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Las visiones de Petrarca en la poesia hispanica y en la poética
renacentista

Alicia de Colombi-Monguio, University at Albany, SUNY

Abstract: In Spain as in Spanish America in the Golden Age, imitatio held
sway as the dominant poetics. Yet the concept of imitatio is an elastic one.
How can a twenty-first century reader grasp the meaning of Renaissance
Imitatio? As a means of addressing this question, this essay analyzes the
relationship of important poems to their source text, foregrounding
Bartolomeo Ricci’s concepts of sequi, imitare, and aemulare, presented in the
1541 De imitatione. Focusing on the rich legacies of Canzone 323 (delle
Visioni) by Francesco Petrarca in the poetry of (among others) Diego Ddvalos y
Figueroa, Francisco de Quevedo, Lope de Vega, Fray Luis de Leén and Juan
de Guevara, the essay provides a powerful explication of the generative
properties of imitatio. [this article published in the author’s original Spanish]

La poética que regia todo nuestro Siglo de Oro, tanto en Espafla como en la América
espailola, fue la de la imitacién. La imitatio estructura y debe estructurar necesariamente lo
que el lector ha de anticipar al acercarse a un texto renacentista, definido al menos en su
génesis por la relacién entre s mismo y el modelo. Dentro de tal poética la intertextualidad
es genéticamente imprescindible. Puesto en términos lingiiisticos, si no se toma en
consideracién el modelo no se puede dar cuenta cabal del significante de un texto; pero, lo
que es mads grave, en muchos casos—soélo precisables a posteriori—tal ignorancia puede
invalidar todo aparente entendimiento del significado.

Ahora bien, lo peculiar de la imitatio es su elasticidad conceptual, lo cual permite su
univoco gobierno en la poética o poéticas renacentistas. En grandes lineas, por imitacién
puede entenderse: a) la imitacién de uno o varios modelos, y b) la mimesis aristotélica. Aun
considerando solamente la primera acepcién de imitatio, al leer las poéticas del momento se
nota de inmediato que la palabra cubre una extraordinaria variedad de conceptos, a menudo
contradictorios.

Tratar de poner un orden estricto en la omnipresente imifatio parece ser y tal vez sea
labor imposible. Pero el intento de encontrar algunos cauces reguladores, por relativos que
sean, se impone si hemos de lograr alguna inteligibilidad en el uso critico de un término
que, por una parte, no puede ser ignorado para el justo entendimiento del poema
renacentista y, por otra parte, es tan amplio que significdndolo todo podria no llevar a nada,
salvo a notable confusién.

En 1545 se publica el tratado de Bartolomeo Ricci De imitatione, donde parece indicarse,
aunque sin usar los conceptos con mayor precisién, que dentro del género imitatio pueden
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hallarse tres especies: el seguir (sequi), el imitar (imitare), y el emular (aemulare)." Aqui,
atenderé a estas distinciones, aunque teniendo bien claro que no son categorias fijas. Para
ejemplificarlas voy a usar textos cuyo origen se halla en un modelo tnico, evitando asi una
elasticidad tan excesiva que me permitiria probar cualquier cosa. He de ceilirme, pues,
estrictamente a una sola linea imitativa, si bien de excepcional riqueza y fecundidad en
nuestras letras, como creo haber probado ya en varios estudios. Me refiero a la Canzone 323,
de Petrarca, llamada delle Visioni. Poema dedicado a la muerte de Laura, cada una de sus
seis estrofas encierra una visién que es figura de la amada y su lamentado fin: gentil fiera
destrozada por perros asesinos, nave estrellada, inmolado fénix, aniquilada fuente, nueva
Euridice. En cada visién revive Laura su tdltimo destino, en cada simbolo la muerte la transe
para transfigurarla.

Tomemos ahora la primera categoria de Ricci, el seguir (sequi), o sea la imitacién no
transformadora, el tomar las frases, figuras e ideas del modelo sin ir mucho més alld de una
transcripcién de éste, mds o menos afortunada, dentro de un nuevo texto. El primero que
imita la Canzone 323 en tanto cancién finebre es Diego Ddvalos y Figueroa en su
Misceldnea Austral, publicada en Lima en 1602-1603. El tema practicamente no cambia,
puesto que el poeta lamenta ahora la muerte de su hermana, otro arquetipo de perfecciones
como Laura. Consideremos la estrofa de la nave, que se halla en casi todas estas imitaciones
y comparémosla con la de Petrarca:*

De alli por alta mar formé una nave

con la xarcia de seda, velas de oro.

Tranquilo el alto mar, viento suave,

llena de honestidad por gran thesoro,

sereno el cielo (como puede y sabe

hazerle el padre del superno choro)

estava; pero luego embravecida

el agua fue, y la nave sumergida. (Misceldnea Austral, 190-197)

Indi per alto mar vidi una nave,

con le sarte di seta, et d’or la vela,

tutta d’avorio et d’ebeno contesta;

e ‘1l mar tranquillo, et ’aura era soave,

e ‘1 ciel qual & se nulla nube il vela,

ella carca di ricca merce honesta:

poi repente tempesta

oriental turbo si I’aere et ’onde,

che la nave precose ad un scoglio.

O che grave cordoglio!

Breve hora oppresse, et poco spazio asconde,
I’alte richezze a nul’altre seconde. (Canzoniere 35)

Indudablemente Davalos ha guardado las figuras del original y, a menudo, hasta las
palabras exactas de Petrarca. Lo que suprimié y més aun lo que desafortunadamente agrego,
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no implica ninguna transformacién auténtica. El modelo, su pulida textura algo mds dspera,
estd presente en casi cada palabra, amén por supuesto de la estructura de toda la obra. Por
cierto, Petrarca no hubiera estado de acuerdo con tal practica, ya que—usando la venerable
metdfora de las abejas que Séneca habia hecho uno de los lugares comunes de la imitatio—
recomendaba: “Cuidad que lo que cogéis no quede en su forma original. No serian gloriosas
las abejas si no convirtieran lo que encuentran en algo diferente y a veces mejor” (Ep. Fam.,
1.8.23). Para Petrarca la imitaciéon debe ser transformadora. Pero Dévalos fue una abeja
colectora, lo cual no contradecia tampoco ciertos preceptos de la imitatio, tal cual los define
por ejemplo Giovanbattista Giraldi Cinzio’s Super imitatione epistula.

Dévalos alguna vez considera un poema suyo ser fraduccion o imitacion del italiano. La
frase dice bien, porque de tenderse una linea que vaya desde la traduccién fiel al poema
absolutamente original, que acaso no exista, esta forma imitativa estd situada en el punto
medio entre esa traduccién y la imitacién transformadora de que habla Petrarca.

Vayamos ahora a nuestro préximo ejemplo. En 1610 don Francisco de Quevedo rehizo
una cancién, que habia escrito a la muerte de un cierto don Juan, con motivo de la de don
Luis Carillo Sotomayor. Comparemos nuevamente la estrofa de la nave con la Canzone delle
Visioni:

Miré ligera nave

que, con alas de lino, en presto vuelo
por el aire suave

iba segura del rigor del cielo

y de tormenta grave.

En los golfos del mar el sol nadaba

y en sus ondas temblaba,

y ella, prefiada de riquezas sumas,
rompiendo sus cristales,

le argentaba de espumas,

cuando, en furor iguales

en sus velas los vientos se entregaron
y, dando en un bajio

sus lefios desaté su mesmo brio

que de escarmientos todo el mar poblaron,
dejando de su pérdida en memoria
rotas jarcias, parleras de su historia.
(Obra poética 470) °

Comparada con su modelo las amplificaciones resaltan por su naturaleza decorativa,
peculiarmente colorista. Ha omitido la descripcién alegérica del muerto, lo cual en una
cancion finebre es inesperado; pero cudnto més lo es que omita también el lamento. Cuando
sus visiones terminan, en la cancién finebre casi no se ha oido una queja. El final nos da la
clave de este silencio:

Nave, tom6 ya puerto;
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laurel, se ve en el cielo transplantado,

y de él teje corona;

fuente, hoy mds pura, a la de Gracia corre
desde aqueste desierto

con tono regalado;

serafin pisa ya la mejor zona,

sin que tan alto nido nadie borre;

ansi que el que a don Luis llora no sabe
que, pdjaro, laurel y fuente y nave

tiene en el cielo donde fue escogido
flores, y curso largo, y puerto, y nido. (Quevedo, Obra poética, 470)

Quevedo ha cambiado la estructura del poema de Petrarca al agregar esta felicisima
enumeracion que cierra el poema, transplantando cada figura desde el recinto de sus
destrucciones al de la permanente morada trascendental. Por eso no hay lamento en su
cancion: ante la muerte de dos Luis Carrillo no cabe el llanto. La cancién de Quevedo es asi
un claro caso de imitacién transformadora. El poeta ha tomado cada figura y la ha
acomodado a una realidad muy distinta a la de Laura; al hacerlo ha cambiado uno de los
simbolos, introduciendo por primera vez en esta serie el del jilguero, que tendrd asombrosa
fortuna y, finalmente, ha variado la estructura del poema, ddndole el que ha de ser su cufio
barroco desde esta imitacién a la de Calderén de la Barca.*

En mayo de 1614, estando Lope enfermo en Toledo escribe al Duque de Sessa una carta
donde dice admirarse de “la buelta del Padre Ponciano” (Obras de Lope de Vega 209). Se
trataba del trinitario Fray Ponciano Basurto, que debié de haber estado en prisiones en el
norte de Africa, lo cual no es de extrafiar siendo trinitario.” Hacia ese entonces debié de
escribir Lope una cancién en que se celebra el regreso y la liberacién de Basurto, y que se
publica en las Rimas sacras. A mi juicio es indudable que el modelo de Lope es la cancién
de Quevedo, de la cual toma las figuras de las tres primeras estrofas, ahora en muy airosos
sextetos liras, y a la cual sigue en la estrofa final con su doble enumeracion.

Por lo demés, todo lo cambia:
De agricultor villano
detenido el arroyo diligente,

que acumulaba en vano

céspedes pardos a su pie inocente,

venciendo el flaco muro

cobré su margen y corrié mds puro. (Obras escogidas11,107)

Ya en el poema de Quevedo la fuente de la Canzone delle Visioni se habia vuelto en
“parlero de cristal un arroyuelo,” pero la peripecia de su destruccién nada tiene que ver con
esta escena realista del agricultor tratando de detener el arroyo con macizos de pasto seco.
La de Lope ya no es ni remotamente esa fuente arquetipica del eterno /ocus amoenus que
pervive en la cancién a Carrillo. El agricultor, caracterizado como villano (en este caso sin
duda el adjetivo méds que humildad conlleva vileza), representa al enemigo que detuvo en
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cautiverio al fraile, “arroyo diligente” que, al quedar libre, “cobré su margen y corri6 mas
puro.”

La estrofa del jilguero es mds cercana a la del modelo quevediano:
Puso mano enemiga

a la pintada pluma del jilguero

laberintos de liga;

mas libre al viento y del injusto acero

que le detuvo un afio,

vengose del silencio y del engaiio. (Obras escogidas 11,107)

Es evidente que el jilguero de Lope, salvo en su mads feliz destino, es el “pintado
jilguero” de Quevedo, que “manchadas con la liga vio sus galas.” En nueva acomodacién a
la realidad del padre Basurto, cuya prisién debié de durar un aiio, Lope hace que para este
jilguero la trampa no sea mortal, sino solamente temporaria, pues “lo detuvo un afio.”
Tampoco sufre su nave desastrado naufragio contra un bajio; s6lo la furia de una tempestad,
y en esto mds se acerca a la de Petrarca, con su “tempesta oriental”:

Sobrevino a la nave

cargada de preciosas margaritas,

la tormenta més grave

de cuantas fueron de la mar escritas;

mas luego puesta en suefio,

dio puerto a la esperanza y patria al duefio. (Obras escogidas 11,107)

A la nave de Quevedo parece haberse yuxtapuesto aqui el recuerdo de una anénima
“Cancién a la muerte de la Reina Margarita de Austria,” donde por llamarse asi la soberana
la nave va cargada de perlas.’

Indudablemente la imitacién de Lope es transformadora, pero ain mds, justamente por
haber transformado tanto es la suya lo que Petrarca habia llamado imitacién escondida: “[el
poeta] ocultard su imitacién de modo que no parezca similar a ninguna, y asf traerd de lo
antiguo algo nuevo” (Ep. Fam. 23.19.10). Estas son las imitaciones que disimulan el serlo:
“Debemos asegurarnos que aunque algo sea similar mucho sea diferente, y que la similitud
misma quede escondida, de modo que sélo pueda percibirla el silencioso rastro de la mente;
que pueda ser entendido que la cosa es similar mds que sea declarado que lo es.” Asi
Parthenio en 1560 sugiere diferentes métodos de cémo disimular la imitacién (Della
Imitatione 48). Lope, que indudablemente habia leido sus poéticas, sabe hacerlo
maravillosamente.”

En nuestros tres ejemplos el modelo ha tenido una funcién generadora de los respectivos
textos, en los cuales es posible reconocer las dos categorias de Ricci: el sequi (Davalos) y el
imitare (Quevedo, Lope), y dentro de la imitacién transformadora, aquella que transluce el
modelo con relativa claridad (Quevedo) y aquella que lo disimula (Lope). Consideremos
ahora cuando la imitacion—siempre transformadora en estas circunstancias—tiene
importancia funcional.
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Como para tenerla el modelo debe ser claramente reconocido, este tipo de imitacién
nunca disimula su presencia, porque de hacerlo se perderia buena parte del sentido de la
obra. Asi Marco Girolamo Vida dice bien que ocultamiento y emulacién no pueden
coexistir, porque si no el lector no podria notar la victoria del poeta sobre su modelo (257-
58). Es decir, el poeta escribe en respuesta o reto implicito a algin aspecto—formal o
temdtico—de otro poema. Naturalmente, de ignorarse la existencia de esta obra es imposible
entender el nuevo poema como respuesta a otro, o saber qué tipo de victoria se ha logrado, o
qué clase de reto ha habido hacia alguien o algo determinado. Tal ocurre con la primera
imitacién espanola de la Canzone 323, la muy hermosa de Fray Luis de Leén, “Mi trabajoso
dfa...” (de Le6n 548).° Fray Luis trueca el destino y propésito de cada figura de la Canzone,
y los que fueran versos finebres se vuelven ejemplo y exhortacién moral: cada visién un
caso del desengafio. En su poema coinciden por un lado la estructura formal del de Petrarca,
el artificio de presentar en cada estrofa el avatar alegérico de una misma realidad, y por otro
lado, la vena ética de Fray Luis y del mismo Petrarca del 7rionfo d’Amore. Petrarca en la
Canzone delle Visioni canté en Laura a la mujer beatifica en trayectoria triunfal hacia el
Paraiso. Pero tanto en sus 7rionfi como en otros poemas del Canzoniere, el poeta ve en la
amada peligro maléfico y hasta mortal. La cancién de Fray Luis refleja este espiritu tan fiel
al suyo propio, transvasando en estrofas donde se acumulan ecos de Petrarca que,
conviviendo junto al recuerdo de la Canzone, le responde desde dngulos opuestos con la
otra cara de la verdad. Fray Luis no imita la estrofa de la nave, pero ésta de la fuente no
puede dar una idea de su transformacién:

Cercada de frescura

mds clara que el cristal hallé una fuente
que en un lugar secreto y deleitoso,

de entre una pefia dura

nacia y murmurando dulcemente

con su correr hacia el campo hermoso.
Yo todo deseoso

lancéme por beber jay, triste y ciego!
bebi por agua fresca ardiente fuego;

y por mayor dolor el cristalino

curso mud6 el camino

que es causa que muriendo

agora viva en sed y pena ardiendo. (de Leén 548)

Obviamente el caso de Fray Luis corresponde a la tercera categoria ricciana de la
Imitatio, el aemulare. De no tenerse aqui en cuenta el modelo, no puede haber una cabal
comprensién del significado de un poema que estd reflejando el envés de otro.

A la luz de las poéticas renacentistas, y a la luz de esta polifacética y omnipresente
Imitatio en nuestra poesia culta, justo es recordar las licidas palabras de Bakhtin: “Cuando
cada miembro de la comunidad de hablantes toma posesién de una palabra [entiéndase en
nuestro caso de un texto] ésta no es una palabra neutral del lenguaje, deshabitada de voces
ajenas. No, recibe la palabra de la voz de otro, y su palabra estd llena de aquella otra voz”
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(167). Por eso, puede ser que toda lectura sea finalmente un misreading méds o menos
fecundo, pero de olvidar la realidad imitativa de un poema de estos siglos dureos, mucho
me temo estos misreadings sean necesariamente estériles.

Pasardn los afios. En otra estupenda corte virreinal, sor Juana Inés de la Cruz y Juan de
Guevara colaboran en labrar la enredada trama de una comedia, Amor es mds Laberinto, que
se representé en Palacio para celebrar el cumpleafios del virrey el 11 de enero de 1689. Ha
pasado casi un siglo, acaso mds, desde que Davalos escribiera su elegia. La tradicién poética
espafiola no ha olvidado ni a Petrarca ni al principio imitativo, pero aunque los cimientos
sean los mismos, la forma del edificio ha cambiado. El clasicismo renacentista ha pasado su
herencia al barroco, y en este nuevo fin de siglo y en este México tan propicio a complejas
galas, el barroco se exacerba fecundamente.

La poética espaiiola no es ya la misma que propiciaran Bembo o el Brocense. En su
Agudeza y Arte de Ingenio, Baltasar Gracidn entiende la imitacién con una flexibilidad
inédita para ingenios como Dévalos. Hemos visto qué sumisamente éste habia ajustado
conceptos y forma a los del poema de Petrarca. Gracidn lo hubiera, sin duda, condenado por
ladrén: “Suele faltarle de eminencia a la imitacién lo que alcanza de facilidad; no ha de
pasar los limites del seguir, que seria latrocinio... La destreza estd en figurar los
pensamientos, en transponer los asuntos, que siquiera se debe el disfraz de la acomodacién
al segundo, y tal vez el alifio, que hay ingenios gitanos de agudeza” (257).

Cuando en un estilo dificil de diferenciar del de sor Juana escribe Juan de Guevara el
segundo acto de la comedia,’ inserta en el centro mismo de éste y con laberintica factura
una calderoniana, sutil y ingeniosa imitacién de la Canzona delle Visioni. Al hacerlo
cumple todas las normas imitativas que recomendaba Gracidn. El poeta ha transfigurado
pensamientos, asunto y hasta alifio:

;Qué es lo que me sucede,
Sefiora? Si en el bajio

de lo infeliz dio mi nave,
mi suerte lo habrd querido.

Aunque para amaros sea
como descollado pino
que—verde gigante—un rayo
en vana pompa deshizo;

como la flor que a la Aurora
le bebié el blanco rocio,
para morir a la tarde

de achaque de haber vivido;

como en cuna azul el Sol,
purptreo rubi encendido,
que después, en el Ocaso,
topacio agoniza tibio;
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como la menuda grama
cuyo verde, hermoso alifio
en seco polvo convierte

el brasero del estio;

como cristal que, en verano
corriendo, armoénico vidrio,
comprimido en el invierno
suspende lo fugitivo,

jasi seré! Porque yo

nave en golfo de peligros,
pino mi altivez errada,

flor mi amor, mi dafio estio,
rayo el incendio del pecho,
cristal el mar de suspiros,
si encuentro por mis desgracias,
entre males tan nocivos,
para mi cristal invierno,
para mi escollo desvios,
para mi Sol triste ocaso,
para mi nave bajios,

para mi flor desalientos,
para mi verdor olvidos,

itodos aquestos contrarios

de mi Amor fieros ministros,

me pareceran lisonja

cuando los logre castigo! (de la Cruz 289-90)

La estructura esencial de la Canzone, esa serie de destrucciones stbitas de algo valioso,
se mantiene, asi como casi todas la figuras simbélicas: la nave contra el escollo, el drbol
(aqui pino) también fulminado por el rayo, la fuente agostada. Lo que varia Guevara es el
valor de los simbolos de la Canzone. No es la suya una elegia en la que se llora a la amada
muerta; es un poema amoroso en que se lamenta la propia desventura ante la amada no
victima, sino victimaria. El cambio temético no ha de sorprendernos.”” Hemos visto cémo
Fray Luis de Ledn ya varia el tema finebre para tornarlo amoroso. Esta tradicién contintda
en toda la literatura hispanica, incluyendo composicién tan célebre como la “Cancién real a
una mudanza,” cuyo jilguero “ufano, alegre, altivo, enamorado,” ya habia revivido su
tragedia en los versos de la famosa cancién de Matias de Bocanegra. La variante de Guevara
tiene, pues, larga prosapia. Lo nuevo, y dentro de esta serie de imitaciones lo tnico, en el
poema de Guevara es el complejo tramarse de las imédgenes en barroca arquitectura. Asi, en
Juan de Guevara culmina una linea de evolucion estilistica que comienza con Fray Luis de
Leoén repitiendo la estructura de Petrarca, y se desarrolla en progresiva complejidad a través
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de las imitaciones de Géngora, Quevedo, Villegas y Calderén para alcanzar aqui su dpice
barroco.

La Canzone delle Visioni es una sucesién de visiones simbélicas yuxtapuestas
paratdcticamente. Dentro de esta bdsica estructura correlativa se da dentro de cada estrofa
un desarrollo paralelistico (hipotidctico) de los elementos correlativos: lo valioso (A), su
destruccién (B) y el lamento por lo destruido (C). De este modo, Petrarca ha cuajado su
poema en lo que puede llamarse un sistema correlativo mayor, es decir, un sistema que
abarca y estructura el poema todo. La Canzone puede diagramarse de la siguiente manera,
correspondiendo cada ntimero a las seis variantes simbdlicas de cada serie (A, B, C):

Al A2 A3 A4 Ab A6
B1 B2 B3 B4 B5 B6
Cc1 C2 C3 C4 C5 Cé6

Como era de esperar, los poemas de Fray Luis y de Davalos repiten estrictamente esta
estructura correlativa, y en este sentido su ubicacién dentro de la linea estilistica evolutiva
puede situarse antes de la segunda década del siglo XVII, cuando Quevedo, Villegas y
Calderén complican la estructura al agregar una doble recopilacién enumeradora, que
recoge al final de cada poema todos los elementos correlativos de las dos series principales
(A y B), en un diagrama al que puede servir de modelo el de la cancién de Calderén de la
Barca:

Al A2 A3 A4 A5
BT B2 B3 B4 B5
CiIL C C3 GC4 G5
Bl --- B2 --- B3 - B4 - B5
Al - A2 - A3 — A4 — A5

Al pasar de la imitacién de Calderén a la de Guevara, por lo menos mdas de medio siglo
después, el esquema correlativo se complica en mucho (aqui el poeta omite la serie C):

Al A2 A3 A4 A5 A6
B1 B2 B3 B4 B5 B6

B1 -- B2 -- B3
A5 --- A2
B6 B6
Ab6 Al
B4 A4
B1 -- B3 -- B5

La complicacién es indudable y hasta extrema, pero no caética, porque el barroco, al
mantener la poética correlativa tan propia del petrarquismo," no podia sin destruirla ir
hacia el caos. Sf podia ir, y de hecho fue, hacia lo laberintico. Pero todo laberinto ha de
tener una salida y, por tanto, su propio orden interno. Juan de Guevara lleva en este poema
las antitesis petrarquistas de los tan petrarquistas dafios de amor a su mds estupenda
configuracién barroca, y al hacerlo cierra estilisticamente una rica serie imitativa que
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comenzara en pleno Renacimiento espafiol. Su tema es el mismo del cladsico Fray Luis, su
fuente la misma de la elegia de Dédvalos, pero su estructura poética es la estampa de la forma
mentis que reflejan la gloria barroca, el recamado lujo, la dificil geometria de los suntuosos
retablos mexicanos. Ojald estos avatares de la Canzone de Petrarca permitan vislumbrar la
riqueza y la elasticidad de la poética humanista, esa profunda venera creativa donde
germind la gloria de la poesia hispanica.

! De imitatione Iibri tres, f. 43v. También Daniele Barbaro en su “Della eloquenza” habla de
semejante distincién tripartita dentro de la imitacién: accostarsi, aguagliarli y superargli
(450).

? Véase también Colombi-Monguid, “Las visiones de Petrarca en la América virreinal.”
® Véase también Colombi-Monguid, “Las visiones de Petrarca en el barroco espaiiol, I.”

*La imagen se imita en la “Cancién real a una mudanza.” Véase Colombi-Monguié “Las
visiones de Petrarca en el barroco espafiol, II.” De ahi pasa a México; ver mi trabajo “El
poema del Padre Matias de Bocanegra. Trayectoria de una imitacién.” Sobre la cancién de
Calderén ver mi estudio, “La Cancién a la muerte de Dofia Inés de Zapata: tradicién y
creacién.”

® A esto parece aludir la cuarta estrofa de la cancién de Lope: “El cautivo que oprime / vulgo
africano y bdrbara cadena / llanto en el cielo imprime / y anocheciendo en su desierta arena
/ ya con el grillo roto / amanece en Espafia y cumple el voto” (Obras escogidas 11,107).

® Cancionero de 1628, 428-30. La reina Margarita muri6 en 1611 y el poema se escribi6 en
esa ocasion; es también una clara imitacién de la Canzone delle Visioni.

7 Baste recordar la “Respuesta a un papel que escribié un sefior de estos reinos en razén de
la nueva poesia” (Lope, Obras escogidas 1I) donde el Fénix cita a Tasso, Castelvetro,
Barbaro, “Danielo, Vidas y Horacios” (II, 916) y Pico Mirandulano (II, 917).

® Sobre el poema y la compleja red intertextual ver mis estudios “La visién evocada: La
Cancién de Petrarca en el verso de Fray Luis” (firmado Alicia C. de Ferraresi) y “Las
visiones de Petrarca en el barroco espaifiol, II,” (151-54).

* Alfonso Méndez Plancarte dice del segundo acto de la comedia escrito por Guevara: “Tan
homogénea, hasta en minucias de estilo, que—a no saberlo—nadie lo sospecharia de otra
pluma” (xxiii).

19 Para un examen del cambio temético en Fray Luis, véase mi estudio (firmado Alicia C. de
Ferraresi) “La visién evocada: La Cancién de Petrarca en el verso de Fray Luis” y para las
causas del cambio temético mi estudio “Géngora y Spenser: una coincidencia imitativa.”

! Sobre el sistema correlativo véase Alonso y Bousofio 22; Alonso, especialmente “Teoria
della correlazione,” 117-280.
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