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			ALGUNAS CONSIDERACIONES PREVIAS

			Quien descubra este libro en los estantes de una librería o de una biblioteca estará provisto de toda razón si se pregunta por los motivos de una nueva muestra de poesía de estos siglos que vienen llamándose áureos. Y en ello coincidirá con los interrogantes que se le despertaron al autor al afrontar la elaboración de estas páginas, porque esta es una empresa que no puede abordarse sin una conciencia clara de cuál es el objeto de la selección y, sobre todo, de quién es el receptor o los receptores ideales de la obra. La cuestión es tanto más pertinente en estos momentos, tras los profundos cambios operados en uno y otro ámbito, el de nuestro conocimiento, percepción y valoración de la lírica de los siglos XVI y XVII, y el de la lectura de unos textos clásicos en el horizonte de la posmodernidad. En ambos lados del sistema literario las alteraciones presentan unas raíces comunes, relacionadas con la disolución del canon y aun de su noción misma como instancia delimitadora y jerarquizadora. Del lado de los textos, las tareas filológicas y de investigación han visto acelerados sus resultados con el avance de las nuevas tecnologías, que facilitan el acceso a los fondos y repertorios y ponen a disposición de estudiosos y lectores en general digitalizaciones de impresos y manuscritos y ediciones digitales de ilimitada difusión. El incremento de número de textos conocidos ha coincidido con una relajación de los principios de selección ligados a la configuración canónica, y no solo por el auge de los estudios culturales (postcolonialismo, feminismo, queer studies…). También se han relativizado las habituales parcelaciones de períodos, movimientos o géneros y aun de valores literarios, desde un sentido de la historia y de la estética más amplio, dialéctico y cambiante. Del lado de los lectores, los cambios operados en el sistema educativo, sus metodologías y programas han dejado fuera de lugar los criterios tradicionalmente aplicados en las selecciones antológicas, con unos claros referentes en cuanto a sus destinatarios en función de programas y niveles de estudio. Ello les permitía ofrecer respuestas adecuadas a los sujetos de una formación reconocible, o, por mejor decir, de distintos modelos de formación en apresurado cambio en las últimas décadas, para los que una antología era un obligado instrumento en el aula y un complemento adecuado a lo que ofrecían sus libros de texto, articulados en una evidente pervivencia del concepto de historia literaria. Sin entrar en las aguas cenagosas de la añoranza, lo cierto es que, con un material poético en expansión, hemos perdido un horizonte compartido de recepción para una propuesta antológica, al menos en lo que se refiere en el perfil de quienes venían siendo los destinatarios privilegiados de este particular género, muy ligado a su finalidad didáctica.

			Menos a modo de recuento que de reconocimiento de deudas, una consideración de los precedentes más relevantes ratifica los cambios y en cierto modo los traduce a la diversidad de opciones que observamos en las propuestas de los últimos 40 años. Ciñéndonos a las cinco más destacadas (y posiblemente más utilizadas)1, comienza siendo significativo su reparto en ese período de tiempo, concentradas tres de ellas en los primeros años ochenta, espaciada quince años la siguiente y habiendo transcurrido otros quince desde la última que consideramos; y en relación con ello se suman las soluciones concretas que ofrecen al doble asunto de la selección y la presentación de los textos. En los años de expansión del sistema universitario en España y de mantenimiento de un bachillerato de formato clásico, la filología y el mercado propiciaban la multiplicación de propuestas, orientadas a cubrir parcelas y funciones complementarias. Así, la primera, la de Elias L. Rivers en esta misma colección (1981), asume la existencia de un canon, que proyecta en su selección de 25 autores, sin sobrepasar la cronología de Quevedo, y ofrece una escasa presencia explícita de material crítico, con una brevísima introducción general (centrada en la historiografía previa y los estudios más clásicos), escuetas semblanzas de los poetas y gran economía en las notas; esto es, la selección más habitual en el aula y contando con el trabajo en ella para ahondar en los poemas editados. Casi de inmediato, la propuesta de José Manuel Blecua (1982 y 1984) parece concebida con una perspectiva complementaria, agrupando más de doscientos nombres en dos tomos que obedecen menos a razones editoriales que historiográficas, dividiendo los dos siglos de la llamada en el título «Edad de Oro», con las nociones habituales de «Renacimiento» y «Barroco»; las notas son aún más parcas, y desaparece la presentación de los autores, sin que lo contrapese una breve introducción general, ocupada en los debates que permiten distinguir los dos períodos y algunas consideraciones sobre la transmisión de los textos en el período. Entre ambas, Gregorio Torres Nebrera ofrece una interesante propuesta, limitada a la «lírica renacentista» (1983, 2 vols.), que amplía la nómina de autores respecto a Rivers (18 solo para el siglo XVI) y, sobre todo, el comentario, con una enjundiosa introducción, amplias presentaciones de los autores y un pormenorizado análisis de los poemas, con un amplio aparato bibliográfico, presentándose claramente como un útil instrumento didáctico destinado a la profundización en el conocimiento de la mecánica de los textos y de sus interrelaciones y sentidos.

			La validez de esta oferta complementaria se manifiesta en su vigencia, pues hasta finales de siglo no aparece una antología con intención y valor de una alternativa. Pablo Jauralde Pou (1999) propone una solución de síntesis, con una selección de 46 autores, más textos anónimos y muestras de poesía erótica, un comentario introductorio a cada poema y un estudio preliminar de entidad y ceñido a los habituales esquemas históricos, aunque con una apreciable actualización; lo más distintivo, sin duda, es su apéndice, debido a Mercedes Sánchez Sánchez, que incluye un apartado de documentación complementaria, con significativos textos de poética, y un «taller de lectura» de clara orientación didáctica, rematado con un «comentario de texto» de Jauralde a un soneto de Quevedo. Si no una breve enciclopedia, se trata de un compendio de materiales para unos nuevos modos de trabajo de los textos en el aula, cuando estos se mantenían.

			La propuesta de Juan Montero (2006) se sitúa en un polo opuesto, con una selección de autores más reducida, en una vuelta al canon más selecto (10 autores de los dos siglos), acompañada de una selección de poemas más generosa y atenta a los de amplia extensión, perfectamente acompañados por un preciso comentario introductorio y un generoso y documentado aparato de notas, apto para pasar de la lectura al estudio. Este se ve muy facilitado por el decantado y renovado estudio preliminar, que acompaña las consideraciones de orden historiográfico con un amplio espacio para los problemas del «texto poético en los Siglos de Oro», ligados a sus procesos de transmisión, atendiendo a las perspectivas críticas de mayor vigencia en ese momento, adecuadamente reflejadas en una bibliografía bien escogida de ediciones y estudios relativos a los autores seleccionados. Al tiempo que una decidida apuesta por ofrecer lo más decantado de la lírica del período, ofrece una lúcida muestra de filología actualizada para quienes deciden pasar de la condición de estudiantes a la de estudiosos.

			Nuestra selección y presentación de textos se inscribe en esta tradición y, como corresponde, mantiene con ella, junto al reconocimiento, una dialéctica de continuidad y de transformación. Por ello el lector encontrará soluciones reconocibles en las antologías mencionadas; es el caso de un número de autores similar al ofrecido por Jauralde, una selección de textos y un comentario preliminar a los mismos en línea con este antólogo y Juan Montero, una economía de notas con los criterios de Rivers y Blecua, y una apuesta crítica en el estudio preliminar, al modo de Montero y Torres Nebrera, orientada a una lectura interpretativa de las claves en la dinámica de la poesía del período en su doble movimiento de producción y transmisión. De todos ellos asume la necesidad de plantearse con rigor el carácter del destinatario tipo y adecuarse a sus necesidades o demandas, aunque quizá sea este el punto donde, con una coherencia que da en paradoja, más se aparta de los modelos, al menos hasta la antología de Montero, pues, por las razones expuestas, desplaza la finalidad didáctica en favor de una propuesta de carácter crítico y divulgativo a un tiempo. Carácter crítico porque parte de una definida concepción interpretativa del devenir de la lírica en estos dos siglos, expuesta de manera más sistemática en el estudio preliminar y presente en el hilo que engarza los comentarios a los poemas, legibles en su conjunto como una pequeña historia literaria, siempre ajustada a los textos. Carácter divulgativo porque se mueve con una voluntad más informativa que canónica o canonizadora, resultante en una muestra amplia y, sin dejar de reflejar las líneas dominantes a lo largo de las décadas, suficientemente variada, concebida, además, para que el lector pueda dialogar libremente con los textos si se queda solo con la parte puramente informativa de los comentarios y lo que en ellos hay de lectura literal.

			La reflexión aquí sintetizada está en la base de una selección que asume la realidad de un canon en disolución, la transformación del modelo educativo y, en última instancia, el trecho que separa, en siglos y sensibilidad, la producción poética en tiempos de los Austrias y el presente del lector, también sometido a procesos de desregulación, educativa, ideológica y estética. Siguiendo el proceso observado en las antologías previas, se ha diseñado menos un objeto unitario (la propia selección de los textos) que un conjunto de elementos para que el lector (la variedad de lectores o el receptor ideal que siempre se perfila a la hora de escribir) pueda componer su propio recorrido, organizar una experiencia con posibilidades de renovación y establecer, si lo desea, su interpretación y valoración. No supone esto una omisión de las que le corresponden al responsable de estas páginas, claramente manifiestas, aunque en un empeño por abrirse a la diversidad de registros y modulaciones de la poesía en estos siglos y, en consecuencia, la de sus líneas de lectura. A ello obedece el incremento de la parte informativa, la variedad de componentes críticos y la pauta última en la selección de autores y autoras. A la hermenéutica asumida corresponde el eje sostenido en el engarce de observaciones sobre el uso y adaptación de géneros y modelos, sobre el peso de la sincronía, sobre las variaciones en la lengua poética, sobre la inflexión en temas y asuntos, sobre las oscilaciones del sujeto lírico, sobre el papel de la expresividad sentimental y sobre otras constantes en lo que al mismo tiempo se trata de mostrar en toda su dinámica de cambios.

			A la introducción corresponde el trazado de las líneas mayores de un discurso historiográfico, atento a las condiciones de producción y transformación, comenzando por la sociología de los autores, a la interacción con los contextos materiales, culturales e ideológicos, y, en definitiva, a la historicidad de los hechos poéticos, considerada en una perspectiva de diacronía, como intersección entre un momento sincrónico y las líneas de la tradición que lo atraviesan.

			El objetivo de mostrar al tiempo la continuidad y la variedad derivadas de la historicidad subrayada se encomienda a la muestra de autores y textos, con el aparato que les acompaña en forma de presentación, referencias a estudios específicos, en su caso, y las notas consideradas imprescindibles para que las pérdidas en la literalidad del poema sean mínimas.

			La consideración más profunda de los textos (también de los que no han sido recogidos) y de las series que forman en su relación con sus precedentes y con sus contemporáneos queda orientada a través de un conjunto de referencias bibliográficas de claro valor funcional en su articulación en tres niveles: el de la panorámica general que se sintetiza en el estudio preliminar, el de la obligada selección de los estudios más iluminadores sobre un autor como remate de su presentación y el de los análisis particulares realizados sobre algún poema o uno de sus componentes fundamentales.

			No corresponde a una obra como esta usurpar las funciones que en el pensamiento académico establecido corresponden a lo que se ha dado en distinguir como teoría, historia literaria, crítica y edición crítica, y, pese a una conciencia clara sobre lo artificial de las diferencias interesadamente introducidas, ha tratado de rehuir esta tentación. No obstante, el lector encontrará en este volumen elementos de los géneros académicos adscritos a las variantes disciplinares señaladas. Así, hay algo de una historia de la poesía del período, un diluido manual para su estudio y, en casos de poemas señeros, un esbozo de estudio específico, además de una propuesta concreta de edición y tratamiento de los textos, tal como se especificará. Pretenden ser en su conjunto un repertorio de elementos mínimos, de carácter germinal, para asentar la autonomía de la lectura sin negar las posibilidades del diálogo.

			Me resisto a cerrar este preámbulo sin algunas consideraciones sobre lo que no se incluye en el volumen y que un lector interesado debe tener muy en cuenta. No son solo razones académicas y editoriales las que mueven a prescindir de algunas parcelas de la producción lírica y los discursos versificados, situados en la periferia de la lírica culta de autor individual, pero imprescindibles para una comprensión cabal del panorama global e incluso de la propia lírica culta. Es el caso de la viva poesía tradicional y de una pujante poesía popular (Frenk Alatorre, 1987 y 2003), omnipresentes en la mayoría de las facetas de la vida cotidiana y proyectadas en la poética que las refleja o idealiza, con la importante corriente del romancero en sus distintos avatares (Campa, 2013); también de la ingente cantidad de composiciones anónimas o de atribución apócrifa que abarrotan los cartapacios manuscritos y aun las antologías y romanceros impresos, sin olvidar la que discurre en pliegos sueltos (Rodríguez Moñino, 1997); o de la poesía en otras lenguas peninsulares o románicas, sin olvidar una pujante producción en latín humanista (Alcina, 1995), actuante en muchos casos como laboratorio de adaptación de innovaciones en los géneros cultos en castellano; o, finalmente, de una panoplia amplísima de formas de versificación de las prácticas y usos sociales, de la celebración pública o de la transmisión de noticias, en géneros más o menos codificados y etiquetados como villancicos litúrgicos, lírica conventual, poesía erótica, relaciones de fiestas y sucesos, celebraciones de distinto rango y otras. También sería necesario establecer un careo y su correspondiente diálogo con el desarrollo de la poesía épica, no solo en sus formulaciones más canónicas (Pierce, 1968; Lara Garrido, 1999), sino en particular en aquellos territorios de frontera, como el epilio y la fábula mitológica, donde los géneros se entrecruzan y permutan sus rasgos.

			Sin contrición por lo hecho, finalizo el examen de conciencia para dejar paso a la exposición de lo que espero no contenga muchos yerros, y ceso aquí, porque, ya se sabe, excusatio non petita…

			ESTUDIO PRELIMINAR

			Los límites de un período

			La habitual conceptualización de «Siglo de Oro» ha sido problemática desde el mismo momento de su acuñación (A. Blecua, 2006; Ruiz Pérez, 2003: 22-31). Cuando Luis José Velázquez introduce esta noción valorativa en sus Orígenes de la poesía española (1754) aplica un modelo de ciclos para la articulación de la historia asentado en los pasajes iniciales de las Metamorfosis ovidianas; responde al movimiento neoclásico de reacción contra lo que se considera degeneración barroca; y, en esta clave, lo aplica en exclusiva al siglo XVI para oponerlo a la decadencia que, desde sus planteamientos, se extiende en los reinados de los Austrias menores, denominación esta última regida por los mismos principios valorativos. El campo de referencia se amplió más tarde, y ello introdujo un nuevo problema crítico en torno a un sustantivo aplicado a un período de casi doscientos años. El uso del plural o de un término más neutro, como «edad de oro», pudo resolver el problema lingüístico, pero seguía dejando en pie el conceptual. Ninguna denominación periodológica es neutra. Por el contrario, introduce una estimación que opera por contraste entre los períodos y en gran medida suspende un juicio crítico que, entre otras consideraciones, debe atender a la variedad de registros desplegados a lo largo del tiempo, pero también a los modelos genéricos y las propuestas estéticas articuladas en una sincronía. Sin duda, puede trazarse un hilo de continuidad entre Garcilaso y Quevedo (como también puede hacerse entre el marqués de Santillana y el primero, y entre el segundo y Torres Villarroel); sin embargo, no es menos cierto que entre la égloga I del toledano y las jácaras del madrileño hay una distancia no menos considerable. Con sus variantes, los marbetes áureos se mantienen operativos en la tradición crítica y se consagran en elementos de la institución académica como planes educativos, revistas y asociaciones de estudiosos. A su lado, en las décadas recientes se ha producido una reacción, en muchos casos ligados a los cultural studies anglosajones, que han propuesto una deconstrucción del concepto desde postulados ideológicos de distinto signo. Tampoco es posible atender en este marco a los debates suscitados en los últimos capítulos de la teoría crítica. Las referencias a esta problematización sirven, de entrada, para justificar la elección del título elegido para esta antología, y en último término sirven para poner de manifiesto las bases de una opción metodológica que trata de evitar los prejuicios y atender a las dinámicas internas de un corte cronológico con tantos elementos de coherencia como factores de diversidad y en el que rigen, junto a principios ligados a la historia de las mentalidades (incluida la política y la religión, así como la preceptiva poética), condicionantes de orden material.

			La historia no ajusta su marcha a los límites del calendario. En cambio, el rigor aritmético en el cómputo de años y siglos ofrece un punto de convencional objetividad, menos sujeto a disensiones interpretativas que los acontecimientos en el devenir humano. Por otra parte, las dos centurias que abarcamos están ceñidas con bastante aproximación por trascendentes cambios dinámicos que inflexionan de manera intensa la historia nacional con los cambios culturales que llevan aparejados (Payne, 1985; Bernal, 2007). El discurrir de la poesía encuentra en dichos cambios uno de sus marcos más inmediatos y operativos, junto con el de la tradición y, en menor medida, el del entorno europeo. La guerra civil que sacude los reinos peninsulares antes de la subida al trono de Isabel I es el punto más traumático en la anomalía provocada por un cambio en la línea de sucesión. Al desplazamiento de Juana, la hija de Enrique IV y sobrina de Isabel, se une el matrimonio de esta con el monarca aragonés, y este hecho pone en marcha un movimiento de expansión que implica la conquista de los últimos territorios musulmanes en la Península, la adhesión del resto de los reinos, el avance territorial en el Mediterráneo y la dimensión imperial asumida con la colonización americana y, ya en el siglo XVI, la herencia borgoñona que trae para su descendencia Felipe, el marido de la reina Juana, hija de Isabel y Fernando. Con la llegada al trono de Castilla y Aragón de Carlos V de Alemania en 1517 la monarquía hispánica entra de lleno en una dimensión imperial que, con sus movimientos de apogeo y declive, se mantendrá hasta que la muerte de Carlos II a finales del siglo XVII dé pie a otra guerra civil, la de Sucesión, y a un nuevo cambio dinástico, para que un nuevo modelo cultural acabe proyectándose en cambios en la caracterización de la poesía, con los Borbones, la fase final del Imperio y una mayor sintonía con Europa.

			La dimensión imperial enmarca, así, todo el discurrir de la historia en estos siglos, condiciona su economía, define sus parámetros ideológicos (incluidos, con notable peso, los religiosos) y orienta su desarrollo cultural. De manera muy sintética, la pugna con los restantes tronos europeos, el Vaticano entre ellos, exacerba por razones también políticas y estratégicas la respuesta a la reforma protestante; la religión se convierte en razón formal para unas guerras que consumen el tesoro que llega de América y que deja en la Península, con pequeños episodios de esplendor, una inflación empobrecedora para la mayoría de la población; las consecuencias son tan determinantes como la despoblación del entorno rural y la concentración de desocupados en los núcleos urbanos; estos, en fin, con escasas excepciones van perdiendo peso específico y cultural en favor de la centralización en la corte, sobre todo cuando esta se instala definitivamente en Madrid en 1607. Estos movimientos se acompañan con los correspondientes a la exaltación de los valores imperiales, en ascenso hasta la batalla de Lepanto en 1573, el distanciamiento y la crítica, con sus tensiones partidistas, durante los reinados de Felipe III y Felipe IV, y, finalmente, la conclusión en un marcado escepticismo respecto a estos valores y sus debates en la segunda mitad del siglo XVII. Y la poesía no va a ser un mero reflejo de estos vaivenes, sino que intervendrá activamente en ellos, manifestando adhesiones ilusionadas, ofreciendo resistencias dentro de sus límites o, sencillamente, optando por una actitud de retiro no exenta de rechazo. Antes de una consideración más detenida de estos movimientos en el desarrollo de la lírica, valga esquematizar ahora (por no entrar en consideraciones sobre otros géneros) lo observable en el campo contiguo de la épica, con su fase caballeresca e imperial, hasta finales del siglo XVI, la dominante religiosa en las décadas siguientes y, finalmente, el auge de la fábula mitológica para ocupar el espacio de la epopeya con poemas de gran aliento, materia sublime y tono elevado, pero muy alejados ya de las hazañas de caballeros, conquistadores y santos. Como veremos, la lírica acompaña esta trayectoria, y el apunte realizado puede ser suficiente para señalar las estrechas relaciones de la poesía con la historia general y dar un argumento a favor de los elementos de unidad que en aquella pueden observarse en los dos siglos en que el Imperio establece el horizonte del mundo hispánico. La unidad, sin embargo, no debe considerarse como una entidad estanca y uniforme: sus fronteras son permeables, y en su interior se alberga una diversidad que responde a la compleja realidad de los reinos y se refleja en la multiplicidad de voces y discursos poéticos, aun dentro de la misma sincronía. Comencemos con la consideración de los límites cronológicos y el modo en que, al margen del calendario, no resultan en separaciones radicales y distintivas. El reinado de los Reyes Católicos se extiende en no pocos años a ambos lados de 1500, si sumamos la regencia de Fernando a la muerte de Isabel (1503), sirviendo de verdadero parteluz el annus mirabilis de 1492, y en sus realizaciones este venía preparándose desde años atrás y no produce efectos de verdadera consideración hasta la anexión de todos los reinos y las conquistas de Cortés y Pizarro, con las que empiezan a asentarse los nuevos virreinatos y a incrementarse la llegada del oro americano. La cultura cortesana que alcanzó su esplendor con Juan II se mantuvo en líneas esenciales hasta la introducción de la etiqueta borgoñona por el séquito del Emperador y la difusión de Il Cortegiano de Castiglione, traducido por Boscán en 1532. Sus poetas mayores, Santillana y Mena, siguieron siendo los más editados en el siglo XVI, junto a Jorge Manrique; la obra colectiva culminante, el Cancionero de Baena tuvo su correlato actualizado en las prensas con el Cancionero general de Hernando del Castillo, reeditado en una decena de ocasiones desde su aparición en 1511. En su actualización por Esteban de Nágera en 1554 (infra) ya se introducen composiciones en endecasílabos, mostrando la convivencia de dos poéticas (Lapesa, 1971), que se reparten el espacio de la lírica sin negarse mutuamente, como se aprecia también en el cultivo paralelo de ambos modos por parte de la «primera generación petrarquista» (Zamora Vicente, 1950), incluyendo a Garcilaso y Boscán, con trayectorias marcadas (Lapesa, 1985), pero no rígidas, acomodando el verso al género y este a las situaciones discursivas o a los temas elegidos. Y junto al metro se mantuvo sin solución de continuidad gran parte del arsenal de modelos y valores que, en forma de imágenes y figuras de dicción, se mezclaron con las propias del petrarquismo (Manero Sorolla, 1987 y 1990). Antes de convertirse en categorización de una escuela en un momento determinado (algo que suscita una profunda división), el conceptismo es un paradigma poético persistente, basado en el ingenio léxico para la explotación retórica de un arsenal metafórico en el que coinciden todas las formas poéticas herederas de la matriz trovadoresca. Así se manifiesta en el Canzoniere de Petrarca, y por ello sus primeros seguidores hispanos mantuvieron sin conflicto ni incoherencia el uso recogido en los cancioneros peninsulares del siglo XV. Y no era una simple cuestión de modas o de funcionamiento de un sistema poético basado en la imitación. El conceptismo es la expresión retórica de una ideología organicista, basada en una epistemología aristotélica, una lógica escolástica y una imaginería feudal y caballeresca, y estas no desaparecerían del todo ni con la reforma espiritual, el pensamiento platónico y el desarrollo del mundo urbano protoburgués (Rodríguez, 1974). En mayor o menor medida no dejarán de mostrar huellas de esta pervivencia la práctica totalidad de los poetas considerados renacentistas, muchos de ellos de procedencia aristocrática, hasta que vuelvan a recuperar vigencia en la caracterizada como «cultura del barroco» (Maravall, 1975).

			En el otro extremo cronológico se observa un movimiento simétrico, traspasando también la frontera del siglo. El tono jocoserio (Étienvre, 2004) de una línea central del verso en el último tercio del siglo XVII manifiesta las huellas, entre otras, de los juegos de ingenio quevedescos, pero en sus temas y su formulación responde a un nuevo horizonte ideológico. La época de los novatores (Pérez Magallón, 2002) es la expresión hispana de la revolución científica que llega desde el ámbito europeo y se traduce en una paulatina pérdida del sentido de la trascendencia; así se pasa de la compleja arquitectura metafísica de la metáfora a la conversación de los salones de la nueva sociabilidad, con sus cambios en el sistema de valores y en los usos amorosos, y el proceso se extiende hasta mediados del siglo XVIII (Ruiz Pérez, 2019), sin que exista una diferencia esencial entre la poesía profana de Antonio de Solís y la de Eugenio Gerardo Lobo. Formalizada como un conflicto de dinastías, la Guerra de Sucesión hizo aflorar las tensiones incrementadas desde décadas antes entre dos modelos ideológicos, plasmados en dos mundos opuestos: el de la Francia heredera de Descartes y Gassendi y modelo del reformismo borbónico, de un lado y con perspectivas de futuro, y el de la España postridentina ahormada en el modelo austracista y católico, de fuertes raíces en el pasado. Y el conflicto, cuyas huellas se perciben en el más absoluto presente, se mantuvo durante todo el siglo XVIII, siendo el reinado de Carlos III un paréntesis de relativo triunfo ilustrado, paralelo al que representó la poética neoclásica respecto a la continuidad de una poética del concepto identificada con el barroco y dominante, al menos, hasta mediados del siglo XVIII.

			Las referencias a las tensiones y pugnas ideológicas nos introducen en la diversidad de posiciones que conviven, no siempre de manera pacífica, también en el campo de la poesía. Al hilo de cuestiones formales, como el número de sílabas, el extrañamiento de la lengua poética o la dificultad de las metáforas, las polémicas suscitadas con cada cambio poético traducen en este plano diferencias como las antes sintetizadas. Así se manifiesta en la oposición del cortesano Castillejo al errante caballero Garcilaso, en la enemiga de los escolásticos dominicos a las versiones poéticas bíblicas de fray Luis de León o de los carmelitas calzados al libre fluir de las liras del descalzo Juan de la Cruz, en los ataques del aristocrático almirante de Castilla a la revisión de Garcilaso hecha por el humilde clérigo de provincias Fernando de Herrera o en las diatribas del reaccionario Quevedo contra las libertades creativas de un Góngora manchado por sangre judeoconversa y desinteresado de los negocios políticos. En cada momento las controversias se centraron en aspectos dispares y adquirieron perfiles diferenciados, pero siempre latía en ellas una pulsión misoneísta, de rechazo a las novedades, desde un sentido que no es el de la tradición, siempre cambiante, sino el de la inalterabilidad de unos valores. Al tiempo, las manifestaciones de resistencia están poniendo de manifiesto, además de la existencia de posiciones divergentes y aun contrarias en estricta simultaneidad, la densa sucesión de innovaciones que fueron estableciendo una dinámica de transformaciones a la que hay que atender tanto o más que a los elementos de unidad en el conjunto del período. Un espacio poético sostenido y común, ciertamente, pero sin límites rígidos, con tensiones internas en cada momento y en transformación constante. Por ello podemos hablar de un sistema compuesto por elementos definitorios que no son exclusivos del período, aunque sí mantienen unos distintivos modos de articulación e integración que hacen identificables unas manifestaciones poéticas en cuya caracterización profunda gravitan las circunstancias propias de una dinastía y un imperio.

			Algunas líneas estructurales

			La diversidad de realizaciones ofrecida por la poesía a lo largo de dos siglos resultaba con frecuencia contradictoria, y en no pocos casos se manifestó de manera conflictiva. Sin embargo, bajo la superficie actuaba un complejo armazón de realidades materiales y actitudes en el que se apoya la continuidad de un modelo epocal, al tiempo que define los frentes de batalla en que se dirimen las diferencias o, sencillamente, se sustancian los cambios de perfiles apreciables en los textos, los discursos poéticos y las prácticas que los sustentan. Los percibimos como líneas que atraviesan la totalidad del período a modo de andamiaje en el que se sustentan las realizaciones y sus rasgos de contigüidad.

			La tensión imperial

			La clave dinástica de la Monarquía Hispánica y su dimensión imperial otorgaron un carácter diferencial a la España de estos siglos, también en el plano cultural. Sometidas al trono de los Austrias o enfrentadas a su expansión, el resto de las sociedades europeas marcaban su distancia con la metrópoli; por su parte, esta regía sus comportamientos de acuerdo con su posición de dominio y las fuerzas que se le oponían, con inercias que desembocaban en ocasiones en una actitud de ensimismamiento y reafirmación de las peculiaridades. La determinante apuesta contrarreformista ejemplifica esta situación, de la que fue parte principal. Las tesis de Lutero se enmarcaban en el movimiento general de reforma de la espiritualidad extendido por toda Europa, la Península incluida, desde finales del siglo XV, como muestra (en el terreno que nos ocupa) la lírica devocional presente en los cancioneros y en la obra de autores relevantes, como Montemayor. El luteranismo adquiere pronto una dimensión política, pues el libre examen se sustenta en la lectura de los textos sagrados en lengua nacional, y su cuestionamiento del dogma y la estructura eclesiástica que lo sostiene se traslada al equivalente imperial. La multiplicación de iglesias protestantes acentúa estos rasgos y ahonda en la crisis política. La reacción del Emperador, tras verse superados los intentos de diálogo en torno a la doctrina irenista de Erasmo de Rotterdam, se concreta en la convocatoria del concilio de Trento (1545-1563) y una contrarreforma católica que ahonda en los aspectos objeto de las críticas protestantes: pretensión universalizante (católica) de la doctrina; imposición con valor dogmático y apoyo en una jerarquizada estructura eclesial que monopoliza el saber teológico y sus textos; formalismo de las manifestaciones rituales y estrecha alianza de los poderes espirituales y terrenales. Al reafirmar los principios del imperio que pretende unificar se produce el efecto contrario, y se acentúan las diferencias, saldadas en el campo de batalla a lo largo de los siglos. También ocurre en el plano de la cultura, según se plasma en la decisión de Felipe II (1560) de cerrar las fronteras hispánicas al diálogo con lo foráneo, prohibiendo las salidas de estudios salvo a la universidad de Bolonia, y ejerciendo un férreo control sobre la entrada de libros. Ortega y Gasset llegó a hablar de la «tibetanización de España» para referirse a esta situación; no obstante, conviene matizar lo que bien pudo ser la voluntad de sus dirigentes, porque los enfrentamientos implican la atención al otro, y el mantenimiento de la actividad del imperio por la diplomacia o por las armas requería de una continua movilidad de sus integrantes, sin que se excluyeran de esta realidad los poetas, según vemos en las campañas militares de Garcilaso y Cervantes, el servicio cortesano de Castillejo, las labores diplomáticas de Diego Hurtado de Mendoza y Rebolledo, las estancias en las cortes virreinales de los Argensola o Quevedo y aun la experiencia americana de Gutierre de Cetina o la condición criolla de Valle y Caviedes y de sor Juana. En muchos de los ejemplos citados se confirma el diálogo con elementos poéticos que no pertenecen a la estricta tradición castellana y que aportan productivos gérmenes de innovación.

			A nivel interno, la sociedad española metaboliza el dominante proyecto imperial, desde su génesis en los años de Isabel y Fernando, con una voluntad unitaria, en la que participan las letras y la poesía en manifestaciones centrales, como las sintetizadas en la idea de la lengua como compañera del imperio que Nebrija consagra y proyecta en la dedicatoria de la Gramática castellana a la Reina Católica en 1492, o en el endecasílabo «un monarca, un gobierno y una espada» que Hernando de Acuña ofrece a Carlos V. Las formas más traumáticas son las de la exclusión, con hitos como la expulsión de los judíos en 1492 o la de los moriscos en 1611, pero más determinante llegó a ser la pervivencia de la estructura estamental del medievo en un sistema de castas basado en el determinismo de la sangre, limpia o manchada, aristocrática o plebeya. La Monarquía Hispánica adaptaba por esta vía los postulados de una sociedad caballeresca, que extendía su vigencia más que el resto de Europa y, sobre todo, fijaba con carácter más impositivo la noción de norma y ortodoxia, con el correlato de la persecución de la singularidad, la anomia y la heterodoxia. Lo que ocurría en el plano ideológico y en el social, con mecanismos extremos como los índices de libros prohibidos y la Inquisición (Martínez de Bujanda, 2016; Márquez, 1980), se manifestaba también en el de la producción y difusión cultural y tenía sus ecos en la literatura. El Lazarillo de Tormes (1554) da cuenta de manera crítica de una situación que Quevedo reivindica en El Buscón (1604) y Cervantes convierte en argumento en el escrutinio de la librería de Alonso Quijano, con su quema de libros, para situar en el núcleo de su novela el conflicto entre la norma social y la imaginación creativa de un personaje anómalo. En el terreno específico de la poesía la acuñación del término «culterano» sobre el molde de «luterano» plasma una actitud dominante y da la clave de la inercia de una poética clasicista (de la misma raíz que clasista) regida por el principio de la imitación de los modelos y una normalización de carácter preceptivo, que anatemizaba todo cuestionamiento de su auctoritas por parte de ensayos creativos con aire de innovación.

			El paralelismo entre normalización social y poética se mantiene también en los mecanismos de reacción. El rechazo y la negación de grupos sociales minoritarios, como judíos y moriscos, soterró sus manifestaciones, pero también pudo agudizar una conciencia conflictiva (Castro, 1961 y 1972) detectable en rasgos característicos de nuestras letras. Si bien el origen no debió de ser único ni puede reducirse a un determinismo mecánico, la existencia de dichos rasgos es evidente y adquiere matices específicos en una tradición poética que Garcilaso inicia bajo el signo del conflicto, reformulado por Herrera; fray Luis lo convierte en argumento de sus obras; Juan de la Cruz lo hace rozar con la heterodoxia espiritual; Góngora lo plasma en términos de monstruosidad y soledad; Quevedo lo intenta cerrar desde una posición de dominio excluyente, y Lope le da otra forma de modernidad al formularlo en términos de radical personalismo. La ubicación social de estos autores a uno y otro lado de la línea de separación casticista puede coincidir con el sesgo de su expresión, pero lo determinante es la existencia misma del conflicto y el sentido productivo de las tensiones generadas en torno a un sistema estamental concebido como piedra angular del edificio imperial.

			El valor de la poesía

			Otra manifestación particular del modelo afecta a las letras hispanas y, en un modo específico, a la poesía. A diferencia de su exaltación en la ética protestante, el trabajo se considera en la pervivencia hispana de la ideología feudal como una actividad propia del estamento inferior (los laboratores) y, por ello, además de motivar el pago de pechos o impuestos de los que estaban exentos los hidalgos, es despreciado como algo indigno y vergonzante, que se debe negar, disimular o excusar. La minusvaloración afecta también al estudio y al cultivo de las letras: al primero se reservaban los hijos segundones, que no heredaban el mayorazgo familiar, y el segundo solo merecía aprecio cuando se trataba de las letras sagradas o, al menos, dirigidas a una clara función moralizadora (el utile o prodesse de la poética de base horaciana). La poesía solo era admitida como una forma de eutrapelia, de entretenimiento para descanso de ejercicios más honrosos. Eran las «obrecillas» que se caen de las manos, como argumentaba en su disculpa fray Luis de León. La paradoja estriba en que, sobre todo en las décadas iniciales del siglo XVI, el protagonismo en la renovación de la lírica le corresponde a nobles y caballeros, los bautizados como «poetas soldados», con Garcilaso por bandera, y a ello responden algunos de los rasgos con que se formaliza la poesía desplegada en torno al petrarquismo. Ya el belicoso marqués de Santillana hubo de defenderse sosteniendo que «non embota la pluma el fierro de la lanza, ni face floja la espada en la mano del caballero». El puente que tendía entre armas y versos era indicio de la distancia que ideológicamente los separaba, pero también un precedente de primer orden en una tradición que habría de mantenerse más de un siglo; su mayor continuidad se revela en las prácticas de justas y certámenes poéticos que prolongaban la actividad de los salones cortesanos del Cuatrocientos, donde se sublimaban civilizadamente en los juegos de ingenio cortesano, como en los torneos caballerescos, los enfrentamientos de la guerra. Sin incurrir en contradicción con los valores establecidos, la aristocracia desarrolla un proceso de apropiación de la poesía despojándola de su consideración de estudio o trabajo. En su auxilio viene el modelo de cortesanía ordenado por Castiglione, que, al tiempo que adapta el amor petrarquista a la codificación neoplatónica, propone el ideal de sprezzatura o ‘descuido’ (en la traducción de Boscán), lo que liberaba al ingenio poético del sentido de esfuerzo. Antes de ser actualizada por fray Luis, esta doctrina es la que eleva la naturalidad como valor supremo de un arte que debe disimular su naturaleza como tal. Es el «Escribo como hablo» que propone Juan de Valdés como ideal estilístico en su Diálogo de la lengua por los mismos años en que Garcilaso inicia su andadura poética y tal como fue recogido en la pluma de Teresa de Jesús y servía de punto de partida a la propuesta retórica de fray Luis en De los nombres de Cristo, aunque, signo de unos tiempos que empezaban a cambiar, lo acompañaba de un apartamiento del descuido mediante un sutil procedimiento de elaboración. Era el mismo fray Luis que entregaba a la imprenta sus obras doctrinales en prosa, pero que se resistía hasta la muerte a hacer lo mismo con sus versos, aún considerados piezas menores. La actitud mantenía la de las generaciones precedentes y continuaría como norma general en las siguientes. Vinculada en su estimativa a la divulgación (o vulgarización) y al mercado, la poesía se mantuvo refractaria a la imprenta, en coherencia con una actitud aristocrática y los valores ideológicos en que se sustentaba. Según estos, era preferible la transmisión manuscrita, presumiblemente más controlada y acorde a un ejercicio del verso como actividad secundaria, sin el cuidado que representaba preparar los poemas para su publicación organizados en forma de libro. En una gran cantidad de casos esta labor quedó en manos de herederos u otros agentes de mediación, que acomodaron la variedad de textos recibidos a los moldes preexistentes para la organización del poemario, alternando un modelo cercano al petrarquista, la disposición adaptada a partir de los patrones latinos y, más tarde, una apuesta por la varietas, acorde a la ampliación del mercado de compradores y lectores.

			Esa misma ampliación de la demanda motivó en las décadas finales del siglo XVI un principio de inflexión, con el desarrollo de propuestas en apariencia divergentes, pero que resultaban complementarias como respuestas a una común situación de base (Ruiz Pérez, 2009). De una parte, con el impulso incomparable de Lope, se apunta una creciente actitud de profesionalización (García Reidy, 2013), en gran parte impulsada por el desarrollo del teatro en el corral de comedias; la respuesta que el propio Lope da a las críticas académicas en el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo («Pues las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto») puede servir en gran medida para una amplia corriente poética, la llamada «castellanista», que acomoda el ideal de naturalidad o sencillez a las reglas del mercado y al signo de los tiempos. En ellos intervenía, de otra parte y en perfecta simetría, la poética «cultista» (López Bueno, 2000), con un primer referente destacado en la obra de Herrera y una formulación implícita en sus Anotaciones a Garcilaso (1580); recogida por la generación siguiente, deriva al valor de la erudición (de erudere, eliminar lo rudo y descuidado, cultivar), que aparece destacada en el Libro de la erudición poética (1611) de Luis Carrillo y Sotomayor, en sincronía con su aplicación efectiva en los poemas mayores de Góngora y antes de ser normalizada por Jáuregui en su Discurso poético, que, junto con su Orfeo, provocaría la respuesta de Lope (infra; era un nuevo signo del aludido juego de tensiones y, al tiempo, de la convergencia de vectores en la poesía posterior, ya apreciables en un Quevedo participante activo en las polémicas encadenadas a lo largo de la primera mitad del siglo XVII (Gutiérrez, 2005).

			Desde su posición distanciada y un tanto marginal, el Cervantes poeta da cuenta de los cambios y marca uno de los más altos grados de la consciencia que traen aparejada. En su irónica caracterización «yo, que siempre trabajo y me desvelo / por parecer que tengo de poeta/ la gracia que no quiso darme el cielo» encierra la oposición entre el esfuerzo (afanes y desvelos) y la gracia natural en torno a la idea de «poeta», que ya no dependerá tanto de la inspiración como de su trabajo, sea la dedicación a tiempo completo de Lope, sea la minuciosa orfebrería de Góngora. La aparición de esta declaración en la sátira metaliteraria del Viaje del Parnaso (1614, I, vv. 25-27) la inscribe en el ejercicio de representación de una consciencia clara de la constitución en marcha de una república de los poetas y la activa participación en su construcción, en el eje entre la versión incipiente dibujada por Cervantes en el «Canto de Calíope» de La Galatea (1585) y la consagración de un modelo de Parnaso sancionado por Lope en su Laurel de Apolo (1630). En la amplia galería de tipos poéticos en desfile por los tercetos del Viaje, los profesionales de la pluma se mezclan con los diletantes, al modo quinientista, y los que Lope pinta en clave de institucionalización de la república literaria (Vélez-Sainz, 2006).

			Esta síntesis del desarrollo cronológico que se expondrá más adelante parte de un factor peculiar del ámbito hispánico y concluye en unas actitudes en sintonía con los procesos en marcha en el entorno europeo. Su consideración sirve para ofrecer una imagen matizada entre perspectivas excluyentes, recordando que el período acoge relevantes transformaciones y actitudes diferenciadas, que establecen distintos grados de sintonía con las líneas mayores actuantes en todo el marco continental.

			El sujeto emergente

			La consideración de los elementos de dimensión europea puede iniciarse con un factor decisivo en el desarrollo del modelo poético, como es el asentamiento de la subjetividad (Gurevich, 1997; Dülmen, 2016), clave en la conformación de la poética petrarquista, pero extendida en todos los niveles de la vida y el pensamiento. En carta a Dionigi da Borgo San Sepulcro de sus Familiares Petrarca recompone una experiencia de revelación en su subida al Mont Ventoux, alejándose de la corte papal en el exilio de Avignon, donde también queda la tumba de Laura, y, tras el esfuerzo de ascensión, la contemplación del paisaje y la lectura de las Confesiones de san Agustín. El momento sintetiza los rasgos distintivos de la mentalidad renacentista, comenzando por la actitud de amistosa comunicación en una epístola que toma la forma clásica: la experiencia personal, la contemplación de la naturaleza, la lectura de los clásicos y la incidencia de todo ello en la contemplación del ser individual, el descubrimiento del individuo que en 1860 Burck­hardt (1982) presentaba como rasgo esencial del renacimiento, junto con el descubrimiento del mundo, que en el episodio petrarquesco está presente tanto en la atención al entorno natural, con la dificultad de la montaña y su componente de retiro, como en la ciudad-corte en la que se escenificaba el cisma de la iglesia y las luchas de poder. De manera más extensa Petrarca explicita todos estos elementos en el diálogo Secretum meum (1353); en sus páginas su trasunto Francesco atiende los consejos y respuestas de Agostino, en el desdoblamiento propio de la lectura y la reflexión meditativa, con el ideal del santo obispo de Hipona, autor del primer gran texto de exploración de la intimidad, adaptador del pensamiento platónico en clave cristiana y programático constructor de «la ciudad de Dios» y «la ciudad de los hombres». Este es el Petrarca que, antes que su Canzoniere, llegó en el siglo XV a la Península con la alegoría moral de los Triomphi y la ética estoica del De remediis utriusque fortunae, como lo hace el Dante que en la Commedia recurre a la alegoría para reconstruir poéticamente una experiencia confesional, que incluye el descenso al infierno y al ascenso al cielo, el amor a Beatrice y la admiración por Virgilio, la intimidad subjetiva y los conflictos políticos de Florencia, en una recomposición de la arquitectura del imaginario cristiano de la trascendencia, recorrida como una experiencia personal.

			Los dos autores del Trecento dan expresión poética a una polifacética subjetividad compartida por los Essais de Montaigne, la autobiografía de Cellini o la de Teresa de Jesús y el inaugural endecasílabo garcilasiano, «Cuando me paro a contemplar mi estado», o la epístola de Aldana a Arias Montano; por la Oratio de Pico della Mirandola, el Discurso de la dignidad del hombre de Pérez de Oliva y las odas de fray Luis; por la voluntad de reforma de Erasmo y Lutero, pero también por la mística hispana y su cumbre en los versos de Juan de la Cruz o los poemas devocionales del propio Lope; por la voluntad de poder de Maquiavelo o la creación de Utopía por Thomas Moore, por la revuelta de las Comunidades y la sátira de Quevedo; por el neoestoicismo de Justo Lipsio y la «Epístola moral a Fabio». La subjetividad se extiende a la concepción del amor y a la relación con la divinidad y el poder mundano, y la poesía dará cuenta de ello con la forja de una expresión lírica y meditativa, que tiene en la introspección su componente esencial y que se despliega por toda Europa con escasos matices distintivos, como las acomodaciones del petrarquismo que sirve de base común.

			Cuando en el siglo XVII se produzca un movimiento de salida, que implica un giro de la mirada hacia la exterioridad e incluso, como teoriza Gracián, una justificación de la ocultación y el disimulo, también encontraremos rasgos compartidos por encima de las fronteras, como se percibe en un cada vez más acentuado desplazamiento de la mirada hacia lo exterior y un despojamiento de la expresividad que tiene una de sus manifestaciones más evidentes en la poesía burlesca. El Polifemo gongorino encarna en la figura del cíclope el extremo de una subjetividad que deviene monstruosa encerrada en su cueva y se proyecta en un canto que no atiende a la sensibilidad de Galatea, al tiempo que el poema textualiza en sus versos el giro hacia una poética en la que el yo solo aparece como persona gramatical a través de un personaje interpuesto, mientras la voz poética directa se recrea en la pintura de la realidad natural que abarca la mirada y la realidad artística que surge de la musicalidad del verso. Pero ya lo plasmaba un Góngora treinta años más joven al encerrar toda una teoría del sujeto (también del sujeto poético) y de la expresividad en el aparente juego verbal del estribillo de una letrilla de 1583: «Manda Amor en su fatiga / que se sienta y no se diga, / mas a mí más me contenta / que se diga y no se sienta»; tres siglos de poesía, desde el trobar clus y el secreto cancioneril al aparato de disimulación del barroco, pasando por una confesionalidad petrarquista convertida en tópica, quedan encerrados en poco más de treinta sílabas, pero también toda una actitud vital que encontramos en los polos de la oración interior y la ceremonia teatralizada de la liturgia barroca, como entre la poesía espiritual del Cancionero de Jorge de Montemayor, prohibida por la Inquisición, y las convencionales composiciones en certámenes de fiestas barrocas de canonización.

			La individualidad del sujeto tiene su correlato en el crecimiento de una activa conciencia nacional, condicionada por la idea del imperio, incluyendo resistencias como las de las Comunidades o, en el siglo siguiente, la de Cataluña y, en otro plano, la del Portugal anexionado por Felipe II, amén de los conflictos con las provincias europeas. La poesía se implicó directamente en este proceso en dos líneas paralelas y complementarias. De un lado, autores significados de la primera generación petrarquista, con Acuña como máximo representante, pusieron su pluma al servicio de los intereses imperiales, en una línea que habría de continuar después con la exaltación de triunfos militares como Lepanto o, más directamente, interviniendo en asuntos de estado, como hiciera Quevedo. De otro lado, y esto tiene más trascendencia en el devenir de la línea central de la lírica, esta asumía la misión de forjar una lengua a la altura del imperio, como propusiera Nebrija, y a ello dedicaron sus esfuerzos los poetas, unos reclamando la vigencia de la tradición castellanista, como Castillejo o Lope y su círculo; otros, con un sentido de emulación respecto a los modelos, los grecolatinos heredados o los de otros países, italianos, sobre todo, que incluso eran territorios del imperio, actuando también en esto Garcilaso como referencia durante más de un siglo; otros, finalmente, desde las décadas finales del siglo XVI, avanzando en la construcción más o menos programática de una lengua poética en su nivel más elevado, tarea en la que fueron ascendiendo sucesivos escalones fray Luis, Herrera, Carrillo y Góngora, y en torno a este último poetas como Espinosa, Jáuregui o Soto de Rojas. En estrecha relación con ambos extremos, el de la voluntad de singularidad cultural y el de las posiciones respecto a la entidad de la lengua poética, más o menos cercana a la de la conversación, se multiplican los entornos poéticos de carácter local y nacional, que acentúan estos rasgos diferenciales y aun una actitud beligerante, como argumento formal de diferencias más hondas respecto a la consideración de la poesía, su naturaleza y su función. Así ocurre, por ejemplo, con los núcleos sevillano y zaragozano, el primero ligado al apogeo ciudadano impulsado por el comercio de Indias, con una conciencia de ciudad distanciada de la corte, y el segundo progresivamente entreverado con tensiones políticas en el virreinato, iniciadas con el desafío a los fueros aragoneses por Felipe II y continuadas hasta mediados del siglo siguiente, contiguas con la actitud secesionista de Cataluña. Lo determinante de estas actitudes culturales en la poesía fue la constitución de grupos de relativa homogeneidad y con conciencia de escuela, lo que acentuó la elección con valor distintivo de temas y formas, aunque no faltaron ni comunicación ni rasgos compartidos. En Sevilla el proceso se inicia con Juan de Mal Lara a mediados del siglo XVI, con base en el humanismo y la poética petrarquista, y hasta su disolución en la tercera década del siglo XVI mantuvo una dominante tendencia al cultismo, con base en la materia amorosa y los moldes métricos del Canzoniere, pero con un creciente refinamiento en las formas. En el entorno aragonés el magisterio corresponde a los Argensola, en quienes el petrarquismo tiene un carácter casi residual, optando por una temática de orden moral, unos cauces propios del sermo horaciano y un lenguaje más llano, sin que falten estos elementos en sevillanos como Medrano, Fernández de Andrada y, más tarde y en modo diferenciado, Rodrigo Caro, en tanto que la generación posterior a los Argensola compartía en Aragón su devoción por estos maestros con la que tuvieron por las novedades gongorinas (Egido, 1070). Las opciones traducidas en el intercambio de rasgos muestran que las diferencias en los grupos no obedecen a causas naturales, como el determinismo geográfico, sino a concretas posiciones de distinción respecto a modelos hegemónicos, como los que en la corte representaron sucesivamente la apropiación de un Garcilaso presentado como la realización perfecta en el verso del habla toledana o, más tarde, la recuperación de un popularismo arrastrado por el triunfo del romancero nuevo y la fórmula lopesca. En el caso sevillano el cultismo y la elevación del lenguaje poético fue la respuesta acorde a su momento, como en el aragonés lo fue la recuperación de un clasicismo de corte moral en el cambio de siglo; por la misma razón la poesía sevillana posterior a Herrera acogió la materia moral, que también se distanciaba del petrarquismo, y el gongorismo encontró eco en los sucesores de los Argensola como otra forma de distanciarse de la llaneza lopesca.

			En brazos de la estampa

			Aunque no de una manera homogénea, y con un proceso de neutralización hacia mediados del siglo XVII, la relación de los poetas con la imprenta (Eisenstein, 1994) fue uno de los elementos en que se manifestó la distinción entre los diversos modelos y actitudes poéticas, identificables con entornos de límites geográficos y definición sociocultural. El ejemplo de Herrera al publicar su volumen de Algunas obras (1582) se repitió en otros poetas sevillanos, como Juan de la Cueva (1582) o, décadas más tarde, Juan de Jáuregui (1618), pero en general los cultivadores de una poesía culta la mantuvieron alejada de las prensas durante su vida, hasta que el modelo de Lope fue imponiéndose, al extender la práctica editorial a todos los registros. El fenómeno no es privativo de la poesía, pues el valor de divulgación del invento de Gutenberg fue entendido durante bastante tiempo como un riesgo de vulgarización, y el manuscrito conservó su prestigio en las bibliotecas más selectas y en los autores con un alto sentido de su práctica. La resistencia fue vencida en primer lugar en el campo de los tratados académicos y científicos, así como en la edición de los clásicos, y cayó por completo en el horizonte de la prosa en lengua vulgar, porque los textos de cierta extensión presentaban más dificultades para la memorización o la copia. Sin embargo, la poesía, que vivía cómodamente en esos cauces, mantuvo durante más tiempo su distancia de los talleres de impresión, al menos por parte de los autores vivos, porque no tardaron en aparecer, junto a ediciones de los grandes poetas del siglo XV, impresos de pequeño formato, los pliegos sueltos, en los que se difundía la poesía más demandada por los lectores, así como grandes recopilaciones, como el ya citado Cancionero general, de enorme repercusión. No era esa facilidad de transmisión, sin embargo, la causa de más peso en la renuencia de los poetas, más relacionada con la propia concepción de la lírica.

			Ligada a la música en sus orígenes, la poesía en el siglo XV mantiene la condición oral como uno de sus rasgos distintivos, así en el registro más popular o tradicional como en las formas más refinadas que acogían los salones caballerescos, y con esta importancia de la oralidad penetra y se desarrolla en el siglo siguiente (Zumthor, 1989). Salvo en los usos didácticos y doctrinales, el verso, nacido para el canto, se concibe en clave oral, y así se transmite de manera primordial, con un recitado en voz alta que se mantenía incluso ante la ausencia de oyentes ajenos al propio lector. La retórica, como la métrica, se ajustaban a esta condición, que se trasladaba también a la ficción comunicacional interna del poema, donde la voz lírica interpela a un oyente o se expresa a modo de canción; incluso en soledad, el personaje poético busca oyentes en los elementos de la naturaleza, porque la comunicación requiere estos componentes de la oralidad. En estas circunstancias la composición de poemas no se concebía en términos de libro, y la asimilación de la poesía petrarquista apenas produjo cambios en este aspecto, con la aparición de series (como las dedicadas a una amada) o agrupaciones genéricas.

			La compilación orgánica y ordenada fue un elemento raro y tardío en el horizonte poético de los tres primeros cuartos del siglo XVI, en que muy pocos poetas dieron sus versos a la imprenta (Rodríguez Moñino, 1965). Por su parte, los receptores, formados en la difusión oral, con su brevedad y fragmentarismo, tampoco incluían en sus expectativas el libro de autor; las preferencias de los alfabetizados iban más bien por la compilación de su propia selección, copiando casi siempre al albur las letras que le resultaban más gratas de entre las que se ponían a su alcance. Surgen así los cartapacios poéticos como elemento básico de la transmisión poética; consistían en cuadernos manuscritos, producidos por agrupación de papeles, en que una o varias manos transcribían los poemas que aprendían de la recitación o que encontraban en otras copias hechas a mano o impresas; estaban destinados al uso privado, sin descartar el préstamo para la copia total o parcial por parte de otro lector interesado. Los cartapacios conservados en bibliotecas y archivos son innumerables y, a falta de conocer la totalidad, han preservado una enorme cantidad de obras líricas y versificadores del período, incluidos algunos de los nombres más señeros (Jauralde Pou, 1998; Di Franco y Labrador, en línea). Así garantizaron la preservación de una parte importante de los poemas, pero, como es inevitable en el proceso de copia, se introdujeron muchos errores y deturpaciones en los textos; el efecto más trascedente, sin embargo, fue mantener la vigencia de una concepción fragmentaria de la composición poética (no solo de su transmisión), y ello influyó en el modo en que los petas se situaron ante sus propios textos, a la hora de componerlos, ordenarlos (o no) y difundirlos.

			No siempre los códices poéticos manuscritos eran cartapacios de acarreo, y, en una continuación de los cancioneros de la época de esplendor de la poesía cortesana (como el Cancionero de Baena, recopilado a mediados del siglo XV), se ordenaron también recopilaciones con pretensiones más selectivas en su corpus y un destinatario que no era el simple particular (Rodríguez Moñino, 1977-1978), verdaderos termómetros, más que de la creación del momento, de los gustos dominantes al menos en el tipo de público para el que se componían. Su importancia para la historia literaria se incrementa por cuanto sirvieron de modelo a las antologías que salpicaron estos dos siglos y, pensadas para la imprenta, extendieron estos gustos y pautaron el desarrollo de la poesía.

			Tras la amplia selección de la poesía escrita en el Cuatrocientos y de su continuidad en la década inicial de la centuria siguiente, realizada por Hernando del Castillo en 1511, las sucesivas reediciones del Cancionero general, con los cambios en su contenido, reflejaron la introducción del endecasílabo y los nuevos modos poéticos llegados de Italia. La convivencia de las dos tradiciones se consagra en el Cancionero general de obras nuevas nuca hasta ahora impresas, así por el arte española como por la toscana, que Esteban de Nágera imprimió en Zaragoza en 1554 (Nágera, 1993), cuyas dos partes agrupan por separado los poemas octosilábicos y los endecasilábicos, reflejando una contigüidad que aún no ha abolido las fronteras entre ambos modos salvo en los gustos de los lectores. Las siguientes antologías a lo largo de la segunda mitad del siglo XVI son más uniformes, con un gran número de compilaciones de romances que registran la transformación del modelo medieval en el llamado romancero nuevo o romancero artístico. Fue precisamente en este campo, dominado por las colectáneas de textos anónimos o de firmas diversas, donde adquiere una reseñable extensión la práctica de autores interesados en hacer imprimir un volumen de sus composiciones; así lo hicieron, entre otros, Lucas Rodríguez (1582), Lorenzo de Sepúlveda (1584), Juan de Timoneda (con su serie de Rosas en la década de los setenta), Pedro de Moncayo (1591), Pedro de Padilla (1583) o Juan de la Cueva (1588), estos dos últimos con otros libros de poesía impresos en vida. Los principios de profesionalización que ello denota se aprecian también en una imprenta que cada vez hace más operativa su conciencia de negocio, y a ello responde la gran iniciativa editorial que supone la aparición en 1600 del Romancero general, en que intervienen el librero Miguel Martínez (que sufragó la producción del libro) y el avispado impresor Luis Sánchez; en sus páginas se consagran como maestros en este arte Góngora y Lope de Vega, cuando ya llevaban dos décadas componiendo versos, pero sin haberlos publicado previamente en un libro propio exento2. La importancia de la compilación y su modalidad editorial para la historia de la poesía se amplía con las sucesivas reediciones (1602 y 1604) y la aparición de la Segunda parte del Romancero general y flor de diversa poesía, recopilados por Miguel de Madrigal (1605), con una llamativa inclusión en su apartado final, la «flor de diversa poesía», de composiciones en endecasílabos e incluso de carácter cultista.

			Mucho menos éxito comercial tuvieron las Flores de poetas ilustres impresas en Valladolid el mismo año de 1605 y fruto de los empeños de un joven Pedro Espinosa por promocionar una renovadora poesía culta; esta tenía en el eje antequerano-granadino el foco más atendido, pero incorporando obras de autores alejados, como Góngora (el más representado), Lope de Vega, Quevedo y Lupercio Leonardo de Argensola. Espinosa mostró un elogiable olfato y criterio estratégico, de los que pretendía sacar partido en la difusión de sus poemas, también presentes en el volumen. Junto a los nombres que marcarían el discurrir de la lírica en las décadas siguientes, en las Flores se incluían otras dos líneas de amplio desarrollo, el horacianismo, con la referencia a las traducciones del poeta de Venusia destacada en la portada, y la poesía burlesca. Ambas ya habían dado pasos consistentes en las décadas previas, en manos tan destacadas, respectivamente, como las de fray Luis y Baltasar del Alcázar, además de Argensola y Góngora; el mérito de Espinosa estuvo en reconocer su importancia y combinarlas con un amplio muestrario de poesía postpetrarquista, con lo que esta antología dibujaba un anticipo bastante completo de los caminos que iban a ser recorridos por la poesía en el siglo siguiente, incluyendo el apogeo de las fábulas mitológicas (Espinosa, 2006).

			En las décadas siguientes no se registró una empresa similar, y hay que esperar a 1654 para que un activo librero vinculado a los círculos zaragozanos, José Alfay, publicara en la capital aragonesa las Poesías varias de grandes ingenios españoles. Según reza en la portada, él mismo fue el responsable de la selección, pero la crítica ha señalado una intervención de Gracián que pudo ser bastante amplia. Sus poemas iniciales son toda una declaración de principios, pues la antología se abre con un «Romance de D. Antonio [Hurtado] de Mendoza a una dama, disuádele no se case», seguido del soneto de Cervantes al túmulo de Felipe II, sin indicación de autor (aunque en algún ejemplar la mano de un lector dejó constancia de su identidad). Se observa la convivencia de metros de las dos tradiciones, castellana e italiana, y de autores de gran notoriedad en el momento junto a los recuperados del siglo anterior, y en ambos casos nos encontramos con un alejamiento del petrarquismo y la primacía del ingenio orientado al humor, ya sea para subvertir los códigos amorosos idealistas, ya sea para satirizar la ostentación de vanas apariencias. Con textos de Quevedo, Góngora, Francisco de la Torre y Sevil, Bocángel, Bartolomé Leonardo de Argensola y Calderón, por citar los más destacados, junto a los de aragoneses contemporáneos como Cáncer y Velasco o Díez Foncalda, la amplia selección aparece dominada por las líneas apuntadas, con una particular atención a las fábulas burlescas (Cano Turrión, 2007), acomodadas ya, tras los modelos gongorinos, a la métrica octosilábica.

			Promovida por un librero y no por un poeta, como lo fueron las Flores, las Poesías varias tuvieron una notable repercusión en el mercado, impulsando la multiplicación de compilaciones similares en las décadas siguientes, que acompañaron una mayor afluencia de poetas a la imprenta para difundir sus obras. En 1670 aparecen en Zaragoza las Delicias de Apolo, recreaciones del Parnaso por las tres musas, también con intervención de Alfay y organizadas al modo de la segunda entrega del Parnaso español, con las tres musas no incluidas en la edición de 1654 y que servían para agrupar en bloques diferenciados las materias: «Urania. Musa VII. Canta divinos poemas», con asunto religioso; «Euterpe. Musa VIII. Canta con humanas voces varios afectos del amor y de la hermosura», sin la sentimentalidad y la idealización propias del petrarquismo; y «Calíope. Musa VIIII. Canta elogios y memorias de varones ilustres», con poesía encomiástica y de cierta altura épica. Le seguirá, impresa en Valencia en 1680, una antología de responsabilidad diluida, aunque debió de ser importante la intervención de Juan Bautista de Aguilar, que firma la dedicatoria y aparece en el declarativo título de portada: Varias hermosas flores del parnaso, que en cuatro floridos, vistosos cuadros plantaron junto a su cristalina fuente D. Antonio Hurtado de Mendoza, D. Antonio de Solís, D. Francisco de la Torre y Sevil, D. Rodrigo Artés y Muñoz, Juan Barceló, Juan Bautista de Aguilar y otros ilustres poetas de España. La continuidad, manifiesta en la referencia parnasiana y en la presencia destacada de Hurtado de Mendoza y de la Torre y Sevil, se sigue en una estructura que aprovecha una distinción convencional para agrupar las obras por su materia: «asuntos sacros», «asuntos heroicos y morales», «amorosos asuntos» y «burlescos asuntos», con su ordenación descendente en la jerarquía de los temas; en todos ellos, incluso en los más elevados, el predominio corresponde al octosílabo, como ocurre en la poesía del último cuarto de siglo. De hecho, se trata también de una antología de autores vivos (salvo Antonio Hurtado de Mendoza), entre los que posiblemente se incluía su promotor, al modo de Espinosa en las Flores, con similar pretensión de reflejar la poesía más nueva en el momento y buscar su reconocimiento; para ello sirven de bandera los nombres ilustres presentes en la portada con su título de «don», como escudo y estandarte de una poesía que sorteaba el creciente profesionalismo. En el volumen de 1680 se incluía una «Introducción a una justa poética» firmada por Juan Bautista de Aguilar, en un claro indicio de la naturaleza de muchas de las composiciones recogidas y de una orientación de la poesía al espacio público, en la que habremos de detenernos. El carácter de una extendida práctica académica sirve de marco real o fingido para una amplia serie de impresos que a lo largo de la segunda mitad del siglo XVII ofrecen a los lectores una selección antológica, en la que se recogen muestras del gusto vigente y del gran número de versificadores que estaban marcando los rumbos de la poesía del momento. Por su reiteración en este uso puede destacarse a Melchor de Fonseca y Almeida, que imprime en Madrid en 1655 Jardín de Apolo. Academia celebrada por diferentes ingenios, y en 1663 Academia que se celebró en casa de don Melchor de Fonseca de Almeyda en cuatro de febrero; y los ejemplos pueden multiplicarse.

			Las formas del libro

			Antes de volver sobre la deriva de las prácticas poéticas, conviene poner en relación lo ya expuesto, más que con su desarrollo en el tiempo, con la tipología de los volúmenes de poesía de un solo autor, ya lo editara él mismo o apareciera con carácter póstumo (García Aguilar, 2008). La señalada oralidad esencial de la lírica románica en el medievo diluyó, salvo en el caso de las traducciones, el modelo latino de agrupaciones poemáticas en volúmenes, generalmente definidos por la uniformidad métrico-genérica de las piezas. Con La vita nuova (1293) Dante propone una unidad para la agrupación de un cancionero en torno a la experiencia amorosa, pero se mantiene en la forma del prosímetro, confiando al relato en prosa la explicitación de los avatares de la relación con Beatrice plasmados en los sonetos y canciones. Petrarca, tras los tanteos que significan los estadios de Rerum vulgarium fragmenta (fragmentos de asuntos vulgares) y Rime sparse (rimas dispersas), con el Canzoniere es el primero en ofrecer en lengua romance un libro unitario compuesto exclusivamente por composiciones poéticas, que con la canonizadora edición de Pietro Bembo en 1501 se convierte en la gran referencia para la poesía. El cancionero petrarquista resuelve la varietas, connatural a un conjunto poemático, al aunar los fragmentos en un iter ad caelum que asienta en un plano esencialmente humano y personal el modelo trascendente desplegado por Dante en la Commedia. La clave es la posición central de un sentimiento amoroso en el que un argumento esquemático y esencial (el poeta se enamora de una angelical adolescente, que mantiene su rechazo hasta su temprana muerte) resulta superado en su desarrollo por un profundo ejercicio de introspección. Como la Beatrice (femenino de beatus, ‘feliz, alma purificada’) que mueve en Dante su cancionero y sustituye a Virgilio como guía para conducir al poeta al paraíso en el tramo final de la Commedia, en el Canzoniere Laura (la áurea, el aura o animus, a la vez aliento y espíritu, el símbolo del laurel de Apolo, dios de la luz y de la poesía) representa un ideal, una verdadera alegoría en que todos sus rasgos (cabellos dorados, ojos claros, edad impúber…) adquieren valor simbólico, proyectando el enamoramiento a una dimensión profunda, codificada posteriormente por un neoplatonismo que convierte la filografía, la filosofía del amor (Parker, 1986), en un compendio de metafísica, epistemología, ética y estética, asentado y difundido por la codificación bembiana a principios del siglo XVI3. En el doble proceso de codificación interna y de proyección genérica es un factor clave la decantada articulación métrico-genérica, puesta al servicio de la conjunción de los complementarios movimientos de historia y de introspección; de todas las posibilidades estróficas del endecasílabo Petrarca limita su selección a cinco, con una clara funcionalidad: los 317 sonetos hilvanan a modo de viñetas o elementos de un retablo historiado los pasos de la limitada relación amorosa (dificultada por las resistencias de la dama y truncada por su muerte), en la que otras materias se intercalan para dotarla de historicidad; las 29 canciones componen interludios más introspectivos, propiciados por el lento y dilatado fluir de las estancias, en las que el poeta interioriza en clave de experiencia sentimental los episodios esbozados en la secuencia de sonetos precedente; una función similar cumplen las 9 sextinas y las 7 baladas, con la diversidad derivada de su inscripción en tradiciones distintas y de líneas argumentativas plasmadas en retóricas pautadas por las estructuras métricas; los 4 madrigales ofrecen ocasional contrapunto a los sonetos, con los que comparten brevedad y de los que se separan por su flexibilidad métrica. En la estructura definitiva los sonetos sostienen el curso de la historia y se presentan en una serie lineal irregularmente interrumpida por las otras formas métrico-genéricas, con función de descansaderos líricos; el esquema no se altera en las dos partes de la estructura interna, la de los poemas in vita y los de la secuencia in morte, e introduce la numerología para reforzar su carácter unitario, pues los 365 poemas (más la canción final a la Virgen) remiten al año y, por tanto, a la concepción cíclica, con un punto de sentido trascendente, entre un arrepentimiento en clave religiosa y una sublimación espiritual codificable en términos neoplatónicos.

			El repaso a la esencia del petrarquismo muestra a la vez la pertinencia de los rasgos que sostendrán su pervivencia, por más diluida que vaya siendo, a lo largo de los siglos y la extremada coherencia con que, ya a principios del XVI, accede a la recepción hispánica. Al margen de otras variedades o contaminaciones (bucolismo petrarquista, petrarquismo a lo divino…), la lírica en castellano se moverá con diferente intensidad en las dos vías abiertas, la del cancionero unitario y el de las rimas varias (García Aguilar, 2008; Fernández Mosquera, 2007). La primera será la menos transitada, al menos hasta lograr un relativo carácter completo. Las razones podrían localizarse en una dificultad técnica que chocaba, además, con la bien asentada consideración de la poesía como una práctica fragmentaria y esencialmente oral, alejada de la demorada compositio en el gabinete del poeta; o en el efecto de la radical reducción que suponía vincular la diversidad de la vida erótica a la espiritualización y al amor único, con el efecto de prescindir de cualquier otro registro o relación erótica y de obligar a reducir, como Petrarca, la vida a una obra lírica única4. De hecho, las contadas realizaciones de lo que pudiera acercarse a un cancionero unitario completivo tienen siempre en nuestra lírica algún rasgo diferencial5, tanto en las obras impresas en vida como en las se iban forjando en manuscrito y tuvieron conformación definitiva de manera póstuma. La primera muestra se debe a Boscán y es la que más se acerca al modelo canónico; sin embargo, introduce tres diferencias destinadas a consolidarse: la supresión de sextinas, baladas y madrigales, que dejan los sonetos y las canciones como piezas esenciales; la sustitución del cancionero in morte por un nuevo amor, más puro y feliz, ligado al matrimonio, introduciendo una brecha en el canon neoplatónico; y la publicación del poemario petrarquista como el segundo de los libros de un volumen que incluye también una amplia muestra de poesía octosilábica y cortesana y, en el libro tercero, una serie de ensayos de géneros y metros neoclásicos, base de un notable desarrollo en la lírica posterior. En paralelo, traslada una ordenación equiparable al corpus de Garcilaso, que en su brevedad había recorrido una trayectoria equivalente y había superado el petrarquismo en diversas vías.

			El proceso es igualmente observable en Herrera, aunque articulado en dos ediciones bien diferenciadas: en Algunas obras, que el poeta hace imprimir en 1582, mantiene una estructura de cancionero petrarquista, aunque con adición de formas métrico-genéricas ajenas y sin un carácter totalizador, según quedaba reflejado en el título, como si el petrarquismo fuera solo uno de los componentes de su escritura; y en el volumen póstumo de Versos (1619) quedará constancia de esta variedad a lo largo de sus tres libros, con una progresiva pérdida de peso de la materia amorosa, en una ordenación que cabe atribuir a la última voluntad del poeta (Grupo PASO, 2021). La disgregación del modelo canónico se aprecia con claridad en el poemario de Espinel, de título significativo y de amplio recorrido posterior, Diversas rimas (1591), que comienza en un modo netamente petrarquista, para ramificarse en su tramo final en una variedad de formas y asuntos, con una traducción de la epístola Ad Pisones, entre otros poemas horacianos, e, incluso, composiciones octosilábicas.

			El sesgo clasicista se hará más marcado en Francisco de la Torre, cuyas Obras publica Quevedo en 1631; si el editor pudo intervenir en la dispositio final en cuatro libros, la varietas procedía de una escritura con amplio espacio para las odas (interpoladas junto a las canciones entre los sonetos de los dos primeros libros de «versos líricos»), la imitación anacreóntica (en el libro tercero, de «versos adónicos» en hexasílabos) y la materia pastoril (en las ocho églogas de «La bucólica del Tajo» en el libro final), en una muestra bastante representativa de las corrientes activas (a falta del romance y otras formas octosilábicas) en las décadas finales del siglo XVI. El propio Quevedo incluye entre otros ensayos de agrupación poemática el ciclo «Canta sola a Lisi y la amorosa pasión de su amante», que, como señala el rótulo, mantiene del cancionero petrarquista (Fernández Mosquera, 1993) la identificación de Lisi con Laura, la exaltación del amor único y el sentido introspectivo, pero se separa del mismo al componerse solo de sonetos y no tener una estructura completiva. Sí la tiene el Desengaño de amor en rimas (1623) de Soto de Rojas, pero, además de dar cabida a una variedad métrico-genérica ajena al petrarquismo (con églogas, silvas, liras y poemas octosilábicos), desplaza el sentido de escarmiento, que el Canzoniere fija desde el soneto-prólogo, por una noción más barroca y moral, como se plasma en el carácter de su poesía posterior, sobre todo en el Paraíso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos (1652), aunque en parte estaba prefigurada en el preliminar «Discurso sobre la poética» de 1623, con conceptos propios de la poesía cultista.

			El conjunto clausurado por Soto de Rojas ha de completarse con la consideración de dos piezas, en cierta forma marginales, pero tan significativas del sentido canónico del cancionero petrarquista como reveladoras de sus líneas de fuga hacia su sustitución por otras claves poéticas. En primer lugar aparece el contrafactum a lo divino de Sebastián de Córdoba, Las obras de Boscán y Garcilaso trasladadas en materias cristianas y religiosas (Granada, 1575)6, que, aun con la salvedad de lo señalado sobre los matices diferenciales del petrarquismo de aquellos dos poetas, explota las posibilidades espirituales del iter amoroso del modelo genérico, simplemente con la sustitución de Laura por Dios y la acomodación de los sentimientos pasionales a los devocionales. En el otro extremo y más de medio siglo más tarde, Lope hace una caricatura burlesca del cancionero en las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos (1634), aunque sin desdeñar la veta religiosa, ligada a la condición del poeta apócrifo y en eco de la propia lírica lopesca; sin ser el único ni quizá el más importante de sus propósitos, Lope agota las posibilidades del modelo a partir de este carácter mismo de patrón consagrado para la imitación.

			Con las excepciones señaladas, no se puede hablar de poemarios organizados en el conjunto de la considerada «primera generación petrarquista» (Zamora Vicente, 1950): como señalamos, la práctica totalidad muere sin publicar, lo que afectó en grados muy distintos al corpus y su organización en el caso de Acuña o Gregorio Silvestre (publicados a iniciativa de sus viudas), en el de Hurtado de Mendoza (con una edición parcial y poco fiable en 1610) o en el de Cetina, prácticamente inédito hasta el siglo XIX. De los poemarios impresos más cercanos a la posible voluntad autorial, el de Acuña deja claro desde el título, Varias poesías (1591), la heterogeneidad de su contenido en temas y formas, incluidos los de la tradición octosilábica, junto a fábulas, églogas y elegías; y lo mismo ocurre en Las obras del famoso poeta Gregorio Silvestre (1582), donde se reúne la poesía endecasilábica en el cuarto libro, alternando poemas de corte y métrica petrarquista con octavas narrativas o epístolas en tercetos, en ejemplo de variedad. No existe, pues, un modelo de cancionero en clave estrictamente petrarquista, y ello se refleja en las decisiones editoriales del primer poeta que se plantea una relación continuada con la imprenta. Así, Jorge de Montemayor solicita licencia en 1552 para la edición de un volumen con el título de Las obras de…, que parece que no se llegó imprimir, apareciendo una primera edición en 1553 conservada parcialmente por la pérdida de la parte religiosa; la de Amberes de 1554 puede considerarse la primera versión definitiva, y en ella encontramos, además de los poemas devotos, una porción de composiciones en octosílabos, un bloque de sonetos, canciones y epístolas (que ya rompe con esta mezcla la cohesión del modelo petrarquista) y un grupo de églogas, con lo que se perfila como un intento de recoger casi todo de lo compuesto hasta el momento. Con diferentes avatares, que incluyen reediciones parciales no autorizadas y la inclusión en el índice de libros prohibidos de 1559, cuando el poeta se dispone a hacer una nueva entrega a las prensas el título de Segundo cancionero revela los límites en la productividad del modelo: está presente, pero relativizado por una duplicación que ataca a la raíz completiva del canon petrarquista; además, insiste en la variedad métrica, tal como ocurre en el conjunto de poemas incluidos en La Diana (c. 1558), que consagra el éxito de la bucólica y acredita la vigencia en esos años del recurso al prosímetro como cauce privilegiado para la difusión de la poesía en la imprenta; se trata de una modalidad que con el género de la ficción pastoril agrupa el temprano modelo de Jiménez de Urrea, su actualización en el Inventario (1555) de Antonio de Villegas o, ya en el siglo siguiente, las ficciones académicas, como en Polo de Medina.

			El caso de Montemayor nos traslada al de Lope, que con su actitud profesional de activo comercio con la imprenta establece por esta circunstancia la práctica totalidad de los modelos editoriales activos para la poesía en el siglo XVII, heredados de la centuria anterior o fruto de su continua innovación. En el curso de las décadas encontramos la entrega inicial formada por el amplio muestrario en La Arcadia. Prosas y versos (1598), en una línea genérica ya señalada y desarrollada más tarde en misceláneas organizadas en torno a colecciones de novelas cortas, como hiciera, entre tantos otros, Castillo Solórzano7; la siguiente entrega de poesía lírica aparece en La hermosura de Angélica con otras diversas rimas (1602), al amparo de la epopeya ariostesca como género de mayor dignidad y vinculación con la imprenta; pone así las bases de un modelo que el propio Lope desarrollará en La Filomena (1621) y La Circe (1624), poemarios abiertos por una fábula mitológica de altura épica que legitima el conjunto del volumen y marca el tono de una poesía culta, no necesariamente gongorina; este modelo, que implica una inversión del orden ascendente con que se venían disponiendo los volúmenes desde la edición de Boscán en 1543, fue seguido, entre otros, por Salcedo Coronel, Bocángel, Colodrero Villalobos o Vaca de Alfaro, llevando o no a la rotulación del libro la referencia a la fábula que lo iniciaba. Por su parte, los doscientos sonetos de la «Segunda parte. De las rimas» en el volumen de 1602 iniciaban en 1604 una andadura en cierta forma independiente, pues desde el título de Rimas este conjunto lírico asume la centralidad, aunque el núcleo de sonetos petrarquistas vendrá acompañado habitualmente, por razones poéticas o comerciales, por otros materiales, incluyendo reediciones de La hermosura de Angélica, la prohibida Dragontea o, a partir de 1609, el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, pero también una «Segunda parte de las rimas», que recoge églogas, epístolas, romances y epitafios, es decir, formas ajenas al petrarquismo y que se separan de los sonetos. Con ello se inicia una práctica de organización de la varietas por criterios métricos (que lo son también de tradición e, indirectamente, de temas), mantenida asimismo en manuscritos, como el realizado por Chacón (1628) con los poemas de Góngora, y opera con apreciable regularidad en impresos poéticos como los que recogen póstumamente las obras de Aldana (1589-1591), Figueroa (1625) o Carrillo (1611). Con las Rimas sacras y el Romancero espiritual Lope contribuye a la modalidad genérica (con referentes como el citado volumen de Montemayor y un paralelo en la épica sacra) que traduce en clave religiosa los modelos originalmente profanos, y asume a partir de su materia un cierto principio de unidad, reforzado por el sentido orgánico que proporciona el esquema petrarquista o el valor igualador ligado a una opción métrico-genérica; en la misma línea se sitúan obras de gran repercusión en el momento y cierta trascendencia en la historia literaria, como los Conceptos espirituales de Alonso de Ledesma, en tres entregas entre 1600 y 1612, y la Primera parte del Romancero espiritual (1613; edición ampliada en 1648) de José de Valdivieso, o, más en segundo plano, los Nuevos conceptos espirituales (1624) de Gaspar Lozano y los Divinos versos o cármenes sagrados (1656) de Colodrero Villalobos. Finalmente, con carácter póstumo aparece un volumen misceláneo, con base en un manuscrito autógrafo y con entregas previas en forma de pliegos, cuyo título, La Vega del Parnaso (1637), remite directamente a otra modalidad editorial de amplio desarrollo (Martín Puya y Ruiz Pérez, 2015), que comparte, bajo la repetida referencia parnasiana en el título, un acusado sentido de la varietas, a veces reconducido por medio de la articulación apoyada en clasificaciones como la de las musas; marcada por referentes tan preclaros como el Parnaso español (1654) de Quevedo o la Inundación castálida (1689) de sor Juana Inés de la Cruz, la modalidad se despliega en una diversidad de realizaciones, ejemplificadas en la Lira de las musas (1637) de Bocángel, Delicias del Parnaso, en que se cifran todos los romances líricos, amorosos, burlescos, glosas y décimas (1640), edición póstuma y selecta de la lírica gongorina, las Academias morales de las musas (1642) de Enríquez Gómez, Cristales de Helicona (1642 y 1650) de Salcedo Coronel, la Lira de Melpómene (1666) de Vaca de Alfaro, Cima del Monte Parnaso español con las tres musas castellanas (1672) de Delitala y Castelví, explícitamente ofrecida como complemento de las seis primeras musas del Parnaso español, el Coro de las musas (1672) de Miguel de Barrios o la póstuma Cítara de Apolo (1681) de Agustín Salazar y Torres.

			Para ampliar el panorama de tipologías editoriales y de los modelos poéticos que reflejan, pueden considerarse opciones autoriales cuyas singularidades no les restan valor representativo, pues condensan tendencias y corrientes. Así, en las Eróticas o amatorias (Nájera, 1617 y 1618) Esteban Manuel de Villegas reúne en un solo volumen la práctica totalidad de su producción poética conocida, distribuyendo las variaciones en una poética muy definida, con dos vertientes complementarias, en las dos partes de la edición, cada una con cuatro libros: la primera con su interpretación de la poesía anacreóntica y otros modelos de la Antología griega, así como versiones de Horacio, desarrollando un variado e innovador catálogo métrico, con adaptaciones de versos y estrofas grecolatinos; la segunda, menos novedosa, contiene elegías, idilios, y ensayos de acomodación castellana de estrofas latinas. El conde de Rebolledo presenta también una estética definida, pero difiere de Villegas en la estrategia seguida para su agrupación editorial, pues primero hace entregas editorialmente exentas de sus libros, perfectamente diferenciados8, para reagruparlos de inmediato en los tres volúmenes de su Obras poéticas (Amberes, 1660-1661), que en su ordenación reproducen el esquema jerárquico de los estilos, en un orden ascendente que lleva desde la lírica menos considerada (la amatoria de los Ocios) hasta la más sublime (la de carácter sacro y tratamiento heroico), dejando en el centro la de valor didáctico, moral o político. Cierto paralelismo con el caso del diplomático alejado de la metrópoli ofrece el proceso editorial de la poesía de sor Juana Inés de la Cruz: póstuma o en vida de la autora, las diferentes entregas están relacionadas con parecida voluntad de reconocimiento, pero conforman volúmenes que bajo títulos dirigidos al encumbramiento siguen el modelo de las «varias rimas»; y las reediciones ofrecen variaciones en sus contenidos, incluso con adiciones de piezas de naturaleza diferente a la lírica, también en prosa, y con voluntad completiva. Finalmente, la tendencia a encontrar un principio de organización y hasta de unidad dentro de la variedad llevó a soluciones híbridas por medio de parcelaciones más o menos acentuadas, como en las Poesías varias, heroicas, satíricas y amorosas (1652) de Francisco de Trillo y Figueroa, o las más explícitas Clases poéticas. Divídese en histórica y fabulosa, amorosa, lírica, jocosa y piadosa (1663), de López de Gurrea, con soluciones imaginativas y arriesgadas, como el Entretenimiento de las musas en esta Baraja nueva de versos (1654) de Francisco de la Torre y Sevil (García Aguilar, 2012).

			De manera muy sintética, puede, pues, concluirse que el acercamiento de los poetas a la imprenta comporta un factor adicional para el escaso recorrido imitativo que ofrece el modelo orgánico del Canzoniere de cara a la constitución del poemario. El proceso tiene lugar mientras se va abandonando el sentido fragmentario y disperso ligado a un origen en la oralidad, y compone un creciente escenario de autores que no se resignan a esperar al final de su vida para ordenar un corpus con sentido completivo. La tensión entre la unidad, entendida en clave neoaristotélica y académica como un principio obligado de la perfección artística, y la variedad, que se va imponiendo con la adaptación de las ideas horacianas como factor de gusto alimentado por un mercado en auge, mueve la exploración de diferentes fórmulas, inclinadas a uno u otro polo, pero tratando de alejarse de los extremos de la monotonía y del desorden o la arbitrariedad.

			El primer polo, que apunta al orden y a la repetición, obedece en gran medida a la vigencia en todo este período de la poética clasicista (sin una alteración definitiva por los procesos considerados barrocos) y su estrecha codificación con carácter normativo, resistente a la mezcla. En el otro polo encontramos pervivencias y adaptaciones de la oralidad, actualizadas en la redefinición de la poesía en el espacio público experimentada en el siglo XVII, al tiempo que se incrementa el peso de los lectores-compradores y sus demandas de consumo. La cultura espectáculo de los Austrias menores, con sus representaciones festivas y su teatralización de actuaciones y relaciones, se extiende fuera del espacio estrictamente público y de una ciudad convertida en escenario, con proyección en los protocolos académicos e incluso en los saraos ligados a la sociabilidad del estrado o del jardín, tan presentes, por ejemplo, en los marcos narrativos de las colecciones de novelas y las misceláneas cercanas; y en todos estos casos, se impone la oralidad, aunque con una aparejada tendencia a fijarla en un impreso, bien como acta de una realización performativa previa, bien fingiéndola como parte del diseño estructural. Los poemas incluidos en la impresión de justas y certámenes y los puestos en boca de los personajes de las narraciones mantienen un delicado equilibrio entre la circunstancialidad de una realización oral (más o menos teatralizada o ficcionalizada) y su plasmación tipográfica final. En apreciable relación, el lector tiene en la base de su práctica la arraigada condición de oyente, pero dicha práctica va modificándose en la nueva realidad de la experiencia individual en el gabinete, alterando los gustos, el modo de la percepción y, finalmente, la naturaleza de la experiencia de recepción de la poesía, en un modo cada vez más privado e individualizado (Nakládalová, 2013; Baranda Leturio, 2005). Por su parte, la escritura poética experimenta una deriva inversa, aunque no ajena de relación, desde el modelo petrarquista, basado en la expresividad de un alma que se proyecta en el texto, con un pacto de identificación entre la voz poética y la intimidad real de su creador, a sus diferentes vías de disgregación, aunadas en el distanciamiento, irónico, crítico o sencillamente burlesco, entre el sujeto que escribe y las voces que se manifiestan en sus poemas (Ruiz Pérez, 2007), como si, al pasar de una comunicación concebida para un círculo reducido a la divulgación/vulgarización aneja al mercado de la imprenta, el poeta diferenciara la máscara del rostro, consciente de la convencionalidad instituida en la lectura.

			La inflexión de la trascendencia

			Nos detendremos brevemente en la consideración del carácter normativo de la poética, como base de la continuidad entre siglos. Antes, sin embargo, conviene atender al devenir de los valores sociales y la concepción de la poesía, muy relacionada con las variaciones que aquellos experimentan. Centrándonos en el modo en que los textos codifican el modelo social, más que en su realidad misma, hay que volver al diálogo de Castiglione: en Il Cortegiano la imagen ideal del vir doctus et facetus, cultivado y sensible, espiritual y mundano, ingenioso y profundo, se conforma a partir de su espacio comunicativo: el selecto y reducido círculo de hombres y mujeres aislados en el espacio privilegiado del salón palaciego, formados en el paradigma humanístico y con una posición acomodada; así fluye la conversación amical e igualitaria, basada en la sinceridad y desarrollada en un tono tan elegante como aparentemente sencillo y natural (la sprezzatura o descuido). La situación corresponde al descubrimiento de la intimidad y de la vida privada, trasladándose esos ideales a las formas de sociabilidad y comunicación. Una nueva traducción-versión del italiano medio siglo después muestra la pervivencia de algunos de estos valores ligados a la nueva cortesanía, pero también sus cambios. Con su Galateo español (1593) Lucas Gracián Dantisco adapta a la España de finales del reinado de Felipe II los valores del humanismo neoplatónico; a modo de ejemplo, en el capítulo «De las cerimonias» aborda una realidad ajena a la quinta de recreo aristocrático y nos sitúa más bien en un contexto de ciudad, en tanto que en «De la manera que se debe tener en el hablar» la reiteración formal del ideal estilístico castellanizado por Boscán desvela la existencia de tendencias contrarias y, sobre todo, choca con el cambio de modelo comunicativo, al pasar de la naturaleza del diálogo a la del tratado. Sigue en esto a su modelo, Giovanni della Casa, y el texto incluido en sus póstumas Rime e prose (1558), con inequívoco título: Trattato (…) nel quale, sotto la persona d’in vecchio idiota ammaestrante un suo govanetto, si ragiona de’ modi che si debbono tener o schifare nella comune conversazione, cognominato Galateo; de la conversación llana y entre iguales, pasamos al tratado, cuyo lenguaje impostado se acomoda a la relación de superioridad en lo que se pretende una enseñanza, y todo ello mientras las voces que sostienen la exposición van perdiendo la condición idealizada que tenían los personajes de la corte de Urbino en la obra de Castiglione. Nada más ilustrativo del cambio que la adición al Galateo español, desde la reedición vallisoletana de 1603 por Luis Sánchez, del Lazarillo de Tormes castigado (esto es, parcialmente censurado tras su inclusión en el índice de libros prohibidos): despojado de algunos elementos subversivos, el relato de Lázaro compone la antítesis del ideal, lo vincula a la vida ciudadana y a los desposeídos; el resultado (Rodríguez, 1994) es una visión dialéctica que no deja de revelar la conflictiva convivencia de dos modelos, ya lejos del ideal retiro del aristocrático palacio, y ello se refleja también en el pie de imprenta, que remite a la intervención de un activo profesional y su presencia en lo que en ese momento es la sede de la corte de Felipe III. La forma de tratado se acerca a una formulación más dogmática, alimentada de la desconfianza ante el engaño. La actitud ya quedaba satirizada en la figura del ciego del Lazarillo (en una situación retomada por della Casa) y que asoma a la poesía en textos tan significativos como la «Epístola moral a Fabio» o la «Epístola satírica y censoria» de Quevedo; textos como estos marcan una reorientación de los asuntos y el tono de la poesía, con una admonición relativa a la materia pública o al consejo del retiro ante los engaños de la corte. Convertida en lugar de la representación, la corte y su espacio público se imponen como marco y referente, moviendo en paralelo un considerable número de manuales de comportamiento (Blanco-González, 1962; Ricci, 2009) y una creciente veta de la poesía desde el inicio del siglo XVII. Alejada de la intimidad característica del petrarquismo, la poesía sale a una plaza pública teatralizada, que tiene en la celebración y la fiesta su exponente máximo; a ella apela la poesía y desde ella le imprime carácter, con la revitalización de unas reuniones académicas de nuevo cuño y la proyección masiva del ejercicio del verso en justas y certámenes; en estas competiciones el argumento, el metro y hasta la extensión del poema vienen dados de antemano, por lo que la respuesta es mucho más un ejercicio de virtuosismo técnico que un despliegue de expresividad. Más allá de una retórica sobremarcada, la convencionalidad de la circunstancia desplaza el principio de sinceridad confesional en el poema y lo teatraliza: el poeta ya no mira su estado y su propia alma enamorada, sino que asume la máscara requerida para la ocasión. A mediados del siglo XVII Gracián teoriza la ética del disimulo en los comportamientos y la discreción en el juicio, marcando el apogeo de los rasgos de la cultura barroca caracterizada por Maravall (1975), pero también el jesuita ofrece la codificación última del concepto como forma de conocimiento y recurso retórico9. Los aúna la conciencia de la distancia entre la apariencia y la realidad, un juego de espejos metafóricos que rige por igual la teatralización del gesto cortesano, las artes del engaño en una ciudad equiparada con Babilonia y la densidad y oscuridad de un lenguaje poético orientado a la maravilla y a la suspensión del lector, no a la comunicación directa.

			La sociedad hispánica estuvo marcada en el reinado de Felipe II por la prudencia del monarca, representada por su severo retiro en El Escorial, y repartía su vitalidad en un conjunto amplio de núcleos socioculturales dispersos. La de los Austrias menores asiste a una metamorfosis traducida en auténtica inversión, con la centralización impuesta por la corte y la espectacular representación de la monarquía promovida por validos como el duque de Lerma y el conde-duque de Olivares. Estrechamente imbricada con ello, la imposición de la contrarreforma surgida del concilio de Trento, convertida en bandera imperial y legislación del reino, implicaba una paralela exteriorización de las manifestaciones devocionales. Frente a la oración interior y la meditación, tan cercanas a la introspección petrarquista, se impone un despliegue de la oración vocalizada y la ceremonia sacramental y litúrgica, que sale a la calle en forma de altares efímeros, procesiones y autos de fe. En muchos casos lo hacían acompañados de poemas, que multiplican su presencia en el espacio con carteles murales y otras escrituras expuestas, declamadas para la concurrencia o presentadas en competiciones. Nuevos temas se imponen, con una nueva actitud de comunión en la convención, de una ritualidad alejada del sentimiento personal; la dicción requiere de una voz más alta, pero también de una retórica más efectiva y declamatoria, pues ya no cabe la naturalidad de la conversación amistosa e íntima, sino el artificio que mantiene la atención del oyente en una ceremonia repetida. En tal contexto la convencionalidad se impone, y los asuntos se van haciendo cada vez más triviales o resultan trivializados, como evidencia la generalizada inclusión de apartados burlescos en los certámenes religiosos. Desaparecidos los grandes poetas que podían dar respuesta a estos requerimientos a la par que desarrollaban una lírica más personal (Góngora, Lope y Quevedo), en la segunda mitad del siglo XVII la poesía convencional se hará dominante, convirtiendo en una de sus marcas más definitorias el tono jocoserio, que muestra al poeta (como al hombre del tiempo) consciente de una teatralidad que asume con su máscara correspondiente y los juegos de ingenio necesarios para sostenerla.

			Este giro no acaba con la poética clasicista, con un potente repunte en el siglo XVIII, pero supone un punto final de una visión del mundo regida por la analogía (Foucault, 1971), esto es, una epistemología basada en el desplazamiento de la apariencia a la realidad, y de la poética que iba aparejada a ella, con la metáfora y los juegos traslaticios como puntal básico. La poética de los siglos XVII y XVIII conoce una serie de inflexiones en un sostenido sentido de la trascendencia hasta el cambio de paradigma arrastrado por la revolución científica y su tardío asentamiento en España (Hazard, 1952; Pérez Magallón, 2002), en los albores de la mentalidad ilustrada. Con un fuerte arraigo en el sentido cristiano de la realidad, con la remisión a una vida ultramundana, el idealismo del neoplatonismo petrarquista marcó un sentido de la trascendencia ligado a una concepción amorosa fuertemente espiritualizada y que operaba con la transformación de la amada, ya sea en la suntuosa cosificación de la descriptio puellae que descomponía a la dama en rayos de oro, esmeraldas, rosas y perlas, ya sea en la propia alma del amante (Serés, 1996), lo que permitió su asimilación, en el período de reforma católica, en las elaboraciones poéticas de la espiritualidad mística, como se manifiesta de manera sublime en la lírica de Juan de la Cruz. Las liras de su poema también se ven atravesadas por una corriente eglógica que, si bien tiene su raíz última en el Cantar de los cantares bíblico, llega impregnada de la formalización en la lírica profana, donde una naturaleza idealizada daba el tono a una espiritualización refinada de los sentimientos y las pasiones. En paralelo, en la poesía de corte más moral el marco natural se planteaba como el espacio posible de un retiro, sea en la forma del huerto de fray Luis en clave horaciana, sea en la soledad eremítica del ascetismo de Aldana.

			Cuando estos poetas escriben, en el último cuarto del Quinientos, la poesía, como el resto de las formas de la vida sociocultural, vuelve la vista a un asentado marco urbano, con la corte como gran referente, e introduce un giro apreciable. Sin abandonar elementos de idealización, como en la lírica de Herrera y el petrarquismo tardío, y en paralelo a un auge de la poesía religiosa, el verso se hace más mundano, atento a otro tipo de relaciones y con referentes más reales, en ocasiones grotescos. Como el diablo Cojuelo en la sátira de Vélez de Guevara (1641) levantaba los tejados de Madrid para poner a la vista las interioridades de las viviendas y sus ocupantes, la poesía también se carga de un nuevo sentido de la realidad, ligado a la noción del desengaño barroco y su abandono de los ideales utópicos. En la narrativa el proceso se manifiesta con rotundidad en el desplazamiento de la ficción pastoril por las colecciones de novelas cortas, cada vez más truculentas y sensuales. De manera similar, la lírica acentúa el componente de narratividad, y desde formas como las del romancero nuevo y la fábula mitológica se impregna de una consideración más carnal del amor, sustituyendo la espiritualidad del ánima por la pasión de los cuerpos, con el distanciamiento de la sentimentalidad ligado a la poesía cultista, que se apoya en la materialidad de los verba, en la inmanencia de la palabra poética.

			En torno a esta poesía culta se produce una revisión de los componentes y manifestaciones de la trascendencia, marcada por los nuevos tiempos y desarrollada en una diversidad de formas. El espacio natural del idilio pastoril se difumina por completo en el retiro moral de la poesía de Argensola, es sustituido por la utopía subacuática y artística de la «Fábula de Genil» de Espinosa (antes de que el poeta la recuperara en sus epístolas de mediados de siglo) y se presenta en su disolución violenta en las octavas del Polifemo gongorino. Cuando emerge de nuevo en las Soledades lo hará en clave muy distinta (Ruiz Pérez, 1996), tanto por las huellas del inmanentismo materialista retomado de Lucrecio como por la actitud de distancia estética sostenida en la focalización de la mirada de un peregrino que atraviesa lo real desde un sentido de la alteridad y la extrañeza. Cuando vuelve a aflorar un cierto sentido de la trascendencia (las cosas se tornan signaturas y remiten a otra realidad) y retoma elementos del retiro y la condición de signo de las cosas creadas, lo hará ya contaminado por la mirada precedente, como ocurre en la simbología de las ruinas en el poema de Rodrigo Caro o en la alegoría desplegada por Soto de Rojas en su Paraíso cerrado; en los dos casos, significativamente, un fuerte componente de artificio se ha impuesto sobre el mundo natural, en la derrumbada arquitectura de la antigüedad o en la labor de jardinería, obra del quehacer humano. El arte aparece como una forma de refugio, la poesía reflexiona sobre ello, sobre su propia condición, y empieza a dibujarse el valor de lo sublime como lo extraordinario (también lo monstruoso), no ya simplemente como lo elevado, al modo del sublimis stilus de la poética clásica. Con ello lo barroco se acerca a posiciones límite dentro de esta poética y, sin romper del todo con ella, abre ámbitos de mayor modernidad, encontrando en el concepto, tal como queda definido por Gracián, su modo de conocimiento y expresión, en una transfiguración de los procedimientos de la metáfora que todavía deja algún espacio para el ideal, sea el de los modelos de comportamiento elaborados por el autor jesuita, sea el de una forma de poesía que mantiene la aspiración a un ideal de belleza, con Bocángel o Rebolledo como últimos representantes, antes del bastante aislado Primero sueño de sor Juana.

			La deriva posterior de la poesía, acorde al cambio de mentalidad impulsada por la revolución científica, abandonará por completo los restos de trascendencia latentes en el concepto para quedarse en exclusiva con los procedimientos del ingenio a él vinculados, pasando de la metáfora visionaria o sublimada al simple chiste, del valor de la construcción verbal al mero juego de palabras. No se trata tanto de una desaparición de lo poético, sino de la instauración en el bajo barroco (Ruiz Pérez, 2019) de una nueva poética. En ella lo lírico cede ante otros valores, procedentes de la pérdida del sentido de la trascendencia y de una nueva mundanidad, la del salón académico, con una sociabilidad convencional e irónica, basada en el abandono de la intimidad y sus valores de sinceridad y expresividad, pero también en un alejamiento de ideales de perfeccionamiento moral o de creencias en lo ultramundano. El caso del sacerdote Antonio de Solís (infra) puede ser representativo, por la convivencia de una poesía religiosa más bien convencional y de unas composiciones profanas desenfadadas y burlescas, en continuo alarde de ironía y paródica reelaboración de las formas y materias heredadas, en un conjunto que apunta a lo circunstancial y a una práctica del verso como forma de lucimiento social, al margen de una expresión auténtica.

			El espacio de la norma

			Variaciones como las señaladas aparecen ligadas a las modificaciones en el repertorio métrico-genérico (Navarro Tomás, 1974) y su codificación, pues, más allá de ciertos usos repetitivos de los patrones más sostenidos, se mantiene en términos generales una notable coherencia entre la visión del mundo y las opciones tomadas para ponerla en verso. Así, la introducción del endecasílabo no fue una mera cuestión técnica, sino la solución a un cambio de mentalidad e, inmediatamente, un motor de la misma o, al menos, un mecanismo decisivo para su asentamiento. Las formas estróficas de la poesía cancioneril cortesana del siglo XV venían marcadas por la brevedad del octosílabo, que acercaba mucho las palabras en posición de rima, estableciendo no solo un patrón rítmico (de marcada base binaria), sino también un soporte perfecto para el desarrollo de las paronomasias, polisemias y zeugmas característicos de un conceptismo que privilegiaba el artificio técnico y la explotación de los matices y la casuística, siguiendo el patrón de la lógica escolástica. La brevedad del verso formaba pareja con la de la estrofa, idónea para el encadenamiento silogístico, pero también para los juegos de réplicas y contrarréplicas, de glosas y de composición colectiva, como correspondía a un entretenimiento de salón, basado en la oralidad (incluido el canto) y en la capacidad de repentización, donde tan fundamental es el juego de la memoria apoyado en la repetición de sonidos. Frente a ello, el arsenal métrico de origen italiano e introducido con el petrarquismo10 traía un ritmo dactílico (una sílaba tónica seguida de dos átonas) más pausado y apto para la reflexión y la introspección, al tiempo que dilataba la distancia entre las rimas, templando su incidencia en la composición del poema (Rozas, 1969; Rico, 1983) y permitiendo un paso más cercano al de la prosa, como, según confesaba Boscán en su epístola a la duquesa de Soma, reprobaban sus detractores. Al tiempo, la dualidad de sonetos y canciones11 permitía desarrollar dos vías complementarias. De una parte, el soneto mantenía algunos valores funcionales de las coplas, pues su brevedad y la articulación interna de cuartetos y tercetos, permitía mantener una poética del concepto (aunque ya no basado en el juego de palabras) e, incluso, dar cauce a una estructura silogística de premisas y conclusiones; sin embargo, permitía en su secuencia introducir un elemento de narratividad, fundamental en la ordenación del canzoniere; con ello se acomodaba a la expresión de un momento o imagen esencial, profundizando en su carácter de epigrama, como señaló Herrera en sus Anotaciones (1580); finalmente, impulsa una inclinación hacia la esencialidad, pero con una flexibilidad que lo convierte en el verdadero grado cero de la lírica culta de estos siglos, desplazándose desde la realización petrarquista a las modalidades más dispares, incluso con variantes técnicas como el estrambote, generalmente asociado a la modalidad burlesca. De otra parte, y como contrapunto, la canción, concebida para intercalarse en la serie de sonetos, abre un remanso aún mayor para la interiorización, proyectando su expresión lírica12 con el apoyo de la alternancia de endecasílabos y heptasílabos y la variedad rítmica que permite; con su dilatada extensión y su variabilidad en las combinaciones internas de las estancias, la canción se abre a una alternancia genérica con la continuidad de la suave modalidad amorosa, la cercanía con la oda horaciana, más severa, o incluso, según plantea Herrera, adoptando la altura casi épica del modelo pindárico.

			La citada innovación herreriana queda posibilitada por la incorporación de otras formas endecasilábicas, también de procedencia italiana, pero que miran, más que a Petrarca, a la adaptación de las formas clásicas grecolatinas, con los géneros que se desarrollan con ellos. Así lo percibió Boscán con la ordenación de sus tres libros y lo plasmó en líneas esenciales la trayectoria poética de Garcilaso (Lapesa, 1985). ¿Cuáles fueron sus novedades métricas? Representativa por distintos factores es la estrofa lira, que supone una variante simplificada y abreviada de las estancias de canción, se acerca a la métrica de la oda horaciana y, con un discurso más ágil, permite una tonalidad diferenciada, como supieron aprovechar Garcilaso para sus amistosas tercerías ante Violante de Sanseverino, fray Luis para sus odas o Juan de la Cruz para su égloga a lo divino; en este sentido representa, más que un paralelo, una alternativa a la canción petrarquista, una diferencia que Herrera quiso neutralizar para su sistema poético denominando en su edición de manera intencionada «canción V» a la Ode ad florem Gnidi, inadecuadamente repetido desde entonces. Más extendida en la poesía posterior fue la métrica ligada a la vertiente horaciana del sermo, más que a la de las odas; así, para los géneros hermanados de la elegía (funeral o amorosa), la epístola y la sátira, se convirtió en molde preferente el de los tercetos, que en su encadenamiento permitían una linealidad más discursiva, alejada de los retornos estróficos de la canción, con una extensión no limitada, que permitía la argumentación, el razonamiento, la meditación, el consejo, el repaso crítico…, ya fuese en clave amistosa, en forma de admonición moral o incluso como crítica de tipos y costumbres o de comportamientos políticos; su similitud estructural con los dísticos, usados como marca genérica de la elegía latina, le proporcionaba, de añadidura, el tono clásico favorecedor de la conversación amical o la auctoritas del consejo. Los endecasílabos sueltos coincidían parcialmente en la funcionalidad de los tercetos, con realizaciones tempranas en elegías y epístolas, pero también, como en la fábula «Leandro» de Boscán, usados para narraciones, es decir, en formas genéricas aptas para la linealidad discursiva; aunque no se identificaban con ninguna de sus modalidades estróficas, su ausencia de rima los acercaba a ese carácter connatural de la métrica grecolatina, con una cierta semejanza con las tiradas de hexámetros usadas en los poemas homéricos y en la Eneida de Virgilio. Sin embargo, el metro preferido por la épica hispánica fue el de la octava, que ya se acercaba a ese carácter (aunque sin su dimensión heroica y militar) en sus primeras muestras, la inacabada «Octava rima» de Boscán, de argumento mitológico, y la tercera de las églogas garcilasianas, también con ese componente; por excelencia, la octava combina un valor epigramático en su realización individual, con su pareado conclusivo, y la posibilidad de una narración continuada (hasta las decenas de miles de versos) en su encadenamiento, resultando idónea para una exposición narrativa o descriptiva que se dispone en viñetas o cuadros pictóricos, con la flexibilidad de acoger otro tipo de discursos, como se aprecia en la citada «Fábula de Genil» y en el Polifemo (Cancelliere, 2006).

			Por su parte, el octosílabo no fue suprimido por la métrica italianista. Su introducción supuso una reordenación del espacio lírico, aunque con variaciones a lo largo del período. Connotado por su carácter tradicional y propio de modelos pasados o muy populares, el verso corto se adscribió en el entorno del petrarquismo a las modalidades temáticas y estilísticas más humildes o circunscritas a circunstancias muy determinadas, aunque al mismo tiempo sirvió de bandera para los resistentes al cambio. No obstante, en poco tiempo la convivencia se estabilizó y paulatinamente fue dando paso a un intercambio de rasgos que, sin anular del todo las diferencias, limó la consideración peyorativa del octosílabo, cada vez más dúctil para la expresión de una sentimentalidad equiparable a la petrarquista. Un impulso decisivo vino con el desarrollo del romancero nuevo, que adquirió una creciente dimensión «artística», sumando a su narratividad esencial en toda su tradición una acentuación del componente lírico que ya empezó a manifestar el género en la segunda mitad del siglo XV. Las historias de amor que, bajo los disfraces de pastores, moros o caballeros tomados de la ficción idealista en prosa, protagonizaron los trasuntos de los poetas, sobre todo con el biografismo que le otorgó Lope, acogieron los elementos de la filografía neoplatónica o se amoldaron a ellos, sacudiendo el orden jerárquico de los géneros al asumir formas del discurso genérico reservadas antes en exclusiva a los moldes endecasilábicos. La décima espinela (atribuida a Vicente Espinel, poeta y músico) se erigió con el cambio de siglo en una alternativa válida al soneto, como epigrama más ligero y conceptista, aunque también permitía asumir con su encadenamiento otras funciones genéricas reservadas a moldes más discursivos; con un prestigio ligeramente inferior al del endecasílabo, no quedó postergada, sin embargo, en los límites de lo humilde y aun lo indigno, sino que contribuyó a la paulatina neutralización de las diferencias, que quedaron reducidas al aspecto técnico que conlleva la diferente extensión y estructura respecto al soneto y la tradición en la que se inscribía, aunque este aspecto también se fuera difuminando entre la hibridación y la parodia. Entre las décimas y el romance, la ampliación y dignificación del espacio del octosílabo favoreció el desarrollo de redondillas y quintillas, impulsadas también, sobre todo las primeras, por su dominante presencia en la comedia, pues ya Lope las calificó en el Arte nuevo de hacer comedias como buenas para las cosas de amor, y los poemas de este argumento habrían de recurrir a ellas con frecuencia en la segunda mitad del siglo XVII.

			La perspectiva de este breve repaso sobre el carácter sistemático del repertorio genérico y su estrecha relación con los moldes genéricos y las concepciones ideológicas (Grupo PASO, 2008) debe complementarse con la atención a algunas innovaciones, por su significado histórico y su incidencia en el reajuste del sistema métrico-genérico. Por su relevancia, hay que atender en primer lugar a la silva, como verdadero paradigma de un cambio de poética, hasta el punto de que podría servir para delimitar el espacio lírico barroco en relación con lo que englobamos como renacimiento. Desde el punto de vista formal, la silva se presenta como el cauce más flexible y productivo para una nueva visión de la realidad, al mantener la libertad y la ausencia de constricciones de las tiradas de endecasílabos sueltos, combinada con una alternancia de heptasílabos que permite sostener el discurso con un elemento de variedad y explorar registros rítmicos y melódicos nuevos, en un espacio de carácter aestrófico en que pueden convivir la efusión del canto lírico y la reflexión discursiva, como asentó Góngora en su uso prácticamente fundacional de este metro en las Soledades, tras algunos tanteos previos; la propia identidad establecida entre silva (selva) y soledad (espacio natural deshabitado) se ve consagrada en el poema gongorino, y con ella lo hace una nueva poética de la visión y de la relación entre el sujeto poético y el mundo. Verdadero «monstruo barroco», en el modo en que Lope llamó «monstruo cómico» a su fórmula dramática irónicamente expuesta en el Arte nuevo, la silva explota su condición informe para dar forma versificada a una realidad y un individuo sumidos en la inestabilidad, la misma que provoca en el sistema genérico al ocupar espacios antes reservados a otros moldes métricos: las estancias (Caro alterna su «Canción a las ruinas de Itálica» y su «Silva a Sevilla antigua y moderna»), las octavas y los endecasílabos sueltos (como sucede en las fábulas mitológicas), los tercetos (en silva se compone la epístola «De Amarilis a Belardo» que Lope incluye en 1621 en La Filomena) o a las liras (como en las composiciones en forma de oda que Rioja dedica a las flores). Sobre todo, la silva barroca debilita la regularidad mantenida a lo largo del siglo XVI en la identificación entre metro y género como legado de la antigüedad clásica.

			Aunque menos trascendente y original, no es menos significativo el caso de las seguidillas en el verso bajobarroco de la segunda mitad del siglo XVII. A diferencia de la silva, no se trata de una novedad, sino de una revitalización; como aquella lo hacía en el registro elevado, esta estrofa de arte menor y pie quebrado sacude la estabilidad del humilis stilus. Con una prosodia connatural al canto popular, la seguidilla se erige en estandarte de una poética de lo jocoserio, restando toda trascendencia al sujeto lírico y a la voz que lo conforma. No se trata solo de su acomodación a los asuntos más triviales o a una estética de lo ridículo, sino de la trivialización misma que establece frente a cualquier pretensión de trascendencia, con un efecto que se extiende al resto de hormas métricas, incluidas las endecasilábicas, arrastradas por la marea de una concepción lúdica del verso, también cuando se dedicaba a circunstancias religiosas, como cabe observar en la selección de textos de Cáncer y Velasco, con unas seguidillas «A san Francisco», pero también en el tono jocoso que adquieren las coplas de pie quebrado, lejos de la solemnidad de que quedó impregnado este metro tras la composición funeral de Jorge Manrique.
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			FIGURA 1. La rueda virgiliana sintetiza en la Poetria (c. 1230) de Jean de Garlande el esquema esencial del clasicismo, con su jerarquía de los estilos y el principio de decoro que lo vinculaba a los personajes, sus arquetipos y los elementos que los acompañaban. Su base se encuentra en las tres obras de Virgilio.

			Incluso en sus variaciones y el paulatino alejamiento de la rigidez, la métrica muestra el carácter sistemático que corresponde a la organicidad de una poética, la clasicista, marcada por el orden y la estabilidad de sus principios rectores. Si hubiera que reducir estos a uno solo con valor de sustento de todo el edificio habría que acudir sin duda a la noción de decorum o aptum. Como recoge la forma patrimonial «decoro», se trata en primer lugar de un sentido de respeto a los valores convenidos, ya sea en los usos sociales (donde el decoro se identifica con el pudor), ya sea en la preceptiva poética; en un segundo plano, como en la semántica de «apto», comporta un sentido de adecuación, en este caso al mejoramiento del individuo y la comunidad, de donde procede la exigencia de una aplicación didáctico-moral de la poesía o su expulsión de la república, como decretara Platón, cuando no conduce a la verdad, identificada con la belleza y el bien en su filosofía; y, en última instancia y con una incidencia más directa en la formalización de los textos, este principio supone una exigencia de armonía, derivada de la cohesión de todos los componentes de un texto y la adecuada correspondencia entre ellos: de una manera estática y normativa se establece en la ordenación establecida en la rota Vergilii, con vigencia desde su codificación medieval (figura 1), en una división tripartita13 con una correspondencia inamovible entre asunto, fabula, personaje, retórica y métrica, de la que procede el valor de la unidad del texto; incluso cuando esta se cuestiona por la vía de los hechos, el principio del aptum se mantiene, según se aprecia (otra vez) en los consejos de Lope en el Arte nuevo, en un elocuente pasaje, que introduce la idea de imitación y concluye con una mención del decoro:

			No traya la escritura, ni el lenguaje

			ofenda con vocablos exquisitos,

			porque, si ha de imitar a los que hablan,

			no ha de ser por pancayas, por metauros,

			hipogrifos, semones y centauros.

			Si hablare el rey, imite cuanto pueda

			la gravedad real; si el viejo hablare,

			procure una modestia sentenciosa;

			describa los amantes con afectos

			que muevan con extremo a quien escucha;

			los soliloquios pinte de manera

			que se transforme todo el recitante

			y, con mudarse a sí, mude al oyente;

			pregúntese y respóndase a sí mismo

			y, si formare quejas, siempre guarde

			el debido decoro a las mujeres.

			(vv. 264-279).

			La posibilidad de coexistencia en una obra del rey, el viejo y la mujer apunta a la varietas que la comedia lopesca representa por antonomasia; la exigencia de acomodar sus manifestaciones al carácter del personaje (más bien del tipo) es la muestra de la pervivencia, aun en la forma más barroca y aparentemente anticlásica, del principio del decorum. Este se manifiesta en el pasaje14 a través del rechazo a las expresiones identificables (en clave satírica) con los excesos de un culteranismo que no respeta el decoro, por la valoración del movere (conmover los ánimos y movilizar sus impulsos) como objetivo de la retórica, y por la defensa del principio de imitación, entendido como garantía de que el arte se ciñe a la realidad y a las normas establecidas.

			Como principio normativo15, la imitatio se confunde con la idea de la mimesis para constituir un pilar fundamental de la poética clásica (García Galiano, 1992; Pineda, 1994). La segunda noción procede de la Poética de Aristóteles y la diferenciación que el filósofo hace entre la historia, que debe ceñirse a la verdad, y la poesía, que se basa en una ficción. Sin embargo, en la recepción y codificación que los humanistas italianos hacen de la obra griega, otorgándole un valor de preceptiva, la mimesis se traslada a la idea de imitación de la realidad y a la validez de la poesía en tanto se mantiene como reflejo de lo real. Así lo trasladan al castellano Alonso López Pinciano en la Filosofía antigua poética (1596) y Francisco Cascales en sus Tablas poéticas (1617). A partir de ese principio se produce el desplazamiento y la contaminación con la idea de imitatio, como seguimiento de los modelos, identificados con los antiqui auctores, los clásicos: como argüía el Brocense en 1574, defendiendo su comentario de Garcilaso con señalamiento de los lugares en que seguía fuentes grecolatinas, «no tengo por buen poeta al que no imita los excelentes antiguos». Extendida desde la traducción literal o la reproducción de frases (juncturae) hasta el acercamiento a argumentos o motivos, la imitación llegó a convertir los poemas en una obra de taracea, donde los ecos se multiplican como forma de autorizar el texto, de otorgarle la auctoritas procedente de los antiqui auctores. Los manuales de retórica se convirtieron en una fuente de citas a partir de las cuales se definían las figuras y su uso. Los estudiantes las extraían en las escuelas de su lectura de los clásicos, de las que desgajaban las citas que les interesaban, para guardarlas en su codex scerptorium (Nakládalová, 2020) y engastarlas posteriormente en sus composiciones, El procedimiento era tan general, que llegaron a imprimirse diccionarios de motivos y citas para uso de los poetas, como las muy reeditadas obras de Ravisio Textor, la Officina poetica (con motivos ordenados por categorías) y el Epitetorum opus (donde a cada sustantivo le acompañaban los adjetivos usados en las obras de los clásicos).

			Convertidos en norma y, sobre todo, conformando una mentalidad normativa, el peso de estos principios motivó una generalizada actitud misoneísta, de resistencia a los cambios y franco rechazo de las novedades, base de las abundantes polémicas que atravesaron el período, con el debate gongorino como referente máximo. No obstante, el siglo XVII conoció una serie de movimientos que pusieron en cuestión estos principios y comenzaron a resquebrajar el edificio de la poética clásica. Un primer factor surgió en la teoría (sobre todo pictórica16) del denominado manierismo, que planteó como objeto de la imitación no la experiencia directa de la realidad exterior o los textos de los autores precedentes, sino la idea interior que el artista se formaba en su mente a partir de los materiales procedentes de dichas fuentes, lo que trajo un principio de singularidad (como plasmó el Greco en sus lienzos), la maniera particular de cada artista, también de los poetas. De espacios menos intelectuales y refinados provenía el impulso derivado de la expansión del mercado y la demanda de novedades de un público creciente, que, como en el teatro, quería combinar el reconocimiento de una fórmula consagrada con la innovación en argumentos y posibilidades expresivas. Y del lado más específico de la poesía el tratado de Luis Alfonso Carvallo Cisne de Apolo (1602) recupera los principios de raíz platónica y coloca en el centro de la creación poética la inspiración, que no tardará en pasar de ser algo que llega al poeta desde el exterior (la musa clásica) a relacionarse con una cada vez más específica noción de ingenio, referido a la capacidad inmanente al creador con carácter distintivo y singular (Román Gutiérrez, 2019).

			La expansión de estas ideas y valores introdujo un efecto de movilidad en lo que, en clave horaciana, se había planteado como un equilibrio entre polos (García Berrio, 1977), del que dependía el valor de una obra y su ajuste al canon clásico. La lectura preceptista de los irónicos consejos vertidos por Horacio en su epístola Ad Pisones fijaron los objetivos del arte poético (prodesse et delectare, aprovechar y deleitar), sus componentes (res, el asunto o materia, y verba, las palabras) y sus principios (el ars, entendido como reglas, y la natura, como inspiración o ingenio). El aptum mantenía la armonía en las polaridades, conciliando los extremos en un ideal de justo medio, al modo aristotélico. Desde el discurso humanista el paradigma formado por el primer elemento de cada par admitía un cierto predominio, pues la poesía (entiéndase ahora en el sentido epocal de texto que no correspondía a la historia ni a la tratadística) debía asimilarse a esos otros discursos que contribuían a la mejora del individuo y de la sociedad y en los que las palabras debían ser transparentes al servicio de la comprensión y el efecto de los contenidos, lo que se lograba siguiendo las pautas marcadas por un arte que perseguía la apariencia de naturalidad. Con el cambio de siglo, de manera esquemática se podría caracterizar una deriva en sentido contrario: la poesía se sustentaba en su valor estético y en el placer proporcionado a su lector, para lo que la palabra adquiría protagonismo más amplio, apoyada en el ingenio del poeta. Aunque esto requeriría altas dosis de matización y aun desmontaje, este fue en síntesis el argumento descalificador empleado por los detractores de las Soledades, considerada una poesía inútil (Ly, 2019), hecha de hueca palabrería y sin ningún respeto a las reglas del arte. Baste ahora señalar que la mayor complejidad se planteaba en el último par, que también podía leerse en manera inversa, oponiendo la naturalidad colocada como ideal humanista frente al artificio apreciable en la elaboración de la poética cultista, en la que el ingenio dejaba de considerarse algo natural para ser interpretado como un arrebato o mania cercana a la locura17, a la singularidad extrema que también movía los apelativos de Lope como «Fénix de los ingenios» o «monstruo de la naturaleza», aunque ahora sin valor peyorativo, porque sus novedades estaban en la invención y en su desbordante capacidad, pero canalizada con palabras claras y un aceptado sentido del decorum. Lo que se mantenía como un hilo de continuidad era lo formulado en el endecasílabo de Aquilano «per troppo variar natura è bella», con numerosos ecos y larga trayectoria (Campana, 1997) y una síntesis casi perfecta de elementos clave en un punto de transición entre el ideal estrictamente clasicista (la belleza a partir de un orden) y las derivas surgidas de la valoración de la natura, cuando en ella la armonía pasa a sustentarse sobre la su intrínseca mutabilidad, como principio de la variatio. Así, el arte imitará a la naturaleza no en lo que tiene de imagen estable (la natura naturata, en la distinción neoplatónica), sino en su capacidad de transformación y de multiplicidad, en su poder creador (natura naturans. El carácter proteico se plasma en el texto (que no puede mutar) en su carácter híbrido, heteróclito o mixto, cercano a lo monstruoso (el «minotauro de Pasifae», otra vez con Lope); en la poesía, cuando no se trata del poema de poemas que componen las Soledades, el carácter fragmentario del texto lírico se asume y se potencia con un sentido de variedad en la definición implícita del volumen de rimas, multiplicando los puntos de fuga que irán limando la cohesión sistemática de la poética clasicista.

			La incipiente conciencia autorial

			En gran medida, la varietas creciente en la caracterización del texto lírico se corresponde con la manifiesta en la definición de los perfiles autoriales y, en no menor medida, los rasgos de un público lector que gana en heterogeneidad al tiempo que va creciendo a impulsos de los procesos de alfabetización y la expansión de la imprenta y el mercado. Apenas alterado por el escalón ocupado en la jerarquía aristocrática, el perfil de los protagonistas de la renovación poética hasta mediados del siglo XVI es básicamente homogéneo: generalmente vástagos de una élite, cuentan con alguna formación académica y tienen una amplia experiencia en el servicio cortesano o de la administración, lo que les lleva a frecuentes desplazamientos por tierras europeas (o americanas, como Cetina), en bastantes casos en ocupaciones bélicas; comparten, pues, ideología y valores, y su práctica poética obedece a patrones similares de escritura dispersa y reticente a la imprenta. No faltan estos perfiles en las décadas y los siglos siguientes, pero no serán los únicos: la diversidad se incrementa a gran velocidad y se convierte en fuente de conflictos; enmascarados consciente o inconscientemente en diferencias regionales o de escuela, los debates literarios a lo largo de los dos siglos se alimentan de esta diversidad, traducida en discrepancias de soluciones poéticas y arraigada en las diferencias en el estatus sociocultural. Lope, protagonista indiscutible en los cambios más decisivos y activo polemista frente a las posiciones contrarias, también se empeñó en neutralizar las diferencias, reduciendo la variedad en la organicidad implícitamente jerarquizada en clave de parnaso, tal como busca establecer, con él mismo en el centro, en el Laurel de Apolo (1630), con esa respuesta-reflejo que tendría de parte de los convocados en la Fama póstuma (1636) promovida por su discípulo Pérez de Montalbán. Quizá más consciente y, sobre todo, con una posición de campo más incómoda, por marginal, Cervantes dibuja en el Viaje del Parnaso (1614) un friso en el que se muestra en términos de conflicto toda la compleja variedad de una nómina de centenares de versificadores. Su manifestación más evidente es el núcleo argumental de la batalla en torno al Parnaso, amenazado por una legión de malos poetas, pero esta también es la más superficial. En el fondo arraigan las implicaciones y significado de un hecho biográfico, como la postergación de Cervantes por los Argensola del séquito que debía acompañar al conde Lemos al virreinato de Nápoles; y en el despliegue de tercetos a lo largo de los ocho libros incluso la revista de los poetas del bando de los defensores de Apolo mostrará las enormes diferencias existentes entre ellos, tanto en la categorización con que el Cervantes narrador los presenta como en los enfrentamientos internos suscitados en torno al motivo de la tormenta: lluvia de poetas, denuncia de la hinchazón, aparición de la Vanagloria…, pero también en la carencia de lugar en el Parnaso para el propio autor.

			A los efectos de esta introducción, lo expuesto en obras como las mencionadas de manera más sutil y con la complejidad de una galería de semblanzas individuales puede contrastarse con los datos de la historia literaria, y apuntar tres grandes categorías de modelos autoriales, de aparición progresiva en el tiempo, sin exclusión de las precedentes. En primer lugar cabría agrupar los distintos perfiles resultantes de la continuidad de quienes habían ostentado el protagonismo en las letras del siglo XV como aristócratas bellatores y unos oratores en que al componente clerical se había sumado el de unos letrados que sostenían la administración y las profesiones liberales. En la primera mitad del siglo XVI cobran la forma de aristócratas y caballeros (Boscán, Garcilaso, Hurtado, Fernández de Heredia), secretarios y hombres de corte (Castillejo, Acuña) y clérigos (Ramírez Pagán o, más tarde, fray Luis, Herrera y, en sus últimos años, Pedro de Padilla); el perfil se continúa en las décadas posteriores, incrementando combinaciones ya perceptibles (Castillejo también profesa como clérigo, fray Luis es un letrado profesor universitario), como sucede con un Espinosa que profesa de forma relativamente tardía y compatibiliza la religión con las labores de secretario del duque de Medina Sidonia, con un conde de Rebolledo en el servicio diplomático o con Bartolomé Argensola y Solís, clérigos y cronistas18. El rasgo común en la práctica totalidad de los integrantes de este perfil es que su modus vivendi no depende de la poesía, sino que esta es más bien una forma de entretenimiento, un descanso o un adorno de sus actividades habituales, que o bien ocultan de manera vergonzante (como hace fray Luis fuera de su círculo íntimo19) o bien la presentan en un ejercicio de lo que se ha denominado «amateurismo» (Jiménez Belmonte, 2007).

			La primera vía ensayada para convertir el ejercicio de la poesía en un modus vivendi tiene también raíces en el período anterior y mantiene los rasgos de la estructura feudal. En la corte y en los entornos señoriales aparece la figura del poeta-criado, que pone su pluma al servicio del entretenimiento palaciego, generalmente con una escritura dirigida a la celebración festiva y más o menos teatralizada. Así, en la línea de Juan del Encina en tiempos de los Reyes Católicos, encontramos a Luis de Milán, en la corte valenciana, o Jorge de Montemayor en función de músico de capilla, o, más tarde, Rioja como bibliotecario de Olivares. Un vínculo menos rígido aparece con la institución del mecenazgo, como el que buscaba Cervantes junto a Lemos o persiguió denodadamente Góngora, o como el que disfrutaron Pedro Espinosa o sor Juana Inés de la Cruz con sus virreinas. Aunque también puede proporcionar al escritor una cierta seguridad material para abordar empresas de cierto riesgo innovador, el patronazgo supone, en general, una menor libertad creativa, en cuanto condiciona la elección de los temas y ha de ceñirse al gusto, habitualmente conservador, de quien sustenta al poeta.

			Finalmente emerge la figura del escritor profesional, que obtiene en el mercado suficientes beneficios de su pluma para tener un sustento digno. El caso paradigmático es el de Lope de Vega, en quien también se dieron facetas relacionadas con el servicio y el mecenazgo, que disfrutó de manos de distintos nobles. El Fénix también es representativo del hecho de que, si bien la poesía podía proporcionar un prestigio adicional y completar una figura, eran otros géneros los que proporcionaban mayores beneficios, en especial con el triunfo de la comedia y la novela corta, hacia las que derivaron escritores que dieron sus primeros pasos en la lírica, caso de Juan de la Cueva, Castillo Solórzano o Polo de Medina. Como quedó señalado al tratar del impacto de la imprenta en la poesía, la inclinación al profesionalismo condicionó a los autores, al exigirle una atención desdoblada a las formas más reconocibles y al deseo de novedades.

			Esta última consideración nos lleva a una breve referencia al público de la poesía. Se debe hablar de «público», pues no se trataba solo de lectores, como quedó apuntado al tratar de la abundante vertiente oral en el desarrollo y difusión de la poesía. Este plano no resultaba privativo de una sola categoría social, pues, si bien era el cauce único para el amplio porcentaje de población iletrada, acompañada de canciones y romances, también lo fue en los espacios cortesanos y más en los académicos, haciéndose general para un público indistinto asistente a las celebraciones públicas ligadas a la poesía o con fuerte presencia de la misma. Algo similar ocurría con la transmisión manuscrita, no limitada a un relativamente amplio segmento de lectores sin posibilidades económicas para acceder a los impresos y que debían contentarse con recoger en cuadernos la copia de lo que caía al alcance de sus manos o de sus oídos; también fue el cauce preferido de una parte sustancial de autores quinientistas, impermeables a los reclamos de la imprenta y volcados en una comunicación ceñida al círculo más inmediato, que leía directamente el autógrafo del poema (a veces llegado en carta) o una copia muy cercana al mismo; y no faltaron quienes preferían ornar su biblioteca con códices preciados y únicos, frente a las multiplicadas copias impresas, como refleja la composición del manuscrito Chacón (1628) con los textos gongorinos para disfrute exclusivo del conde-duque o, en otro plano, la colección de manuscritos teatrales del conde de Gondomar (fallecido en 1626). Finalmente, la multiplicación de los impresos amplió la heterogeneidad de sus lectores, entre los que podemos encontrar los propios poetas (como se refleja en sus polémicas y subyace en las alabanzas del Laurel de Apolo), los hombres de letras que estudiaron los versos para su comento o su censura y una variedad de público que incluía a quienes se aislaban en la lectura de gabinete y gustaban de componer una biblioteca y quienes accedían a volúmenes de pequeño formato o «de faltriquera» (García Aguilar, 2009: 189-214), para leer fragmentos en los momentos libres de la vida cotidiana fuera de casa. Justamente para ellos se constituyó un amplio mercado hecho de reediciones piratas en tamaño reducido y el floreciente negocio de los pliegos sueltos, que acogían las formas más populares de la poesía, así como poemas escogidos de entre los más conocidos de la tradición previa, para ser usados más tarde, de nuevo a partir de Lope, como un formato idóneo para ciertas modalidades poéticas, sobre todo de carácter público y celebrativo. Y vale recordar en relación con este formato el caso de los villancicos, no solo por su enorme proliferación a lo largo del siglo XVII, sino también por el modo en que sintetizan la diversidad de lectores, cauces y circunstancias de trasmisión, pues su forma impresa servía para el canto coral o colectivo en las celebraciones litúrgicas, aunando a un público de toda condición y las formas solo aparentemente opuestas del impreso y la oralidad. Su auge determinó la aparición de villanciqueros profesionales, de dedicación casi exclusiva al género (Pérez de Montoro, Vicente Sánchez), pero también encontramos ejemplos sólidos de la pluma de Lope, Calderón o sor Juana, en una clara muestra de que la mayoría de los poetas acomodaba sus obras a una diversidad de receptores y las circunstancias que los determinaban.

			Volviendo a los poetas, las distintas variedades de figuras-tipo esbozadas coexistieron a partir de mediados del siglo XVI, componiendo una república literaria tan variada y conflictiva como la satirizada por Cervantes en su Viaje del Parnaso. En muchos casos las rivalidades ocasionadas por las distintas posiciones ante la poesía o directamente por la disputa de un espacio se revistieron de argumentos de mayor dignidad poética. Así lo ilustran las enemistades de Lope con Cervantes y Góngora, pero también con los académicos y los aristotélicos o, en un ámbito más preciso, con las figuras emergentes sobre las tablas del corral. El nexo común en todos los casos es la actitud profesional de Lope, relacionada con su libertad creativa y un cultivo de formas populares; si estas fueron rechazadas desde posturas preceptistas, más elitistas, la primera chocaba con la concepción más idealizada de la poesía por parte de Cervantes y con un cultismo al nivel de Góngora, insostenible ante el público consumidor habitual de sus versos. Sin duda, estas tensiones condicionaron en gran medida, junto al resto de factores ideológicos y materiales señalados, el desarrollo de la poesía a lo largo de los siglos XVI y XII.

			Una periodización interna

			Hablar de desarrollo de la poesía implica asumir la consideración de su dinamismo, opuesto a un sistema de periodización larga que tiende a la uniformización de los rasgos, reduciendo su valor descriptivo y explicativo fuera de los grandes panoramas. En el otro extremo cabe la posibilidad de «pensar en coyunturas» como propuso Mainer (2004), considerando fragmentos temporales más reducidos, casi sincrónicos, marcados por un hecho fundamental. Más cerca de esta postura, pero sin incurrir en un fragmentarismo contrario a las exigencias de una antología como la presente, planteo la consideración de algunos momentos determinantes para establecer entre ellos una secuencia de períodos de cierta extensión y con los rasgos de identidad mínimos, sin caer en la uniformidad, para diferenciarse de los que le preceden y le siguen20. Con ellos segmentamos el período abarcado y sugerimos una coherencia que no viene dada por el calendario ni por factores contextuales, sino por datos ligados intrínsecamente al devenir de la poesía.

			1511-1554. Del Cancionero general al Cancionero de obras nuevas

			Si bien la primera mitad del siglo XVI queda marcada para la posteridad por la innovación italianista, llevada a su cima por Garcilaso, en el eje cronológico y la encrucijada de diferentes líneas estéticas, no debió de ser esta la perspectiva dominante para los contemporáneos. Su horizonte de expectativas, sus gustos y sus lecturas estuvieron muy marcadas hasta el ecuador de la centuria por la vigencia de la poética octosilábica, si bien en direcciones dispares, que comenzaban a separarse de la modalidad más netamente cancioneril cortesana. De la pervivencia de esta y de su asentamiento da cuenta la voluminosa antología preparada por Hernando de Castillo y publicada en 1511 con el ambicioso título de Cancionero general. En paralelo a los volúmenes de Mena y Manrique, la recopilación se convierte en la obra más reeditada del período, dando cuenta en sus sucesivas apariciones de las modulaciones que, aun en los moldes pretéritos, acomodan la recepción de nuevas líneas poéticas, incluido el nuevo metro endecasílabo tras 1543. La presencia en las Obras de Boscán y algunas de Garcilaso de la Vega de todo un libro I en octosílabos testimonia las raíces que la nueva poesía tenía en la tradición castellana, por más que la decisión editorial de Boscán prescindiera de las composiciones en este metro debidas a su amigo; sin embargo, la recuperación de sus coplas y su datación en fecha tardía demuestran que la práctica no cayó en total desuso por parte de los poetas que ensayaban los nuevos modos. En paralelo, la existencia de algunos rechazos apenas enturbia el hecho incuestionable del rápido asentamiento de la poética de sonetos y canciones, también en el gusto de los lectores, con la confirmación documental que supone, apenas sobrepasada la primera mitad de siglo, a poco más de una década de 1543, el Cancionero de obras nuevas (1554). Su compilador fue el impresor Esteban de Nágera, que había materializado en Zaragoza desde 1550 otros seis volúmenes antológicos, con colecciones de romances y selecciones de la obra de Hernando del Castillo, que sigue siendo su referente, como muestra el hecho de que mantenga el concepto de «cancionero general», aunque añadiendo algunas variaciones ligadas a la voluntad de ocupar la segunda parte del libro con poemas en metro italiano, pero también de atender a la demanda de un mercado creciente, alimentada por lectores deseosos de novedades. Así, el impresionante infolio en letra gótica a doble columna deja paso a un manejable y barato tomito en 12.º, impreso con la letra redonda de aire renacentista. Y desde la portada anuncia que se trata de «obras nuevas», entre las que el comprador encontrará «así por el arte española como por la toscana». No era el experimento de un visionario llevado por una aspiración estética, sino la apuesta segura de un artesano con olfato comercial, atento a lo que pudiera tener éxito en las mesas de los libreros. Su empresa es un termómetro válido para constatar el asentamiento de la nueva poética y, en esos años, de una convivencia, más que una fusión, con el octosílabo, ocupando una y otros espacios diferenciados no solo en las dos partes del librito zaragozano.

			También había separado Boscán sus piezas en uno y otro metro, evidenciando las diferencias en las respectivas poéticas. No lo hizo Hurtado de Mendoza, que dejó su lirica inédita, pero, aun en la mescolanza de los testimonios manuscritos, es posible apreciar las diferencias en usos y temas reservados a los dos sistemas métricos y genéricos. Una de las diferencias fundamentales, tras los pasos de Petrarca, es la tendencia de las formas endecasilábicas a agruparse con un cierto sentido unitario, mientras el octosílabo mantiene la tendencia a lo fragmentario y a la dispersión, más al hilo de las circunstancias. No era, pues, tanto una cuestión de dignidades estéticas, que irán diferenciándose con el tiempo, cuanto una diversidad de usos. En la línea tradicional castellana el uso apuntaba a los juegos cortesanos, muy marcados por la oralidad y el ingenio repentista. En la que avanzaba en un innovador concepto de la escritura, reelaboraba y articulaba las piezas en un trabajo de gabinete, que tenía su correspondencia en la lectura. Así la introspección se separaba del juego conceptista, ligada a una noción del amor diferenciada del cortejo áulico, y la base neoplatónica de la filografía que las sustentaban se unía a los aires de una renovación que no era solo formal.

			Entre las dos antologías se produce la convivencia de las dos poéticas reflejadas en ellas, con el acercamiento que se esboza en la segunda. Junto a la intensa vida editorial de las obras de Mena y Juan del Encina (casi una treintena de reediciones hasta mediados de siglo), las reediciones de la magna antología de Hernando del Castillo, con once entregas en el mismo período, documentan la vitalidad de los géneros y modelos enraizados en la tradición cancioneril cortés, muy demandados por los lectores y, por ello, con gran peso en la imitación de los poetas. No se trataba, sin embargo, de un horizonte estático, según revelan las variaciones de contenido que el Cancionero general experimenta a cada paso por la imprenta a lo largo de la primera mitad de siglo; al tiempo, el recorrido diferencia piezas que se desgajan del volumen y, a través de fórmulas editoriales como los pliegos, alcanzan a un sector de mercado más amplio y heterogéneo (en términos relativos), cuya dinámica se proyecta en la de la producción poética, aun antes del sacudimiento producido por la métrica y los modos traídos de Italia.

			La datación de este momento determinante en 1527 a partir del aura otorgada por la ocasión de las bodas imperiales, y la emblemática referencia de Boscán en su epístola «A la duquesa de Soma» no debe ocultar contactos y tanteos previos. Aun sin remontarnos a los «sonetos fechos al itálico modo» de Santillana, hay que atender a la presencia del embajador Navagero en la corte de Carlos V, donde trataría con Garcilaso un par de años antes de los esponsales granadinos, en los que, por cierto, el poeta no coincidió con Isabel Freyre (Iglesias Feijoo, 1986). Sí conviene retener del prólogo de Boscán la imagen de la nueva poesía como actitud naciente en unos estrechos círculos cortesanos y humanistas atentos a forjar el instrumento adecuado a sus nuevas concepciones del sujeto, de sus relaciones y su visión del mundo. Los ataques y resistencias, según Boscán, apuntaban a que el endecasílabo difuminaba la fuerza de la rima y el ritmo del verso respecto a la métrica cancioneril, acercándolo a la prosa, y a que era una poesía afeminada; esto es, estaba introduciendo una sensibilidad desconocida, que trasladaba a una expresión con un ideal de naturalidad los cambios en los movimientos anímicos. La nueva sentimentalidad cobraba cuerpo en la alteración del paradigma femenino (Ruiz Pérez, 2022), y en ella se proyectaba un sujeto de aire contemplativo y expresión más pausada. En el individuo que se idealizaba en el sujeto poético se proyectaban cambios socioculturales trascendentes respecto al horizonte caballeresco y feudal, con sus claves de servicio y batalla. Sin embargo, en los iniciadores del italianismo quinientista (Boscán, Garcilaso, Cetina, Acuña, Hurtado de Mendoza…) las circunstancias históricas y vitales los mantienen en un marco de relaciones ligadas al servicio del emperador y de las armas, con una realidad de la corte que contrasta el naciente ideal de cortesanía y que supone la vigencia de unas prácticas en que pervive el octosílabo y la poética a la que se vincula. Como reflejan las decisiones editoriales de Boscán para el volumen de 1543, al distribuir los libros y al omitir las coplas de Garcilaso, las dos poéticas mantienen la distancia, relacionadas con circunstancias y temas distintos, pero sobre todo con diferentes actitudes en el sujeto poético.

			Las dos partes de la antología impresa por Esteban de Nágera en 1554 reproducen la convencional separación entre las dos poéticas, recientes aún los ecos de la polémica suscitada por el verso endecasílabo. Sin embargo, cabe apreciar crecientes líneas de acercamiento e imbricación, sobre todo cuando el petrarquismo deja de ser la referencia exclusiva en el desarrollo del italianismo. Así se aprecia, de un lado, en los intentos de Castillejo para actualizar el mundo poético del octosílabo con temas de claro sabor renacentista o, del lado opuesto, el acomodo del endecasílabo por parte de Hurtado de Mendoza a materias y tonos jocosos propios del juego cortesano.

			Como imagen de los usos editoriales en un mercado de peso creciente y de las consiguientes dinámicas en la materialización de la poesía, en torno al Cancionero de 1554 destacan dos referencias significativas. De un lado, desde su actualización en el Cancionero general de Castillo, el romancero lírico del siglo XV gana espacio y asienta una modalidad poética liberada de los rasgos más específicamente caballerescos y cortesanos del discurso arraigado en el octosílabo, diluyendo el tono épico, el apego al juego conceptista y la constricción dominante de la rima; en pugna con intentos menos afortunados, como los de Esteban de Nágera, Martín Nucio confirma desde Amberes (1550) el triunfo editorial de la recopilación de romances en su forma menos primitiva. Esta iniciativa se enmarca en una continuada atención a las novedades del mercado hispano, entre la temprana reedición de Boscán y Garcilaso (1544) y la impresión de un Lazarillo en 1554; en ese arco el romancero antuerpiense también tiene una posición intermedia entre la expresión popular de la carta del pregonero toledano y la sentimentalidad matizada por los nuevos aires de la idealización neoplatónica. El romance, sin perder sus raíces en la poética del octosílabo, se tiñe así de argumentos, perspectivas y giros expresivos propios de la nueva poesía, incluido su acercamiento al ideal de naturalidad en el estilo y transparencia de la subjetividad.

			La paralela idealización positiva de la pastoral rústica, ya esbozada en las serranillas del marqués de Santillana y completada en el bucolismo petrarquista, sintoniza con el proceso señalado en el romance, ya antes de que la pastoril se convierta en una modalidad dominante en el romancero nuevo. La distancia proporcionada por la condición narrativa y el uso de la tercera persona contribuye en ambos casos a la manifestación de una sentimentalidad fluida como las claras lágrimas de Salicio en la égloga I de Garcilaso, pero engarzada en una trama que tiene su culminación en la ficción en prosa, como sucede en La Diana del lusitano Montemayor (1558?). En sus páginas se aprecia cómo, incluso por parte de un poeta que había comenzado a publicar poemarios exentos, la falta de una regularización en este campo obliga a ensayos como el prosímetro para canalizar en la imprenta un volumen amplio de versos por parte de un autor vivo. En sus resultados vemos también un ejemplo de los nuevos caminos para la convivencia de las modalidades de tradición castellana y de innovación italianista, con un acercamiento favorecedor de la naturalización de ambos modos y un progresivo intercambio de rasgos, como una de las vías de la renovación de las décadas siguientes.

			Las páginas de La Diana, convertidas en ejemplo para el género durante un siglo, acogen la práctica totalidad de soluciones métricas al alcance de los poetas de mediados de siglo, en una convivencia acorde con la registrada en los cartapacios manuscritos y en los libros de música, y creciente en los poemarios impresos. Se recuperan moldes en desuso, se despliega la variedad de las coplas octosilábicas, se acogen los patrones petrarquistas y se ensayan otras posibilidades estróficas y genéricas del endecasílabo, recogiendo una diversidad de usos y modalidades genéricas: el juego de ingenio cortesano, la confesión amorosa, la competencia eglógica e incluso la secuencia encomiástica del «Canto de Orfeo». La propuesta de Montemayor participa del proceso de estabilización de un sistema poético regido por un principio jerárquico, un sentido del decoro en el equilibrio de metros y géneros y una integración de octosílabos y endecasílabos, cada uno en su lugar. Entre los factores que completan el panorama de estos años e introducen unos principios de dinamismo en el sistema destacan las aurorales justas poéticas impresas en Sevilla a principios de la década de los treinta, la aparición de libros de música con sus letras como el de Mudarra (1546) y el de Fuenllana (1554), o la aparición de diferentes propuestas de cancioneros de autor (los Cuarenta cantos de Alonso de Fuentes y el Buen placer trovado de Juan Hurtado de Mendoza, ambos en 1550, la edición veneciana de las Rimas de Núñez de Reino en 1552 o las Obras de Montemayor en 1554). Atendiendo a las traducciones, se observa con más claridad el desplazamiento que se va operando a lo largo de las décadas, cuando se pasa de la atención a Dante y los Triomphi de Petrarca (en directa relación con las reediciones de tratados morales y religiosos en verso de autores nacidos en el Cuatrocientos, como Juan de Padilla) a las distintas versiones del Orlando furioso de Ariosto, de Sannazaro o de Le chevalier délibéré, ya en los años cincuenta. Y son estos los años en que se abre una nueva puerta, con el despliegue de una épica original, que se inicia con una materia religiosa, ya sea en la traducción (1554) de los Christiados libri sex (1535) de Girolamo Vida, ya en la creación directa de La Cristopatía (1552) de Juan de Quirós.

			1554-1585. El asentamiento de una poética

			La vida editorial de Garcilaso en la segunda mitad del siglo XVI materializa el arraigo de un modelo lírico, reconocido y sin cuestionamientos, aunque su vitalidad no es la de un modelo cerrado y hegemónico, sino que su ya diluido petrarquismo se sostiene y se proyecta en forma de desplazamientos, revisiones y contaminaciones, en una etapa en que se mantiene la distancia entre lo que se crea y lo que se imprime y se lee, pero ya con el inicio de un diálogo en algunos de sus puntos de contacto. La imprenta conoce una notable expansión, aunque de modo desigual en el campo de la poesía, más amplio en los registros y circuitos más cultos y en los más populares, menos para la lírica profana de autor. La tradición castellana, tras el impacto del italianismo, conoce una revitalización y una actualización de sus temas y sus formas. En el otro extremo de la jerarquía estilística se va definiendo un clasicismo que incluye la consolidación de los metros de imitación clásica, pero también la apertura temática y la entrada de una tonalidad ajena a la estrictamente amorosa y sentimental, poniendo las bases de la poética cultista que se apunta en el horizonte. No es ajena a ella, aunque con matices, la extensión de la bucólica, tanto en prosa como en verso (con frecuencia unidos), entre la evocación de Virgilio y Teócrito, el distanciamiento narrativo de la problemática amorosa y la creciente atención al mundo natural, con un discurso genérico que acoge por igual las renovadas formas octosilábicas y la deriva del petrarquismo. Junto a ello, a veces en abierta contaminación, la poesía religiosa conoce un nuevo florecimiento tras el paréntesis vinculado a las primeras generaciones humanistas. No faltan, sin embargo, los pormenores en estas líneas generales.

			Aunque la crítica sigue hablando, no sin razones, de petrarquismo, debe matizarse este concepto, ante la falta de continuidad de una imitación directa del Canzoniere, en la línea de Boscán, la apertura, como en Italia, a otras líneas poéticas y una tendencia a la contaminación apenas salvada por una poética de la imitatio que mantiene ecos parciales y recursos retóricos. El panorama editorial es significativo, con la ausencia de títulos relevantes en este modelo y la deriva de un Garcilaso convertido en referencia, aunque no siempre unívoca. Entre 1554 y 1557 se registran cinco ediciones; sigue una década de silencio; 1569 funciona con un parteluz, con la primera edición de un Garcilaso exento, junto a otra entrega en parejas con Boscán; la maniobra revitaliza la presencia en las prensas, y se suceden tres entregas hasta 1574, cuando el catedrático en Salamanca Sánchez de las Brozas, el Brocense, publica su edición comentada, consagrando al poeta toledano en el canon de los autores clásicos; este tratamiento de Garcilaso al modo de Horacio o Virgilio reaparece revisado en 1577, con nuevas impresiones en 1589, 1599 y 1604, a las que sigue un silencio solo roto por la nueva edición comentada por Tamayo de Vargas en 1622; en medio, un impreso de 1597 recupera la edición conjunta con Boscán y, sobre todo, aparecen en 1580 las Anotaciones de Herrera, que bien merecen un comentario como elemento de referencia de este período, pese a su nula repercusión en el mercado. Tras el comento estricta y convencionalmente humanista del Brocense, la empresa herreriana, también por su dimensión colectiva, supone el doble movimiento de culminar la consagración de Herrera y comenzar su descentramiento (Grupo PASO, 1997; Navarrete, 1997) y la pérdida de su condición de modelo único, justo para abrir un espacio a una poesía de otra generación y de otro ámbito cultural, como la representada por la pléyade de poetas sevillanos citados en estas páginas o colaboradores en ellas; finalmente, el volumen de 1580 se abre a un proceso de reflexión teórica sobre la poesía, coincidente con tratados como el de Sánchez de Lima (El arte poética en romance castellano, 1580), que la dota de un trasfondo conceptual de peso imprescindible para una poética del cultismo, mientras propicia un reajuste del sistema genérico (Grupo PASO, 2008). Por todo ello, las Anotaciones (figura 2) pueden considerarse una síntesis y una imagen privilegiada del desarrollo de la poesía en estas décadas.
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			FIGURA 2. Portada de las Anotaciones e inicio del comentario al soneto 1. El tratamiento conceptual y tipográfico heredado del humanismo se combina con el programa cultural e ideológico presente en el escudo; usado en otras ocasiones por Alonso de la Barrera, tiene en esta obra una significación aumentada.

			Los demás protagonistas de la «primera generación petrarquista» permanecen inéditos: las Varias poesías de Acuña no aparecen hasta 1591; las Obras de Hurtado de Mendoza lo hacen en 1610, y muy estragadas; los textos de Cetina no conocen la imprenta hasta el siglo XIX. Mientras tanto se consolida la convivencia y el diálogo cada vez más intenso entre la veta octosilábica de tradición hispánica y la innovación ligada al italianismo. Así se aprecia en la edición de las Obras (1582) de Gregorio Silvestre, también póstuma, y en las propias páginas de las Anotaciones, por más que Herrera, como hiciera Boscán con Garcilaso, rehusara imprimir sus versos octosílabos. Del otro lado se asiste a un intenso movimiento de recuperación de las tradiciones vinculadas a este metro, con las tres ediciones de Castillejo y la significativa recuperación de Ausias March, con cinco impresiones en estas tres décadas; y en ellas las diez salidas editoriales de Montemayor, entre obras religiosas y profanas, lo convierten, pese a las intervenciones de la censura inquisitorial, en el poeta que compite con Garcilaso, con una mayor variedad temática y métrica. Es de notar en este punto la entidad de la apuesta empresarial y estética de Andrea Pescioni en Sevilla y su impacto real; en 1582 este impresor y librero italiano ensaya lo que puede leerse como un traslado de los usos editoriales de su patria, y produce cuatro volúmenes aunados por su formato y diseño y por las inflexiones que introducen al actualizar la poesía de raíz petrarquista y su progresiva impregnación bucólica (figura 3); sin embargo, la propuesta que reúne Algunas obras de Herrera, las Obras de Juan de la Cueva y las de Romero de Cepeda y las Églogas pastoriles y sonetos de Pedro de Padilla, no encontró en las décadas siguientes continuidad, ni en sus modelos de libro de poesía, ni en el compromiso de los libreros con el género, ni en la actitud de los poetas respecto a la edición de sus obras. Al igual que las Anotaciones, podemos considerar esta otra propuesta hispalense como un punto de inflexión, pero también, y por un conjunto similar de motivaciones, con efectos demorados hasta el cambio de siglo.
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			FIGURA 3. Los cuatro volúmenes publicados por Pescioni en 1582, con su significativo tratamiento seriado en la composición tipográfica de la portada.

			Buen ejemplo de lo indeciso de una situación incluso en el nivel conceptual es la contraposición del sentido completivo con que se aborda la edición poética. Queda reflejado en un rótulo genérico de «obras» solo matizado por la adjetivación herreriana y los distintos ensayos registrados en estos años. Se busca un encabezamiento que, sin cerrar entregas subsiguientes, dé cuenta de una variedad contrapuesta a un modelo único y rígido; no otra cosa se advierte en títulos como el del misceláneo Inventario (1565) de Antonio de Villegas, la Floresta de varia poesía (1562) de Ramírez Pagán, el Dechado de varios sujetos (1572) de Jerónimo de Contreras o el Tesoro de varia poesía (1580) de Padilla. No debió de ser ajena a este uso la orientación de un segmento de poetas hacia una cierta profesionalización, como en los dos últimos casos: Contreras ya había publicado su Selva de aventuras (1565), con numerosos versos interpolados, en un uso consolidado en diferentes géneros de estos años, y a Padilla lo vemos reaparecer en el cuarteto sevillano de 1582, antes de seguir una carrera con variadas entregas editoriales.

			El pujante desarrollo de la épica culta (Pierce, 1968), inseparable en sus inicios de traducciones y continuaciones del Orlando, el de Boyardo y el de Ariosto, contribuyó en gran medida a la acomodación de la poesía en la imprenta, aunque también limitó el espacio reservado a la lírica fuera del éxito comercial de los romanceros. Las primeras traducciones del Canzoniere de Petrarca y la mencionada recuperación de Ausias March ocuparon en parte este nicho, y en este escenario los poetas hispanos no concluyeron una definición del volumen lírico destinado a la imprenta.

			Más activo resultó este proceso en el ámbito de la poesía religiosa, que adquiere en estas décadas un nuevo vigor con el aliento de la contrarreforma tridentina (Olivares, 2010). Su finalidad piadosa y doctrinal la liberaba de las constricciones debidas a la coherencia literaria y al decoro respecto a unos determinados modelos, y ello otorgaba justificación a variados ejercicios de reescritura y sus consiguientes formalizaciones editoriales. Un caso extremo, pero significativo, es el neto y reeditado contrafactum firmado por Sebastián de Córdoba, Las obras de Boscán y Garcilaso trasladadas en materias cristianas y religiosas (1575), paráfrasis sistemática del volumen de 1543 a partir del procedimiento de sustituir a la amada por la divinidad para dar otro sentido a la tensión amorosa. Otras muestras son casos de reedición como el del cuatrocentista Retablo de la vida de Cristo (1565) de Juan de Padilla; versiones como los del anónimo Psalterio de David (1555) o los Psalmos de David (Venecia, 1557) de Juan Pérez; o el éxito del Cancionero espiritual de Montemayor, sin olvidar la pujante épica religiosa en los años finales de este treintenio. También la fusión de tradiciones encuentra su culminación en la década de los ochenta, con los nombres señeros de Luis de León y Juan de la Cruz; el primero, como referente del grupo salmantino, funde el conocimiento filológico de la Biblia y de la tradición profana, clásica y moderna, en un ejercicio donde la traducción se desplaza a la paráfrasis y la imitación, mientras que Garcilaso proporciona el código para la naturalización de Horacio y del Cantar de los cantares (Gómez Canseco, 2007; Núñez Rivera, 2010); en versión más poética que filológica, Juan de la Cruz lleva a su perfección en las liras de sus «Canciones entre el alma y el esposo» la síntesis de materia bíblica, filografía neoplatónica, moldes y estilemas garcilasianos, bucolismo eglógico y componentes del horacianismo salmantino, sin olvidar los elementos arraigados en la tradición popular y su versión de lo rústico.

			Si la poesía religiosa trascendentaliza la materia amorosa en sustitución de la idealización petrarquista, desde posiciones más o menos vinculadas se abrían otras brechas para el desbordamiento de los límites del modelo del Canzoniere a partir de la ampliación de su materia temática. Sirven de modelos, no solo por la altura de sus realizaciones, las propuestas forjadas e inéditas en estos años y significativamente recuperadas medio siglo más tarde. Aunque quedó en proyecto su reedición por Quevedo, podemos empezar por Francisco de Aldana, con su tránsito por la ortodoxia petrarquista, la incorporación de registros marginales, como el de un erotismo carnal, y su deriva a una espiritualización cercana al misticismo y expresa en el horacianismo de su epístola a Montano. Más ceñido al modelo de las odas en su poesía original se muestra fray Luis, en cuyos versos la lección de Garcilaso se decanta hacia la vertiente representada por la elegía a Boscán y la Ode, con sus reminiscencias clásicas, su contexto de amistad y su espacio para lo meditativo, todo ello mientras desarrollaba las posibilidades de la lira y asentaba este metro en el repertorio de la poesía culta. Finalmente, Francisco de la Torre muestra en el diseño editorial de Quevedo una propuesta de renovación más variada, con los «Versos líricos» de los dos primeros libros, donde la sustitución de las canciones por odas en el intercalado contrapunto a los sonetos desplaza sutilmente la propuesta petrarquista; la ligereza sensual y métrica de las endechas del libro de «Versos adónicos» y su experimento de imitación anacreóntica; la sistemática agrupación de églogas en la «Bucólica del Tajo» con la variedad sentimental de sus personajes pastoriles; y los ejercicios de traducción vinculados al mencionado entorno salmantino y humanista alrededor del Brocense y fray Luis.

			En el otro extremo de la poesía que asienta el cultismo en el espacio más clásico, el romancero se impone en el gusto popular y avanza y promueve algunos de los cambios más sustanciales experimentados por la poesía en las décadas inmediatas. En síntesis, el período que contribuye a abrir el cancionero de romances impreso por Martín Nucio en Amberes es el del paso de un modelo editorial marcado por la recopilación colectiva y generalmente anónima de obras antiguas a la aparición de volúmenes unitarios de obras nuevas firmadas por nombres como Sepúlveda y Padilla (y Cueva o Moncayo en los años siguientes), con su paulatino abandono de los últimos restos de épica medievalizante en favor de un lirismo que no es ajeno a la sentimentalidad petrarquista y las idealizaciones parejas. En este proceso el mercado se erige en clave de una dinámica progresivamente consolidada, con un protagonismo para los agentes de mediación como el representado por el polifacético Joan de Timoneda y su serie continuada de «rosas de romances» (Rodríguez Moñino, 1977-1978). Las demandas del mercado, en fin, alientan procesos de renovación que, al hilo de la caracterización autorial y la asimilación de componentes de la poesía italianista, adopta unos desconocidos rasgos artísticos, que serán las caracterizaciones y denominaciones que esta corriente poética desarrollará, como uno de sus rasgos distintivos, en las décadas siguientes, tras pasar por las manos de Góngora y Lope de Vega, que comienzan a escribir en torno a 1580.

			1586-1613. El comienzo del «arte nuevo»

			Con el cambio de siglo y casi en el eje de esta cronología, dos empresas antológicas aúnan las principales claves definidoras del período que se extiende hasta la aparición de las Soledades gongorinas. Con muy escasa diferencia cronológica aparecen el Romancero general (1600) y las Flores de poetas ilustres (1605) de Pedro Espinosa, con licencia desde dos años antes. El primero constituye un grueso volumen en el que, junto a materiales ya impresos, se recoge una amplia muestra de las innovaciones del género, debidas en muchos casos a Lope y Góngora, aunque sus textos aparezcan sin indicación de autoría. Su compilación ratifica el peso alcanzado por el mercado y su incidencia en el desarrollo de la poesía; en este caso refleja un gusto por un género de amplio desarrollo en los siglos previos y donde los poetas encuentran campo abierto para sus exploraciones en nuevos registros líricos, ampliados por contaminación con la corriente italianista y por la incorporación de un sustrato popular que a veces deriva a lo burlesco. Con una forma reconocible y ampliamente asimilada se despliega una variedad de fórmulas argumentales y estilísticas acordes a unas expectativas que no se satisfacen con un único modelo poético; la variedad hace a estas modalidades idóneas para una escritura que necesita desbordar los límites del sujeto enamorado y sentimental del petrarquismo, ampliando al paso su arsenal retórico e imaginístico. Por otra parte, tras los pasos del Cancionero de Hernando del Castillo, el adjetivo «general» apunta, además de al carácter amplio de su recopilación, a una voluntad de establecer una especie de modelo, si no normativo, englobador de la diversidad de tendencias y líneas de desarrollo. Ello no impidió, más bien propició con el éxito de la fórmula, la aparición de la segunda parte, compilada por Alonso de Madrigal e impresa en 1605, con un dilatado apartado final en que la variedad romancística se incrementa con octavas, sonetos, canciones, tercetos y esdrújulos, en una ratificación de la conjunción de dos tradiciones y la apertura del panorama que la lírica encontraba a principios de siglo.

			En el mismo año y con una paralela alternancia de octosílabos y endecasílabos, las Flores de Espinosa se caracterizan por rasgos opuestos. Los poemas anónimos son muy escasos y la panoplia de nombres registrados avala en gran medida la consideración de «ilustres» que se les otorga en la portada, con una amplia presencia de textos de Góngora (los más abundantes), Lope de Vega, un joven Quevedo, Lupercio Leonardo de Argensola como abanderado de las traducciones y el horacianismo que se destaca también en la portada, el propio Pedro Espinosa, de la edad de Quevedo, y otros poetas de su entorno, como Luis Martín de la Plaza, también ampliamente representado. Sin que falten los romances, el perfil destacado en estos poetas difiere radicalmente del mostrado en el Romancero general, para abrirse a las líneas más innovadoras en la poesía del momento, con una amplia cabida de lo burlesco, pero también de algunas de las manifestaciones del cultismo creciente. En correspondencia a la magnitud de los cambios propuestos, su eco en el mercado fue mucho más limitado, manteniéndose como una antología de referencia para los poetas más avanzados, sin mucha relación con el gusto popular, al margen del éxito de los poetas más destacados. Signo de la novedad como valor en alza a comienzos del siglo XVII, su aparición se adelantó en unos años a la consolidación de la nueva poesía y su acceso más regular a la imprenta, cuando ya se había asentado en las tablas el «arte nuevo de hacer comedias en este tiempo» y Cervantes y Mateo Alemán afianzaban la novedad en el campo narrativo (Ruiz Pérez, 2010). En sus páginas se adelantaban algunas de las más importantes líneas de desarrollo de la poesía en las décadas siguientes, pero el mercado literario discurría por otras sendas, incluyendo un carácter centralizador en torno a los gustos y prácticas de la corte, en detrimento del auge de focos geográficos periféricos como los vigentes en el último tercio del siglo XVI y que Espinosa trataba de revitalizar para el ámbito antequerano-granadino en que se inscribía. Inmerso en un cultismo predominante, sus poetas conectaron con las aportaciones de Herrera y Barahona de Soto para completar el escenario en que se despliega la gran innovación gongorina. Así condensa la otra gran corriente que marcará la lírica en las décadas siguientes, no sin choques y polémicas con la que, con la claridad como bandera, reivindicaba la tradición castellanista representada por el romance.
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1 averlos paffos pordo m’ atrardo;;
hallo , fegun por do anduve perdido;
qu’a mayor mal pudieraaver llegado.

Mas cuando del camino cfto olvidado,
atanto mal nof¢ por do ¢ venido.
{¢,que m’acabo;1mas ¢yolenudo
vér acabar comigo mi cuidado .

Yoacabaré,, quem’ entregué (in arte
aquicn fabra perderme: acabarme,
ficlla quificre; 1aun {abra querello.

Qug pues mi voluntad puede matarme,
la fuya,que no es tanto de mu patte,
pudicndo,que hara,, (i no hazello

P 1E N § O, que por ventura no fcré mal recchido cfte mirabaje
L delos ambres,que deffean vér enviquecids nucfbra lengus conla nos-
tict delss cofss peregrings & clla; mo porque efté necefitrads 1 pobre de:
erudicion 1 dotrund;pues L1 vemos llena 1 abundante de todos los ornamen
tos 1 joyas , que s pueden hazer duftre s efbumada;fi no porque atendien
do « cofss mayores los qac le pudreren. dar glorta 1 reputacion, oo us
elunandofe als policia s clegancia deftos cftudios, ls defampuraron de to
do punto en cftaparte.l aunque fé,que es dificil mu intento s que efta def
nuds nueftra bable del conocumicnto defts diciplurasno por effo temto roa
e por todas cftas dificultades,ofendo abrir ¢l camuio alos que fuces

E dicren
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Com'DELDOCTOR CARLINO

XX.
6o 4 DeD. R odrigo Sarm®Cde Salinas.
AludealLeon EL.Leﬂn,qua enlaSylua apenas cabe,
O por fiieree, o ta porgencroso,
i a dos Surmiintos, c qualglorisso,
Obedeeto mgjor, que al baston graue,
cil cachorro, i pampano susue
Es é5te finte en tierna edad dichaso,
Cuprido con dos Soles, quehermoso
Dui?gzl enelo que elotro deaue .
a alta ésperanga énelsecvea lograda
Del claro padre, i dela antigua casa,
uc d Esparia le da Heroes siino leies,
T, e do el Norte sila almar su espada
Tormuda,i donde el Sol la arena abrisa,
Triiomphador stempre coma con sus Rciés.
XXI.

Al CondedeLemus yendolea'vifitar a_s
« Monforte
L.LE GVE d'esteMonte fiierte, coronado
'Detorres conuecinas dlos ciilos,
Citna stempre R_cal de tus abuelos,
Del R erno escudo, silla detu &5tado.
VnColegioques | EJ termplo evi d Minerua dedricado,
s | Do cuios Gesmarris modelas,
cobifpo deseui | Sitodo lo moderno tiene celos,
g Tiusiora snuridsis todo lo passado.
Sucra erccoion daPnhu}z g‘/mmxa,
%z zit, de mepor - purpura vsshio,
aids aivic delucs, eStrellas prsas.
O quanto desteMonte imperiso
escubro ! Vi mundo cveo . Poco hasido.
W& orbes secven ontu dinisas .
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