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Resumen

En la Fiabula de Poliferno y Galatea, Géngora recurre a un sistema de imdgenes, metifo-
ras e ideas de la tradicién neoplaténica y petrarquista para narrar el enamoramiento de
Galatea. El modo en que la ninfa se enamora de Acis, sin embargo, supone un caso un
tanto singular dentro de esta tradicidn. Este articulo investiga la originalidad de este
proceso amoroso. Para ello, primero se mostrard la diferencia de este episodio del epilio
gongorino respecto a otros textos parejos, antecedentes e incluso posibles fuentes pro-
puestos por la critica. El articulo concluird con un intento de explicar por qué Géngora
opta por una desviacién en el uso del zopos neoplaténico.
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Abstract

English title. The Ownerless Image: Imagination and Eros in Luis de Géngora’s Fable of
Polyphemus and Galatea

In Fdbula de Polifemo y Galatea, Géngora draws on a system of images, metaphors and

ideas from the Neoplatonic and Petrarchan tradition to narrate Galatea’s falling in love.

The way in which the nymph falls in love with Acis, however, is a singular case within

this tradition. This article investigates the originality of this amorous process. To do so,

it will first show the difference of this episode of the Gongorine epilogue with respect to

other similar texts, antecedents and even possible sources proposed by critics. The article

will conclude with an attempt to explain why Géngora opts for a deviation in the use of
the Neoplatonic topos.
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Aunque Galatea cumple con el tépico petrarquista que presenta a la mujer ama-
da como un ser de frialdad diamantina —bastién inexpugnable ante los asedios
del amor—, Géngora describe en la Fibula de Polifemo y Galatea la rendicién de
la ninfa a las artimafas de Eros. Este episodio ocupa una extensién considerable
del epilio —de la octava 25 a la 45— y constituye una desviacién de la forma en
que tradicionalmente se habia narrado el mito.! De entre las obras poéticas de
asunto polifémico, desde las fuentes cldsicas a las reelaboraciones por parte de
los italianos Marino y Stigliani, no encontramos ningtin pasaje que pueda com-
pararse al detalle con que Géngora relata el episodio, como habia puesto de re-
lieve el hispanista francés Robert Jammes (1967: 543).

Ya el comentarista Pedro Diaz de Rivas senalaba la diferencia entre el texto
de Géngora y el referente ovidiano: “Y aun nuestro poeta finge que Acis preten-
dia enamorar a Galatea y Ovidio dice que ella lo perseguia” (1951: 82). Por otra
parte, Vilanova resalta constantemente el singular tratamiento con que Géngora
elabora la materia mitoldgica (1957: 253 y ss.) y, en referencia a los italianos
Marino y Stigliani —y como ya habia afirmado en su dfa Jammes (1967: 536)—
Maria Cristina Cabani escribe que, “a diferencia de los dos italianos que concen-

1. Respecto al género del epilio y la consideracién del Poliferno como tal, resultardn dtiles las
reflexiones de Ponce Cdrdenas (2010: 15-20), quien explica el género sobre la tensién entre lirismo
y narratividad. Por su parte, Sofie Kluge ofrece una conceptualizacién del epilio centrada en su
modernidad: “[...] la mitograffa poética venfa ahora, en el perfodo barroco, a ser “metamitica” o
reflexiva: se hacia un espejo del mito explorando eruditamente la tradicién mitogréfica posclésica en
todas sus facetas heterogéneas —etioldgicas, estéticas, filoséficas, morales, burlescas— a la par que el
cardcter esencialmente “mitico” de la literatura misma, visto el mito antiguo como arquetipo de ésta
en su funcién de fibula, cuento, ficcién o bien invencién poética libre (“mentira pura”, en clave
burlesca). El epilio barroco, forma notable de esta exploracidn, es, por lo tanto, un espacio para la
contemplacién estético-meditativa de lo que puede ser esta quimera de la imaginacién humana”
(2012: 170).
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traban el punto de vista en el ciclope, Géngora, explotando la idea ovidiana del
triangulo amoroso, da realce también a la pareja de amantes” (2007: 44). Pégi-
nas mds adelante, Cabani incide en que el cortejo de Acis a Galatea es descono-
cido por la tradicién (48).2

Sin embargo, la novedad del epilio gongorino no radica exclusivamente en
la extensién y originalidad con que el poeta relata el proceso de enamoramiento
de Galatea. Mds alld del mito en si, la forma en que Galatea se enamora supone
un caso de cierta singularidad dentro de la psicologia amorosa de la época. Si
bien es cierto que el poeta recurre a imdgenes e ideas que proceden de una larga
tradicidn, en este articulo defenderé que la manera en que Géngora los utiliza
no se ajusta plenamente al modo en que aparecian normalmente en los textos
de los siglos xv1 y xvi1. Para ello, primero analizaré las estrofas en que el autor
relata el enamoramiento de la ninfa y después explicaré la diferencia que deslin-
da a Géngora de textos parejos y antecedentes propuestos por la critica —fun-
damentalmente Vilanova—. Con esto, no pretendo defender aqui que el episo-
dio sea un caso Gnico sino que constituye una singularidad, que se puede
equiparar con otros poemas que despliegan una imagineria erdtica similar.

El nombre sin dueno

La Fdbula de Polifemo y Galatea presenta a la ninfa deteniendo su carrera en
determinado momento para beber de las aguas de un arroyo. Es pleno verano y,
tras saciar su sed, Galatea se abandona al suefio que poco a poco le cierra los
parpados. La ninfa cae dormida y entonces llega Acis, atraido al arroyo por el
calor estival. Géngora recurre en este punto a un bello paralelismo entre dos
acciones ejecutadas por érganos distintos: “su boca dio y sus ojos cuanto pudo /
al sonoro cristal, al cristal mudo” (2010: 162). Los vv. 191 y 192 representan el
doble gesto de Acis que pone la boca en el “sonoro cristal” del arroyo y al mismo
tiempo embebe con los ojos el blanco cuerpo de la ninfa dormida —y por eso
“cristal mudo”—. La estructura misma de los versos sugiere una equiparacién
entre el mirar y el beber, apoyada sobre el ropos que metaforiza la mirada como
accién mediante la que los ojos sedientos —incluso hidrépicos en sonados ca-
sos— “beben” insaciablemente el objeto contemplado. El entrelazamiento de
ambas acciones se sella con la fuerte aliteracién del fonema a/ en el segundo
verso, cuya misién es fundir en el plano fénico las acciones que el poema de
Géngora ya habia amalgamado en el plano metaférico.

2. Esta tltima idea puede corroborarse con la lectura del articulo que Bonilla y Garosi dedican a
los sonetos polifémicos de Marino, en los que aprecian una reduccién de los motivos del mito
(2008: 191). También Giulia Poggi ha estudiado la “compleja dialéctica de fuentes antiguas y
modernas” que articula Géngora en su poema, con especial atencién a la obra de Stigliani (2005).
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Cuando Acis da con Galatea dormida, idea una artimafa para vencer la esqui-
vez y el “rigor” de la ninfa. Inicia asi el cortejo. Acis dispone a los pies de Galatea
diversos manjares —“frutas en mimbre”, “leche exprimida en juncos”, “miel en
corcho” (vv. 225-226) (2010: 164)— en los que el joven fia sus esperanzas de al-
canzar favores mds gozosos que el agua del arroyo. Al despertar y encontrar a sus
pies tales presentes, como ofrendas depositadas en el altar de algin dios,’ la imag;i-
nacién de la ninfa se dispara y fantasea con el cortés duefio de aquellos bienes, pues
no corresponden a las ofrendas propias de “sdtiro lascivo”, ni de “otro feo morador
de las selvas” (vv. 234 - 235), ni mucho menos del ciclope Polifemo. En este pre-
ciso momento de la narracién, las octavas 30 y 31 anuncian ya la victoria de Eros,
que clava su flecha dorada en el otrora desdenoso corazén de la ninfa.

Herida de amor, “el monstro de rigor” depondrd su frialdad ante el galdn
que ha ofrendado los selectos manjares. Lo interesante es que Galatea no ha
visto a Acis todavia y, sin embargo, se ha enamorado de él. Acis no estd a la
vista, pero eso no impide que la ninfa ya lo desee. En la octava 32, Géngora
resalta esta cualidad del deseo de Galatea. La ninfa no sabe quién es el oferente.
Desconoce su nombre y sus ojos todavia no se han posado sobre el cuerpo que
ahora anhelan:

Llamdralo, aunque muda, mas no sabe

el nombre articular que mds querria;

ni lo ha visto, si bien pincel siiave

lo ha bosquejado ya en su fantasia.

Al pie, no tanto ya, del temor, grave,

ffa su intento y, timida, en la umbria

cama de campo y campo de batalla

fingiendo suefo al garzén halla. (vo. 249-256) (2010: 165)

La secuencia temporal que ordena el enamoramiento de la ninfa sitta en
primer lugar el bosquejo que en su fantasia traza el pincel de Cupido y, solo
después, Galatea halla al dueno de esta imagen interior. El hallazgo por otra
parte no sustituye al bosquejo, sino que se adapta a la imagen interior que habia
esbozado la fantasia de la ninfa. Este ajuste Géngora lo describe en la segunda
parte de la octava 34:

A pesar luego de las ramas, viendo

colorido el bosquejo que ya habia

en su imaginacién Cupido hecho

con el pincel que le clavé en el pecho (vv. 269-273) (2010: 166)

3. En su articulo, Poppenberg destaca el cardcter ritual e incluso religioso de esta ofrenda,
situando el cortejo de Acis en la religio amoris: “Galatea se convierte finalmente para Acis en un
idolo, por lo que la religidn, la erdtica y la poética se abrazan y se mezclan en una constelacién”

(2015: 233).
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Por dos veces, en la octava 32 y en la 34, Géngora insiste en el hecho de que
la imaginacién se adelanta a la vista, es decir, de que en el enamoramiento de
Galatea lo primero es la fantasia y solo después el sentido. Cupido rinde a la
ninfa por la imaginacién y no por la visién. El deseo, por tanto, empieza diri-
giéndose hacia una entidad “ideal” que solo mds tarde pasa a adquirir naturaleza
fisica. La psicologia amorosa del poema de Géngora expone que el deseo no se
pone en marcha ante la visién de un cuerpo, sino ante una imagen anterior al
cuerpo mismo que se graba en la “fantasia” o en la “imaginacién”.

Respecto a esto tltimo llamaron la atencién los comentaristas clésicos de
Gdngora, aunque falta aqui el acuerdo sobre los valores que este mecanismo del
deseo erético podia poseer. Salcedo Coronel describe sucinta y poéticamente la
perplejidad de la ninfa, el nudo que ata la voz de Galatea: “Pero no sabe formar
el nombre que mds querfa, amava, y no conocia el objeto de su amor” (1636:
370). El comentario de Salcedo Coronel resulta intrigante, pues abre las puertas
a la posibilidad de un impulso erético que antecede a su objeto y que solo mds
tarde se inscribe en el objeto. También Pellicer nos deja entrever esta misteriosa
concepcién del amor, que no nace de ningin conocimiento, sino del deseo de
conocer: “no se entiende allf el amor al duefio del nombre, sino deseo de saber
el nombre para dezillo” (1630: 224). Ambos comentaristas aprecian atinada-
mente la ofuscacién que la ninfa siente ante este amor que se apodera de ella sin
encontrar un objeto preciso sobre el que derramarse. Ambos sortean de la mis-
ma manera la dificultad metafisica de un amor sin objeto dirigiendo el impulso
erético hacia un suplemento, hacia el “diseno” que “el amor con su flecha habia
dispuesto [...] en su idea de como serfa” (Pellicer, 1630: 224). Por dltimo, Diaz
de Rivas deja constancia de su propia estupefaccion ante el modo en que Galatea
se enamora: “finge el poeta que Galatea se enamoré de Acis sin haberlo visto. Lo
cual dicen ser imposible los que tratan de esta materia, porque el amor nace de
la vista” (1951: 82). En efecto, Diaz de Rivas formula la dificultad a la que de-
dico estas pdginas: el modo en que la ninfa se enamora de Acis, sin que los ojos
ejerzan intermediacién alguna, supone una especie de “escindalo” para la teoria
del amor de la época, que depende esencialmente de la vista, como mds adelan-
te se verd. De esta aporia nace la “imposibilidad” o, al menos, la dificultad de
entender un amor sin conocimiento previo del objeto deseado que se transpa-
renta en los comentarios al pasaje de Pellicer, Salcedo Coronel y Diaz de Rivas.

La critica més reciente, a mi juicio, no se ha detenido suficientemente a
desentrafar los posibles sentidos de este misterioso enamoramiento, es decir, de
esta aporfa. Ddmaso Alonso se centra sobre todo en la turbacién psicolégica
de la ninfa, enamorada sin saber de quién (1974: 177) y ensaya una explicacién
desde esta perspectiva: “Al herirla el Amor, Galatea se puso cuidadosa, a pensar
quién seria el enamorado donante, llegando a bosquejarlo en su imaginacién”
(178). Vilanova, quien incide en que el dibujo de la imagen de la amada en el inte-
rior del amante es “de clara estirpe petrarquista® (1957: 190), busca paliar este
desconcierto remitiendo a dos posibles fuentes, Boccaccio y Ariosto —la suficiencia
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de estas fuentes para explicar el pasaje gongorino serd puesta a prueba mds aba-
jo—. Vilanova aduce ademds otro posible origen de la imagen: la égloga VI de
Siglo de Oro en las selvas de Erifile, de Bernardo de Balbuena. Coincide en esto
J.M. Micé (2001: 58), quien se detiene especialmente en la importancia de la
metdfora del “pincel”, cuya “efectividad reside en que el poeta asigna al término
metaférico la accidon de clavar (con su doble sentido de ‘atravesar’), propia del
término sustituido (flecha [de amor])” (2001: 61).

En su edicién critica, Ponce Cardenas resena la estupefaccién de Diaz de
Rivas y se centra sobre todo en las deudas de esta escena con el “tépico petrar-
quista del amor pintor” (2010: 278). En efecto, el tépico irradia sentido en la
octava XXXII, pues el vocabulario y la imagen se inscriben dentro del zopos se-
fialado. Lo que escapa de ese ropos, sin embargo, reside en esa invisibilidad que
recubre a Acis mientras Galatea se enamora. Si la accién sexual narrada por
Goéngora en su fibula supone, segin escribe Ponce Cdrdenas en E/ rapiz narra-
tivo del Polifemo, “un auténtico triunfo de la mirada, un canto exultante a la
potencia del sentido, entendida repetidamente como placer voyeuristico” (2010:
115), el eros que prescinde de la mirada para operar sus primeros pasos adquie-
re unas singularidad a la que es preciso entender, mds atn si se reconoce el
“abolengo neoplaténico de tales ropoi” (Ponce Cirdenas, 2010: 115). También
Cabani identifica el neoplatonismo como sistema filoséfico que sustenta la me-
tifora de Géngora y recurre a él para explicar la especificidad de la secuencia
gongorina, sobre la que acertadamente llama la atencién: “En Géngora el con-
cepto gira, en cambio, en torno a la idea de una imagen preexistente a la vision
misma. Amor ha trazado ya en el pecho del amante los contornos de la amada.
En el momento de la visién, no hace mds que reconocer aquella imagen ideal.
Es un concepto mds complejo, de sabor neoplaténico” (2007: 85).*

Asi pues, ante la aporia detectada, los estudiosos mds reputados optan por
dos estrategias: hallar las fuentes de las que nace este extrano proceso amoroso e
inscribirlo dentro de la doctrina neoplaténica del amor. Pero ambas estrategias,
en realidad, no apaciguan la aporia.

La secuencia del enamoramiento

A la hora de rastrear las posibles fuentes de estas octavas, Vilanova encuentra que
“esta situacion psicoldgica que refleja la turbacién del enamorado, herido por la

4. En su articulo sobre la presencia de las férmulas petrarquistas en el Polifeno, Rodriguez-
Moranta comenta que el topico del “enamoramiento a través de la mirada femenina” resulta
ligeramente modificado en el epilio, pues Acis se enamora de una mirada dormida, de unos ojos
cerrados (2017: 237). Deja sin comentar, no obstante, una modificacién mucho mayor: el modo
en que Galatea se enamora de Acis.
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dorada flecha, que ama sin conocer el objeto de sus deseos tiene dos precedentes
ilustres” (1957: 188). Tales precedentes son I/ ninfale fiesolano de Boccaccio y la
octava 28 del canto XLVI del Orlando furioso. Sin embargo, en cuanto uno
acude a los ejemplos se da cuenta de que existe entre ellos y el pasaje gongorino
una diferencia fundamental.®

En el caso de /] ninfale fiesolano, el propio Vilanova se encarga de matizar la
semejanza. Si bien es cierto que el enamorado de Boccaccio desconoce como
Galatea “el nombre que mds queria”, si ha visto en cambio al objeto de su amor,
y esto, como se desprende de las octavas gongorinas, no ocurre en el proceso de
enamoramiento de la ninfa. Géngora incide precisamente en esto en el verso
251: “ni lo ha visto, si bien pincel sitave [...]”. Lo mismo podriamos decir de la
otra fuente que menciona Vilanova. De hecho, este referente estd atin més ale-
jado, ya que en el pasaje aludido por Vilanova es un tercer personaje —Leén—
el que desconoce el objeto de amor de Rugiero, pero Rugiero si conoce al objeto
de su amor —Bradamante—.

La turbacién de esta Galatea “desazonada” —segtin el decir de Ddmaso Alon-
s0 (1974: 177)— no se parece por tanto a las descritas por Boccaccio y Ariosto en
los ejemplos que Vilanova escoge. Al contrario que estos amadores, Galatea no ha
visto antes a su amado. El impulso erético se adelanta aqui a la visién de su objeto,
contraviniendo la psicologia amorosa més extendida de la época. En su alusién al
pincel de Amor que esboza en el alma —concretamente en la fantasia— la imagen
del objeto amado, Géngora recurre indudablemente al vocabulario y a las metafo-
ras avaladas por el neoplatonismo y estilizadas por el petrarquismo, como bien
sefalan entre otros Ponce Cdrdenas (2010: 115), Micé (2001: 58-61) o el mismo
Vilanova (1957: 190). No obstante, conviene sefialar que Géngora traspone este
topos a una situacién psicoldgica en la que normalmente no funcionaba. El pincel
de Amor y los bosquejos de la imaginacién dependian en la mayoria de los casos
de la previa contemplacién del objeto amado.® Para corroborarlo, como la varie-
dad de ejemplos posibles con las que comparar el pasaje gongorino es practica-
mente inabarcable, me limitaré a espigar otras fuentes o lugares andlogos aludidos
por los criticos —principalmente Vilanova, pero también Micé (2001: 58) y Pon-
ce Cdrdenas (2010: 115)— y cotejarlos con las octavas en cuestién.

Es fécil notar que algunos ejemplos observan el orden tradicional que ante-
pone la vista a la fantasfa. Por ejemplo, algunos textos que se han propuesto para

5. En su edicién de la fibula, Ponce Cdrdenas también descarta el parecido entre las dos fuentes
aducidas por Vilanova (2010: 278).

6. En realidad, la vista no es el tnico medio de enamoramiento en la literatura aurisecular. Existe
también la posibilidad de enamorarse de oidas, heredada de la poesia cortesana, como demuestra
en su articulo sobre el tema Domingo Yndurdin (1983). Como se desprenderd de mi glosa sobre
el enamoramiento de Galatea, no parece que este enamorarse de oidas, que pone en valor las
excelencias de la dama o caballero y su fama, juegue en la obra de Géngora un papel relevante.
Conviene, pues, dejatlo de lado.
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derivar el pasaje que nos interesa provienen de poemas extensos, de corte narra-
tivo, en los que el argumento de la obra ordena en primer lugar la contempla-
cién del rostro y solo después las pinceladas de Cupido. Por ejemplo, en la Fi-
bula de Hero y Leandro, Boscin desarrolla la metifora del pincel entre los vv.
1044 y 1054. Cuando estdn los amantes separados, Leandro se deleita “en las
gracias que d’ella le quedaron / pintadas en el alma para siempre”. Sin embargo,
el poema menciona muy pocos versos después que esta imagen le habia “entra-
do” al amante, naturalmente a través de los ojos, al ver a Hero (1999: 275).

De este caso se puede entresacar el corolario de que, cuando la metéfora
aparece, a menudo hay una trama —intratextual o extratextual— en la que la
contemplacién previa del objeto amado soporta el zopos de la imagen impresa en
el alma. Sucede numerosas veces en el Orlando furioso, que Vilanova cita en varias
ocasiones como fuente del pasaje de la fibula polifémica, pero también sirve para
pasajes andlogos de E/ pastor de Filida, de Gélvez de Montalvo, o para uno de los
sonetos que aparece en “El curioso impertinente”. En una famosa escena, Lota-
rio, a peticién del incauto Anselmo, lee a Camila unos sonetos que el futuro
amante ha compuesto para una Clori en la que Camila enseguida se reconoce.
Lotario recurre a la imagen petrarquista para dar a entender el amor hacia una
dama que ya ha visto: “Y alli verse podrd en mi pecho abierto, / como tu hermo-
so rostro estd esculpido” (2004: 352). De manera similar, el lector ya sabe que el
amante ha visto y conoce al objeto de su amor cuando Bernardo de Balbuena
hace decir a su pastor en la Egloga VI de Siglo de Oro en las Selvas de Erifile: “En
vos quiero pintar la hermosura, que en sehal de su rubrica mds cierta / en mi
pecho el amor dejé6 pintada. / Mas si apenas el mismo amor acierta / A dar solo
un rasgufio en la pintura, / ;cémo pienso dejarla yo acabada?” (1821: 126).

Asi, en el papel de la vista estriba la diferencia entre el pasaje de Géngora y el
de Balbuena, aducido por Vilanova y Micé como probable fuente de la octava
XXXII. A su vez, resulta pertinente en este punto sefialar que esta diferencia dis-
tancia ademds el enamoramiento de la Galatea de Géngora del amor que une a
Acis y Galatea en la Fidbula de Acis y Galatea, de Carrillo y Sotomayor. Aunque
Carrillo, mucho mas cercano al modelo ovidiano, no relata con la sensual minu-
ciosidad de Gdngora el enamoramiento de los dos amantes, por unos versos del
parlamento del ciclope podemos deducir que este amor se ajustaba con mayor
fidelidad a los tépicos de la época. Cuando Polifemo amenaza a Galatea con estas
palabras: “Arda en tus ojos él, arda en tu pecho; / que él sentird de aqueste brazo
airado / la furia que gobierna a su despecho” (1990: 213-214), el ciclope estable-
ce una simultaneidad entre el pecho y los ojos. La mirada y el corazdn de la ninfa
son los lugares donde “arde” el amante en el incendio de Eros. Géngora, por el
contrario, omite los ojos: el amado se inscribe primeramente en el corazon.

Este mismo principio, el hecho de que la trama sitda el conocimiento del
objeto amado antes del enamoramiento, puede aplicarse a los cancioneros y los
sonetos que los componen. Concebidos en la mayoria de los casos en torno a
una experiencia nuclear asociada a una figura amada que les concede unidad
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temadtica, estos cancioneros cultivan a menudo el tépico de la imagen interior en
la linea de los ejemplos anteriores y del soneto XCVI de Petrarca. Asi, en nume-
rosos casos, el hecho de que la vista anteceda a la imaginacién en la psicologia
amorosa se deduce de las convenciones genéricas: la narrativa explicita o impli-
cita del cancionero en particular hace presuponer que el escritor conoce con
anterioridad a la dama a la que dirige sus versos.” Este es el caso de Gutierre de
Cetina, cuyos sonetos acuden a menudo al tépico petrarquista. En el soneto II1,
Vandalio entalla en su bastén “la imagen que en el alma poseia”. El primer ter-
ceto de este soneto recoge los suspiros y lamentos de Vandalio: “Dérida, si mi-
rando esta figura / siento el alma encender, siento abrasarme / piensa que serd
ver tu hermosura” (2014: 210). La correcta lectura de este soneto depende de
que el lector atienda al marco narrativo en que se inserta, pues si no nada impi-
de interpretar que el pastor ha grabado en su baston una imagen de su invencién
y no un retrato del original que lo desprecia.

De todas formas, la mayoria de los autores y poemas que los criticos citan
como fuentes y textos andlogos al pasaje gongorino, como el soneto LVII de
Chariteo o los sonetos XXIX o el XLIII, enuncian explicitamente el papel de la
vista en el esbozo interior de la amada. Asi, en el soneto V de Garcilaso, el gesto
de la amada escrito en el alma del poeta “vos sola lo escribisteis”;® més tarde
Garcilaso enlaza esta escritura sobre el alma con la accién de ver: “En esto estoy
y estaré siempre puesto; / que aunque no cabe en mi cuanto de vos veo [...]”
(1972: 109). Lo mismo ocurre con el soneto (I, 2) del Desengarno de amor en
rimas, de Pedro Soto de Rojas. Al empezar el poema, Soto de Rojas introduce la
accion de la vista para acomodar el zopos petrarquista: “En la parte mds tierna de
mi pecho / pintaste Amor la forma mds hermosa / que el mudo vio con sangre
lastimosa [...]” (1950: 35).

Quiz4 valga la pena sacar a relucir un dltimo ejemplo que escapa de la érbi-
ta del amor erdtico, aunque ilustra igualmente el modo en que la vista comun-
mente funcionaba dentro de la psicologia de la época y, en concreto, en su rela-
cién con la imaginacién. En algunos poemas, Francisco de Aldana se apropia del
topico petrarquista de la imagen interior y lo emplea para expresar el recuerdo
de seres queridos. Es el caso de la “Respuesta a Cosme de Aldana” o la “Carta a
Galanio”, donde la imaginacidn recupera la imagen interior del amigo:

Es esto asi que yo, Galanio amigo,
ayer, estando en mi tugurio solo,

a la imaginacién solté la rienda

y comenzaron dentro, al claro rayo

7. Como estableci6 hace ya anos Antonio Prieto para el caso de Garcilaso, los poemas de los
cancioneros dependen de “la cohesidn e ilacién de una historia, de un cancionero” (1984: 80).
8. En H-36, Herrera aclara en sus comentarios que “escribir” tiene aqui la significacién griega de
“esculpir o pintar” (1972: 325).
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del Sol del alma, que alumbrando estaba

como a inferiores cielos sus potencias,

infinidad de imagines sensibles

a rebullir con hervorosa priesa. (vo. 8-16) (1985: 359-360)

El ojo y la imagen

El brevisimo repaso por otros poemas que frecuentaron el z9pos de la imagen
interior de la amada —algunos de los cuales pudieron servir de fuente a Géngo-
ra— deja entrever la forma de enamoramiento mds avalada y difundida por la
psicologia amorosa de la época.” El eros en el Siglo de Oro entranaba un com-
plejo mecanismo mental que conducia de la contemplacién de la persona al
deseo y el amor, a través de la impresion de la figura en el alma del amante.
Tratadistas y filésofos como Castiglione en E/ cortesano, Leén Hebreo en Didlo-
gos de amor o Marsilio Ficino en De amore emplearon sus esfuerzos intelectuales
en desgranar y explicar la mecdnica erética; los poetas no solo ilustraron este
proceso con famosos casos de amadores, sino que también utilizaron los recursos
reflexivos de la poesia para desvelar los entresijos de la mente enamorada.

El soneto VIII de Garcilaso ofrece un buen punto de partida que nos servi-
r para ilustrar resumidamente los principales pasos del proceso. Solo asi podre-
mos entender las implicaciones del desvio que Géngora escoge para el cortejo de
Galatea por parte de Acis. En este soneto Garcilaso se atreve con el abordaje
teérico del enamoramiento, que, segiin Antonio Prieto, “es de especial novedad
en la trayectoria de la poesia espafiola” y cuya inspiracién no solo se remonta a
Petrarca y Castiglione, sino a la poesia de los estilnovistas —Cavalcanti en con-
creto— vy sus lecturas de Alberto Magno” (1984: 89)."° Lo primero que Garci-
laso describe es la accién de unos “espiritus vivos y encendidos” que nacen “de
aquella vista pura y ecelente” (vo. 1-2) (1972: 111). Estos “espiritu[s]” poseen
en realidad una naturaleza material y son, segtin comenta Herrera en H-61, “un
cuerpo sutil causado y producido de la més delgada y tenue y apurada sangre del

9. Sobre la casi omnipresencia del neoplatonismo como cédigo literario, mds que como doctrina
filoséfica, escribe Carlos Mata: “[el neoplatonismo] constituye un sistema literario que, nutriéndose
no tanto de la doctrina neoplaténica original sino de sus comentadores y continuadores
renacentistas, aporta un léxico procedente del campo de la filosoffa, una serie de conceptos, una
imaginerfa (metdforas, imdgenes liricas...) y determinados recursos retdricos y expresivos. Ese
c6digo poético es, como decfa, un patrimonio compartido por todos los poetas renacentistas y
barrocos, un bien mostrenco sobre el que operard la peculiar originalidad temdtica y estilistica de
cada escritor, esto es -por decirlo con Pozuelo Yvancos-, su capacidad des-automatizadora de esos
tépicos y motivos heredados la tradicién” (2000: 643).

10. Manero Sorolla habla de una auténtica sintesis de contenidos culturales que llega a través de
los endecasilabos petrarquistas de Boscdn y Garcilaso, a saber, “la tradicién grecolatina la
trovadoresca, la estilnovista y la propiamente petrarquista” (1987: 76)
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corazén” (1972: 335). Marsilio Ficino nos informa por su parte que estos “espi-
ritus”, al ser ligerisimos, ascienden —como si de vapor se tratase— del corazén
a los ojos y alli se acoplan al “rayo que es lanzado por los ojos” y que “lleva
consigo el vapor seco del espiritu” (1986: 201). El rayo de los ojos que portan
los espiritus se halla también presente en la teoria del amor de Leén Hebreo,
quien le atribuye el poder del enamoramiento: “Poca fuerza tienen las palabras
que no son capaces de conseguir lo que con una sola mirada suelen lograr los
rayos de los ojos, es decir, el mutuo amor y el afecto reciproco” (2002: 167).

Asi se entiende que la vista protagonice numerosos poemas que versan sobre
el enamoramiento. El ojo, siendo el principal medio de transmisién de estos
espiritus visivos y por eso mismo el sentido mds sensible a la belleza, es el rgano
que permite al alma infectarse y amar.! Castiglione, traducido por Boscdn, lo
describe de esta manera:

los ojos hacen mucho al caso y son grandes solicitadores; son los diligentes y fieles
mensajeros que a cada paso llevan fuertes mensajes de parte del corazon [...] y no
solamente descubren los pensamientos, mas aun suelen encender amor en el cora-
z6n de la persona amada; porque aquellos vivos espiritus que salen por los ojos, por
ser engendrados cerca del corazén, también cuando entran en los ojos donde son
enderezados como saeta al blanco, naturalmente se van derechos al corazén [...] y
allf se mezclan con los otros que ya estaban dentro; y con aquella delgadisima natu-
ra de sangre que tienen consigo inficionan y dafan la sangre vecina al corazén
donde han llegado, calentdndola y haciéndola semejante a si [...] (1984: 284)

De manera que, de acuerdo con esta fisiologia erdtica, el tan llevado zopos de
la enfermedad de amor en el Siglo de Oro no es una metéfora sino una realidad
médica. El amor es un contagio cuasi virico: un ojo infecta a otro ojo con los
espiritus que porta. Por eso escribe Garcilaso en el 2.3 “y siendo por mis ojos
recebidos”. Més adelante, los v2.5-6 del soneto relatan la mezcla que se produce
entre los espiritus de la dama y los del propio poeta: “Encuéntranse al camino
facilmente / con los mios [...]” (1972:1 11). No extrafa por tanto que Herrera
describa el amor como enfermedad ocasionada por una infeccién visiva —“Y la
origen del amor, que es afeccidén gravisima y vehementisima del alma, nace de
la vista” (1972: 336)— y Ficino, como Castiglione, use la imagen —ya no pode-
mos decir metdfora— del envenenamiento: “esta sangre extrana, que es ajena a
la naturaleza del herido, envenena la sangre propia de éste” (1986: 202).

Entender el modo en que fisiolégicamente se propaga la enfermedad de
amor también nos ayuda a situar el zopos de la imagen interior fuera del reino

11. Torres Salinas ha estudiado el protagonismo de los ojos de la amada en la poesia amorosa
del Siglo de Oro y su relacién con el sistema de ideas neoplatdnico (2019: 322-325). Para la
influencia del neoplatonismo en el conjunto de motivos de la poesia amorosa del Siglo de Oro,
remito ademds a su importante E/ corazén del mundo. La cultura del Sol y la poesia del siglo XVI
(2019: pp. 193-242).
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de la metdfora.’” Cuando en el discurso séptimo de De amore el personaje de
Ficino describe cémo la imaginacién concibe en el alma los rasgos del amado,
exhorta a sus oyentes a que consideren este proceso psicosomético como algo
mids que ficcién literaria: “Por esto, que ninguno de vosotros se asombre si oye
que un amante ha concebido en su cuerpo una imagen o una figura del ama-
do” (1986: 213). De esta manera, en el soneto VIII, Garcilaso adjudica a esta
presencia imaginada una reaccién de calibre somdtico: “Ausente, en la memo-
ria la imagino; / mis espiritus, pensando que la vian / se mueven y se encien-
den sin medida”.

Pues bien, es justo esta reaccién, esta inflamacién de los espiritus ante la
imaginacién que trae al sentido la imagen amada, lo que los tratadistas comenta-
dos definen como amor. Asi lo hacia Castiglione, y Ficino, en el discurso V,
afirma que el amor no se dirige a la apariencia corporal, presa en la materia, sino
a “la imagen de aquella [que] es concebida por el espiritu mismo” (1986: 92).
Esta imagen alcanza un mayor grado de universalidad y belleza, libre de la impu-
reza de los cuerpos mds pesados y bastos, refinada por la razén y el juicio en la
destilerfa de la imaginacién. Quien ama esta imagen ama mejor que quien ama
por el tacto y el gusto, que quedan igualmente desprestigiados como los més ba-
jos sentidos en el primer didlogo de la obra de Le6n Hebreo (2004: 76-77).

También Giordano Bruno da buena cuenta de este dato psicoldgico, inscri-
biéndolo como hacia Ficino —o incluso mds claramente— en el sistema filosé-
fico del neoplatonismo. En De los heroicos furores leemos: “mientras uno con-
templa la figura que se manifiesta a los ojos no ama todavia, pero desde el
instante en que el espiritu la concibe en si mismo como objeto, no ya de visién,
sino de pensamiento [...] bajo la especie del bien y la belleza, entonces enseguida
nace el amor” (1987: 340-341). El pensamiento decanta el objeto del deseo, lo
sutiliza y solo asi el amante dirige su eros hacia un bien y una belleza mds uni-
versales y absolutos —en una progresién de grados “ad infinitum”, llega a escri-
bir Bruno— que lo que les corresponde a los seres humanos.

Como se puede observar, los tratadistas comentados muestran una clara
tendencia a platonizar una psicologia del amor que se encuentra muy presente
desde los tiempos del amor cortés.”® Para un tratadista del amor cortés como
Andreas Capellanus, las facultades mentales estdn mds implicadas en el origen
del sentimiento amoroso que los sentidos fisicos. Capellanus no niega el impac-
to de la vista en el espiritu, pero considera que lo determinante en el proceso
amoroso es la posterior “reflexién del espiritu a partir de aquello que ve” (1984:

12. A este respecto Giorgio Agamben escribe que, en la poesia de amor concebida bajo la
influencia de esta filosoffa —y fisiologia— erética “quedan abolidos y confundidos los confines
entre lo exterior y lo interior, lo corpdreo y lo incorpéreo, el deseo y su objeto” (2016: 187).

13. En este sentido, Serés expone “la necesidad de sublimar el amor platénicamente (o
paulinamente): el amor humano [le] permite, merced a la transformacién, elevarse a un amor

ideal” (1996: 183).
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57). El amor empieza cuando la reflexién se convierte en una auténtica obse-
sion: “luego [el amante] empieza a figurarse la forma de su cuerpo, a detallar sus
miembros, a imaginar sus actos [...]” (57). El amor surge cuando la imagina-
cién, obsesionada, vuelve una y otra vez sobre la imagen que ella misma bosque-
ja en el alma del pobre enfermo de amor. Como aprecia Guillermo Serés, la
experiencia amorosa que la poesia petrarquista hereda de la tradicién filoséfica
atina “contemplacién, en tanto que obsesiva cogitatio del fantasma interior, y
concupiscencia, puesto que el deseo tiene como origen y objeto inmediato al
fantasma, o sea, a la imagen” (1996: 103).

Todo esto no hace mds que corroborar el papel primordial que la facultad
de la imaginacién o fantasia juega en la poesia y el pensamiento erdticos anterio-
res a la fdbula de Géngora. Cuando el poeta menciona en su Poliferno esta facul-
tad, remite el enamoramiento de Galatea a una tradicion en la que, como escribe
Garcia Gibert, “la imaginacién cumplia un papel espiritualizador importantisi-
mo como puente de plata entre los sentidos corporales, que captan la belleza
fisica de la persona amada y las instancias superiores e la razén intelectiva, capaz
de captar bellezas universales e incorruptibles” (1997: 19). Sin embargo, Gén-
gora negocia con esta tradicién y, mientras que conserva su vocabulario y sus
imdgenes, en su epilio se desprende de dos aspectos importantes. En primer lu-
gar, el término “imaginacién” o “fantasia” no parece propiciar la sublimacién
neoplatdnica del amor —mds bien incita el deseo del cuerpo, como por otra
parte asevera Giordano Bruno en un comentario al que mds adelante volveré
(1987: 327)—. En segundo lugar, en la Fibula de Polifemo y Galatea la imagen
interior antecede a la vista del objeto amado y esto, como hemos corroborado,
supone un caso singular dentro de los usos poéticos del Siglo de Oro. ;Guardan
estos dos hechos alguna relacién?

La imaginacién y la physis

En la poesia de Géngora, el término “imaginacién” se encuentra vinculado es-
trechamente con la ausencia. En la mayoria de los poemas, la facultad de la
imaginacién ofrece una consoladora tortura al sufriente amante que no goza de
la presencia de la amada. El soneto “Varia imaginacién” ofrece una compleja
descripcién psicolégica del enamorado insomne que no ceja de imaginar obsesi-
vamente el rostro de la amada. La “varia imaginacién” trae “ [...] los espiritus
atentos / solo a representarme el grave ceno / del rostro dulcemente zahareno, /
gloriosa suspensién de mis tormentos” (vv. 5-8) (2019: 423). Esta forma mis
sutil de la presencia suspende el tormento de la ausencia, pero impide el consue-
lo quizd mayor del engano del sueno. Al comentarlo, Matas afirma que el texto
“establece una ideal competicién [...] entre potencias invisibles y antepuestas a
la creacién de imdgenes como el suefio y la fantasia” (2019: 421) Otro poema,
el romance “Cuatro o seis hombros desnudos” —que parece remitir al mundo
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de las Soledades— nos representa al amante en un apartado islote. Géngora re-
cupera en este poema el Iéxico y la imagologia del bosquejo. La mente del pere-
grino aislado “dibuja” en las déciles flores “la imaginada tez” de la amada: “Con-
fusas entre los lilios / las rosas se dejan ver, / bosquejando lo admirable / de su
hermosa criiel” (vv. 37-40) (1998: 317).

Quizd el poema de Géngora que més ha llamado la atencién de la critica
—en cuanto al tema de la imaginacién— sea la cancién “jQué de invidiosos
montes levantados”. Aqui el término no aparece, pero Géngora lo sustituye por
el de “noble pensamiento”. Gracias a esta facultad, el amante encuentra otro
torturado solaz a sus penas, en este caso de gran atrevimiento. El amante enfren-
ta la ausencia imaginando a la amada tras la consumacién carnal de sus bodas, en
un estado no demasiado decoroso que cumple pulcramente sin embargo con los
requisitos del decorum: “Desnuda el brazo, el pecho descubierta, / entre templada
nieve / evaporar contempla un fuego helado, / y al esposo, en figura casi muerta
[...]7 (vo. 37-40) (1990: 90). Para este pasaje son ciertas las palabras de Ponce
Cérdenas, quien escribe: “la imagen del pensamiento podia haber cubierto una
distancia considerable desde su papel originario como putdico mensajero de amor
hasta asumir una funcién transgresora, de tono netamente lascivo” (2006: 155).

En efecto, la imaginacién aparece asociada a la lascivia. Entretiene a quien
la ejerce con la delectacién en un placer que no encuentra culminacién sexual,
pero en él, de alguna forma, el amante se satisface: “reventando, el pensamien-
to, / de moral, aliment6 / como a gusano de seda, / mi necia imaginacién. /
Baboseando cuidados / y ajenos que es lo peor [...]” (vv. 5-10) (1998: 244),
leemos en el romance “Saliéndome estotro dia”. Esta inclinacién de la imagi-
nacién al placer y a la delectacién, por muy torturada o voyeurista que sea,
predomina por tanto en aquellos poemas que mds directamente representan la
vida y milagros de la fantasfa.

En la Fibula de Polifemo y Galatea, Géngora conserva esta concepcion de
la imaginacién escorada no tanto hacia la sublimacién neoplaténica sino hacia
el gozo sensitivo. Ahora bien, respecto a los poemas anteriores, la imagen no
funciona aqui como suplemento de la presencia o como consuelo en la ausen-
cia. La imaginacidn, por el contrario, obra la victoria de Eros sobre la desde-
fiosa Galatea: somatiza en la ninfa la enfermedad de amor y posibilita el en-
cuentro erdtico. Es mds, en la octava 32 arriba citada se entrevé que Galatea
busca al oferente de los dones propelida por la fuerza de la imaginacién, que
sobrepasa el temor. La imaginacién inicia esa cadena de actos que concluye en
el amplexo entre los amantes.

En otros poemas de Géngora que versan sobre la imaginacidn, esta facultad
funciona en ultima instancia como suplemento. Su accién empieza solo después
del enamoramiento y el fracaso de las expectativas amorosas. En la Fabula de
Polifemo y Galatea, la imaginacién se adelanta a cualquier otra experiencia erd-
tica, imprimiendo en el pecho de Galatea la imagen de un objeto amoroso que
anhela y busca en el mundo material. El triunfo de Eros depende de esa primera
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negatividad de la que nace la carnalidad del abrazo. La ausencia se convierte en
la condicién de la presencia y lo puramente natural —Acis—, se aplica sobre la
negatividad como una capa de color sobre un dibujo.

Mis arriba mencionamos que criticos como Ponce Cérdenas, Mic6 o Caba-
ni han leido en este pasaje una vindicacién de la teoria neoplaténica del amor.
Ciertamente, el vocabulario y las imdgenes empleadas pertenecen a ropos neopla-
tonicos, como han sabido ver ademds los comentaristas clésicos, pero eso no
termina de explicar por qué Gdngora decide que la imaginacién anteceda al
objeto. Marfa Cristina Cabani ha relacionado el pasaje con el concepto de
“Idea”, es decir, la imagen ideal, el arquetipo, el individuo bajo la especie de la
universalidad segtn es visto y pensado por Dios en tltima instancia. Cabani
explica que el amante posee ya la Idea del amado y por eso, “en el momento de
la visién, no hace mis que reconocer aquella imagen ideal” (2007: 85). La inter-
pretacién de Cabani se apoya en algunas doctrinas neoplaténicas sobre el amor
que encontramos, por ejemplo, en Ficino:

aquellos que han nacido bajo este astro se aprecian de tal modo que la imagen del
mis bello entre estos, penetrando a través de los ojos en el espiritu del otro, cuadra
y concuerda en todos los sentidos con aquella imagen semejante a la formada por
su propia generacidn tanto en el cuerpo etéreo como en las profundidades del espi-
ritu [...] esta es sin duda en la medida de lo posible tal como la que él mismo posee
desde el principio y que queriéndola esculpir en su cuerpo, no pudo. (1986: 134).

La semejanza es ciertamente tentadora, sobre todo porque la dificultad ex-
presada por Ficino coincide con la turbacién que aflige a Galatea. Bien podria
ser que Goéngora recurriera a esta teorfa neoplatdnica para narrar el enamora-
miento de la ninfa. No obstante, el principal escollo que encuentro para esta
interpretacién es que, si esto fuera asi, la Idea de Acis estarfa ya impresa en el
pecho de Galatea mucho antes de que esta se asombrara ante las anénimas
ofrendas del joven. Tal y como Géngora relata los hechos, parece mds bien que
Cupido esboza esta imagen en el momento en que Galatea contempla los ali-
mentos ofrecidos. Es decir, lo que estas octavas del Polifemo dan a entender no
es que la ninfa llevara la Idea de Acis impresa en el alma desde siempre, sino que
el mecanismo de la imaginacién se dispara cuando esta aprecia la cortesfa, gen-
tileza y quizds astucia del galdn. La fantasia forja asi una imagen que concentra
sobre si el flujo de un deseo difuso.'

Aqui cobra importancia la diferencia que se entrevé entre los comentarios de
las octavas que ofrecen Pellicer y Salcedo Coronel, mencionadas més arriba. Pelli-
cer trae a colacién el concepto filoséfico de “idea” para explicar que Galatea posee

14. Ademds, Ficino recurre a los astros para explicar cémo algunos amantes nacen ya con la Idea
de su amado o amada. Nada en el texto de Géngora da a pie a introducir el sistema astrolégico
como explicacién vilida al enamoramiento de la ninfa.
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en su alma, tras el ejercicio de la imaginacién, un disefio mds o menos claro: “aqui
dize que no le ha visto, aunque el amor con la flecha avia dispuesto un disefio en
su idea de cémo serfa” (1630: 224). En cambio, Salcedo Coronel emborrona la
nitidez de este “diseno”, diluyendo por tanto la direccién que la Idea neoplaténica
marcarfa sobre los afectos de Galatea: “ni lo ha visto, si bien lo ha pintado ya pin-
zel amoroso en su fantasia: dixo bosquejar, por ser aquella pintura que se haze con
los primeros colores, que por estar entre si confusos sin sombras, o claros, no se
distinguen bien; y como la imagen que pudo formar en su fantasia, respeto de no
haber visto al duefio, era confusa, incierta y vana” (1636: 370).

Sila interpretacién de Cabani le da la razén en este caso a Pellicer, aqui me
inclino mds por la confusién, incertidumbre y sobre todo vanidad de la imagen
que Salcedo Coronel diagnostica para este mal de amor. El eros aqui se enciende
confusamente, casi como un impulso natural que Galatea més tarde concentra
en Acis. Encuentro determinante el hecho de que lo que sigue a las pinceladas
de Amor no es la concentracién obsesiva de la visién interior sobre la imagen ni
la sublimacién de la imagen hacia lo universal. Esta espiritualizacién que la no-
cién de Idea pondria en juego queda desactivada en la octava 32, ya que lo que
sigue al acto de la imaginacién es en realidad la basqueda del objeto que sacie las
expectativas y anhelos eréticos de la ninfa.

Esto, por cierto, no arranca necesariamente el poema de Géngora de la 6r-
bita neoplaténica. La inclinacién de la imaginacién hacia el amplexo de los
enamorados estd prevista por sistemas de filiacién neoplaténica como el que
propone Giordano Bruno. En efecto, el nolano escribe: “Pues asi como la men-
te las eleva a las cosas sublimes, asi la imaginacidn las rebaja a las cosas inferiores:
mientras que la mente las mantiene en lo estable e idéntico, la imaginacién las
pone en el movimiento y la diversidad” (1987: 327). La imaginacién torpedea
el ascenso “a las cosas sublimes” y remite el movimiento hacia las “cosas inferio-
res”, es decir, hacia la materia.

La imaginacién se convierte por tanto en agente de la sexualidad, en cauce
que dirige el movimiento hacia la procreacién —la “diversidad” de la que habla-
ba Giordano Bruno, al fin y al cabo—. La fantasia colabora con su poder en los
procesos de la physis, que en el epilio queda representada por la propia Galatea,
segun afirma Katherine Hunt Dolan (1990: 100). No en vano, una de las carac-
teristicas que la autora resalta de esta Galatea-physis es la elusividad, su reticencia
a figurar dentro de conceptualizaciones, esa inestabilidad borrosa que afecta
igualmente a la imagen interior esbozada por Cupido. Al insertarse dentro de la
physis, la imaginacién abandona su potencial espiritualizador.” De hecho, en

15. Fernando Rodriguez de la Flor, en su estudio sobre las culturas visuales del barroco, sefiala de
hecho algunas pricticas ascéticas que imponfan “una efectiva despotencializacién penitencial”
sobre la visién y, por tanto, sobre la capacidad de imaginar, inhibiendo asf su tendencia al “placer
de los sentidos” (2009: 83).
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Goéngora tal espiritualizacién no parece necesaria, ya que el amor sexual suele
figurar en su poesia —como ha resenado Alexander Parker (1986: 170-173)—
de manera inocente, sancionado especialmente por el tema mitolégico y el am-
biente pastoril propios de la Fdbula de Polifemo y Galatea.'® La inocencia e in-
cluso intrinseca bondad con que la poesia gongorina inviste a la sexualidad
alcanza su cumbre en el epilio. Colin Smith llega a hablar de un erotismo de
feliz y efectiva “simplicidad animal” (1965: 222) y John McCaw escribe un co-
mentario afin al hilo de las reflexiones de este texto: “the sexual triumph of Acis
—regardless of issues of time and place— celebrates erotic passion and punishes
contemplative love. As raw, sexual energy and physical desirability displace the
idealized virtues of patience, restraint, humility, and moderation, the impulse of
carnal desire renders the classic pastoral paradigm impotent” (1999: 30).

Portentos de la imaginacién

El paisaje en el que se mueve la cita anterior ya lo hemos descrito. Se trata de un
espacio cultural e ideoldgico en que dos ideas del amor entran en conflicto. Una
de ellas tiende a la sublimacién y la otra a la delectacién carnal. Es importante
senalar que ambas nacen del seno del neoplatonismo renacentista.'” Sucede,
pues, lo mismo que José Lara Garrido comenta para la poesia amorosa de Fran-
cisco de Aldana: hereda todo un sistema de ideas, metdforas e imdgenes, pero,
contra el impulso sublimador del petrarquismo candnico, aqui “ha desaparecido
la posibilidad de negar el cuerpo, conservando en las potencias la imago refleja”
(1985:59). Tal y como Lara Garrido propone para el caso de Aldana, la poesia
de Géngora no deja de ser una configuracién dentro de esta poliédrica doctrina
renacentista del amor y en esto los criticos que adujeron al neoplatonismo para
este pasaje no se equivocaron. El texto de Géngora opera con ese vocabulario y
esa imagineria. En efecto, como demuestra Torres Salinas para los sonetos gon-
gorinos a los marqueses de Ayamonte, “en la poesia de Géngora hay un conjun-
to de elementos cuya légica productiva puede rastrearse en determinados presu-
puestos del neoplatonismo renacentista” (2021: 413). Sin embargo, se trata de

16. Diez Ferndndez afirma que una de las funciones de lo mitoldgico en la literatura aurisecular
es precisamente cobijar bajo su prestigio representaciones erdticas que dificilmente serfan
aceptadas en otros lugares (2003: 65).

17. En un ya cldsico articulo, R. O. Jones remite estos procesos naturales —que son protagonistas
tanto en las Soledades como en la Fibula de Polifemo y Galatea— al sistema neoplaténico (1963).
Mis tarde, C. C. Smith disputa la inscripcién en el neoplatonismo por la sexualidad saturada de
“simplicidad animal” (1965: 222) que predomina en la fibula. Jones, en un texto posterior de
1966, contraargumenta que en el Neoplatonismo la sexualidad no estd excluida: “a Renaissance
Neoplatonist saw the world as brimming not only with animal and vegetal life but with spiritual

forces” (1966: 117).
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una configuracién del neoplatonismo un tanto insélita, ya que se desvia de los
lugares sentimentales y estados psicolégicos tradicionales en que el zopos de la
imagen interior solia aparecer. Asi, este uso de la imaginacién que conduce al
goce fisico y no a la contemplacién espiritual supone un modo mds en que “el
gran poema mitolégico de 16127 logra “la ruptura de la tradicién y la supera-
cién del petrarquismo” (Gargano, 2011: 141)."® En palabras de Ignacio Nava-
rrete, “como Garcilaso, Géngora revitaliza la sexualidad latente del petrarquis-
mo”’(1997: 252) y por ello llega a calificar el epilio como “la oposicién mis
efectiva al petrarquismo en los Siglos de Oro” (254) —aunque su principal ar-
gumento lo halla el critico en el mudo fingimiento de Acis, que logra el favor
sexual que no puede el canto poético del ciclope—.

El desvio y reconfiguracién del cédigo petrarquista y neoplatdnico no des-
lava la fuerza de la imaginacién, pero la redirige hacia los procesos de la physis tal
y como Giordano Bruno advertia en De los heroicos furores. En otras palabras, la
fuerza de la fantasia atestigua el poder de la physis que se vale de ella para dina-
mizar sus procesos de generacién y descomposicién, de eros y muerte. De esta
manera, el poema de Géngora manifiesta la potencia de la Naturaleza al mostrar
la victoria de la imaginacién frente a un singular impedimento: la ausencia del
objeto amado. En el poema de Géngora, el deseo, a través de la imaginacién,
obra una hazana singular: la de concebir ex nihilo la imagen del amado.

Que Géngora tuviera el propésito de representar este portento resulta dificil
de demostrar, pero creo que asi fue, y no solo por la insistencia con la que el
poeta llama la atencién sobre el hecho, sino porque algunos textos de similar
topografia psicoldgica asi lo manifestaban. Uno de los casos de imagen interior
que menciona Vilanova en su estudio de las fuentes del poema gongorino es Las
ldgrimas de Angélica. Aunque Vilanova nos remite a un canto distinto, hay en
esta obra un pasaje del canto III que guarda llamativas similitudes con el enamo-
ramiento de Galatea y que puede servir para terminar de esclarecer la singulari-
dad gongorina.

El canto IIT del poema de Barahona de Soto narra la pasién que el Orco
siente por la deventurada Anggélica. El Orco la tiene presa junto a Medoro en su
terrible caverna, pero ni siquiera esta criatura monstruosa puede sustraerse a los
encantos de la bella dama. El Orco, en fin, se enamora de Angélica y Barahona
de Soto recurre a Ovidio para relatar este caso. En efecto, Barahona de Soto
concibe el enamoramiento del monstruo sobre el modelo que el poeta latino
ofrece en el libro XIII de las Metamorfosis y en concreto sobre el relato con que
Galatea narra a Escila el terrible enamoramiento del ciclope. Pero no es esta

18. Antonio Gargano argumenta que el Poliferno alcanza la superacién del petrarquismo debido
a dos factores: “el completo desarrollo al que habia llegado la lengua gongorina” y “el rechazo de
ese subjetivismo lirico” (2011: 141). A esto hay que sumar la teorfa erética que surge de la octava
XXXII.
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confluencia de fuentes entre Barahona de Soto y Géngora lo que ahora me in-
teresa, sino el modo en que Barahona de Soto hace participar a la imaginacién
en el enamoramiento del Orco. En la octava 43, al escuchar los desconsolados
suspiros de la dama, el Orco siente que “En la imaginacién se le presenta / con
rostro fiel de Angélica [...]” (1981: 191). Este caso de imaginacién de la amada
no tendria nada de singular, pero se convierte en un caso cuasi portentoso cuan-
do recuperamos el detalle de que el Orco es ciego. ;Cémo iba a representar en
su imaginacién el “rostro fiel de Angélica” si nunca lo ha visto?

Por supuesto, Barahona de Soto no olvida esta dificultad. Por eso, en la octa-
va 45 ve obligado a recordar al lector que al Eros “cualquier hazafa le es posible™:

y si esta prueba no es inteligible

scudntos de han visto enamorar de absencia?

y ¢scudntos de la voz que no es visible,

o de un discreto ingenio, o de una ciencia?

A Amor cualquier hazafa le es posible,

todo lo vence y rinde a su obediencia [...] (1981: 191-192)

Barahona de Soto menciona como hazafia del Amor justo el caso que més
tarde tipificard Galatea, que se enamora de Acis mediante el ingenio de las ofren-
das alimenticias. Asi, este enamoramiento en “absencia” era ya para Barahona de
Soto un milagro del eros, una prueba de su fuerza.

No obstante, entre el texto de Barahona de Soto y el de Géngora existe una
importante diferencia. El autor de Las ldgrimas de Angélica aprovecha el yugo
de Amor para humanizar e incluso gentilizar al monstruo, que abandona sus
habitos antropéfagos por otros mds amables ante los ojos de la dama. Esto
también lo toma por cierto de Ovidio e igualmente el Polifemo de Géngora se
muestra predispuesto a mudar de costumbres tan poco atractivas ante los ojos
de las damas. Pero Géngora divorcia lo que Barahona de Soto ha unido y sepa-
ra el caso de amor por imaginacién de la otra hazana de Cupido en Las ldgrimas
de Angélica: la humanizacién de la bestia. De esta manera, Géngora desliga la
hazafia de Amor por imaginacién del camino de perfeccionamiento que propo-
ne cierto neoplatonismo. Géngora pone la fuerza que Amor muestra en esta
hazana en beneficio ya no del ascenso hacia lo sublime, sino de las urgencias
eréticas de la physis.

Conclusién

A lo largo de este articulo, he defendido que el enamoramiento de Galatea su-
pone un caso insélito dentro de las coordenadas neoplatdnicas a las que remite.
Este uso algo singular de un zopos que normalmente va vinculado al dolorido
recuerdo —y no a la anticipacién amorosa e incitacién erética— representa una
“hazana de Amor” y un portento de la imaginacién que, a pesar de estar tipifi-
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cado, no por ello deja de causar maravilla —como traslucen las octavas de Las
ldgrimas de Angélica—. La maravilla de la imaginacién, en este caso, no beneficia
al vuelo de la mente desde la indigencia de la materia hacia las Ideas puras, sino
que tiene una direccién inmanente. En dltima instancia, la imaginacién se con-
vierte en un medio que vehicula la arrolladora energfa de la p/ysis en un mundo
y una Edad de Oro en la que el sexo no requiere de sublimacién. Esto no lo
aparta necesariamente de las coordenadas neoplatdnicas que la imagineria y el
vocabulario elegidos por Géngora, siempre y cuando entendamos la variedad de
doctrinas acerca de la imaginacién que cabe dentro del neoplatonismo.

Mis alld de esta conclusidn, quisiera cerrar este texto con una reflexién que
solo me atrevo a formular como pregunta. Comentando las octavas que han sido
objeto de mi andlisis, Enrica Cancelliere ha llamado la atencién sobre el uso de
términos pictdricos que, en tltima instancia, entablan un didlogo con las artes
pldsticas y de ahi con los procedimientos artisticos en general. El pasaje, por
tanto, no solo versaria sobre la potencia del amor, sino también del arte: “el
hecho de que lo real vaya conformdndose a la imagen elaborada de manera fan-
téstica testimonia con una metédfora audaz la potencia del arte a través del amor,
y al revés” (2006: 98). Cancelliere sugiere aplicar esta potencia configuradora
del amor y del arte a la propia escritura de Géngora, que serfa entonces “una
poesia que estimula la vista, especialmente la del interior de la fantasia” (97). En
este sentido, Ponce Cardenas se fija también en la pictoricidad del pasaje en re-
lacién con la imaginacién y el eros: “la celebracién de la primacién de la mirada
[...] lleva como contrapunteado eficaz la alianza con el vocabulario técnico de las
artes pldsticas, ya que la concepcidn psicoldgica de la figura del amado por parte
de la ninfa se establece a través de varias metdforas procedentes de la pintura”
(2010: 115).

Quisiera concluir este articulo adentrindome en esta sugerencia. Si la poesia
de Géngora despliega “lo real poético” (Cancelliere, 2006: 97) ante la vista in-
terior, incitando a la fantasfa, ;no colegimos entonces que la fantasia del lector
bosqueja a Galatea de la misma manera en que la ninfa bosqueja a Acis sin ha-
berlo visto? Y siendo la fantasfa una facultad que encauza la circulacién del eros,
¢no implica esto que el lector entonces puede verse inscrito en esta misma
pulsién?®® Cuando Joaquin Roses dedujo de las Soledades un ars oblivionis, in-
corporé al lector en esta experiencia del olvido:

19. Humberto Huergo Cardoso ha relacionado la estética del borrén en Géngora con la
incitacion, con la sugerencia de vitalidad en lo representado e incluso con el goce estético: “La
agudeza es imagen, pero esbozada e inacabada: palabra-borrén.De lo contrario, la oreja no gozaria.
La oreja sélo goza (“godendo ancora 'orecchio”) con la falta de voz, negativamente” (2017: 319).
Asi, el bosquejo impreciso, “suave” de Acis en la imaginacién de la Galatea impele al amor porque
su no darse, su inacabamiento, excita a la imaginacién. Lo mismo puede trasladarse a la experiencia
lectora del poema.
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Todas las Soledades, en consecuencia, no son sino una prodigiosa visién de la na-
turaleza que aparenta ser incorruptible, ciclica en sus simulados movimientos, un
mundo de dicha pero también de conflicto que el poeta pretende rescatar mediante
el artificio de la escritura, aferrdndose principalmente a las huellas de lo que se ha
ido, a la presencia de la ausencia. Contra el protagonista de su poema, que quiere
olvidar y caer en el olvido (sin conseguirlo) Géngora enciende la antorcha de la
memoria en una lucha abismal contra la sombra, en la que nos integra, en la que
nos inscribe. Indtil tarea, pues camino de la nada, como el peregrino, el artifice y
nosotros, y los que vengan, perderemos la memoria para siempre. (2017: 268)

Si en las Soledades el lector se ve arrastrado también en la “lucha abismal
contra la sombra”, la concepcién de la fantasia como facultad que engendra el
eros y lo incita, el amor que ya siente Galatea hacia la imagen interior, ;no invo-
lucra al lector en la trama erética como un otro Polifemo? ;No comparace aqui
la ninfa como “figura por excelencia del objeto de amor” (Agamben, 2010: 45),
y, desde el despliegue de la potencia imaginativa en el epilio, no nos sitda por
ello Géngora como lectores en la Nachleben de las imdgenes poéticas, puesto que
las imdgenes “no son inertes e inanimadas, sino que poseen una vida especial y
rebajada”, una vida que el lector debe restituir en una especie de relacién erética
entre el ser humano y la imagen (Agamben, 2010: 26)? La teoria, al menos, to-
lera la pregunta e incluso nos invita a ella.

Studia Aurea, 18, 2024



306 Sergio Navarro Ramirez
Bibliografia

AcaMmBEN, Giorgio, Ninfas. Valencia, Pre-Textos, 2010.

AcamBeN, Giorgio, Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental.
Valencia, Pre-Textos, 2016.

ALDANA, Francisco, Poesias castellanas completas. Ed. José Lara Garrido. Madrid,
Citedra, 1985.

Aronso, Damaso, Gdngora y el Polifemo. Vol. 3. Madrid, Gredos, 1974.

BALBUENA, Bernardo de, Siglo de Oro en las selvas de Erifile. Madrid, Ibarra, 1821.

BAraHONA DE Soto, Luis, Las ldgrimas de Angélica. Ed. José Lara Garrido. Ma-
drid, Cdtedra, 1981.

Boccaccro, Giovann, 1/ ninfale fiesolano. Scelta di rime e saggi degli altri poemi.
Ed. Giuseppe Morpurgo. Mildn, Signorelli, 1928.

BoniLra, Rafael y Linda Garosi, ““Con arguta sambuca il fier semblante’: La
polifemeida de Giovan Battista Marino”. La Hidra barroca: varia leccion de
Gdngora. Sevilla, Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia, 2008.

BoscAN, Juan, Obra completa. Ed. Carlos Claveria. Madrid, Cdtedra, 1999.

Bruno, Giordano, Expulsion de la bestia triunfante. De los heroicos furores. Trad.
Ignacio Gémez de Liafo. Madrid, Alfaguara, 1987.

CaBant, Maria Cristina, £/ gran ojo de Polifemo. Vision y voyeurismo en la tradi-
cion barroca de un mito cldsico. Trad. Maria Rita Coli. Mélaga, Analecta
Malacitana, Anejo LXVII, 2007.

CANCELLIERE, Enrica, Géngora. Itinerarios de la vision. Trad. Rafael Bonilla.
Cérdoba, Diputacién de Cérdia. Colecciéon de Estudios Gongorinos, 2006.

CarELLANUS, Andreas, De amore. Tratado sobre el amor. Barcelona, Edicions del
Quaderns Crema, 1984

CARRILLO Y SOTOMAYOR, Luis, Obras. Ed. Rosa Navarro. Madrid, Castalia,
1990.

CASTIGLIONE, Baltasar de. £/ Cortesano. Trad. Juan Boscan. Ed. Rogelio Reyes
Cano. Madrid, Espasa-Calpe, 1984.

CERVANTES, Miguel de, Don Quijote de la Mancha. Ed. Francisco Rico. Madrid,
Real Academia Espafola, 2004.

CeTINA, Gutierre de. Rimas. Ed. Jestis Ponce Cdrdenas. Madrid, Cdtedra, 2014.

Diaz pE Rivas, Pedro.,Anotaciones al Polifemo. B.N.M. Ms. 3.726, fols. 180r.-
221 r.

DiEez FERNANDEZ, José Ignacio, La poesia erdtica del Siglo de Oro. Madrid, Labe-
rinto, 2003.

Ficivo, Marsilio, De amore. Comentario a “El banquete” de Platon. Madrid,
Tecnos, 1986.

Garcia GIBERT, Javier, La imaginacion amorosa en la poesia del Siglo de Oro.
Cuadernos de Filologia, Anejo XXII, Universidad de Valencia, 1997.

GALLEGO MORELL, Antonio, ed., Garcilaso de la Vega y sus comentaristas.
Obras completas del poeta, acompanadas de los textos integros de los comentarios

Studia Aurea, 18, 2024



La imagen sin duefio: imaginacion y Eros en la Fabula de Polifemo y Galatea de Luis de Géngora 307

de el Brocense, Fernando de Herrera, Tamayo de Vargas y Azara, Madrid,
Gredos, 1972.

GARGANO, Antonio, “Géngora y la tradicién lirica petrarquista, entre variacio-
nes y originalidad”. E/ poeta soledad: Gongora 1609-1615. Coord. Begona
Lépez. Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2011, pp. 123-148.

GONGORA Y ARGOTE, Luis de, Canciones y otros poemas en arte mayor. Ed. José
Maria Micé. Madrid, Espasa-Calpe, 1990.

GONGORA Y ARGOTE, Luis de, Romances. Vol. I1I. Ed. Antonio Carreira. Barce-
lona, Quaderns Crema, 1998.

GONGORA Y ARGOTE, Luis de. Fdbula de Polifemo y Galatea. Ed. Jests Ponce
Cérdenas. Madrid, C4tedra, 2010.

GONGORA Y ARGOTE, Luis de, Sonetos. Ed. Juan Matas Caballero. Madrid, C4-
tedra, 2019.

HEeBRrEO, Ledn. Didlogos de amor. Trad. David Romano. Ed. Andrés Soria Ol-
medo. Madrid, Tecnos, 2002.

Huerco Carposo, Humberto, “Géngora y la estética del borrén. Otra vez el
soneto al Greco”. Creneida. Anuaria de Literaturas Hispdnicas. 5. 2017. pp.
280 —332.

Hunt Dotan, Catherine, Cyclopean Song. Melancholy and Aestheticism in
Géngora’s Fabula de Polifemo y Galatea. Chapel Hill, University of North
California, 1990.

Jammes, Robert, Etudes sur l'ouvre poétique de Don Luis de Gongora y Argote.
Burdeos, Institute d’Etudes Ibériques et Ibéro-américaines de I'Université
de Bordeaux, 1967.

Jones, Royston Oscar, “Neoplatonism and the Soledades”. Bulletin of Hispanic
Studies. 40. 1963. pp.1-16.

Jongs, Royston Oscar, “Géngora and Neoplatonism again”. Bulletin of Hispa-
nic Studies, 43. 1966. pp. 117-120.

Kruge, Sofie, “Espejo del mito. Algunas consideraciones sobre el epilio barro-
co”. Criticén. 115. 2012. pp. 159-174.

Lara GARRIDO, José, “Introduccion”. Poesia castellanas completas. Francisco de
Aldana. Ed. José Lara Garrido. Madrid, Citedra, 1985.

MANERO SoRroOLLA, Maria del Pilar, Introduccion al estudio del petrarquismo en
Espana. Barcelona, Promociones y Publicaciones Universitarias, 1987.
MariNo, Giovan Battista, Rime Boscherecce. Ed. Janina Hauser-Jakubowicz.

Moédena, ISR-Ferrara/Franco Cosimo Panini Editore S.p.A., 1991.

Mara, Carlos, “Neoplatonismo en la lirica del Siglo de Oro: dos sonetos del
conde de Villamediana”. Anuario filosdfico. 33. 2000. pp. 641-653.

McCaw, R. John, “Turninng a Blind Eye. Sexual Competition, Self-Contra-
diction, and the Impotence of Pastoral in Géngora’s «Fdbula de Polifemo y
Galatear. Hispandfila. 127.1999. 27-35.

Mico, José Maria, El Polifemo. Ensayo de critica e historia literaria. Barcelona,
Peninsula, 2001.

Studia Aurea, 18, 2024



308 Sergio Navarro Ramirez

NAVARRETE, Ignacio, Los huérfanos de Petrarca. Poesia y teoria en la Espana rena-
centista. Madrid, Gredos, 1992.

Ovipio, Metamorfosis. Ed. Consuelo Alvarez y Marfa Rosa Iglesias. Madrid,
Citedra, 2001.

PARKER, Alexander, La filosofia del amor en la literatura espanola (1480-1680).
Madrid, Catedra, 1986.

PELLICER, José de, Lecciones solemnes a las obras de don Luis de Gongora y Argore.
Madrid, Pedro Coello, 1630.

PETRARCA, Francesco, Cancionero. Ed. Jacobo Cortines. Madrid, C4tedra, 2006.

Pogar, Giulia, “Mi voz, por dulce, cuando no por mia’: Polifemo entre Gén-
goray Stigliani”. Géngora Hoy VII. El Polifemo. Coord. Joaquin Roses. Cér-
doba, Diputacién de Cérdoba, 2005.

Ponce CARDENAS, Jesus, Evaporar contempla un fuego helado. Género, enuncia-
cion lirica y erotismo en una cancion gongorina. Mélaga, Analecta Malacitana,
Anejo LXIV, 2006.

Ponce CARDENAS, Jests, E/ tapiz narrativo del Polifemo. Eros y elipsis, Barcelona,
Universitat Pompeu Fabra, 2010.

PorPENBERG, Gerhard, “La Arcadia en la Fabula de Polifemo y Galatea de Gén-
gora”. Creneida. 3. 2015. pp. 210-260.

PriETO, Antonio, La poesia espainola del siglo XVI. Vol. 1. Madrid, Cdtedra,
1984.

RoODRIGUEZ DE 1A FLOR, Fernando, Imago. La cultura visual y figurativa del Ba-
rroco. Madrid, Abada, 2009.

RODRIGUEZ-MORANTA, Inmaculada, “El amor y la expresién petrarquista en la
Fdbula de Polifemo y Galatea de Géngora”. Lemir. 21. 2017. 223-248
Rosks, Joaquin, “Del olvido imposible a la nada indudable en las Soledades de

Géngora”. Criticon. 129. 2017. 243-268.

SaLcepo CoroNkL, Garcia de, El Polifemo de don Luis de Géngora comentado
por don Garcia de Salcedo Coronel. Madrid, Domingo Gonzélez, 1636.
SerEs, Guillermo, La transformacion de los amantes. Imdgenes del amor desde la

Antigiiedad hasta el Siglo de Oro. Barcelona, Critica, 1996.

Smrth, C. Colin, “An approach’s to Géngora’s Polifemno”. Bulletin of Hispanic
Studies. 42. 217-238.

Soto pE Rojas, Pedro, Obras de Don Pedro Soto de Rojas. Ed. Antonio Gallego
Morell. Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Instituto
de Filologia Hispdnica “Miguel de Cervantes”, 1950.

SticLiaNI, Tomasso, I/ Polifemo. Stanze Pastoriali di Tomasso Stigliani. Mildn,
Pacifico Pontio, 1600.

ToRREs SaLiNAs, Ginés, “Sobre el canon de belleza petrarquista y la luz en la
filosofia neoplaténica”. Revista de Filologia. 39.2019. pp. 307-328.

ToRREs SALINA, Ginés, El corazon del mundo. La cultura del Sol y la poesia del
siglo XVI. Granada, Comares, 2019.

Torres SALINAS, Ginés. “Pervivencias del neoplatonismo en la poesia de Luis

Studia Aurea, 18, 2024



La imagen sin duefo: imaginacion y Eros en la Fabula de Polifemo y Galatea de Luis de Géngora 309

de Géngora. El ciclo a los marqueses de Ayamonte”, Studia Aurea, 15.
2021. pp. 411-448.

ViLaNOVA, Antonio, Las fuentes y los temas del Polifemo de Géngora. Vol. 11
Madrid, Revista de Filologia Espafola, Anejo LXVI, 1957.

YNDURAIN, Domingo, “Enamorarse de oidas”. Serta Philologica: natalem diem
sexagesimum celebranti dicata. Ed. F. Lizaro Carreter. Vol. II, Madrid, Ca-
tedra, 1983, pp. 589-603.

Studia Aurea, 18, 2024



