban en un coro,

en el cabello de abril florido

una libia de viboras de oro

aun cuando mas de crenchas aprimido,
desataban af aire que, sereno ,

soplo irritaba a soplo su veneno.

De las pizarras, que agitaba una ,

al dictamen tan agiles se mueven

las otras , en sazén tan oportuna,

que los ojos al giro mucho deben:
relampagos de nieve en la coluna

de aquella a quien los céfiros se atreven
cuando mijagas de marfil arroja

a menos fragil entre grana roja.

De rasado cristal brazo desnudo,
tejiendo el aire, al otro se eslabona;



altera otra , bailando, al floresta.

[-.]

Vulgo lascivo erraba

- al voto del mancebo,

el yugo de ambos sexos sacudido -

al tiempo que - de flores impedido

el que serenaba

la region de su frente rayo nuevo -
purptrea ternezuela, conducida

de su madre, no menos enramada,
entre albogues se ofrece, acompafiada
de juventud florida.

Cudl dellos las pendientes sumas graves
de negras baja, de crestadas aves,

cuyo lascivo esposo vigilante

domeéstico es del Sol nuncio canoro,

y - de coral barbado - no de oro

cifie, sino de parpura, turbante.

Quien la cerviz oprime

con la manchada copa

de los cabritos mas retozadores,

tan golosos, que gime

el que menos peinar puede las flores
de su guirnalda propia.

No el sitio , no, fragoso,

no el torcido taladro de la tierra,
privilegio en la sierra

la paz del conejuelo temeroso:
trofeo ya su ndmero es a un hombro,
si carga no y asombro.

Ta , ave peregrina,

arrogante esplendor - ya que no bello -
del ultimo Occidente:

penda el rugoso nacar de tu frente
sobre el crespo zafiro de tu cuello,
que Himeneo a sus mesas te destina.

Sobre dos hombros larga vera ostenta
en cien aves cien picos de rubies,
tafiletes calzadas carmesies,
emulacion y afrenta

aun de los barberiscos,

en la inculta regién de aquellos riscos.

Y de la mas pesada el pie mas rudo

que en la anudada se gir6 corona,

(sin violarla en un hilo) correr pudo

en la que Aragnes vidriosa zona

al viento implica, sin que el viento pueda
sentir el laberinto en que la enreda.

Perlas sudara el aquilon mas seco,
con las que lame el céfiro en la frente
de la que, haciendo a la pizarra eco,
al aire se ha librado, diligente :

en la mano responde el marfil hueco
y el pie las leyes de los golpes siente

Tan leve, que la hierba, a quien no humilla,

piensa que el viento se calzd jevilla.

Cantos repiten , coros alternando,
cuando, irritado de un serrano adusto,
las manos con dos piedras ponderando,
otro, no menos agil que robusto,

las huellas borra de la raya, cuando

los viste a todos de envidioso susto,
pues ya tres dardos excedio ligero,.

“desatado en tres saltos, al primero.

Librado sobre un pie , raudo se gira

un mancebo, que un risco ha sacudido
De la torosa cuerda con que tira

en el brazo, a quien otro, mal sufrido,
donde resulta el risco se cospira;

y tan valiente al aire lo ha escupido,

que en su alcance cojeara, siempre lerda,
flecha impelida de nerviosa cuerda.

Menos fieros se implican esgrimiendo
dos toros por la frente eslabonados,

que en pecho y pecho restallé, crujiendo,
de dos membrudos mozos abrazados;
alterno aqueste sobre aquél pendiendo,
de su violento impulso arrebatado,
quebrando pedernales, ni sujeta

ni es sujetado , en la palestra, atleta.

La meta un pobo, el palio una montera,
cuando la aurora mas argenta el prado,
de un joven y otro el pie veloz pudiera,
sin dejarle un-aljofar abollado,

agitar por la flores |a carrera

Que iguales los condujo al destinado

99
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bravio, que sus impetus rasgaron

Lo que llorg la Aurora raudos los dos lo arrebataron.

- si es néctar lo que llora -

y , antes que el Sol, enjuga El que de pluma fue tiorba sonante

la abeja que madruga un lustro entero, que al rosado oriente
a libar flores y a chupar cristales, en canto y canto prenuncit arrogante,
en celdas de oro liquido, en panales del brazo de una encina ya pendiente,
la orza contenia que un montafiés traia. En su obstinado cuello de diamante

alternos golpes de serranos siente,
y cediendo a la mano mas nerviosa,
el pie besé de una zagala hermasa.

[--.]

Podemos presentar las secuencias del fragmento gongorino de la siguiente

manera:

e Eljoven se encuentra admirando al pastor“que lo acompana.
e Aparecen las serranas y son descritas.

e Aparecen luego los serranos y su respectiva descripcion.

e Comienza Ja presentacion del banquete de bodas.

e Eljoven es invitado por un viejo serrano a participar del festejo.

Ahora, si hacemos lo mismo con el fragmento de Camargo, encontramos que

hay una gran semejanza:

e lgnacio ora por comida.
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Aparecen las serranas y son descritas.

Aparecen los serranos y son igualmente descritos.

Presentacion del banquete.

lgnacio es invitado a comer.

Como se puede notar en ambos esquemas , al menos al nivel del orden de los
acontecimientos, Camargo sigue el poema de Goéngora. En ambos casos, los
personajes se encuentran realizando una actividad, luego son sorprendidos por la
aparicién de un grupo de serranos, y por ultimo se presenta un banquete al cual
son invitados. Sin embargg_, quiza ya se ha notado que si bien el fragmento de
Camargo sigue la misma estructura del gongorino, el contenido y el sentido de la
escena son muy diferentes. En primer lugar , en el Poema Heroico la aparicion de

los serranos obedece al ruego de Ignacio por la obtencion de alimento :

Cargada la mejilla de la mano,
y el pecho sobre el risca, a Dios implora,
después de siete soles, soberano
sustento Ignacio.....
El sentido de [a escena dentro del poema es el de satisfacer el deseo de

lgnacio; el Santo viene de pasar siete dias de fuerte ayuno y su confesor le ha

pedido que lo detenga:
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De tamano rigor fue blando freno
la voz del confesor, que obedecida
halla piedad en el divino seno,
cundo se otorga parco a la comida.

Por eso pide a Dios alimento. Toda la escena, mas el banquete, la ha

preparado Dios para Ignacio:

Del éxtasis cobrado, humano admite
cuanto el zagal le ofrece condolido,
y del que Dios le prepard convite,
nuevo Daniel se afecta agradecido.

'En cambio en las Soledades, los serranos son una apariciéon sorpresiva , no
obedece a los deseos de nadie. Forma parte de los diferentes encuentros que
vivira el personaje dentro de su peregrinacion sin fin preciso, que lleva a cabo en
el poema. Pero ademas de esta diferencia, hay otra mas profunda: la escena de
Camargo esta cargada de un sentido religioso y a la vez profano. Ignacio ruega

por alimento, pero Dios satisface sus deseos con una escena pastoril muy

atrevida y llena de sensualidad. En este sentido es significativa la descripcion de
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las serranas; en la estrofa CLXCII, los versos donde se describen como éstas

serranas muestran algo de sus piernas , cuando la brisa les levanta el vestido :

relampagos de nieve en la coluna

de aquella a quien los céfiros se atreven,
cuando migajas de marfil arroja

la menos agil, entre grana roja.

Respecto a los brazos, escribe |o siguiente:

De rosado cristal brazo desnudo,
tejiendo el aire, al otro se eslabona;

Esta sensualidad le da al fragmento un caracter diferente que no posee el
gongorino, pues se mezclan elementos sagrados y profanos. Esta caracteristica

se extiende a otros muchos elementos del poema.

A parte de la fusion de contrarios que se presenta en el fragmento. solo el
elemento sensual, independientemente de si esta mezclado o no con un elemento

religioso, marca una distancia de! poema gongorino. Camargo resulta ser mas
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sensual que Goéngora, al menos en este fragmento. En las Soledades se describe

|a belleza de la mano de una de las serranas.

Otra con ella montaraz zagala

juntaba el cristal liquido al humano

por el arcaduz bello de una mano

que al uno menos precia , al oro iguala.

Despues los cabellos con flores de otra:

Del verde margen otra las mejores
rosas traslada y lilios al cabello,

o por lo matizado o por lo bello,

si Aurora no con rayos, Sol con flores.

Por ultimo se hace alusion al caracter lascivo del baile de una serrana; pero
aclarando la honestidad de su mirada: “- lasciva el movimiento , mas lo ojos
honesta -“. Pero en ningiin momento hay un verso tan atrevido como el de la

estrofa CLXVII, de Dominguez Camargo.

Por otro lado, la descripcién en el poema gongorino es de muy poca
extension; en cambio , Camargo se extiende mucho mds en la representacion de

las serranas. Ejemplo de ello es la estrofa CLXVI donde describe el cabello:
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Compitiendo lo hermoso y lo canoro -
y a lo airoso cediendo lo lucido,

tejidas caminaban en un coro,

en el cabello del abril florido

una Libia de viboras de oro,

aun cuando mas de crenchas oprimido,
desataban al aire que , sereno,

soplo irritaba a soplo su veneno.

La descripcion del cabello en Géngora abarca sélo cuatro versos, mientras que
en Camargo una octava real completa. Lo mismo sucede con el banquete, la
extension de la presentacién camarguiana es mucho mayor que la hecha por
Goéngora; lo que en éste Ultimo abarca unos veinte versos , en Camargo llega a

mas de sesenta.

La descripcion de los serranos también participa de esta desmesura muy
comun en la poesia de Camargo; iguaimente es mucha la diferencia que hay
entre el numero de versos de la presentacion gongorina y el de la presentacion
camarguiana. Pero mas que esto , aparte de describir a los serranos cargando
animales muertos en la caceria (estrofas CLXXIV y CLXXV) como lo hace

Gongora, Dominguez Camargo elabora también una serie de escenas deportivas
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(desde la estrofa LXX hasta la LXXIIl) que amplian la representacion de estos

mancebos y marcan una notable diferencia con el fragmento gongorino.

Todas estas semejanzas y diferencias llevan a una conclusién que se repetira
en el resto de los ejemplos: Camargo, cuando toma de Gdngora estos largos
fragmentos, tiende a copiar exactamente la sucesion de los acontecimientos, o
que hemos llamado aqui la secuencia de las escenas; pera le otorga un contenido

y un sentido diferente, debido al contexto donde se ubica la escena.

En este caso en particular , lo que en Gongora es una escena pastoril y
bucdlica que aparece por delante de los ojos del joven peregrino desenganado de
fa vida cortesana, en Camargo se fransforma en la satisfaccion divina de los
deseos de Ignacio . Ademas, tiene también la tendencia a alargar lo que en
principio tiene poca extension en Gongora ; en otras palabras, Dominguez

Camargo gusta de la desmesura y de las largas descripciones.

Veamos ahora el segundo caso. Este fragmento tiene relacion con el canto al
albergue que aparece en la Soledad | , versos 94 -135. Procedamos a presentar

los dos fragmentos, para luego hacer el analisis.
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Goéngora:

Oh bienaventurado

albergue a cualquier hora,

templo de Pales, alqueria de Flora !
No moderno artificio

borrd designios, bosquejo modelos,
at céncavao ajustado de las cielos
el sublime artificio;

retamas sobre robre

tu fabrica son pobre,

do guarda en vez de acero,

la inocencia al cabrero

mas que el silba al ganado.

iOh bienaventuradao

albergue a cualquier horal

I ’

iNO en ii ia ambicién mora

hidrépica de viento,

ni la que su alimento

el 4spid es gitano;

no la que ,en vulto, comenzando humano,
acaba en mortal fiera,

esfinge bachillera,

que hace hoy a Narciso

ecos solicitar, desdenar fuentes,

ni la que en salvas gasta impertinentes
la pdlvora del tiempo més preciso:
ceremonia profana

que la sinceridad burla villana

sobre el corvo collado.

iOh bienaventurado

albergue a cualquier horal

Tus umbrales ignora

la adulacion, sirena

de reales palacios, cuya arena

besod ya tanto lefio

trofeos dulces de un canoro suefio.
Ng a la seberbia esta aqui la mentira

107

Camargo:

iSalve, ofvidado albergue, a quien fabirica
no carintia labor, en marmol paro,

que a la pompa de un principe dedica

en piedra y piedra muda, un blasén raro;
tu techo breve . tu estructura rica,

hueca hoveda es de un risca avaro,

en cuya laborioso seno rudo

un siglo y ofro fue cincel agudo!

Salve escondido albergue entre las pefas
No tiria grana . no flamencos pafios
Hiedras si te convisten halagiiefias,
por fas manas ejidas de los afios;

No del pincel te ilustran cultas sefas,
cuando te adorna sélo desengafios;
pues lienzos a |a vida son vocales
los roidos del tiempo pedernates

iSalve ristico albergue, cuya frente
con timbre no |, de plumas anegado,

la nobleza escondidé barbaramente;

de cogollos si arifos, ocupado

el mas mordido pedernal del diente

del siglo més voraz; has reservado

los blasones del tiempo, a cuya pluma
el diamante mas puro es flaca espuma!

iSalve, pequeio albergue en rudo suelo!
No los aires tu maquina elevada
estrecha, ni tu cupula en el cielo

la esfera le embaraza mas holgada,

Neo la invencién del arte, en tu modelo,
una planta borro y otra estudiada:
humilde sin estudio es tu edificio:
dentado pedernal es tu artificia..

Salve, feliz albergue, en cuyo techo
Abriga el esplendor de eblarneo lecho
ni el sudado de America tesorg!
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7] dorandoles fos pies, en cuanto gira Arafia cuelga vil tu cerco estrecho,
la esfera de sus plumas, que vecina del més secreto poro,
ni de los rayos baja a las espumas con sus hilos halaga desiguales
favor de cera alado. las columnas de toscos pedernales,

iOh bienaventurado
albergue a cualquier horal, i

No aqui la adulacién, miel del oido,

al paladar del principe sazona

sus lisonjas de amborsia; no, mordido
del ponzofioso amor de la corona,

a su rayo anhelado esclarecido,
remaota aquella, ardiente esotra zona
el allico vadea, y dan sus plumas
con su ruina nombre a las espumas.

Na desplegado aqui esta la mentira,

al ambicioso el parpado dorado,

en cuanto ojos su volumen gira;

ni en el &spid mordiendo est4 escamado
la envidia que sus tdsigos respira

si el crecimiento ajeno ve lograda;

ni camaledn del gusto de sefores,

se viste la lisonja de colores.

]

| 9]

BB 6

No la avaricia en una y otra vena
que desata a fa América sedienta,
beba hidrépica sed; no aqui , Sirena,
los bajeles segundos escarmienta
con la rilina que infamo su arena

y que a las rocas mismas amedentra,
la [ujuria, que blandamente fiera,
Scila de pluma, escollos da de cera.

1

El fragmento gongorino lo hemos dividido en dos secuencias; en la primera,
se opone el artificio de la arquitectura de los palacios a la sencillez de las
cabanfas, resaltando la necesidad de armas para protegerse en la primera y la

inocencia que protege al cabrero sin necesitar de aquéllas; en la segunda, se
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alaba la ausencia en el albergue de los principales vicios humanos: la ambicion, la

envidia, la adulacion, la soberbia, etc.

Por su parte, el fragmento de Camargo también lo hemos dividido en dos
secuencias; aqui ya podemos notar una primera semejanza en cuanto a
estructuracion de los fragmentos. Camargo sigue el mismo orden de Géngora, en
principio presenta la oposicién entre la suntuosidad del palacio y la sencillez del

albergue, y después la alabanza a la ausencia de vicios en él.

Pero una vez mas la semejanza es solamente estructural; en cuanto al sentido
hay una gran diferencia. Damaso Alonso (1985) explica que uno de los objetivos
de Goéngora en las Soledades era aprisionar la vida mas elemental en
contraposicion a la vanidad de la corte , el poema era una alabanza a la aefas
aureas . Como afirma también Paz (1992a), las Soledades es el gran poema de
desengano espafiol y del desencanto cortesano sufrido por Gongora. Desde este
punto de vista, el canto al albergue forma parte de ese sentimiento, es la alabanza
a la vida sencilla e indirectamente una condena a la vanidad cortesana. En
Camargo es diferente, por un lado hay algo de lo anterior, se contraponen
también los dos mundos ; pera no hay que olvidar que mientras Gongora le canta

a una sencilla choza, Camargo esta alabando nada méas y nada menos que la
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cueva de Manresa , el sitio donde Ignacio hizo penitencia y escribié los Ejercicios
Espirituales . Camargo le canta a la cueva porque ha sido ennoblecida por
lgnacio; no es porque en ella se mantengan los elementos de una edad dorada
perdida en la vanidad de la corte , es porque la presencia de Ignacio la ha hecho
santa, no es grande por si misma sino por lo que acontecié en ella. Por eso , al
finalizar el canto , agrega una serie de estrofas que terminan de darle un sentido

absolutamente diferente :

No te profane planta bipartida

de deshonesto satiro; no espuma

de jabali te manche, malnacida;

no te viole la lasciva pluma

de la paloma a Venus ofrecida;

ni de nocturnas aves torpe suma,
volando infausta, ultraje aquel espacio
que la persona ennoblecio de Ignacio.

En suma, no es la edad dorada de Gongora, es la santificacion de la cueva por
parte de Ignacio. En el poeta cordobés , el peregrino llega a un lugar idilico
apartado de los males del palacio; en Camargo el albergue se transforma en una
especie de lugar de peregrinacion donde todos los animales pueden conseguir paz

y proteccion:
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Sagrado asilo te investigue el pardo
corcillo, cuando huyendo el bosque vuele
del can, que lo persigue , mas gallardo;
el jabali cerdoso , cuando apele

a ti del duro, que lo cala, dardo,

refugio te halle; y cuando mas te anhele
el conejuelo simple, halle su vida

torcida laberinto en tu acogida.

Una vez mas , Camargo reviste de un sentido religioso lo que en Gdngora no
era asi. Pero ademas de esta enaorme diferencia, nuestro poeta hace uso de otra
de sus constantes como lo es la desmesura. Como podemos ver en la

transcripcion de los dos fragmentos , lo que en Gongora se lleva unos cuantos

il d i | 4 | o H 4 —~r Aesd
versos en Camargo se exiiende considerzblemente. En ia segunds parie del

fragmento, por ejemplo, le dedica una estrofa a cada uno de los vicios , cuando

Gongora le dedica a penas unos dos versos .

Veamos ahora el tercer caso; es un poco mas complicado, debido al hecho de
que aqui Camargo mezcla varios momentos del poema gongorino en un solo
fragmento. Esto hace dificil que podamos transcribir los momentos del poema de

ambos autores, para luego hacer el analisis como lo hemos hecho hasta ahora.
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Por eso , procederemos por partes y al final haremos las conclusiones generales

del analisis de los diferentes fragmentos.

En primer lugar, trabajaremos desde la estrofa LIV hasta la LXXIV. En este

fragmento Camargo toma elementos de los primeros momentos de la Soledad |,

es decir desde el verso 30 hasta el 181:

Gongora:

Besa la arena , y de la rota nave
aquella parte poca

que le expuso en la playa dio a la roca:
que aun se dejan las pefias

lisonjear de agradecidas sefias.

Desnudo el joven , cuanto ya el vestido
QOcéano ha bebido,

restituir le hace a las arenas;

y al sol los extiende luego,

que, lamiéndolo apenas

su dulce lengua de templado fuego,
lento lo embiste, y con siiave estilo

la menor onda chupa al menor hilo.

No bien pues de su luz los horizontes

- que hacian desigual, confusamente
montes de agua y piélagos de montes -
desdorados los siente,

cuando - entregado el misero extranjero
en lo que ya del mar redimid fiero -
entre espinas crepusculos pisando,
riscos que aun igualara mal, volando,
veloz, intrépida ala,

- menos cansado que confuso - escala.

Vencida al fin la cumbre
- del mar siempre sonante,
de la muda campafia

Camargo:

La roca besa agradecido, en tanto
que a sus cansados ojos les desata

el dulce, el tierno, el armonioso llanto
uno y otro raudal de undosa plata:

Por aqueste y aquel pelado canto
menos labrica sierpe se dilata,

que da la barba a las pendientes pefias
hilos corren de pelas halagiiefias.

Arbrito sobre el mas rizo copete
del grifo escollo , la circunvecina
regién ilustrada, de quien es ribete
argenteda de conchas la marina;
Cosntruido bucolico retrete

entre una se oculta y otra encina,
de leves algas y espadafias, donde
el uno y otro pescador se esconde.

Esta barraca, a cuyo humilde hospicio
melena el alga da, huesos el roble,
céspedes son carnosos su edificio,
cuando carrizos su estructura pobre,
al de los pescadores ejercicio

en breve, que lo bafia, ancén salobre,
oficina preside; y norte, avoca

al peregrino que escald la roca.

Hollando riscos, escalando pefias,
en desmayos del sol sombras pisando,



arbitro igual e inexpugnable muro -,

con pie ya mas seguro

declina al vacilante

breve esplendor del mal distinta lumbre:
farol de una cabafia

que sobre el ferro esta, en aquel incierto
golfo de sombras anunciando el puerto.

“Rayos - les dice - ya que no de Leda
trémulos hijos , sed de mi fortuna
término luminosc”. Y - recelando
de invidiosa barbara arboleda
interposicidn , cuando

de vientos no conjuracion alguna -
cual, haciendo el villano

la fragosa montafia facil llano,
atento sigue aquella

- aun a pesar de |a tinieblas bella,
aun a pesar de las estrellas clara -
piedra, indigna tiara

- si tradicion apdcrifa no miente -
de animal tenebroso, cuya frente
carro es brillante de nocturno dia :
tal, diligente, el paso

el joven apresura, |

midiendo la espesura

cen igual.elaque ol rase,

fijo- a despecho de la niebla fria -
en el carbunclo, norte de su aguja,
el Austro brame o la arboleda cruja.

El can ya ,vigilante,

convoca, despidiendo al caminante;
y la que desviada

luz poca parecid, tanta es vecina,
que yace en ella la robusta encina,
mariposa en cenizas desatada.

Llegd pues el mancebo, y saludado,
sin ambicion, sin pompa de palabras,
de los conducidores fue de cabra,
que a Vulcano tenian coronado.

Canto al albergue

No pues de aquella sierra - engendradora
mas de fierezas que de cortesia -

la gente parecia

que hospedo al forastero
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estas y aquellas vence opuestas brefias
que venciera la cabra mal, trepando:

a las llamas, iman, sigue halagiefas,
que del ancon el margen coronado,
muchos convoca rubios escuadrones
de amantes de su fuego camarones.

(-]

Menos del monte enmarafiado extremo
inculcador penetra diligente,

inquiriendo el villano aquel supremo
coronado monarca, aquel luciente,
barbaro de los bosques Polifemo

que un ojo, sol del cielo de su frente,

en un carbunclo incluye,a quien el prado
de flores es zodiaco estrellado.

Carifio lo recibe aquel que mudo

juzga servicios |as que son mercedes,

que a la ambicion no es una el barco rudo
ni ala opulencia halagan pobre redes,

al de piedad albergue no desnudo

( cuando estriado nacar sus paredes
conviste bruto ) lo reducen pobre,

que beba en conchas y que coma en roble

Dos son los pescadores, uno anciano

padre de un joven, hijo floreciente,

los que sin pompa de cortejo vano
albergaron a Ignacio pobremente;
coronados, sentados, a Vulcano

que en los despojos de una encina ardiente,
Scila es devorador, en cuyo cefo

en cenizas naufraga el mejor lefio

Banqueté.

Del botén de |z noche tenebrosa

en quien ajado se apretaba el dia,
rosa de luz el sol, o luz de rosa,

De arrebolados céspedes nacia:
mucha desabrochada luz hojosa,
hojas de luces muchas esparcia,
cuyos rayos a lgnacio son abrojos
que blandos le punzaron en los 0jos.

Can de lanas crecido, que o guarda,
rompe el suefio también: que a su garganta



con pecho igual de aquel candor primero | dentada (del albergue fie mnmoamz
que, en las selvas caontento, voces le da en el agua gus euvz77z
tienda el fresno le dio, el robre alimento. Batido el reme en la barouil: 272

que siembra corchos y gus - znta
Limpio sayal , en vez de blanco lino, que azoga peces y fatigz : 5

cubrio el cuadrado pino; ara cristales y trasplantz =
y en boj, aunque rebelde, a quien el torno

forma elegante dio sin culto adarno,

leche que exprimir vio la alba aquel dia

- mientras perdian con ella

fos blancos libio de su frente belia -

gruesa le dan y fria,

impenetrable casi a la cuchara,

del viejo Alcimedadn invencion rara.

El que de cabras fue dos veces cienta
esposo casi un lustro - cuyo diente

no perdond a racimo aun en la frente
de Baco, cuanto mas en su sarmiento -
(triunfador siempre de celosas liedes,
lo corono el Amor; mas rival tierno,
breve de barba y duro no de cuerno,
redimio con su muerte tantas vides)
servido ya en cecina,

purptreos hilos e de grana fina.

Sobre corchos después, mas regslado
suefio le solicitan pieles blandas,

que al principe entre holandas,
purpura tiria o milanés brocado.

No de humaosos vinos agravado

es Sisifo en al cuesta, si en [a cumbre,
de ponderosa vana pesadumbre

es, culto mas despierto , mas burlado.
De trompa militar no, o destemplado
son de cajas, fue dl suefio interrumpido;
de can si, embravecido

contra la seca hoja

que el viento repeld a alguna coscoja,

Durmid, y recuerda al fin, cuando las aves
- esquilas dulces de sonora pluma -

sefas dieron stiaves

del alba al Sol, que el pabellén de espuma
dejd, y en su carroza

rayo el verde obelisco de la choza.
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El esquema de lo que acontece en el fragmento gongorino es el siguiente:

 Eljoven peregrino, después de un naufragio, llega a la orilla y besa la arena .
e Escala unrisco y ve la luz de una cabaiia. Se dirige hacia ella.

e Se escuchan los ladridos de un perro.

e Aparece un mancebo y lo lleva donde unos cabreros.

e Canto al albergue.

e |os cabreros lo hospedan .

e Presentacion del banquete.

e Duermey mas tarde es despertado por el canto de las aves.

Por su parte el fragmento de Dominguez Camargo incluye las siguientes

secuencias:

e Ignacio, después de haber sido victima de una tormenta en su intento de

navegar hacia Italia, llega a una orilla y llorando besa la roca agradecido.
e Se nota una cabaria en lo alto de un risco.

e Sube al risco atraido por la fogata.
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e Se escuchan los ladridos de un perro.

e Es reqibido por un joven y un anciano pescador que estan sentados alrededor
de una fogata.

e Presentacion del banquete.

e Duerme y es despertado por los ladridos de un perro.

Podemos observar en esta esquematizacion cémo una vez mas la estructura
de las escenas es muy semejante; basicamente sucede que los personajes llegan
a la orilla de una playa después de un naufragio o una tormenta, observan una
fogata en lo alto de un monte y se dirigen hacia alla, previamente son
interceptados por un perro y posteriormente recibidos por los habitantes de la

cabara quienes les permiten comer y dormir en su casa.

Sin embargo, Camargo rompe con el molde gongorino de varias maneras. En
primer lugar, no incluye el canto al albergue que forma parte del fragmento; la
imitacién de éste lo guarda para otro canto del poema que ya tratamos. Por otro
lado, cambia los cabreros por pescadores y a la hora de presentarnos el banquete
se extiende manejando una vez mas la desmesura , ademas de construirlo con
unas caracteristicas muy diferentes al de Géngora . El banquete camarguiano se

caracteriza por el exceso ; en cambio el banquete que aparece en este fragmento
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de las Soledades es mucho mas ascético y mas pobre , se limita a un poco de
leche y carne de macho cabrio. Por su lado, Camargo presenta toda una mesa
de alimentos marinos: ostion, tortuga, fangostas, nasa, pulpo, camaron , sardina y
por su puesto, vino. En Gdngora , el banquete abarca unos veinte versos, mientras

que en Camargo nueve octavas reales.

Por otro lado, Camargo adapta ciertos momentos del fragmento gongorino a las
caracteristicas de la vida de Ignacio; por ejemplo en la estrofa LV, la primera del
fragmento que transcribimos, Ignacio, a diferencia del héroe gongorino, no seca su
cuerpo bajo el sol después de haber besado la arena , sino gue mas bien rompe
en llanto, siguiendo una tradicidn en las biografias del santo donde se destaca la
tendencia de éste a llorar cada vez que se mostraba agradecido o sorprendido
ante Dios. En otras palabras , los personajes de ambos poemas tienen profundas
diferencias: el peregrino desengafado y victima de una traicibn amorosa que nos
presenta Gongora, se transforma en este Santo que lleva el mensaje de Dios y
agradece con mucha emocion cada uno de los favores de su Sefor. Una vez mas
, la estructura que maneja Camargo, llena de profundas semejanzas con la
gongorina, en cuanto a la organizacion de los acontecimientos, se transforma y

cambia de sentido, revistiéndose de un mensaje religioso.
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Posteriormente a estos acontecimientos, en las Soledades, el joven sale del
albergue acompanado de un pastor que lo lleva a conocer el lugar ( esto sucede
entre los versos 182 - 218). En su poema, Camargo sigue este esquema: Ignacio
al despertar acomparia también a (os habitantes de la cabaria a un paseo fuera del
fugar, pero en vez de seguir a Gongora y presentarnos una descripcion del
paisaje, describe una escena de pesca, la cual esta inmersa en [a Soledad [I; si
bien Camargo no sigue a Gdngora en este punto, sino que elabora la escena a su
manera, lo importante aqui sigue siendo cdmo Camargo parte de la misma

estructura de las Soledades pero cambia su contenido.

Por dltimo , al igual que Géngora, Camargo finaliza la salida de Ignacio con un
discurso de su acompafante. El discurso del poeta colombiano es de mucha mas
extension que el d_e Gongora y de sentido diferente. Pero debido a las
semejanzas de este discurso con otro que realiza Camargo en el proximo caso

que analizaremos, hemos decidido dejarlo para ese momento.

En otras palabras, como dijimos hace un momento, Camargo construye una

larga escena con retazos de diferentes momentos del poema gongorino,
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redistribuye las escenas a su antojo, creando algo diferente que a su vez le debe

mucho al poema gongorino.

Pasemos entonces a analizar el fragmento numero cuatro . Se ubica entre las
estrofas CIV y CXXVI del libro IV; mantiene semejanzas con el principio de la
Soledad | , desde el verso 1 hasta el 228 donde termina el discurso del cabrero
que acompana a el joven peregrino. Sin embargo , es necesario aclarar antes que
Camargo no toma todos los elementos de este largo fragmento, sino sélo
algunos, lo cual hace innecesario transcribir todo el fragmento de las Soledades ;
por eso , presentaremos so6lo aquello que Dominguez Camargo toma del poema
gongorino. También vale decir que el discurso lo transcribiremos mas adelante,

pues merece un analisis por separado.

Gongora;

Era del afio la estacion florida

en que el mentido robador de Europa
- media luna las armas de su frente,

y el Sol todos los rayos de su pelo -,
luciente honor del cielo,

en campo de zafiro pace estrellas;
cuando el que ministrar podia la copa
Jupiter mejor que el garzén a lda,

- naufrago y desdefiado , sobre ausente -
lagrimosas de amor dulces querellas
da al mar; que condolido,

fue alas ondas, fue al viento

el misero gemido,

segundo de Aridn dulce instrumento.

Camargo:

Era del afio la estacion algente

en que, travieso el pie, rigido el pelo,
adunco el cuerno, si lascivo el diente,

en la vid del Zodiaco, que el cielo

en mucho cifie pampano luciente

astros el Capro pace, cuan el hielo

que el pie le muerde a Ignacio peregrino,
el caracter le niega del camino.

Cuando en potro del Abrego torcia,
verdugo inexorable el duro invierno,
las cuerdas que comprime, el corto dia
que gime amargo , que se queja tierno;
Cuando de Austro desatado fia,
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No bien pues de su luz Jos horizontes

- que hacian desigual, confusamente
montes de agua y piélagos de montes -
desdorados los siente,

cuando - entregado el misero extranjero
en lo que ya del mar redimio fiero -
entre espinas creplsculos pisando,
riscos que aun igualara mal,volando,
veloz, intrépida ala,

- menos cansado que confuso - escala.

Vencida al fin la cumbre

- del mar siempre sonante,

de la muda campaifia

arbitro igual e inexpugnable muro -,

con pie ya mas seguro

declina al vacilante

breve esplendor de mal distinta lumbre:
farol de una cabafia

que sobre el ferro est4, en aquel incierto

golfos de sombras anunciando el puerto.

L]

El can ya, vigilante,

convoca, despidiendo al caminante;
y la que desviada

luz poca parecio, tanta es vecina,
que yace en ella la robusta encina,
mariposa en cenizas desatada.

Banquete.

Discursao.

en Jas prefadas nubes, el gobierno
de imperios de procelas conjurados
y de pueblos de rayos rebelados.

Hollaba Ignacio acicalada nieve

que su planta heria, cuando el cielo,

lo que de dia en su cabeza Jlueve,

de noche escarcha de obstinado hielo:
tardo en tullidos rios el pie mueve;
montes de nieve escala, a quien el vuelo
(si coronar quisiese su alta cumbre)

con prolija venciera pesadumbre.

Del tormentoso Abrego safiudo
que dentado de hielo lo mordia,
huyendo Ignacio, se conduce al rudo
albergue que en un valle se econdia,
cuyo humo, espaciosamente mudo,
desatado en el turbio helado dia,
del peregrino fue conductor faro,
aun a pesar de sus tinieblas claro.

No tan airoso nace, tan ameno,

el voluble juguete de la pluma

{ a quien este patrio Magdaleno

oro a la cuna, al nido le da espuma),
del de |a parda garza blando seno
en una y otra inquieta negra suma,
o lo juega el blando movimiento,

o lo retoza lisonjero el viento.

Fatigado llegé ; y el vigilante

Can, copioso de lanas, dulcemente
rémara al peregrino fue latrante,
audaz las voces, recatado el diente.
Anciano labrador, al caminante,
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Que a su albergue perdone no cansiente,

sin que su mesa y el hogar templado
a Paris le remitan obligado.

Coronan el hogar, que lisonjero

cadahalso es de fuego, en quien la llama,

si acicalado no , cuchillo es fiero

de la de olivo hidalga gruesa rama:
cuyo filo, ya blando, ya severo,

tanta caliente sangre les deframa,
cuanta desata en ascuas encendidas
livores rojos y purpureas vidas.
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Procedamos a extraer las secuencias del fragmento de Dominguez Camargo:

 ldentificacion del tiempo.

* Ignacio escala una montafia de nieve.

e Sedirige aun albergue guiado por una fogata.
¢ Es interceptado por un perro.

« Presentacion del banquete.

e Discurso del anciano.

Ahora veamos el esquema del fragmento gongorino:

e Eljoven peregrino escala una montana.

e« Observa la luz de una cabafa y se dirige hacia ella.
» Es interceptado por un perro.

e Banquete.

» Discurso de! cabrero que acompana al peregrino,

De nuevo encontramos fa misma estructura en ambos fragmentos

considerando, como ya hemos dicho , que Camargo elimina algunos trozos del
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poema como el canto al albergue y la salida del mismo con el cabrero; lo
importante esta en que a partir de lo que Gongora cuenta en su poema Camargo
elabora una escena. En ambos textos , se comienza por identificar la época |,
luego se asiste a un albergue que vislumbra a lo lejos por una fogata , los
personajes son detenidos por un perro e invitados a hospedarse en el lugar; por
ultimo se nos presenta un banquete y arranca un discurso. Pero al igual que las
otras escenas que hemos analizado, Camargo le da ofro sentido a la estructura
que ha tomado de Gongora. El poeta colombiano hace una version invernal de
ésta, que ftranscurre durante la primavera: “Era del afio la estacion florida”,
mientras la suya durante el invierno : “Era del afio la estacion algente “; al igual
que siempre , sigue los parametros gongorinos pero bajo otro contexto. En este
caso sucede que Ignacio se encontraba preso por su predicacion en Salamanca,
pero debido a que no acepté huir junto con unos comparieros de celda que se
fugaron , se le concedid la libertad como premio a su honestidad, y una vez fuera

se sintio empujado por Dios a dirigirse a Paris :

O ya esconderse humilde a mucha estima
que el mucho ultraje le granjed, pasado,
o del cielo impelido, que lo anima,

su pie condujo, siempre fortunado,

a aquel imperio cuyo honor sublima

un lilio que , de pueblos coronado,

hojas sus rayos ve, donde lucientes
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liban enjambres de infinitas gentes.

Inmediatamente después a esta estrofa comienza el fragmento que
presentamos hace un momento; bajo el fuerte invierno, Ignacio comienza su
camino hacia Paris en el transcurso del cual se encuentra con el albergue . La
escena muestra los sufrimientos de Ignacio durante la peregrinacion de su vida;
viene de estar preso y ahora tiene que sufrir la crueldad del invierno , todo por
obedecer a un mandato del cielo. En el fragmento abundan las alusiones al

sufrimiento de Ignacio bajo el fuerte frio:

' evtiier e i .cuando el hielo
_aile al pie la miierdea 5 ignacio peregrinG

(Vers .6y 7 . Estrofa CIV).

Verdugo inexorable el duro invierno.
(Verso 2. Estrofa CV)

Hollaba Ignacio acicalada nieve
que su planta heria. ..
(Vers. 1y 2. Estrofa CVI)

Del tormentoso Abrego safudo
que dentado de hielo lo mordia,
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huyendo Ignacio, se conduce al rudo
albergue que en un valle se escondia,
(Vers. 1 - 4. Estrofa CVII).

Esto indica que, de nuevo, en Camargo la escena asume un significado

piadoso; por un lado, es un ejemplo de todo lo que Ignacio tiene que sufrir para

cumplir el mandato de Dios, y por el otro , de la buena accidn del anciano que

recibe al Santo. Este Ultimo punto mejor se vera mejor, si analizamos el discurso

de dicho personaje.

Como sucede con el fragmento nimero tres, Camargo combina diferentes

discursos que se encuentran en las Soledades en uno sdlo; dichos discursos son

los mismos del anterior fragmento :

Gongora:
|

Dias ha muchos, oh mancebo - dijo

el pescador anciano -

que en &l uno cedi u otro hermano

el duro remo, el cafnamo prolijo;

muchos ha dulces dias

que cisnes me recuerdan afa hora

que huyendo la Aurora

las canas de Titon , halla las mias,

a pesar de mi edad , no en la lata cumbre
de aquel morro dificil, cuyas rocas

Camargo:

Dias ha muchos, el anciano dijo,

que, frustandoles jaras, una a una,

con este dulce y otro dulce hijo,

el aljaba agoté de la fortuna;

con breve arado poca tierra aflijo,

que al sudor corresponde asi oporfuna,
que en los de afos mas ardientes meses
zozobrd en un océano de mieses.

Diana de estos montes cazadora,



tarde o nunca pisaron cabras pocas,

y milano vencié con pesadumbre;

sino desotro escollo al mar pendiente;

de donde ese teatro de Fortuna

descubro , ese voraz, ese profundo
campo ya de sepulcros, que sediento,
cuanto, en vasos de abeto, nuevo mundo
- tributos digo américos - se bebe

en tamulos de espuma paga breve.

Barbaro observador , mas diligente,

de las inciertas formas de la luna,

a cada conjuncién su pesqueria,

y a cada pesqueria su instrumento

-mas o menos nudoso - atribuido,

mis hijos dos en un batel despido,

que el mar cribando en redes no comunes,
vieras intempestivos algin dia

- ente un vulgo nadante, digno apenas

de escama , cuanto mas de nombre - atunes
vomitar ondas y azotar arenas.

Aquéllas gue los arboles apenas

dejan ser torres hoy - dijo el cabrero

con muestras de dolor extraordinarias -
las estrellas nocturnas luminarias

eran de sus almenas,

cuando el que vez sayal fue limpio acero.
Yacen ahora , y sus desnudas piedras
visten piadosas yedras:

que a ruinas y a estragos ,

sabe el tiempo hacer verdes halagos.
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( absolviendo mi hija atrahillado

el lebrel ) al que el monte oculto mora,
acusa jabali, rayos dentado;

y corriendo espumoso , le cobra

el venablo del hierro coronado,

cuya muerte me avisa este arroyuelo
que viste granas a su undoso hielo.

Si el corzo en quien la posta toma el viento,
la saeta dentada, el can gallardo,
plumada del més raudo pensamiento,
o no lo hiere, o no lo alcanza tardo,
can de madera su lenguado dardo;
y falseando estos dos su planta bella,
el corzo sin fatigas atropella.

Adonis casto , su querido hermano,
aquel tiempo la sigue que en los bueyes
perdona al yugo su robusta mano
y a |a tierra surcada no da leyes:
a la ahijada, que dio desde el villano
sulco tal vez los cetros a los reyes,

«~¢| venablo sucede. el dulce

que aluda a la labor la monteria.

En estos , pues, halagos divertido,

sordo dejo roer al fatal diente

del tiempo, en estas canas embebido,

un surco y otro en mi caduca frente;
adonde muchos lustros se ha dormido
Cuanto en él se abrigd mental serpiente,

que la memoria huella aquel momento
que en mi dormido pisa sentimiento.

Este que albergue ves, de |la retama
mal abrigado, sucedio al luciente
parfido, de extranjera augusta trama
convestido; y al techo que eminente
purpuras halago de eburnea cama,

el corcho avaro que groseramente
omenta en piel y piel. al que la blanda
pluma le lastimo, |2 hiric |2 holanda.



126

En la primera parte de su discurso (desde la estrofa CXXI hasta la CXXIV),
Camargo sigue los pasos del discurso del anciano en la Soledad II. En éste dltimo,
el personaje expresa su satisfaccion por haber finalizado su periodo de
actividades durante la vida y dejar, con mucho orgullo, todo el trabajo a sus
jovenes hijos ; ademas, describe algunas escenas de pesca donde participan
triunfalmente sus hijas. El texto de Camargo es algo parecido, su anciano expresa
la misma satisfaccion del gongorino e igualmente describe una escena de caza
donde participa una hija suya . Pero el viejo de Camargo no es un pescador sino
un agricultor ; por légica, sus hijos son cazadores (la hija) o agricultores (el hijo) .
Vemos nuevamente , una semejanza estructural pero no semantica; Camargo
continia siguiendo los pasos de Gobngora, pero con una intencién de

reelaboracion .

En este sentido , el poeta colombiano le agrega un elemento a su personaje
que no existe en el gongorino : en éste , el anciano se limita a expresar lo ya
expuesto, pero en ningin momento hay un sentimiento de dolor por el paso del
tiempo. Esto se encuentra en el discurso de la Soledad I, donde Goéngora lo
expresa por medio del topico de las ruinas, que era una manera muy comun en la
época de representar el paso del tiempo. El personaje se refiere a unas torres

abandonadas que han sido invadidas por la vegetacion, las cuales fueron un
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gran palacio cuando él era soldado . Hay entonces una degradacion del lugar y de

la persona.

Camargo incluye en las ultimas dos estrofas esta preocupacion temporal ; el
personaje igualmente cuenta cémo ha transcurrido el tiempo en él y en el lugar
donde vive. Pero el sentido es diferente , no lo hace como en Gdngora “ con
muestras de dolor extraordinarias ; la ancianidad y la meditacion acerca del paso
del tiempo tiene en este anciano un matiz religioso. Hay en €l una sensacién de

purificacion, de abandono del pecado:

En estos, pues, halagos divertido,
sordo dejo roer al fatal diente

del tiempo, en estas canas embebido,
un surco y otro en mi caduca frente;
adonde muchos lustros se ha dormido
cuanto en él se abrigo mental serpiente,
que la memoria huella aquel momento
que en mi dormido pisa sentimiento.

Los versos quinto y sexto expresan el abandono de los pensamientos
pecaminosos en el viejo, la “mental serpiente” es una clara alusion al pecado; de
esta manera se presenta la sensacién de purificacion con la vejez que no existe

en Gongora. Por tal razén no hay muestras de dolor en el personaje.
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Ademas de esto, cuenta como vivid antes en medio del lujz + = [os ultimos

afnos de su vida ha elegido la sencillez:

Este que albergue ves | de la retama
mal abrigado, sucedio al luciente
porfido, de exiranjera augusta trama
convestido; y al techo que eminente
purpuras halagd de eburnea cama,

el corcho avaro que groseramente
fomenta , en piel y piel, al que ia blanda
pluma le lastimd, le hirid {a holanda.

En conclusi6n, el mensaje que resulta de esta combinacio- = difzrentes
momentos del poema gongorino , por la reelaboracion que hace “z—argc de los
mismos, tiene un sentido religioso muy apegado a los Ejercicic: Z:irifuzles de
Ignacio de Loyola que nada tiene en comun con Goéngora. Se rzz un znciano

gue en los ultimos momentos de su-vida se dedica a trabajar “:ir areve arado

poca tierra aflijo”, y a observar como sus hijos continian = zoor. zon &l
sentimiento tranquilizador de que los pensamientos p=uz~ noscs han
abandonado su mente y lo han alejado de un pasado lleno de amiziziin por 2l {ujo

y la suntuosidad.
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Ahora bien, ¢por qué Camargo toma tantos elementos de las Soledades y no
de otro poema gongorino?; ;qué puede haber en esta obra para que la haya

escogido como modelo principal de su poema®?.

La razédn esta en la condicion de peregrino de los personajes de ambos
poemas. A San Ignacio de Loyola se le consideraba el peregrino ; asi se le llama

en las biografias; €l mismo , en su Aufobiografia , varias veces se autodenomina

de esa manera :

Yo el peregrino , dije : Padre yo diré mas de lo que he dicho,
si no fuese delante de mis superiores, que me pueden obligar
a ello.(42)

En Roma, con ayuda de este peregrino y de los companeros,
se hicieron cierta obras piadosas.(62)

De Roma se fue este peregrino a Monte Casino.(61).
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Por otro lado, como se recordara , las Soledades comienza de la siguiente

manera :

Pasos de un peregrino son errante

cuantos me dicté versos dulce musa:
en soledad confusa

perdidos unos, otros inspirados.

Entonces , la eleccion de las Soledades como principal intertexto no es fruto
del azar, sino que obedece a una semejanza entre el personaje gongorino y San
Ignacio. Pero como siempre, Camargo reelabora el peregrino de Godngora, lo
transforma en el peregrino ignaciano. Para comprender esto, veamos cuéles son
las caracteristicas del personaje de las Soledades y sus diferencias con el

camarguiano.

Vilanova (1952) afirma el que el peregrino gongorino se caracteriza por
poseer un sentimiento “ de desengario y de nostalgia y un anhelo de fuga del

. este personaje , segun él, pertenece a la

1

mundo en busca de |la soledad’

tradicion de la poesia renacentista italiana y espafiola , y es conocido como “el
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peregrino de amor”. Recuerda ademas la relacién que posee con los héroes de la
Odisea y la Eneida , los cuales son los “arquetipos de la peregrinacion clésica “ | y
concluye que en las Soledades su autor hace “una sintesis y condensacion de la
escenografia de la epopeya y [ ....] una sustitucion del héroe épico de la

Odisea o la Eneida por el héroe lirico de la peregrinacién amorosa” .

Sin embargo hay una gran diferencia entre ambos: a diferencia del héroe
épico, el personaje gongorino es un “Caminante solitario , el impulso que mueve
sus pasos es el pesar de un desengafo amoroso y la busqgueda del olvido en la
soledad de la naturaleza” . Concluye, por ultimo, que |la fuente del héroe de las
Soledades se éncuentra en Petrarca , “su caracter intimo y subjetivo tiene sus
raices en al lirica renacentista y procede de una imagen de Petrarca que identifica
el poeta caminante y desdefiado como peregrino de amor’ (Vilanova, 1952.

Citado por Orozco, 1984 : 252)

Por otra parte , Paz agrega:

Las Soledades son el gran poema del desengzfio espafiol.
El desencanto de Gongora - su escepticismo - no termina en
un acto de fe sino en una afirmacion estética . En las
Soledades no hay afan por saber pero tampoco hay fe . Ni
alla - cielo o ideas platénicas - ni aca - mundo e historia -
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sino la palabra : luz y aire. Géngora responde al horror del
mundo y la nada del trasmundo con un lenguaje mas alla del
lenguaje ; quiero decir con una palabra que ha dejado de ser
comunicacion para convertirse en espectaculo. (1992a
499)

Es decir , aparte de la necesidad de soledad y errancia que hay en el héroe
gongorino, el sentido general de las Soledades seria el de una afirmacién estética

y cultista frente al mundo.

Dominguez Camargo en el Poema Heroico , reiterada veces coloca el nombre
del peregrino a San Ignacio : “ y norte , avoca / al peregrino que escal6 laroca” ;
el hielo / que el pie le muerde a Ignacio peregrino ; “del peregrino fue conductor
faro, / aun a pesar de sus tinieblas claro” ; “ el peregrino , al Norte se obligd de su
camino “; “A la cueva perdona el peregrino / palestra que a sus luchas

consagradas..” (PASSIM)

Sin embargo , nada mas diferente al “ peregrino de amor “ que hemos
identificado . Camargo tomé la nocion de peregrino errante y enamorado que
habia en las Soledades y la transformé en una peregrinacion religiosa. De esta

manera , es imposible conseguir parentescos de las Soledades en el Poema
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Heroico . Camargo una vez mas le da un sentido religioso & Ic e :tma de

Goéngora.

En primer lugar , no hay un anhelo de Soledad en San Ignac: Es2 seria
imposible encontrarlo en el poema. En el libro V |, canto IV, hay unz =:scerz donde
unos de los discipulos de Ignacio decide quedarse a vivir con ur =0 =mitano
que encontraron en el camino ; & éste Ignacio le reclama dicisnzale Zus no

acepta tal aislamiento :

El pie revoca (dice ) del camino,
que a soledad induce infructiosa
el que afecto fomentas peregrino;
en la aue el asta corond enconnsa
llama de acero ardiente, tu destino
depondras , engafnada mariposa

El jesuita vive en el mundo , tal aislamiento no tiene sentido pz"z €l = cor ta
razon la busqueda de soledad que hay en el personaje gongorinc =: tresiocada

en el texto de Camargo.

Tampoco hay desengafio amoroso. El cambio que desata la pe-=zrinzz on en

San Ignacio nc es amoroso sino de conversion religiosa. Es a camir ¢ libro
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tercero , cuando en el Poema Heroico comienzan las similitudes estruciurzias

que hemos mencionado

&y
7))

este libro lleva precisamente el titulo de @ St

tf

peregrinaciones a Roma , Génova, Venecia , Jerusalén y vuelta a Esparic ¢
después de haber estado haciendo penitencia en la cueva de Manresa, escmoir
los Efercicios Espirituales y vivir un éxtasis mistico, que comienza la peregrinzz.on
ignaciana. Sale a realizar estudios en las universidades europeas y & gznar
adeptos a su causa. Por todo esto, su peregrinacion no es errante ni amerzsa,

tiene un sentido especifico : llevar la palabra de Dios y fundar la Compania

Tampoco hay en Camargo una pura afirmacién estética y una falta ds = .
como afirma Paz (1992a) que existe en Gdngora; todo lo contrario, si bien ~zay
una similitud de estilos entre ambos poetas , en cuanto al uso de los misTos
recursos expresivos , en Camargo hay un sentido de fe y religiosidad que ne sdlo
marca una diferencia con Gdéngora , sino que también desmiente la cc—un
afirmacion de los criticos acerca de la despreocupacion por parte de Czmzrgo
del tema ignaciano y religioso en su poema y su acentuacion del preciosismz el

lujo y lo puramente estético’.

1 ” v , p
En el segundo capitulo, cuando estudiemos las representaciones de naturalezas muenz:z  'zn

especial los banquetes) en el poema de Camargo, nos daremos cuenta de la intencion <zl y
religiosa que hay detras de estas escenas, y llegaremos a conclusiones parecidss = la

afirmacion que hacemos en este momento.
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Hay otra diferencia entre ambos poemas , se refiere al hilo argumental.
Segun Damaso Alonso, el hilo argumental de las Soledades es minimo , el
poema es “una sucesion de escenas pastoriles , con un largo relato histdrico,
unas bodas rurales, escenas de pesca , de cetreria , unidas s6lo, como hilo
continuo , por la presencia de ese peregrino solitario al que aflige una tremenda

desventura amorosa” (1985 : 126 - 127 ).

En Camargo es absolutamente diferente . Su contenido es épico , de ahi la
denominacién de Poema Heroico; si bien estd lleno de largas descripciones
liricas, domina mayoritariamente la nocion de un personaje con un fin, a quien se

le presentan diferentes obstaculos para lograrlo, tal cual una estructura épica.

Lezama Lima afirma que en las Soledades “el relato ni las descripciones
tienen que ver nada con una forma novelable, ni hay la menor posibilidad que
esas vistas [...] abandonen la irradiacion metalica de cada una de sus metaforas
“. En cambio Dominguez Camargo “ fragua un relato , el contorno de una vida . Yo
diria que a la metéfora gongorina, Dominguez opone una imagen de espacio y

desarrollo muy americano “ (1973 : 465).
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Todos estos argumentos  permiten negar la supuesta imitacion servil de
Camargo hacia Gongora; mas bien, como se ha venido repitiendo, hay una
reelaboracion de l|a estética gongorina, una adaptacion de muchos de sus
elementos a los fines del Poema Heroico. No es valido afirmar junto a Carilla
(1946) que Camargo llega a calcar pasajes completos de las Soledades y que se
podrian reconstruir a partir del Poema Heroico un nuevo poema gongorino. Las
diferencias entre las escenas gongorinas y la manera como las reelabora

Camargo son muy radicales para hacer tal afirmacion.

4.2 - Intertextualidad biografica.

Las escenas que acabamos de trabajar, dentro del contexto épico son en su
mayoria los momentos donde Camargo se sale de los parametros de las
diferentes biografias del Santo. Esta conclusion resulta de la comparacion entre
lo que se cuenta en el poema y lo que se relata en las biografias. La mayoria de

las veces cuando Camargo cuenta un acontecimiento que no figura en las
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diferentes biografias y que, por lo tanto, es fruto de su propia invencioén, hace uso

de escenas gongorinas reelaborandolas y adaptandolas al poema.

De las biografias escritas en el siglo XVII, Camargo hace referencia a dos
especificamente; la del P. Eusebio Nieremberg y la de Pedro de Rivadeneira;
ambas con el mismo titulo: Vida de San Ignacio de Loyola . A la primera hace
referencia con un nota al margen del verso nimero 2 , de las estrofa XLVI, canto
I, Libro 1. Igualmente sucede con la segunda biografia, esta vez en el verso 8 ,

estrofa C, canto I, Libro Il.

Aparte de las mencionadas escenas gongorinas, hay otros momentos del
poema que también se salen del esquema de anteriores biografias, sin ser
momentos de poemas gongorinos sino pura invencion de Dominguez Camargo.
En su totalidad se encuentran en el Libro IV y son las siguientes: en el canto IV, la
salvacion de la vida lasciva en la que se encontraba un sacerdote; el momento en
el que gana para la Iglesia a un Doctor de |la Universidad de Paris, jugando truco ;
y cuando logra hacer desistir a un joven que intentaba ahorcarse. En el canto VI,
convence a un joven de llevar una vida casta, y por Ultimo el encuentro que tiene,

junto a todos sus comparieros, con un ermitafio en el canto IV, Libro V.
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Estas consideraciones conectan con el segundo nivel de intertextualidad que
establecimos al principio, el nivel biografico. Para entender como se establece el
mencionado nivel, comencemos por entender qué funcién cumplen este tipo de
escenas en el poema; es decir, cual es el efecto que logra en la dimensién

general de la obra.

En primer lugar, la biografia de Rivadeneira se apega a los acontecimientos
de la vida de San Ignacio, no inventa nada que esté fuera de los datos biograficos
que maneja, es decir, no es una obra de caracter ficticio, no tiene una estrucutura
literaria. En cambio, el poema de Dominguez Camargo aumenta los
acontecimientos de la vida del Santo, lo rodea de nuevos personajes y lo coloca

en situaciones producto de su imaginacion.

Como sucede en la épica, San Ignacio es un personaje que persigue un fin, un
objetivo, y en el camino hacia ese objetivo se va encontrando con obstaculos vy
diferentes situaciones. Esas situaciones que funcionan como catalisis en el hilo

de los acontecimientos, le dan una dimensién épica al poema.



139

Lo interesante radica en que la mayoria de las veces , Camargo se sirve de
las Soledades para recrear esas escenas que funcionan como otras historias
dentro de los sucesos de la trama . Resulta semejante a la novela de caballeria,
donde el héroe en e trayecto de sus andanzas se va enconfrando con diferentes
personajes , principalmente en las ventas, que amplian los sucesos de la novela,
los cuales, al igual que en el Poema Heroico , no estan aislados de la obra , no
son un simple relleno, sino que guardan una relacion con la historia en general.

Se trata de una estructura episédica.

En el caso particular de Camargo , hemos visto cdmo esas escenas , las
cuales han sido consideradas por diferentes autores como una pura imitacion
gongorina y como un indicio de que el tema ignaciano era sélo un pretexto para
escribir como Goéngora, guardan una estrecha relacion con el contexto, han sido
adaptadas a los sucesos del poema. El peregrino gongorino sufre una
transformacién y se convierte en el peregrino ignaciano. Ademas de esto, los
banquetes presentados por Camargo tienen a su vez una carga simbodlica cristiana
que los aleja de Gongora , aparte de las diferencias estilisticas a las que hicimos

referencia.
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Estas escenas le otorgan una dimension literaria al personaje, lo sacan de su
entorno estrictamente histérico y real para incluirlo en uno ficticio y literario;
creacion literaria, agreguemos , estrictamente camarguiana; es decir, por medio de
estos elementos Camargo hace una relectura de la vida de San Ignacio, lo recrea

a su gusto gongorino.

De esto resulta una doble desfiguraciéon. El peregrino de amor gongorino se
transforma en un peregrino religioso, bajo el contexto del tema ignaciano de la
obra; pero al mismo tiempo, la biografia de San Ignacio se desfigura al contacto
del gusto camarguiano por la poesia gongorina. El padre Dominguez Camargo

fusiona ambos textos para crear una realidad nueva.

4.3 - Intertextualidad biblica.

Los casos de intertextualidad biblica abundan en todo el poema; hemos
contado 87 notas al margen donde se alude una escena biblica. De todo este

numero de casos , se hizo una seleccién representativa para explicar cémo se

presenta este tipo de intertextualidad en el poema.
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La estrofas CLXIV hasta la CLXXV del canto IV , libro lll , obedecen al
momento cuando Ignacio se encuentra en Jerusalén y comienza a visitar los

principales sitios donde estuvo Cristo. La primera estrofa :

Venera aquel que, siendo ameno ,huerto,
palestra fue agonal, que vio , devota,
indulgente al letargo, al suefo yerto,
triunvirato de amigos cuando brota,

Argos purpureo Cristo, Argos despierto,
un parpado sangriento en cada gota,

que al angor desatada su pupila,

corales llora, si rubis destila.

La nota al margen en esta estrofa remite a Lucas , 22 : 41 - 44 y 46. Sdlo
gracias a esta referencia es posible comprender la estrofa, solo ella nos permite
gozarlo en su totalidad. El versiculo dice : “Y él se apartd de ellos a distancia
como de un tiro de piedra; y puesto de rodillas or6’(22: 41); “Y estando en agenia ,
oraba mas intensamente; y era su sudor como grandes gotas de sangre que caian
en la tierra “. (versiculo 44); “ y les dijo: ¢por qué dormis?. Levantaos, y orad para
que no entréis en tentacion” (versiculo 46).

Como vemos , en texto biblico se refiere al momento en el que Cristo se
aparta de los apdstoles para orar en el Monte de los Olivos. El primer juego

intertextual que plantea Camargo tiene que ver con el verso “ Venera aquel que,
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siendo ameno huerto, palestra fue agonal “; el poeta construye perifrasticamente el
Monte de los Olivos: no lo nombra directamente, lo refiere y la clave de tal
referencia esta en el mencionado pasaje biblico. Ademas, Camargo realiza una
reelaboracion poética del versiculo 44, juega con el hecho de que Cristo es el
Unico que esta despierto pues los apdstoles duermen, por eso lo llama Argos, y

ademas indica que en cada una de las pupilas llora sangre.

Con este primer ejemplo podemos notar dos cosas : primero , el texto biblico no
funciona solo como referencia obligada para la comprensién de o que sucede en

el canto, también funciona como un texto que Camargo reescribe a su manera.

Veamos ahora la proxima estrofa, la nimero CLXV. De esta estrofa interesa

destacar los Ultimos cuatro versos:

y cuando el miedo la justicia ahoga,
escamada de acero mano cruda
sobre la rosa al alba mas risuena,
almadena de bronce se despena.

La nota al margen de estos versos es Juan 18 : 22: “Cuando Jesus hubo

dicho esto, uno de los alguaciles, que estaba alli, le dio una bofetada..”. Camargo
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ha reconstruido este verso magnificamente, compara a Cristo con una rosa sobre
guien una mano se despefia como un mazo de bronce; pero no da visos en el
poema acerca de qué se refiere, solo dice que una mano de acero se despefio
sobre una rosa sin identificar estos elementos; una vez mas, encontramos un
caso donde no soélo hay una dificultad de comprension sino también una metéfora

qgue podemos admirar Unicamente si consultamos la Biblia.

Definitivamente las consideraciones de Severo Sarduy (1973) sobre la
intertextualidad se cumplen cabalmente en el Poema Heroico ; es un concepto
mucho mas acorde a la obra que el de imitacion. En ningin momento Camargo
copia alguno de los textos trabajados; el colombiano es un poeta para lectores
cultos capaces de comprender las variaciones de otros textos que él realiza en la
obra; sélo en la medida en que se tenga conocimiento de esas obras anteriores,

se goza totalmente del poema.
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SiIMBOLOS Y ALEGORIAS CRISTIANAS.

Esto de las frutas en el barroco es, como en el gotico, no
solo un bello y fresco adorno sino una ofrenda y un
recuerdo de los beneficios de Dios. Quien se quede en la
superficialidad de creer que es decoracién pura y no
vea... un consciente y auténtico sentido religioso, no
comprendera el barroco.

F. de la Maza

Numerosos criticos han planteado la necesidad de una lectura diferente
del tipo de pintura llamada naturaleza muerta que proliferé durante los siglos
XVI 'y XVII. El llamado realismo que caracteriza a este tipo de pintura no
existe estrictamente; hay detras de la representacion de frutas, animales,
panes, flores, etc, toda una intencién simbdlica , lo cual permite hacer una
lectura que va mas alla de la habilidad del pintor para representar lo mas

fielmente posible |a realidad.

El simbolismo subyacente en ellas tiene un significado la mayoria de las
veces moral; es una advertencia al espectador del momento acerca de |os
temas que mas obsesionan a la época: la muerte, el desengano, la

fugacidad de la vida y las virtudes cristianas.
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Schneider (1992) afirma que esta actitud viene del nominalismo, el cual
planteaba que no era la esencia de las cosas lo que permitia suponer que
estas existian, sino su aspecto exterior. De esta manera, "la teologia del
siglo XVI y XVII, llené el vacio epistemolégico con una especulaciéon a
menudo traida de los cabellos en torno a significados simbdlicos”
(Schneider,1992:23). Las cosas , los objetos de la vida cotidiana, que era
precisamente lo que representaba la naturaleza muerta , pasaron a ser
simbolos de la Historia Sagrada. En cualquier objeto de la realidad se podia

leer un mensaje de la divinidad.

Las fuentes de esta simbologia estan, segun Schneider (1992), en los

llamados emblemas del siglo XVII:

A fines del siglo XVI y comienzos del XVII las
especulaciones religiosas fueron suplantadas por una
erudicion humanistica que creé en los llamados
emblemas sutiles simbolos, las mas veces de intencidon
moralizante, cuya interpretacion estaba llena de
obstaculos (...) se ha podido comprobar que las
naturalezas muertas, y también los llamados cuadros de
género, de cuyos detalles surgieron a menudo las
naturalezas muertas, obtuvieron su simbolismo latente,
al menos en parte, de tales emblemas.(Ibid:17).
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Sefiala ademéas este autor que en la época se seguia el precepto
horaciano de lo Util y lo agradable; es decir, las obras tenian una doble
lectura, una literal que hacia el espectador vulgar, donde no habia ningun
simbolismo, y otra simbdlica que realizaba el espectador informado acerca
de los codigos que manejaba el artista en su obra; esto es el espectador

culto.

Gallego (1993) también advierte sobre este simbolismo oculto en la
pintura de la época. Ofrece una amplia informacion acerca de las fuentes de
esta simbologia. A parte de los emblemas, cuentan también los diferentes
tratados de la Edad Media, especificamente para la iconografia cristiana. Sin
embargo, advierte que en la determinaciéon de la simbologia de un cuadro
influye mucho el capricho del autor; ademas, no siempre se esta en
presencia de un significado simbdlico. Cabe la posibilidad de que el artista
no haya planteado ninguna lectura simbdlica y estemos en presencia de un
simple decoradoi' pero la abrumadora bibliografia que habia en la época
sobre la simbologia de muchos elementos como las flores, bodegones,

animales , etc, supone que los artistas la utilizaban.

No hay que olvidar, por otro lado, la polisemia que puede existir en una

obra. Se pueden presentar diferentes interpretaciones, a pesar de los
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distintos libros que existian sobre la iconografia de santos y sobre el
significado simbolico de los elementos de la realidad; no es posible
establecer una medida que nos permita interpretar de una manera univoca

todo los simbolos y alegorias que se puedan presentar en una obra.

Esta simbologia funcionaba de diferentes maneras; los animales, las
serpientes, sapos, lagartijas y alimafas, estaban relacionadas con el mal. El
pescado se identificaba con Cristo; el caracol y la langosta aludian a la
Resurreccién y se relacionaban con la uvas de la Eucaristia, avispas y
moscas se consideraban animales impuros, en contraposicion de las aves y
mariposas que eran simbolos del alma y la Resurreccion. Entre los
alimentos, por ejemplo, San Agustin relacionaba la nuez con Cristo: la
concha era la madera de la cruz y la carne el cuerpo de Cristo; el vino y el
pan hacian siempre referencia a la Eucaristia. Las flores también tenian
interpretaciones simbdlicas, representaban la pureza de Maria, de las
virtudes cristianas o del don del Espiritu Santo; el lirio , especificamente,

aludia a la castidad y a la concepcién sin macula de la Madre de Dios.

Estos simbolos también se utilizaron en la literatura. No hay que olvidar
la intima relacién que existia entre poesia y pintura, que han explicado

autores como Carilla (1969) y Orozco (1960). En este sentido es importante
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senalar el estudio sobre los bodegones vy la naturaleza muerta en literatura
que realizé QOrozco (1947). Advierte este autor que los bodegones , flores ,
etc , se dieron primerc en la poesia , antes que en la pintura, y obedecen a
una ampliacién de la realidad que se da en el barroco; ya no importa sélo la
figura humana sino todo lo que la rodea. Al igual que Gallego (1993) vy
Schneider (1992), afirma que [a naturaleza muerta puede apuntar a una
expresion de lo puramente plastico y decorativo, o ser una alegoria
moralizadora, como sucede, par ejemplo, con las flores, que ademas del
adorno incluyen una ensefnanza moral, su “belleza fragil y transitoria suscita

el recuerdo de la humana"(Orozco,1947:126).

Por dltimo , quisiéramas sefalar una conclusion gue sera de gran
importancia cuando analicemos la obra de Dominguez Camargo. No se
puede hablar de un absoluto realismo en la produccién artistica espafola de
los siglos XVI y XVIl, asi como tampoceo el llamado arte por el arte. Hay
detrés de todo ese supuesto realismo una gran carga de simbologia que
apuntan a un mas alla de lo que el espectador o_bserva. En este sentido

QOrozco (1947) dice:

todo esto basta para demostrar como el arte por el arte
casi nunca se da, sino también como nuestra pintura, a
pesar de su tan cacareado realismo, supera a la
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realidad, buscando algo mas que la reproduccion
fotogréfica y adentrandose en mundos espirituales que
no alcanzaron en este género ni flamencos ni
italianos(.20)

5.1 - Simbologia en el Poema Heroico.

Conviene recordar que varios autores (Gerardo Diego,1962; Meo Zilio,
1986; Palau, 1976), han creado la idea de un Dominguez Camargo
preocupado solo en el arte por el arte y el placer sensual; sin embargo, en
su obra se esconde una intencidon moralizadora y se apunta hacia un

contexto espiritual , todo esto enmarcado dentro de las alegorias y

simbologias .

Comenzaremos con la transcripcion de un pasaje donde Dominguez
Camargo, en boca de San Ignacio, expresa la teoria de lectura de |la realidad

como una serie de mensajes divinos:

Leo, Senor, en la menor estrella
gue en la cerulea piel escribes sabio
de tu poder un tropo, una sentencia
del Tulio de tu altisima elocuencia.
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Clausulas en el mar undosas leo,

que en punto y punto paran de la arena;
cuando en corvas orillas las enfreng;
perifrasis son tuyos el arreo

que en cultas flores tu elocuencia ordena;
antonomasia el hombre a ser viviente;

e hipérbole de luz, el sol ardiente.

Metafara en las plantas traslativa
cristal altera en esmeralda hojosa;
pluma de luz, al sol dictas, que escriba
retorica de la estrellas numerosa;

y en tu boca del mundo descriptiva,
una voz cada cielo es armonijosa.

¢ Aguesta (joh marmol yo!)no me movia
oratoria de Dios, dulce energia?
(Lib.1l,cantol estrs. XVII, XVIII, XIX)

Este planteamiento esta relacionado evidentemente con el jesuitismo, el
cual , segun Gallego (1991), tuvo mucha influencia en este sentido. La
relacion de la Compania con la visién de la realidad como una fuente de
mensajes divinos , se encuentra principalmente en los Ejercicios Espirituales

de San Ignacio de Loyola:

ver con la vista de la imaginacién el lugar corpdreo
donde se halla la cosa que quiero contemplar. Digo el
lugar corporeo, asi como un templo o monte , donde se
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halla Jesu Christo o Nuestra Sefiora, segun lo que
quiero contemplar. En la invisible, como es aqui de los
pecados , la composicién sera ver con la vista
imaginativa y considerar mi alma ser encerrada en este
cuerpo corruptible y todo el compésito en este valle |
como desterrado entre brutos animales..( s/f:10)

Como afirma Gallego , “gracias a la composicion del lugar , veremos,
oiremos, oleremos, gustaremos y palparemos el objeto de nuestra
meditacion”. En otras palabras, para San Ignacio los sentidos tienen una
gran importancia en sus Ejercicios. De esta manera, como indica el mismo

autor:

El artista , cuando trata de pintar un tema ideal , ha de
realizarlo de la forma mas realista, mas cercana a sus
experiencias sensibles. Pero dicha realidad visible de
su cuadro (...) no es sino un signo aparente de una
realidad invisible que escapa a nuestros sentidos , por
mas que nos rodee. Lo invisible habréa de estar, pues,
lo més cercano posible de lo invisible. (Gallego, 1993 :
181)

En otras palabras, la realidad cotidiana que nos rodea es un signo, un
mensaje de Dios. Es en este sentido, presente en arte del seiscientos y en el
jesuitismo, como entendemos los versos de Camargo que acabamos de

presentar. El poeta presenta, en boca de San Ignacio, la realidad como un

f




conjunto de mensajes divinos; en las estrellas, el mar, las fizrss las plantas,
el cielo, etc, lee, como el mismo dice: “de tu poder un tropc -~z sentencia /
del Tulio de tu altisima elocuencia”.

Dominguez Camargo utiliza principalmente tres tipc = naturalezas
muertas: los bodegones , las flores y los animales; szzs Ultimas las

denomina Schneider (1992) como “selvas”. La descripcion oz s bodegones

es bastante conocida en el poema; se han planteed: 2:mo lo mas
representativo del poeta y como un ejemplo del gusto camizrz. anc por los
placeres sensuales (Gerardo Diego,1962). Los bodesicrss gue se

representan en el poema son, en total, cuatro:

1. Libro I, canto |. Desde la estrofa LI hasta la LXVIII.
2. Libro Il, canto V. Desde la estrofa CLXXVI la CLXXXIV.
3. Libro lll, canto Il. Desde la estrofa LXIII hasta la LXXI.

4. Libro IV, canto lll. Desde la CXI hasta l[a CXX.

%i'-’%'iioée




153

Iniciemos con el banquete nimero 1. Carmen de Mora Valcarcel afirma
que en las descripciones de la naturaleza que hace Dominguez Camargo
domina el dinamismo violento. En este caso en particular, “la violencia
consiste (...) en el rapido, casi imperceptible transito de la vida a la muerte;
se trata, por lo tanto, de una violencia de movimiento, del transito de un
estado a otro estado” (1983:74). En cada una de las estrofas se presenta a
los animales que forman parte del banquete, primero en su estado natural,
cuando estan vivos, y luego en el momento cuando los cazan y conforman la

mesa:

Mentida Isis en la piel, pudiera
acicalar en Argos el desvelo

de la que el Tauro codicio ternera,

por darle ilustre sucesion la cielo;
lasciva Parca de las flores era

la que (la luna el cuerno, el sol el pelo)
victima cayé idénea, y dio la vida
porque prodiga fuese la comida.

Este movimiento es lo que Mora Valcércel (1983) llama dinamismo
violento, y es donde se nota el transito de la vida a la muerte. En un principio
podriamos considerar esta parte del poema como simpletemente una
invitacion a la gula, una excitacién de los sentidos; pero considerando la

forma como la describe Dominguez Camargo, acentuando en un principio la
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vivacidad de los animales para luego presentarnos como rapidamente
mueren, y la importancia que tiene para el hombre del siglo XVII este tema,
nos vemos en la necesidad de verla como una representacion simbdlica de
la muerte, o al menos una descripcion donde el significado profundo se

encuentra escondido.

Veamos , por ejemplo, el caso del gallo:

Cuantas copias el gallo perezosas
(cefiido de rubi crespo turbante)

si bellas celd esposas,

Gran turco de las aves arrogante,

tantas con quejas lamentd amorosas
(torcido el cuello, aun de las méas amante)
cuando el estrago que él ligubre llora,

el fuego enrubia y el rescoldo dora

En los primeros verso se destaca el orgullo y grandeza del animal ante
todas sus esposas, las gallinas, se le llama : “Gran Turco de las ave
arrogantes: pero inmediatamente se acaba con tal grandilocuencia, el gallo
con “quejas amorosas’ de la muerte de sus esposas y ademas tiene que
presenciar como se doran en el fuego. Hay aquf un trénsito violento de la
vida a la muerte, una especie de leccion barroca para quien se apega a las

vanidades de la vida sin percatarse de su fugacidad.
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Igual pasa con la velocidad del ciervo que encuentra la muerte en el

perro:

Aquel a cuya huella aun no vacila

el jaznmin que del aura ha vacilado,

y al ardiente clavel le despabila

las cenizas, dei alba no violado,

su muerte en el can dentado Scila

el ciervo hallé infeliz: pues, destrozado,
de aquello que le rompe el arrecife,

un plato y otro fue dorado esquife.

En general , en todos los animales se destaca la grandeza de sus

habilidades, para luego verlos vencidos ante la muerte .

Por otro lado, al preguntarnos qué funcion cumple este banquete dentro
de los acontecimientos que se vienen narrando, nos encontramos con que
esta alusion a [a muerte se ubica precisamente en (a celebracion del bautizo
del nifo Ignacio. Planteandose en nuestra opinién esa obsesion barroca por
recordar la fugacidad de la vida en los momentos donde el hombre se pueda
sentir més propenso a olvidarla, como lo puede ser la celebracion del bautizo

de un nifo. La misma funcion cumpliran las flores en este mismo canto.

e
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simbolizasos en este fragmento. Como dijimos péginas atras, no hay manera

de interpretar exactamente los mensajes escondidos en estos bodegones.

El banquete es todo un despliegue de todo tipo de hortalizas y vegetales.
Ajo, puerro, nastuerzo, rabano, mostaza, escarola, lechuga, pepino,
berenjena, cebolla, alcachofa y lima. Ademés de frutas como : meldn,

granada, cohombro y guinda, y por ultimo el pan y el vino:

Ladraba sobre el lienzo o lo mordia

un ajo y otro en dientes dividido,

y en su favor la mesa discurria

su deudo el puerro, en colera encendido;
el motin de estos dos favorecia

el nastuerzo, a su nombre tan nacido,
que , consanguinea, dulcemente abraza
a su hermana gemela la mostaza.

Entre todos estos alimento se desata una guerra, cada uno de ellos esta
acompafiado de un adjetivo que connota violencia, agresividad y lucha. Por

ejemplo:
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Ladraba sobre el lienzo o lo mordia
un ajo y otro en dientes dividido..

se fulmind impaciente
a su enojo , el pimiento colorado

la escarola, aunque fria , se enfurece
Sus hojas desenvaina la lechuga;

y el pepino...
en la mesa cayo despedazado.

Por ultimo , aparece también la muerte:

Tierno el melén, calado de una herida,
escrito su epitafio cays muerto..

frio el cohombro , o temeroso o yerto,

yace enterrado entre la roja guinda
que hecha una sangre, no se escapo par linda.

Gimbernat (1982) explica que en la mayaria de las escenas que presenta
el poema, “se desata la estrategia de un conflicto” (Ibid:525); la violencia y la
lucha entre diferente elementos es una constante en la obra. indica ademas

que dicha violencia es una:
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respuesta metaforica al ejercicio disciplinario que la
orden religiosa imponia; lucha sin tregua contra la
tentacién de los sentidos, esto es el despojamiento de

las ataduras de lo sensual , partiendo del
reconocimiento y aceptacion de su presencia. ( Ibid :
525 - 526)

Si ubicamos el citado banquete en el contexto del poema, nos damos
cuenta de que la violencia y la lucha presente en la descripcion que hace
Camargo funciona, como dice Gimbernat (1982), como una metafora de la
lucha contra el pecado impuesta por la Compania. San Ignacio se encuentra
en la cueva de Manresa y acaba de salir de un ayuno de siete dias y de
fuertes castigos a la carne; es el periodo de su conversién y se ve atacado

por los escrupulos, duda acerca del cambio que dara a su vida:

Turban la paz, que prospera navega,
los siempre fieros y encontrados vientos
de escrupulos, en quien dubia se anega
en un amero mar de pensamientos;

y rompido el timén, ciego se entrega

a muchas ondas de remordimientos,
que quebrando en el alma de Loyola,
toda la arrastran en cualquiera ola.
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Estos remordimientos de Loyola finalizaran con un éxtasis mistico donde
dira : “Visto he, mi Dios, la esencia como es ella’. Es decir, triunfara sobre los
escrupulos; ahora, el banquete se encuentra justo en el medio, entre el
momento de los escripulos y el éxtasis, y en nuestra opinidbn son una
metafora de lo que esta sucediendo. La lucha de los diferentes vegetales
representa la lucha del bien y del mal, de la vida mundana y de la vida
ascética; y el triunfo de esta Ultima a través del simbolo de la Eucaristia, el
pan el y el vino, que se describen en [as dos Ultimas estrofas que
transcribimos. Incluso , dentro de las mismas estrofas, el vino se mantiene

indiferente y distante ante la lucha:

Echando espuma se ha pasado el vino,
desde el odre que rompe, al boj torneado,
y de refriega tan atroz, mohino,

en sus vahos sus restos les ha echado
cuando la paz en el aceite vino,

en muchos claros ojos desatado,

sobre el que ya degenero en la cuba,
bastardo hijo de la dulce uva.

El blanco pan, que blanca mano parte,
no pocas gotas al aceite apura;

y mientras ella a cada cual reparte

su presa, cohecho la coyuntura,
porqué al cortar se hiciese de su parte;
pues tan facil se cala a la mas dura,
que trinchando del ave los despojos,
vistié el cuchillo de adivinos ojos.
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Vemos entonces cémo el mismo dinamismo varia, ya no es la fugacidad
de la vida, el transito de la vida a la muerte, sino la lucha entre el bien y el
mal, una metafora de los escrupulos de Loyola y el triunfo de la vida

cristiana.

En el banguete numero tres la interpretacion es mas dificil. No lo
transcribimos completo porgue nos interesa sélo una estrofa. Como dijimos ,
no necesariamente hay siempre una simbologia oculta, y quizés este sea
uno de esos casos. Es posible también que sea un caso de verdadera
dificultad a la hora de una lectura. En las descripcion de [os alimentos
marinos, no creemos encontrar ningun significado oculto; asi como tampoco
en la comparacion con figuras mitologicas (Ostion - Venus; Tortuga - Febo;
langosta - belona), o al menos no hemos consultado ninguna fuente que nos
de luz acerca de una posible simbologia en todo esto. Pero la estrofa

pendltima, la nimero LXX, hay algo interesante. Veamos esos versos:

Sellan la cena, bellamente urbanas,
con sus flores, marinas Almateas,
dando en el camarén y la sardina
lilio veloz, nadante clavellina.
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La simbologia del camardn y la clavellina la desconocemos, pero al
menos tenemos algo acerca de los peces y el lilio. Segun Schneider (1992) y
Gallego (1993), el lilio simbolizada a la Virgen Maria y su Inmaculada
Concepcion y los peces estaban relacionados con Cristo, ¢habra aqui una
simbologia de la Madre y el Nifio?. No nos atrevemos a firmarlo ni a negarlo,
pero cabe la posibilidad. El cuarto banquete inicia con esta octava:

Con sordas dilaciones lo divierte,
mientras su hija, Parca ya secreta

(si tan bello disfraz vistié la muerte),

en un cuchillo vibra una saeta

a un cabritillo que, en sus manos, vierte
de espumosos rubi mucho cometa

en poca sangre, que perdio con ella
en labio y labio de su boca bella.

En el primer verso de la estrofa que acabamos de transcribir, nos
encontramos con dos elementos. La estrofa cuenta cémo la muchacha mata
a un cabritillo o cordero para sumarlo al banquete. La simbologia religiosa
nos parece evidente, se refiere al sacrificio del cordero de Dios , el cual
como se sabe es un simbolo de Cristo. El segundo elemento se encuentra en
la manera barroca como trata el tema, dice acerca de |la muchacha : “si tan
bello disfraz vistio la muerte”, la llama también “ Parca secreta” ; es la idea de
la muerte escondida detras del placer y la belleza, el verso apunta

directamente al desengano barroco.
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Veamos la estrofa siguiente:

Lubrico menos se cald el serpiente

del ruisenor en el secreto nido

e implumes prendas degollé inclemente,
que ella a las prendas que abrigé Cupido
de colombinos pollos, en la frente

del olmo entre las chozas escondido:
que de esta Venus, en felices dias,
vincularse queria raudas pias.

En ella, nos cuenta cémo la muchacha degolla unos pichones; pero para
hacerlo, se sirve de una metafora , compara a la muchacha con una
serpiehte libidinosa que ataca el nido de un ruisefior y degolla a sus hijos.
La confrontacién entre el bien y el mal se muestra claramente, la serpiente
tradicionalmente ha tenido una connotacion maligna e igualmente las aves

han estado relacionadas con el bien.

El fragmento finaliza con una imagen que lo vincula definitivamente con
la simbologia cristiana y le da , al parecer, una relacion con el dogma de |a

eucaristia:
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El pesado melon, a quien enjuga
sangre de néctar ya, paja colorada;
la pasa complicada en mucha ruga,
cadaver de |la uva preservada;

y abierta la real dulce pechuga,
pelicano de frutas, la granada,

que de muchas abejas carmesies
colmena fue stiave de rubies:

éstas, y muchas mas ( cuyo stave
jugo el balsamo ha sido, que incorruta
efimera la carne eximir sabe

a un siglo y otro, de la dulce fruta),

la bucodlica mesa oprimen grave

con lo mucho que en ella se tributa
al peregrino , que agradece, humilde,
de su carifio aun la pequena tilde.

La primera estrofa describe una serie de frutas qus zamgenen el
banquete, se presenta el meldn, la pasa, la uva, y la granadz =z conrsiacion
no esta tanto en las frutas mismas , en lo que ellas puedan s —zalizar dentro

de la iconografia cristiana , sino en las metaforas y adje: .-z qus uiiliza
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Camargo para presentarlas. Respecto al meldn dice que lo rze

néctar’, a la uva la compara con un cadaver y a la granada ¢z~ .n pgizzno:
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“pelicano de frutas”. La clave esta en la comparacion de lz zz1ad

pelicano, ella se debe a que en los bestiarios medievales ss ~zZia
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que estos animales se hieren el pecho y rocian de sangre z -s czcz/zres
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de sus hijos, rescatéandolos asi de la muerte; el pelicanc =:z2a Santiago
Sebastian (1989), es semejante a Cristo porque iguai—=""2 “gabric sus
costado y de él mand sangre y agua para la vida eterna”(18* .z semsjanza
con la granada se debe a que cuando ésta es abierta broiz 22 su interior
un contenido rojo que se asemeja a la sangre;, pero zI=T3s ds esio,
Camargo agrega otra semejanza entre la fruta y el av: =~ la ssirofa

siguiente, el jugo de la granada cae sobre le resto de .zs “utas v las

preserva de su “ efimera vida™:

cevies . {CUYD SUBVE

jugo el béalsamo ha sido, que incorrute
efimera la carne eximir sabe

a un sialo y otro, de la dulce fruta)

Meo Zilio (1986) propone que el sentido de este verso es = = Juienis " &l
suave jugo de las frutas ha sido el balsamo que les prese~.z -corrupiz su
efimera carne a través de los siglos” (310). Es decir, al iguz 2.z la sz7gre
del pelicano , el jugo de la frutz preserva al resto .

Ahora, si juntamos este Ultimo simbolo con el corder:z zz Dios oz la
primera estrofa, al igual que la lucha entre el bien y el mal -zz-zzentzoz oor

la serpiente y el ruisenor, podemos decir que todo el fragme~=- -2edecs = |a



165

intencion de presentarnos una alusion al dogma de la Euce~ stz cor medio

de imagenes y simbolos.

El tema de los Jardines y Flores en la poesia de la épocz ¢~ Espana. lo
ha tratada Orozco (1947) en el capitulo "Ruinas y Jardi~s: 22 su libro
Temas del Barroco. Dos puntos nos interesa destacar de ez 12030 aqui;
por un lado el sentido moralizante que tenia el tema de z: =lcrss en la
epoca. Como dijimos al principio de este capitulo, las flores zz.=7izn acerca

de la fragilidad de [a vida y su fugacidad. Una de [as mans-z: 2= tratar el

tema en la época, segun Orozco (1947), era el siguiente:

Al cantar a las flores, el poeta presenta prime= &
imagen llena de pompa y alegria (SIC)del russer
amanecer de l|a flor. para contraponerla seguidza—=-1=
a la lastimosa de su muerte en brazos de la ~3:7:
fria.(S1C).(127)

El otro punto es el topico de la época de comparar las =:7=lzs con las
flores, Emilio Orozco (1947) pone como ejemplo este fragr =z os Husrto
Deshecho de Lope de Vega: Y JUpiter, que amo las selvas jz-12/porgue no

pudo darle [uces bella / [as flores iguald con las estrellas”.
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De la larga descripcion de las flores que adornan el bautizo de Ignacio,
presente en el canto primero del Libro I, nos interesa resaltar dos cosas.
Primero la comparacion que hace de las flores con las estrellas pertenece a
la tradicion de los Jardines y Flores en la poesia del Siglo de Oro; segundo,
que la manera como presenta Dominguez Camargo el tema de la fugacidad
de la vida, por medio de las flores, se asemeja a la que apunta Orozco

(1947), la cual citamos anteriormente.

Nuestro poeta comienza describiendo el amanecer de las flores:

Despoblé los jardines culta Flora,

de cuanta emulacion de las estrellas

el cielo verde de Pomona mora,
astronoma gentil de flores bellas:
obediencias fragantes que, a /a aurora,
al contacto dio campo de sus huellas;
en quien (por no dejar su esfera propia)
los astros todos le remiten copia.

Posteriormente hace una descripcion de diferentes tipos de flores
comparandolas con alguna deidad mitoldgica: lilio - Cinta ; rosa - Venus ;
clavel - Jupiter ; girasol - Clicie; clavellina - Mercurio , para terminar con la

noche que es la muerte:
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La copa es de aquel lirio que colora
cardeno el cefio de la noche esquiva,
Saturno de los huertos, donde llora
de Narciso la muerte intempestiva

el alba, y donde deposita Flora

de su cadaver la fragancia viva;

que pues nacio la flor mortal estrella,
nazca su pira adonde nazca ella.

Una vez mas la muerte y la fugacidad de la vida acecha tras la
suntuosidad y el lujo. En este caso, las alusiones a la muerte de Narciso y a
Saturno, dios de tiempo, cumplen esa funciéon. Ademas, la estrofa cierra con

estos dos versos:

que pues nacio la flor mortal estrella
nazca su pira adonde nace ella.

Ahora pasaremos a tratar el Ultimo de los tres tipos de naturaleza muerta
que dijimos habia en el poema. Nos referimos a las representaciones de

animales. Examinaremos desde la estrofa CXll hasta la CXVI del canto IV,

libro Il.

Segun Schneider (1992), los animales también tenian una simbologia

especial en la naturaleza muerta de la época. Algunas de esas simbologias



las nombramos al comienzo. Ahora vamos a tratar de precisar s Dominguez
Camargo maneja alguno de estos codigos en el poe~z Vszmos e

fragmento:

Arteria en cada poro de esta pefa,

late la espiritosa lagartija,

y revuelta la sierpe zaharefia

en cada piedra forma una sortija;

en la ruga al cristal mas halaguena,

se anuda un caracol a cada guija;

y en cuanto miembro enlazan arenisco,
son venas las hormigas de este risco.

Las zarzas y los riscos enmarana,

'y desde centro igual las redes tiende

con lazos, mas auie hilos, el arafia,

y hurtada un tanto, en su retiro atiende

la simple mosca, a quien su vuelo engafa,
y mal entre sus nudos se defiende
cuando, sacre, la embiste y aprisiona

en una y otra, que le implica, zona.

En el abrigo duerme de la grama,
melena del arroyo fugitivo,

la querellosa rana; y de su cama,
presa en el diente dispertd, nocivo,
del que en sus venas tésigos derrama
serpiente, en sus ruinas tan altivo,
que gira la cerviz, torvos los ojos,

que le sobra ostenta los enojos.
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Al pedernal se tuerce menos rudo

el serpiente a dormir; y ya dormido,

de las hormigas se desata mudo

el escuadrdn; y en cuernaos dividida,

le imprime el diente cada cual agudo,

y aun antes que disperto, asi embestido
por cuanta escama falseo, se advierte
que sus muertes abrevia con su muerte.

El momento corresponde a |la descripcion de la cueva de l'z-"ssz. ¢l sitio
donde Loyola pagé penitencia y escribiod los Ejercicios Espir:.z=s . Lz lucha
z 2l siguiente

entre el bien y el mal es practicamente el tema de este cz~::

estrofa lo confirma:

De superior impulso conducido,

bien abrigado de |la eterna diestra

y del divino arpén Ignacio herido,

esta cueva eligi¢ para palestra,

adonde a brazo luchara partido

con el infierno todo, a quien ya muestra,
atleta soberano, las arenas que vestira
con sangre de sus venas.

Momentos antes de esta estrofa ocurre la descripcion de 'z z_ava zonde
se nos presentan una serie de animales que habitan alli. Nosz:-2s creemos
znirzles gus

que por medio de la simbologia oculta gue tenian los &

presentan en dicha descripcion, Dominguez Camarcz nace una
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representacion simbdlica de la lucha entre el bien y el mal, de la misma
manera que lo hizo en el banquete anteriormente senalado (banquete

nuamero 2).

En primer lugar, la lucha es lo que domina en la escena:la arafna atacando
a la mosca; la serpiente a la rana y posteriormente las hormigas a la
serpiente. Conocida es la connotacién maligna de la serpiente dentro de la
iconografia cristiana; pero ademas de esto, segun Cirlot (1991) , la rana era
un animal asociado a la creacion y a la resurreccion para los primeros
cristianos, con lo cual podriamos interpretar la lucha entre |la serpiente y la

rana como un simbolo de la lucha entre el bien y el mal.

El caso de la arafna atacando a la mosca sea quiza el mas evidente.
Schneider (1992) presenta un cuadro en su libro donde se representa la
misma escena y la interpreta como el triunfo del bien sobre el mal debido a
que la mosca era considerada un animal impuro y pestilente, y porque en
algunos bestiarios de la Edad Media la caceria de moscas por parte de las
aranas se interpretaba de esa manera. Incluso en el mismo poema

Dominguez Camargo las llama “lascivas moscas” (Lib.IV.canto |,estr.X).
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En el dUltimo caso, donde |la hormigas matan a la serpiente, simbolo del
mal, aunque no estamos seguro de la simbologia de la hormiga,
posiblemente se siga la misma linea de confrontacion de las dos fuerzas. No
hay que olvidar que en fa determinacion de fas connotaciones de estos
animales jugaba un papel muy importante el capricho del artista, el cual no

necesariamente tenia que guiarse por los parametros impuestos en la época.

Podemos ver entonces como si es posible hablar de una representacion
simbdlica del enfrentamiento entre el bien y el mal, el cual a su vez tiene,
dentro de la linea de los hechos narrados por el poema, una funcion de
prélogo a lo que mas adelante acontecera en el poema: la batalla del santo

contra el infierno hasta lograr su purificacion.

Hemos visto a lo largo de este analisis la recurrencia del tema |la muerte y
el paso del tiempo. Quisiéramos , por dltimo, sefialar dos casos donde el
tema esta también presente, pero de una manera muy evidente, pues no
utiliza simbolos tan sutiles sino mas bien una representacion més evidente,

como lo es la calavera. Veamos estos dos casos:
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Aquesta efigie Ignacio, dolorida,
en un balcdén del risco mal volado,
para dechado de su nueva vida,
con aseo estudioso ha colocado:
breve cima, de piedras construida,
fijo del tronco rudo el pie sagrado,
cuyos guijarros corong, severa,
del tiempo una roida calavera.

( Lib.ll,canto IV, estr. CXXVIII).

El tronco crudo de la cruz nacia

del casco roto de una calavera,

que de su amada esposa fue algun dia
alma de hueso de beldad parlera,
cuando rayos al sol le escurecia

con al anulosa rubia cabellera

que del hueso, que risco es indecoro,
undosos nido desataba de oro.

(Lib.V,canto IV, XCVIII).

Después de estos andlisis, podemos llegar a una conclusion muy
parecida, como ya dijimos, a lo que decia Orozco (1947) respecto al
realismo en la pintura espafiola. No es posible hablar en Dominguez
Camargo de arte por el arte, de un puro preciosismo, como por ejemplo dice

Meo Zilio (1986), refiriéndose a la octava XIV del primer Libro:

Al pasar por la octava XIV, preciosa y exquisita, el
lector se encuentra, de lleno,ante /los rasgos
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constitutivos de la poesia y (de la poética) de Camargo:
el lujo iconico y sonoro, sensorial y sensual a la
vez,(subrayado nuestro) que engarza, por un lado, con
la tradicion gongorina y barroca, y pro otro, con la forma
mentis (SIC) y el mismo regalado modus vivendi (SIC)
del autor.(1986: XXXII).

Una cosa es que en esa estrofa se encuentren esos rasgos, lo cual es
evidente, y otra que esos sean los rasgos de la poética camarguiana.
Nuestro andlisis demuestra precisamente que eso no es asi. Detrés de todo
el lujo, las descripciones y juego verbal del poema, se esconde siempre una

intencion moralizante.

La muerte es un tema recurrente en los banquetes camarguianos. Nada
mas alejado de la invitacion alagulay a la éensualidad, denominaciones con
las que se han clasificado estos bodegones. Méas bien estamos ante la
muerte acechando escondida entre la gula y el placer sensual,
desengafando al lector avisado de los gustos que ella misma le ofrece,
velada. El verso de Dominguez Camargo : “si tan bello disfraz vistid la

muerte”, encaja perfectamente dentro de este planteamiento.

Ademas de esto, las comidas en el poema estan llenas también de

connotaciones cristianas que las vinculan con dogmas catdlicos, como
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sucede en el banquete nimero cuatro, relacionado con la eucaristia. Lo cual
desmiente la idea del puro adorno o disfrute verbal. Como dice de |la Maza

(1958):

Esto de las frutas en el barroco es, como en le gético,
no solo un bello un bello y fresco y adorno sino una
ofrenda y un recuerdo de los beneficios de Dios. Quien
se quede en la superficialidad de creer que es
decoracién pura y no vea (...) un consciente y auténtico
sentido religioso, no comprendera el barroco. (178.
Citado por Sebastian, 1989 : 181).

Aparte de esto, Camargo tiende a convertir a sus naturalezas muertas en
metéforas de lo que esta aconteciendo en la vida de San Ignacio. Asi sucede
con el banquete nimero dos y con los animales en la cueva de Manresa. Lo
importante esté en que pocas veces obedecen a un puro esteticismo o juego

verbal.

5.2 - La Alegoria.

Segun Gallego (1993), en la época era comun hacer interpretaciones
cristianas de la mitologia clésica. Los mitos se consideraban alegorias de las
virtudes y sucesos cristianos. Dominguez Camargo hace en algin momento,

aungue en menor escala, este tipo de alegorias .




N

el

i

En el libro I, canto I, estrofa XXVII, Dominguez Camarg: coroar
renacer de sus propias cenizas del ave Fénix con el resurgi- zel amz del

hombre al se bautizado:

Jordan que al renacer se afectd nido

de aquellos, que de Adan nacen mortales,
Fénices, no de aromas construido,

de vivificos si, sacros cristales:

a cuyo aljéfar altamente unido,

elevados, desciende los raudales,

el Paracleto Sacro, a cuyo riesgo,
Fénices de su undoso fuego.

En esta estrofa, como el ave Fénix , el hombre renace de s.: cenizas al
ser bautizado. En otra estrofa (Lib.lll, canto IV, estr.CLXIV) corm:zra 2 Crsto
con Argos :

Venera aquel que, siendo ameno huerto,
palestra fue agonal, que vio devota,
indulgente al letargo. al sueno yerto,
triunvirato de amigos cuando brota,
Argos purpureo Cristo, Argos despierto,
un parpado sangriento en cada gota,
que al angor desatada su pupila,
corales llora, si rubis destila.




En este mismo canto compara la resurreccion de Cristo con = 2.2 Fanix:

Tierno venera la ilibada pira

que virgineos sellé polvos reales

del almo Fénix Cristo, que la ira

en destrozados perdond corales,

y no entre aromas que el Arabia espira,
entre pocos plebeyos pedernales,
renaciendo el cadaver siempre regio
no le violo a la piedra el privilegio.

Ademas del manejo de la simbologia cristiana en las reprzzz-taciones de
banquetes, bestiarios y jardines, estos ejemplos dem.zsvzn que la
mitologia también esté al servicio de la religiéon en el poemz Zzmargo utiliza

in procedimiento my comdn en el sigla. XV como o 2z iz zlegeria
cristiana, la cual consistia en la interpretacion catdlica de la = =22giz greco -

latina. De esta manera, se elimina en los mitos las connotac znz:s paganas y

se insertan en el cristianismo.
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ICONOGRAFIA MARIANA.

Aparte del manejo de la naturaleza muerta como fuente de simbolos cristianos,
hay otra relacion que presenta Camargo con la iconografia de la época; nos
referimos , en especial, a la iconografia sobre la Virgen Maria que surgié durante

el siglo XVII.

Male (1975) plantea que en el siglo XVII surgié toda una nueva iconografia
mariana en respuesta a los ataques que le estaban haciendo los protestantes,
quienes acusaban a los catdlicos de un excesivo culto a la Virgen , hasta el punto

de haberla puesto por encima de Cristo:

Los protestantes se encarnizaban particularmente contra las
imagenes de la Virgen porque todos ellos , cualquiera que
fuese su creencia,eran violentamente hostiles a la Virgen . La
acusaban de haber reemplazado a Cristo. (Male, 1975 :49)

La reaccion de la Iglesia consisti6 en aumentar el nimero de imagenes e

intensificar su culto. Por otro lado, comenzé a reconocerle diferentes virtudes a la
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Virgen , entre las que se cuentan “ su poder para triunfar sobre las herejias .
Ultrajada por los protestantes , vencera al protestantismo por su poder de
seduccion.” (Ibid : 51 ). El simbolo que se utilizaba para representar este triunfo

era una serpiente pisada por la Virgen.

También se le representaba asistiendo a al creacion del mundo , a la rebelion
de los angeles y a la expulsion de Adan y Eva del paraiso, “la iglesia catdlica
iniciaba la historia de la Virgen con el mundo y a menudo antes del mundo”
(Male,1975 :55), debido a que, para la época, se consideraba que la Madre se
JesUs habia sido concebida * antes de todos los siglos y eximida del estigma del
pecado” (lbid : 54). Este culto a la Virgen se le conoce como el dogma de la
inmaculada concepcion. Segun Santiago Sebastian (1989) tiene su origen en
Inglaterra durante el siglo XlI y tuvo una gran intensidad en el siglo XVII por las

razones que expone Male (1975). Dicho dogma consiste en lo siguiente:

Maria, Madre Cristo, no pudo participar def pecado original ,
guedando exceptuada del mismo por deseo expreso de Dios,
asi que ella habria entrado en el mundo sin mancha ni
pecado; (Santiago Sebastian,1989: 222)
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la Inmaculada Concepcidn es un privilegio en virtud del =.z|
solamente la Virgen Maria, entre los descendientes de Azizr
y Eva, habria sido concebida sin pecado. (Ibid : 216)

La intensidad del dogma durante el siglo XVII produjo una iconozzriz especial
para este tipo de culto. La iconografia de la Virgen Inmacuizze guedsba
establecida de la siguiente manera; a parte de las indicaciones de \lzls (1975) ,
que ya expusimos, Ferguson ( 1961) , por otro lado, anota otros :mbalos que
proporcionan la idea definitiva acerca de esta Virgen ; ellos son : zrimero se le
representaba acompafada de sus padres o de las tres divinzz personas;
después seguian los siguientes atributos: el sol y la luna; el liric Iz rosa sin
espinas y doce estrellas alrededor de su cabeza. Estos simbocs sstaban

insnirados princinalimente en el Apocalinsis 12: 1, donde se afirma

Aparecio en el cielo una gran sefal: una mujer vestida -l
sol, con la luna debajo de sus pies, y sobre su cabeza LIz
corona de doce estrellas.

También se hace referencia en este capitulo a [a victoria de esiz mujer sobre

un dragon que representa al demonio:

Y fue lanzado fuera el gran dragon , la serpiente antiguiz |
que se llama diablo y Satanas , el cual engana al murzc
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entero ; fue arrojado de la tierra, y sus angeles fu=n

arrojados con él.(12: 9)

Esto explica la presencia de la serpiente pisada por la Virgen y :z vinculacion

que se le dio con la herejia luterana.

Ademas de esta representacion , surgieron también en la épozz programas
completos inmaculistas, sistemas de imagenes y simbolos que aco—panzsban &
la representacion de la Virgen . Santiago Sebastian (1989) hace refzrz=ncia a tres
programas inmaculistas en su libro; estos son : el de la capilla oz |2 Purisima
Concepcion de la catedral de Teruel, el retablo mayor de la parizuig de San
Miguel de Teruel y el altar de la Virgen de Guadalupe que ho esté en el
Monasterio de las Descalzas Reales, en Madrid. Segun el aur, en estas
representaciones se seguia un esguema iconografico mariano co—un 2l siglo

XVILI.

En general, el esquema consistia en lo siguiente: la Virgen es sie~ire |z figura
central representada junto a la Santisima Trinidad. Por un lado, estz zcompzfiada
de la representacion de mujeres biblicas que prefiguran a Maria, sirizolizendo su

pureza y virginidad ; por ejemplo: Judit , Ester, Abigail , Rebeca =uth Jael
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Saba. Por otra lado, se encuen:-zn prefiguraciones de Cristo como lo son : Josue
~ José , San Juan Evangelistz . Jacob . También esta acompanada por sus

padres, Joaquiny Ana .

Los jesuitas, dieron una rarticular importancia a la Virgen dentro de la

Compania:

Todas la Ordenes -sligiosas fueron campeonas en el
empefio : Los jesuites se distinguieron en esta lucha ; ellos
mismos dejaron escto , en el libro publicado por la
Compaiiia al final d= primer siglo de su existencia : Que
tomaron la resolucior Jde honrar a la Virgen de una manera
muy particular, viendc a los herejes injuriarla y destruir sus
imagenes. ( Male,197= 50. Subrayado en el original.)

Dedicaron varias iglesias a s. exaltacion , en las cuales se sigue un programa

iconogréafico parecido al indicadc Santiago Sebastian (1989) pone como ejemplo,

el Colegio de San Hermengildo. =n Sevilla. En este caso, la Virgen se encuentra

5 .

también rodeada de persongjes zue , o son prefiguraciones de su persona o se
caracterizan por su por su virgi- dad y piedad. La Virgen , para los jesuitas, era

considerada como “Emperatriz == los cielos, predicadora de los predicadores y

maestra de los Apdstoles y Evz-gelistas” (Santiago Sebastian, 1989 : 281). Por
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esta razon se le mezclaba con diferentes acontecimientos del Antiguo y el Nuevo

Testamento.

Las razones por las cuales las figuras biblicas del Antiguo Testamento eran
consideradas alegoria o simbolos de lo que luego sucederia en el Nuevo, se
basan, segun Male (1975), en la tendencia del arte medieval a considerar las
palabras del Antiguo Testamento como una fuente de simbolos y alegorias de la
vida de Cristo y los personajes y hechos que lo rodean, como lo es la Virgen
Maria. Dicha interpretaciéon alegérica de la Biblia , formaban parte del caracter

simbodlico del arte medieval :

La Edad Media habia sido la edad de los simbolos: para las
grandes inteligencias de este tiempo cada criatura
expresaba una verdad moral, como cada palabra de la Biblia
envolvia una revelacion. El arte fue , pues, profundamente
simbdlico. (Male, 1975: 296).

Esta tendencia, segun el mismo autor, se estaba comenzando a perder en el
siglo XVII debido al surgimiento de nuevas ideas como las de Galileo, Bacon,
Descartes. Sin embargo, advierte que a pesar de esta continua desaparicién, el
simbolismo de la Edad Media no se extinguié por completo sino que siguié con

vida en el siglo XVIl , aunque con menor intensidad : “ El simbolismo no podia,



pues, desaparecer del arte del siglo XVII, pero tuvo menor importarzia que en el
arte de antano “ ( Ibid :296). Por ultimo, agrega que este tipo de in:=rpretaciones

del antiguo testamento no eran desdefiadas por los jesuitas.

La representacion que hace Dominguez Camargo de la Virgen er su pocama no
escapa a toda esta iconografia y simbologia de la época, el poetz manejza todos
estos codigos en la elaboracion de canto Il , ubicado en el Libro I El momento
obedece al aparicidon de la Virgen que tuvo San Ignacio después de ~zber leido la
vida de los santos y decidir seguir sus pasos. Todo el canto esté irazzjado bajo el

concepto de la Virgen Inmaculada.

No sabemos si Camargo se baso en algun programa iconogréfizs del dogma
concepcionista, en especial. El canto mantiene algunas semejzrzas con los
programas anteriormente descritos, pero igualmente hay muchzs diferencias.
Seguramente no existia en la época un programa Unico sino c.2 habia un
concepto general de la representacion |, el cual , segun los aLizres citados

(Santiago Sebastian , 1989. Ferguson,1961. Male, 1975 ) . ccnsistiz 27 rodear a |a

11

imagen de la Virgen de diferentes figuras biblicas e histérices que |z orefiguraran
0 tuvieran algunas relacion con ella, debido a sus virtudes. Todo bz 3 |a idez de

que la Virgen poseia una importancia superior sobre el rssto cz las figuras
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cristianas como consecuencia de haber sido la Unica concebida sin pecado. Esta

idea general del dogma es la que sigue Dominguez Camargo.

Comencemos por indicar en el canto la presencia del corcepto de la
Ilnmaculada Concepcion. En las dos uitimas estrofas, la LIX y LX. Camargo
expresa literalmente la vinculacion de la Virgen que acaba de presentarnos con
el mencionado dogma. Esto ubica al canto , desde un principic. dentro del
programa inmaculista, antes de que aparezcan las vinculaciones simbdlicas.

VVeamos las dos estrofas :

La que asentd su propia monarquia

donde el Angel supremo es potentado,

en la siempre purisima Maria :

en cuyo pie, que humilde le ha besado,

la més alta se encumbra jerarquia

cuando ve que, en el Verbo que ha engendrado.
con su pureza su deidad contrasta,

que humilde agrada al que concibe casta.

( LIX, Canto Il, Libro II)

ki

Aquélla que nacid en el Padre Eterno,

que aunque engendra, y hay prole concebida.
engendra Virgen, cuando el amor tierno

es después de la prole esclarecida:
engendra sin amor, que le una al Terno.
primer origen en aquella vida,

pues después de que el hijo lo es perfecto,
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se origina el Sagrado Paracleto.
( LX, Canto Il. Libro Il.)

En al estrofa LIX se nota |la superioridad que le da Camarge a la Virgen sobre
el resto de las figuras cristianas: “en cuyo pie, que humilde le ha beszdo, / la mas
alta se encumbra jerarquia”’; ademas de hacer referencia a la casta concepcion de
Cristo:” en el Verbo que ha engendrado, / con su pureza su deidad contrasta, /

que humilde agrada al que concibe casta”.

Por otro lado, en la estrofa LX, se expresa otra vinculacion definitiva de la
Virgen, dentro del dogma concepcionista. Es al vinculacion con la Santisima
Trinidad. Primero, se indica que fue concebida por Dios : “Aquélla que nacidn en
el Padre Eterno”; luego, su perpetua virginidad antes y después de concebir a
Cristo : “que aunque engendra. y hay Prole concebida, engendra Virgen...". Pro

ultimo, la relacion con las tres personas divinas:

engendra sin amor, que le una al Terno,
primer origen en aquella vida ,

pues despues de que el Hijjo lo es perfecto,
se origina el Sagrado Paracleto.
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Iniciemos con la figura central , la Virgen. Ignacio ha sido tocado por la mano
de la Madre de Dios en el corazon y en agradecimiento le promete visitar su

templo en Monserrat, como premio la Virgen decide aparecérsele :

verla en su casa le votd, y ya vuela
en alas del amor que le ha movido;
y la que dulce admite corazones,
con su vista pago sus intenciones.
( XXXIII, Canto Il, Libro II. )

En la estrofa XXXIV , la Virgen aparece rodeada de arcangeles y querubines,
montada en un:carro de cuatro ruedas y rodeada de centellas. En medio de esta
entrada triunfal y barroca , Camargo hace una referencia definitiva : “ el pie, que

holl6 feliz sierpe iracunda “. Veamos lo que hemos dicho:

Este arcangel y esotro en la coyunda,
partido el sol en cuatro ruedas bellas.
el pie , que hollo sierpe iracunda,

al retrete de Ignacio dio sus huellas;
al aire el carro, y a la tierra, inunda
en piélagos de fulgidas centellas,

en cuyas ondas muchos querubines
sin vestirse de escamas sin delfines.
( XXXIV, Canto Il, Libro II).
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el poeta cuando le canta precisamente al rapto de Elias : "aquella / que en el

carro agonal uncid las pias / que de una y otra convistio centella “.

A partir de la estrofa XXXV comienza una larga descripcion total de la Virgen
que abarca doce estrofas, de la XXXV a la XLVI, donde el poeta se concentrara
en varias partes de su cuerpo : el cabello, la frente , las cejas , los 0jos, la nariz, la
boca, el hoyuelo , el cuello , las manos y por ultimo su vestido. En esta larga
descripcién el poeta dejara pasar varios simbolos marianos , por medio de los

términos con que compara las partes del cuerpo de la Virgen .

En la estrofa XXXV, lo que parece una descripcion tipica de |la poesia del Siglo
de Oro , la, comparacion de los cabellos de la Virgen con un rio de oro pulido por

el sol, es en realidad una metéafora relacionada con un atributo mariano. Veamos

este fragmento:

Nilo es de oro el cabello, al sol brufido.

0 inunde el pecho, o ya la espalda esconda;
en siete no, en cien venas dividido,

cuando las cuenta el viento en onda y onda.
(XXXV, Canto I, Libro 11.)
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Ferguson (1961) establece que el sol forma parte de los atributos de la Virgen
Maria. Ese sol, bajo el cual se pulen los cabellos de oro de Maria, no es mas al
que hace referencia el Apocalipsis 12 : 1 : “Aparecio en el cielo una gran sefal :

una mujer vestida del sol”.

En esta misma estrofa aparece otro simbolo mariano. Camargo indica que a

las orillas del rio de oro, que son los cabellos de la Virgen, nadan doce estrellas:

suavemente un caracol torcido |
o las nada , la oreja, o ya las sonda,
cuando de doce estrellas el armada,
o sonda sus orillas, o las nada.

' ( XXXV, canto Il, Libro Il.)

Aparece entonces uno de los atributos mencionados por Ferguson (1861) y
presente en el mencionado pasaje del Apocalipsis : “ y sobre su cabeza una
corona de doce estrellas”. Estas doce estrellas indica el mismo autor son un

simbolo de los doce apdstoles.

Mas adelante , en la estrofa XXXVII, Camargo termina por completar los
atributos marianos principales como lo son : el sol , la luna y las doce estrellas.

En ella se encarga de describirnos las cejas de la Virgen , pero como indicamos al
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principio, la simbologia se encuentra en el término con que las compara ; en este

caso la comparacion es con la luna :

Dos corvos esplendores de la luna,
esta y aquella ceja con luciente,
cuando tierna a la luz se le arqued cuna
en el primer albor de su creciente.
(XXXVII, Canto Il, Libro II)

El poeta compara las dos cejas de la Virgen con la media luna, la cual es
precisamente al forma con que aparece este planeta en las representaciones de
la Virgen. El texto apocaliptico no especifica la forma de la luna, pero en la
iconografia de |la época abundaba la media luna; Male (1975) hace referencia a
un cuadro de la de la Santa Maria de Monserrat, en Roma y lo describe asi :
‘representa la Virgen coronada de estrellas con la media luna bajo sus pies” (55).
De esta manera aparece el ultimo de los tres atributos mas importantes vy

comunes en la iconografia de la Virgen.

Otros de los atributos de la Virgen son las flores. Como dice Ferguson (1961),
el lirio y la rosa son figuras que generalmente la acompanan. Camargo utiliza
también estos elementos en el poema y de la mima manera que los otros

, 8

decir como término de una comparacion. En la estrofa XXXIX hace referencia a
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rosas y lirios y en la XLIIl a ala azucena. Estas tres flores , segun Revilla (1990),
son todas atributos marianos. Al lirio se hace referencia en el Cantar de los
cantares 2 : 2 donde dice : “Como lirio entre cardos, es mi amada entre las
doncellas” ; igualmente sucede con la azucena , pero esta vez en el capitulo 2,
versiculo 1: * yo soy un narciso de Sardn , una azucena de los valles”. Respecto a
la rosa , a partir de Dante se convirtié en simbolo mariano : Alli esta la Rosa en la
que el verbo divino se encarna”. En este mismo verso nombra también al lirio : *

estan aqui los lirios con cuyo olor se sigue el buen sendero’(Paraiso,23).

En la estrofa XXXIX compara las mejillas de la Virgen con rosas v lirios:

si no botdn de nieve a los despojos

de dos, de plata y purpura, alamares
que en ellas se entretejen , cuyos rayos
rosas son de abriles, lilios de mayos.
(Canta Il, Libro II).

Las mejillas parecen dos alamares (botones) de donde brotan rayos

semejantes a rosas y lirios. De esta manera, Camargo incluye en el poema esos

dos simbolos.
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Por otro lado, en la estrofa XLIll compara las manos de la Virgen con la

azucena, la cual intenta en vano acercarse a la blancura de las manos marianas:

La azucena gentil emprende en vano
ser, de su mano, aun imperfecta copia
(Canto Il; Libro Il).

Hasta aqui la representacion de la Virgen , que en el canto abarca desde la
estrofa XXXIX hasta la XLVI. Hemos comprobado la presencia de importantes
atributos de la Virgen Inmaculada como lo son : la Virgen pisando la serpiente
rodeada de angeles; el sol, la media luna y las doce estrellas; ademas de los
atributos florales como la rosa , el lirio y la azucena . Hasta ahora , la Virgen de
Camargo comparte los principales atributos que se le daban a esta figura en la

iconografia del siglo XVII.

Pasemos ahora a estudiar la relacion con los programas concepcionistas del
barroco, aquellos sistemas de imagenes del Antiguo y Nuevo Testamento que
rodean a la Virgen Inmaculada en este siglo y que han sido estudiados por

Santiago Sebastian (1989) y Male (1975).
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El canto comienza con nueve estrofas que tratan asuntos del Antiguo y Nuevo
Testamento, dichas estrofas van desde la XXIIl hasta la XXXI. En cada una de
ellas se describe una escena biblica : XXIIl - rebelion de los angeles ; XXIV -
Anunciacién a la Virgen ; XXV - Josué detiene las aguas del Jordan ; XXVI -
Jonas escapa del vientre de la ballena ; XXVII - Arca de la alianza ; XXVIII - los
tres mancebos que acompanan a Daniel se salvan del fuego; XXIX - Moisés
detiene el mar Raojo ; XXX - Moisés saca agua de las rocas ; XXXI| - los doce

apadstoles.

El sentido de estas estrofas dentro del canto tienen dos explicaciones

complementarias.

Si tomamos en cuenta a Santiago Sebastian ( 1989 ) , estas representaciones
deberian funcionar como prefiguraciones de Cristo y de los principales hechos
de su vida , bajo la idea de la lectura del Antiguo Testamento como un conjunto
de simbolos y alegorias de lo que sucederia en el Nuevo. Pero si consideramos a
Male ( 1975), estamos en presencia de la inclusion de la Virgen en todos los
sucesos de la humanidad , desde la creacion e incluso antes de ella.
Recordemos la afirmacion del autor segun la cual en el siglo XVII : * |a Iglesia

Catodlica iniciaba la historia de la Virgen con el mundo y & menudo incluso antes
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del mundo” (55). Tomemos en cuenta que las citadas escenas comienzan con la

rebelion de los angeles.

En realidad, la respuesta es un complemento de ambas explicaciones .
Camargo coloca a la Virgen como testigo de todos estos acontecimientos biblicos,
vinculéndose asi con la tendencia que indica Male (1975); pero a su vez muchas
de estas escenas tenian una clara interpretacion simbdlica que las relacionaba
con la figura de Cristo y de la Virgen ; por otro lado, la mayoria de ellas aparecen

en lo programas concepcionistas que menciona Santiago Sebastian (1989).

Veamos la primera estrofa , la nimero XXIIl. Digamos de una vez que es una
de las mas dificiles de interpretar. La dificultad radica en las complejidades propias

de la poesia barroca:

Cifie al diamante obstinacion precita,
y breve piedra en su inflexible idea,
lucero endurecido se acredita,
opulento Luzbel se lisonjea;

éste, que aun a los yunques supedita
el poder al martillo, asi flaquea

aun al guifar de Dios tierna pupila,
que en lagrimas de fuego se destila.
(XX, Canto Il, Libro II)
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La prosificacion es la siguiente: Vulcano trabaja el diamante, lo va reduciendo
con una obstinacion de condenado al infierno, y cuando ya ha hecho de él una
pequefa piedra , en su inflexible idea de trabajarla, se permite parecer un astro ,
un lucero endurecido ( por lo firme de su propésito) y se vanagloria de ser como
Lucifer ( quien con el mismo orgullo desafié a Dios ) . Pero a pesar de todo , a
pesar de que Vulcano aun supedita a los yunques al poder del martillo , flaquea
incluso ante un simple guifiar de la tierna pupila de Dios, tanto , que se destila en

lagrimas de fuego.

La complejidad de esta estrofa reside en la doble elusion que realiza Camargo.
En principio elude el nombre de Vulcano , construye su presencia por medio de
una perifrasis del personaje. Recordemos que segun el mito , Vulcano se
encuentra dentro de los volcanes donde realiza su.'s trabajos de herreria
golpeando el martillo contra el yunque. Camargo alude en su poema a los
principales signos del personaje : el yunque y el martillo, el trabajo sobre la piedra
preciosa y las lagrimas de fuego que claramente aluden a la lava del volcéan . En
segundo lugar elude el verdadero tema de la estofa : la rebelion de Lucifer ;
Camargo no habla directamente del hecho , dice que a pesar de todo su poder y

de todos los elementos que los asemejan al demonio ( vive en las entranas de la
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tierra, rodeado del fuego de los hornos y es una criatura horrible) , cae también
ante el poder de Dios, cosa que no hizo Lucifer al empefarse en su rebelion. De

esta manera, Camargo alude a la rebelion luciferina oblicuamente.

La proxima estrofa trata, por su lado la Anunciacion de la Virgen

Eternidad de marmoles armada,
el inmortal escollo que eminente
huella alfombra al nube levantada,
diadema cifie el epiciclo ardiente,
aguila rauda es, riscos plumada,
ciego error en el aire, asi obediente,
que alas voces de Dios nubes escala,
y en cada piedra le consagra un ala.
( XXIV, Canto Il, Libro 1)
La estrofa.es compleja por su construccion sintactica y porque sin las

referencias biblicas que coloca el poeta, seria totalmente incomprensible.
Intentemos una prosificacion : El inmortal escollo, eternidad armada de marmoles,
que eminente pisa la nube levantada como si fuera una alfombra , como un
diadema cifie el circulo ardiente; es un aguila veloz , plumada de riscos, fm error
ciego en el aire que , de tal manera obediente, al escuchar las voces de Dios

escala las nubes consagrandole en cada piedra una de sus alas.

Como se ha apuntado, el verdadero sentido de la estrofa se saca por las

referencias biblicas. Camargo anota al margen dos pasajes biblicos : el Salmo
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113 y Mateo 21 : 24. El salmo se titula : “ Dios levanta al pobre “ y el versiculo que
proporciona la clave para comprender la estrofa dice : “El hace habitar en familia
a la estéril, que se goza en ser madre de hijos” (Salmo 113 : 9). El otro pasaje
alude directamente al momento en que Cristo les pregunta a los sacerdotes : "El
bautismo de Juan ¢ de dénde era?. ;Del cielo o de los Hombres?” (Mateo,21:25).
Ahora , si consideramos que la madre de Juan Bautista, Elisabet, concibic a su
hijo siendo estéril y muy anciana , gracias a la visita del Arcangel Gabriel, nos
damos cuenta que la estrofa trata acerca de la aparicion de éste angel para
anunciar el nacimiento de Juan Bautista. Eso explica el versiculo del Salmo

acerca de la madre estéril y la referencia al bautismo de Juan .

Como vemos, hay , al igual que en la estrofa anterior, una doble elusion. Se
elude nombrar directamente al Arcangel Gabriel y a su vez se elude el tema de
la estrdfa - la Anunciacién a la Virgen; pues la presencia del Arcangel en el
poema no obedece a otra cosa sino a la aparicion de éste arcangel a Maria para

anunciar el nacimiento de Cristo.

Esto explica que en la estrofa se presente de un “inmortal escollo” gue pisa

una nube y escalas las mismas cuando Dios se lo indica. Sin embargo , no
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queda claro el porqué de la comparacion del Angel con las piedras; ademas del

verso: “ciego error en le aire “.

El resto de las estrofas son de mas facil interpretaciéon . La nimero XXV trata
acerca del momento cuando Dios detiene las aguas del Jordan para que pase
Josué. La estrofa tiene una nota al margen que se refiere al pasaje biblico donde
se cuenta este hecho: Josué , 3: 16 . Se compara al Jordan con un potro que

detiene Dios :

Correr admira en la revuelta arena,
caballo de cristal, a ese espumoso,
' réapido a ese Jordan que el aire llena
(polve a su piel) de aljéfar jumincso:
esa violencia incorregible, enfrena
con blanda rienda Dios; y asi obsequioso
ceja en los pies, que el pecho sobre el viento,
o mas veloz lo huella, o més violento.
( XXV, Canto I, Libro II).

Igualmente sucede con el resto de las estrofas, en todas una nota al margen
indica el pasaje biblico al que se refiere. En la XXVI que trata sobre la salida

ilesa de Jonas del vientre de la ballena, el poeta nos remite a Jonas, 2 : 1 :

sasennge |8 foca
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mullé a Jonas , ileso aun en un pelo,
albergue el vientre, si cojin la boca:
y a la vida tiré sueldo su suerte

en el mayor presidio de la muerte.

( Canto Il, Libro II).

La XXVII dice lo siguiente :

Las estrellas espuma, el surco era

la ecliptica, al correr arrebatado

de la nave del sol, cuando ligera

(el pafio todo de su luz echado

ondas rompiendo azules en su esfera)
navegaba del cielo el mar hinchado:

y envuelto Dios en una voz suave,

la carrera ancoro de tan gran nave.

La nave del sol navega el cielo como si fuera el mar , las estrellas son la
espuma y la ecliptica el surco que marca la embarcacion. Dios detiene el
recorrido de esta nave. Hasta aqui el sentido de la estrofa; pero ¢ a que nave se
refiere Camargo ?. Una vez mas la nota al margen es la clave para la
interpretacion. Dicha nota nos remite a Josué , 3 : 12 ; en este pasaje se habla del
Arca de la alianza que lleva la tribu de Israel, la cual Dios le mando construir a

Moisés para que guardara en ella los mandamientos. Como vemos , Camargo
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juega con el doble sentido de la palabra “arca” que puede significar tanto cofre,

badul, etc., al igual que embarcacion.

La XXVIII trata el tema de los tres mancebos que acompanan a Daniel y son
condenados a caminar sobre un horno de fuego. La nota al margen es la

siguiente: Daniel: 3 : 24 - 49, La estrofa dice :

este del fuego hipérbole engreido,

en el motin mas de su ira,

a tres hebreos se humillo sereno,

que en cada llama Dios le impuso un freno.

lgualmente sucede con la XXIX donde Moisés detiene al Mar Rojo, Exodo, 14 :

21

Ligada la esperanza a la coyunda,
la fe al arado (bien que poca vara),
del Rojo Mar |la vega mas profunda,
obsequioso Moisés o rompe o ara.

Y con la XXX que donde se cuenta cuando Moisés sacd agua de las rocas,

Exodo, 17 . 7:
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Llamo Moisés al agua en el dormido
risco, y a obedecer se llamamiento,
Argos de piedra a Dios reconocido,
a su voz respondio con un portento

Por dltimo , expliquemos la estrofa XXXI que presenta alguna complicacion:

La mano pues que obro tales portentos,
que fabricd en los cielos dulce lira,
compulsando suavisimos concentos
en una y otra que la agita espira;
gue en sus raudos sonoros movimientos,
O cuerdas once, 0O cisnes once, gira,

' a cuyo soén los signos soberanos
teien un coro asido por las manos.

El misterio de esta estrofa radica en la alusion al numero once, en ella se
afirma que “ sus rapidos y sonoros movimientos la mano gira once cuerdas u
once cisnes a cuyo son los soberanos signos tejen un coro asidos por las

manos”. Meo Zilio (1986) acerca de ella afirma lo siguiente:

El pasaje es particularmente oscuro por lo que hace a las
once cuerdas u once cisnes , pues ni en los mitos drficos ni
en los de Apolo que se relacionan con la invencion de la lira
y con cisnes fabulosos se encuentra alusion alguna a ese
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numero en especifico. Tampoco hallamos explicacion en las
creencias astronémicas corrientes en el siglo XVII, ni en las
denominaciones de lira y cisne aplicadas a ciertas
constelaciones boreales. Los signos soberanos del v. 7° han
de ser sin duda los doce del zodiaco. (168)

Pero en la Biblia, en el Génesis, 37:9 , unos de los suefios de José dice asi :
He aqui que he sofado otro suefio, y he aqui que el sol y la luna y once estrellas
se inclinaban a mi". Este suefio de José se le relaciona con la aparicidon de la
Virgen en el Apocalipsis 12 : 1 donde , como sabemos, la Virgen aparece con los
mismos atributos, a excepcion del nimero de estrellas. Por otro lado, el suefio de
Jose se concretd realmente en Jesucristo y los doce Apdstoles. La alusion al
numero once tiene quizas relacion con estos acontecimientos, en la estofa se dice
que en el cielo hay una lira con once cuerdas a cuyo sén bailan los signos
soberanos, es decir los doce signos del zodiaco quienes también representan a
los doce apéstoles. La lira de doce cuerdas es el suefio de José que anuncia la
venida de Cristo y los “signos soberanos”, Cristo y los doce apdstoles bailﬁa.ndo al

ritmo de les musica que les anuncia.

Después de enumerar todos los acontecimientos biblicos que explicamos,
Camargo dice : “La mano, pues, que obrd tales portentos ... tocé de Ignacio el

corazon dormido”. La mano que toca a Ignacio es la mano de la Virgen | a quien
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el Santo le promete visitar su casa en Monserrat , esto implica que la Virgen es
quien realizd todos los acontecimientos anteriormente nombrados . Ella ha sido
testigo de la rebelion de los angeles, que sucede antes de la creacion del mundo,
y de todos los demas sucesos de |la antigiedad que se cantan en el poema. Se
encuentra rodeada de todos ellos porque ella es “Emperatriz de los cielos,
predicadora de los predicadores y maestra de los Apostoles y Evangelistas”
(Santiago Sebastian, 1989 : 281); como expresamos en la introduccién a este
capitulo, la Virgen se superpone al resto de los personajes cristianos por haber
sido la Unica concebida sin pecado. Esto explica entonces que se le relacione con

todos estos sucesos biblicos.

Pero por otro lado, dichos acontecimientos tienen también otra relacién con la
simbologia mariana. Nos referimos a la explicaciones que da Santiago Sebastian
(1989) acerca del porqué en el siglo XVIl se le rodeaba a la Virgen de todos
estos personajes. Todo ello funciona como prefiguraciones de Cristo o de

sucesos del Nuevo Testamento; tratemos de demostrar esto.

Como sabemos, dichos personajes son los siguientes : Josué, Jonas, los tres
mancebos que acompanaban a Daniel , Moisés y los doce apdstoles a través del

sueno de José.
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Comencemos con Jonas , el tiempo que pasd este personaje en el vientre de
la ballena y su posterior salida se le relacionaba con la muerte y resurreccion de
Cristo, debido a las palabras de Jesus (Mateo,12:40) : “Porque como estuvo
Jonas en el vientre del gran Pez tres dias y tres noches, asi estara el Hijo del
Hombre en el corazdn de la tierra tres dias y tres noches” . Los versos de
Camargo aluden a esta relacién : “ y a la vida tiré sueldo su suerte / en el mayor
presidio de la muerte”. Pero esta no es la Unica estrofa donde se dan este tipo de

relaciones con el Nuevo Testamento.

Igual sucedeé con las estrofa nimero XXX . El milagro de Moisés cuando saco
agua de la roca; segun Revilla (1990), se le consideraba una imagen de Cristo
cuando de su costado salié agua y sangre, al ser herido por uno de los soldados
en el momento de la crucifixion. Josué, que aparece en la estrofa XXV ,
funcionaba en la época como una prefiguraciéon de Cristo, segun Santiago
Sebastian (1989 : 224), y ademas aparece en el programa concepcionista
disefiado en la Capilla de |la Purisima Concepcion en la Catedral de Teruel. Por
ello, es posible que esa sea su funcion en el canto. La estrofa XXXI trata sobre el

sueno de José y su cumplimiento en Jesus y los doce apostoles.
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Respecto a los tres jovenes que se salvaron del fuego (XXVIIl), no
encontramos referencias en los programas inmaculistas citados por Santiago
Sebastian (1989) ni en ninguna otra parte. Sin embargo, Revilla (1990) indica que
el paso por el horno era considerado como un proceso de purificacion, el pasar por
el fuego a una persona implicaba clarificarla, y afirma ademas que ese sea quiza
el significado del pasaje biblico. Pero a pesar de esto, no nos atrevemos a decir
que ese sea el sentido que le quiere dar Camargo a la estrofa. Es un misterio
también, el sentido de la nimero XXIX donde Moisés detiene al Mar Rojo y la

alusion al Arca de la Alianza en la XXVII.

Pero a pesar de estas tres estrofas, el resto encaja dentro de las explicaciones
que da Santiago Sebastian al hecho. El esquema final seria el siguiente: Josug,
prefiguracién del Mesias ; Jonas de la resurreccion de Cristo ; Moisés, de el
momento cuando mano agua y sangre de su cuerpo y por ultimo el suefio de José

y su concrecion en los doce apéstoles junto a Jesucristo.

Aparte de estas prefiguraciones de Cristo y las escenas de su vida, Santiago

Sebastian (1989) menciona la inclusion en este tipo de programas de figuras



206

biblicas que se consideraban antecedentes de la Virgen Maria. Este ultimo

elemento también lo sigue Camargo. Veamos esas estrofas.

Todas las figuras que explicaremos de inmediato guardan una doble relacién
con el contexto. Todas son simbolos de castidad , virginidad y pureza; ello se
debe a que guardan una relacion con la Virgen, como hemos dicho, pero también
porque todas sirven de entorno simbdlico al voto de castidad que ha hecho San

Ignacio.

En los programas que menciona Santiago Sebastian (1989) aparecen
personajes femeninos , en esta parte de las representaciones. Sin embargo |,
Camargo inicia con una figura masculina, Elias, estrofa LIV. Ello se debe a lo
anteriormente dicho, el personaje no importa tanto como prefigura mariana sino
como sfmbolo de castidad. La estrofa cuenta el rapto de Elias por el carro de
fuego y, de la misma manera que las estrofas anteriormente estudiadas, con una
nota al margen se alude al pasaje biblico donde se cuenta dicho acontecimiento :
2 Reyes, 2 : 11 - 12. Pero aparte de contar lo sucedido, Camargo resalta la

castidad de Elias asi: “ al siempre casto, al siempre serio Elias".
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En la siguiente estrofa , LV, se cuenta la muerte de Juan Bautista, aludiendo a
Mateo, 14 : 11. Es uno de esos casos donde la interpretacion seria muy dificultosa

sin la referencia biblica:

Aquella, a cuya voz el sentimiento
del impudico incesto, aun zagala
que ala ley ajustd del instrumento
un vuelo al giro y la plante un ala,
ciego el cuchillo le franqued criento,
que a la cerviz del precursor se cala,
donde en su lengua coloco su enojo
aguja de marear otro Mar Rojo.

En el texto biblico se cuenta cdmo murid Juan Bautista por advertir a
Herodes acerca del caracter ilicito de su relacién con Herodias, muier de su
hermano. La hija de ésta baild ante el rey quien se enamoré de ella y le dijo que
pidiera cualquier cosa que él cumpliria; la muchacha pidi6 la cabeza de Juan

Bautista y éste murié decapitado. La estrofa trata entonces acerca del sacrificio

de Juan Bautista en nombre de |a rectitud moral.

En la estrofa LVII se sigue la historia de Judit quien se caracterizo por su
virginidad y por haberle cortado la cabeza al rey para salvar la pueblo de

Jerusalén. Su figura aparece en los programas concepcionistas que explica
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Santiago Sebastian (1989 : 224 - 228) y segin Male (1975 ), se le relaciona
también con la visitacion a la Virgen pues “Osias escogid a Judith victoriosa de

Holofernes, como Isabel acogié a la Virgen Maria victoriosa de Satan ( 299).

La nimero LVII dice lo siguiente:

Aquella que a José cauta le avisa

de la que, oculta entre halagtiefas flores,
al alma le flecho, siempre improvisa,

el tdsigo mayor de sus amores,

y a una corona lo elevo indecisa,

a un cetro solo en dos emperadores:

rey como Faradn , que até coyunda

en la cerviz de cuanto el Nilo inunda.

El texto biblico que se alude es Génesis, 39 : 12. : “y ella lo asié por su ropa
diciendo: Duerme conmigo . Entonces el dejé su ropa en las manos de ella, y
huyo y salié “. Como vemos ,una vez mas la castidad vuelve a ser el tema aludido
en la estrofa, esta vez la castidad de José. De hecho este personaje, segun

Revilla (1990), recogia el antiguo tema del varén casto rechazando el

ofrecimiento de la tentadora.




Por otro lado, todas las mencionadas estrofas comienzan con la palabra

“*Aquélla refiriendose a la Virgen e incluyéndola en el pasaje; con esto |
Camargo quiere decir que la Virgen participo en todos estos hechos, por ejemplo
en la estrofa LVI dice : “Aquella que fe envio filo al acero”, con lo cual afirma que
la Virgen fue quien inspird el asesinato de Judit. Esto confirma el planteamiento
inicial: Camargo a la vez que incluye a la Virgen en todos los sucesos de la
humanidad, siguiendo el planteamiento de Male (1975), hace una interpretacion
alegorica de las escenas donde la incluye en las que éstas funcionan como

prefiguraciones marianas o de Jesucristo, segun lo entiende Santiago Sebastian

(1989).

Para terminar con esta parte, quisiéramos acotar algo acerca de la estructura
del canto que estamos estudiando. Santiago Sebastian (1989) indica que
generalmente en las iglesias de |la época se ubicaba a la Virgen en el centro y
luego se le rodeaba de todas las figuras mencionadas; las figuras masculinas del
Antiguo Testamento se ubicaban de una lado y las femeninas del otro. Camargo
organiza el canto de una manera parecida: comienza con las figuras del Antiguo
Testamento que acabamos de explicar; luego sigue la representacion de la Virgen
que se ubica en el centro del canto, posteriormente San Ignacio conversa con ella

y le promete hacer votos de castidad, y por ultimo aparecen las figuras que se
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consideran antecedentes de Maria. Camargo, por lo visto, sigue la arquitectura de
las iglesias que menciona Santiago Sebastian (1989), ubicando a la Virgen en el

centro del cano y rodeandola de las figuras correspondientes.

Por dltimo, quisiéramos hablar de otro problema que se plantea en esta
representacion de la Virgen Maria. Nos referimos al caracter hibrido que posee
dicha representacion, es decir la mezcla de cédigos barrocos y renacentistas que

se observa en ella.

El unico comentario critico que concomemos acerca de este canto, es de Meo

Zilio (1986) :

La descripcion de la Virgen constituye uno delos pasajes
mas hermosos donde se transparenta, una vez mas, a
través del lujo y la suntuosidad de las imagenes plasticas y
cromaticas y dela insdlita atencion a los detalles corpdreos |
una sensualidad fantastica , con una connotacion
pagana.(XL).

Posteriormente afirma que, al iguai que la madre de Ignacio , la Virgen esta
representada renacentisticamente. Ademas de la belleza y sensualidad , las

ultimas dos estrofas tienen elemento que rompen con el esquema inmaculista y



211

acercan la imagen mariana a los parametros que se manejaban en el
renacimiento, como lo es , por ejemplo, la imagen de la Virgen con el nino que ,
segun Ferguson (1961), es otro tipo de representacién mariana . Dichas estrofas

son las numero XLIV y XLV. En la primera se coloca a la Virgen acomparada por

el nifo:

Si excede esta beldad, hijo la fia
en sus brazos un Nifio tan amante
que al cuello se eslabona de Maria;

En la segunda se acentla la descripcidn delos senos de la Virgen :

Acuerda bien , cuando mejor defiende,
tunica augusta, claramente oscura,

los pechos donde lince amor atiende

dos cupulas del templo de hermosura:

dos pomos, por quien lda el suyo enmiende;
dos Potosis de la beldad mas pura,

donde en sus venas un licor desata,

de quien es piedra el sol, y él es |a plata.

El nino acompanando a la madre y la concentracion en los senos de la Virgen

son elementos que no aparecian en los programas inmaculistas y pertenecen a la
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manera como se representaba a la Virgen en le periodo del renacimiento. Por ello,
definitivamente, Camargo ha hecho una fusion de diferentes cddigos marianos

pertenecientes a épocas distintas.

Estamos en presencia, entonces, de un seguimiento detallado por parte de
Dominguez Camargo de la Iconografia mariana del siglo XVIl. Pero ademas,
observamos también una variacion de esa iconografia. Definitivamente Camargo
disfrutaba de la variacion de los modelos, lo hace con Génogra, Rivadeneira y lo
hace también can los preceptos iconograficos de la época. Camargo nunca imita,

siempre reelabora.
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CQONCLUSION.

Nuestro estudio se inicié con una exposicion acerca de la suerte que ha
tenido el Poema Heroico entre la critica.; de ello, resultd una imagen de la
poesia camarguiana que abarca varios puntos: primero, la poética de
Dominguez Camargo es una invitacién al lujo y la sensualidad; segundo,
Camargo no le da importancia al tema ignaciano, es un pretexto para
desarrollar su gusto por la escritura y el lujo verbal, y tercero, dentro de éste
ultimo planteamiento, la poesia de Dominguez Camargo tiene como unico

fin imitar la poesia gongorina.

Para revisar estos planteamientos, debemos comenzar por ubicarnos en
el contexto religioso y estético del poeta. La situacion religiosa del siglo XVII
tiene sus origenes en los sucesos de la Reforma y Contrareforma . Los
cambios introducidos por Lutero y los sucesos que estos desataron le dieron
otra cara al continente. A pesar de los esfuerzos de Carlos V por detener a
la reforma luterana, Europa quedd dividida en dos grandes zonas : la de los
paises catolicos y la de los paises protestantes; esta division produjo dos
tipos de sociedades con perspectivas y actitudes muy diferentes. Ademas

marca el final de una época, la unidad europea ya no era pasible , cada pais
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seguiria la religion que quisiera  con las respectivas consecuencias que

implicaba [a adopcién de alguna de las dos tendencias.

Dentro del ambito catblico, la Iglesia sufrio cambios fundamentales. Los
ideales renacentistas que habian dominado en Roma se eliminaron, ahora la
religion tendria una nueva cara. La creacion de la Inquisicion y el indice de
los libros prohibidos son las primeras manifestaciones de la nueva época,
significaban la intolerancia hacia cualquier pensamiento contrario a la
corriente artodoxa y para muchos autores (Elton, 1979; Clark,1994) el
verdadero final del renacimiento. Esta situacion la vino a confirmar el
Concilio de Trento, el catolicismo se armaba frente al protestantismo, ponia
muy en claro la doctrina para que no hubiera confusion y se encargaba de

vigilar de que eso continuara asi.

El barroco se desarrollé bajo este ambiente. Dejan bien claro autores
como Hauser (1992) , Wellek (1968) y Valverde (1981) que el barroco fue un
fendbmeno europeo general, no es exclusivo de la Contrareforma, ni de los
protestantes, ni de algun pais en especial; es un estilo que se desarrollé en
tado el continente y que tiene caracteristicas especiales , segun cada pais.

La divisién basica es entre un barroco protestante y otro catdlico.
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Mientras el barroco protestante es un arte burgués que acentla la
individualidad y la libertad del artista y representa escenas de la vida
cotidiana, de aquella realidad que es propiedad del individuo, el barroco

catolico apuesta por regular la creacion del artista, por representar escenas

de la historia biblica y profana.

Pero mas alla de esta diferencia, el arte catélico se preocupa por que los
artistas trasmitan la doctrina al publico, de una manera correcta y clara; el
arte religioso decide tener el decoro pertinente , dejando la sensualidad para

el arte profano, de esta manera se crea una division entre el arte religioso y

el arte mundano que no existia antes.

Por otro lado, se encarga de oponerse a la herejia luterana, afirmando
todo aquello que los protestantes negaban, como el culto a la Virgen, el
respeto al Papa y |a fe en los sacramentos. También intensificd el tema de la
muerte y el paso del tiempo , ademas del desprecio a las vanidades de la

vida. En otras palabras, el arte religioso del siglo XVII se convirtié en auxiliar

de la contrarreforma.
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El barroco espafiol no escapo a esta situacion. Carilla (1969),entre otras
caracteristicas, habla del desengafic como uno de los elementos
principales del movimiento en ese pais; para €l, en este sentimiento influyen,
ademas de las circunstancias politicas y econémicas de Espana, la [eccion
religiosa de la época contra la vanidad de la vida; tiene que ver con las
restricciones que acabamos de nombrar. Indica , por toro lado, que el
escritor del siglo XVII veia la literatura como una manera de hacer

propaganda a la fe y a los ideales contrareformistas.

La literatura barroca en Hispanoamérica no se diferenciaba mucho de lo
gue se ha explicado. Carilla explica que el sentimiento del desengafio se
trasladd al continente, autores como Picén Salas (1987), Leonard (1974) y
Paz (1992a), hablan acerca de la dominacion que habia, por parte de la
Iglesia, sobre las manifestaciones artisticas , la cual, se acentia en
Hispanoameérica por el contexto de la evangelizacion, con mucha mas razon

el arte religioso debia ser vehiculo de la fe.

Bajo este contexto contrareformista e ignaciano, por el tema de la obra,
debe verse los diferentes elementos que conforman el Poema Heroico ; esta

situacion no debe olvidarse a la hora de hacer una analisis de la obra.
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La intertextualidad, entendida como desfiguracion de un texto anterior
(Sarduy,1973), funciona en Camargo, basicamente, como una desfiguracion

religiosa; asi se maneja la intertextualidad gongorina.

En general , una de las constantes hemos observado en los diferentes
textos analizados , ha sido la tendencia de Dominguez Camargo a tomar de
manera casi idéntica la estructura de algunas. escenas de las Soledades ,
pero colocadas en medio de contextos absolutamente diferentes a los
originales, revistiéndolas de un sentido muy diferente a los que tenian en
principio. Esta variacion de significado apunta generalmente hacia lo
religioso; lo que en Géngora tiene un sentido pagano o de pura recreacion
estética, obtiene en Camargo un significado religioso. Nuestro poeta toma a
las Soledades como una estructura vacia que él rellena con un contenido

religioso, relacionado con la vida de San Ignacio.

También ha resultado ser un elemento persistente en el analisis, la
presencia de la desmesura como una caracteristica del estilo camarguiano
frente al gongorino. Camargo extrema lo que en Gdngora es una pequena

alusién; el mejor ejemplo de ello son los banquetes, donde Dominguez

Camargo se extiende.
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Otro elemento importante es la elaboracion de escenas por parte de
Camargo partiendo de diferentes momentos del poema gongorino; es decir,
Camargo tiende a redistribuir a su antojo algunos elementos de las
Soledades. Esta reelaboracion tiende a desintegrar algunas estrofas

gongorinas para luego reintegrarlas de una manera original.

Definitivamente, Camargo no es un imitador servil de Géngora, ni el tema
ignaciano era un pretexto para dejar salir una necesidad de imitacion
gongorina. Es evidente que Camargo gusta de los recursos gongorinos, pero

dichos elementos estan adaptados al contexto contrarreformista e ignaciano.

La intertextualidad gongorina esta intimamente relacionada con la
intertextualidad biografica. Si bien , bajo el contexto religioso del poema, las
escenas gongorinas sufren la desfiguracion mencionada; por su lado, la
biografia ignaciana cambia bajo el contexto del la poesia gongorina. Las
escenas de Gongora analizadas son los principales momentos donde
Camargo rompe con la biografia ignaciana ; es decir, en eso momentos la
vida de San Ignacio sufre una desfiguracion, presentandose en situaciones
originalmente extrafnas a ella. Entre las Soledades y la Vida de San Ignacio

de Rivadeneira , se establece una doble intertextualidad; ambos textos se
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fusionan en el poema de Camargo convirtiéndose en un nuevo texto.
Camargo, a un mismo tiempo, recrea el poema gongorino y la Vida de San
Ignacio. Camargo hace una desfiguracion del texto biogréfico a partir de la
relacion que establece entre éste y las Soledades , y por otro lado, éste

Gltimo texto también se desfigura bajo la sombra de la biografia ignaciana.

Por Ultimo , el proceso de desfiguracion que hemos observado, se repite
en el nivel biblico. No sdlo las referencias biblicas son necesarias para
comprender la estrofa, también se presenta un juego donde Camargo hace

reelaboraciones de algunos versiculos de la Biblia.

Sin embargo, los argumentos més sdlidos que permiten ver con
desconfianza las actitudes criticas que mencionamos al principio, son la
presencia de simbolos y alegorias cristianas, ademas de la iconografia

mariana, en el Poema Heroico.

Los resultados acerca de la simbologia cristiana en Camargo demuestran
que en le poeta colombiano no hay menosprecio de los temas ignacianos y
contrarreformistas ; éstos no son un pretexto para desatar el lujo, la
suntuosidad y la sensualidad, términos con los que se ha definido su obra.

Hay una presencia de la espiritualidad ignaciana y barroca. Los banquetes,
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bestiarios y jardines no son un puro adorno, un “fin en si mismo”, como han
querido indicar varios autores (Gerardo Diego, 1961; Gimbernat,1982;
Palau,1976), forman parte de la espiritualidad de la época, de una manera

barroca de llevar los mensajes religiosos a la gente.

La iconografia mariana va también por este camino; la abundancia de
simbolos marianos, especificamente contrarreformistas, que se utilizan en la
obra , permiten desmentir el supuesto descuido, por parte de Camargo, de la
espiritualidad ignaciana y barroca. La Virgen del poema no es solo
sensualidad y erotismo , Unico elemento que ha destacado la critica en este
canto (Meo Zilio,1986); esto es sdélo una minima porciéon del texto, la
verdadera relevancia esta en la utilizacién de la iconografia de la Virgen
Inmaculada que surgié en el siglo XVII; la cual era , ademas, una manera de
responder a los ataques del protestantismo hacia la figura mariana. Esto,

ubica al poema dentro del contexto contrarreformista.

Por otro lado, la presencia de simbolos cristianos y marianos en la obra se
relaciona con el caracter intertextual del Poema Heroico. Asi como hay que
conocer a Gongora, Rivadeneira y la Biblia, también es necesario conocer las
referencias acerca de la iconografia que se manejaba en la época. Esto

aumenta la dimensién intertextual del poema, la saca del campo
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estrictamente literario para llevarla hasta el campo pictérico; operacion,
ademas, legitimamente barroca, por la relacion que establecid la poesia
barroca entre los distintos géneros artisticos; recuérdese que Carilla (1969)

establece como una de las caracteristicas del barroco hispanico, la fusién de

las artes.

Para terminar, una Ultima reflexion . Aunque no es el objetivo de este
trabajo resolver los misterios que presenta la biografia de Dominguez
Camargo, el estudio que hemos realizado obliga a replantear un punto de
este tema. Meo Zilio , acerca del por qué expulsaron a Camargo de la
Compariia, supone que debido a la sensualidad del poema y al “espiritu
liberal y libertario “ del poeta, se puede suponer faciimente una “rebeldia

ideoldgica contra |a politica de la Companiia” . (1986 : Xill)

Ahora bien , si consideramos el asunto dentro de los resultados que ha
arrojado nuestro analisis , no parecen muy claras las razones que alude Meo
Zilio. ;Habia realmente una rebeldia ideoldgica contra la Compaiia en
Camargo ?; si eso fuera asi, entonces, ¢por qué la abundante presencia de
simbolos y alegorias cristianas en el poema?. En nuestra opinion, en este
problema hay una transposiciéon de las consideraciones que se han hecho

sobre el poema a la vida de Dominguez Camargo; asi como su poética es
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supuestamente una pura sensualidad que tiene un fin en si misma, su vida
deberia ir por el mismo camino: un rechazo a la politica de la Compania, una
rebeldia que pagd con la expulsion y el repudio a su obra. No hay que
olvidar que Dominguez Camargo pertenecid al Santo Oficio, institucion que
se ocupaba precisamente del debido manejo de los dogmas cristianos. Es
muy dificil solucionar este problema, pero Ila respuesta que alude Meo Zilio

nos parece que esta mal fundada, puesto que parte de un supuesto que

nosotros hemos desmentido en este trabajo.
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