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ABSTRACT

In this work we review certain biographical and historical data concerning Sor
Juana and Maria Luisa, Condesa de Paredes. In addition, we have chosen Ovillejos 214,
Romance 61, Redondillas 90 and 91 as poems that provides important insight into their
relationship of patronage and friendship. In order to delineate theoretically both aspects
of this relationship —the public and the personal— we make use of the concept of
ekphrasis proposed by Frederick de Armas. This concept is applied to the analysis of
Romance 61, which is in the tradition of the lyrical Petrarchan portrait. Redondillas 90
and 91 are examined from the theoretical perspective of Cicero’s amicitia, which serves
to define an alternative model of feminine amicitia. In constructing this model, we review
the written criticism surrounding Maria de Zayas’ comedy, La traicion en la amistad
(1635). This criticism insists on a certain configuration of feminine friendship necessary
for understanding the relationship between the two women. As is demonstrated in the
analysis of the poems, the two women developed a mutual and permanent affection for
one another until the death of Sor Juana in 1695. The Condesa de Paredes also provided
practical support to Sor Juana for the publication of her first book, Inundacion castalida
(1689), which launched her to literary fame. To date there have been no critical studies
that apply the concepts of ekphrasis and feminine friendship to the study of anecdotal
clues found in the poems of Sor Juana for analyzing the nature of her relationship with

the Condesa. This is the contribution of the present work.



RESUMEN

En este trabajo se repasan algunos datos biograficos e historicos de Sor Juana 'y
Maria Luisa, Condesa de Paredes y ademas se han seleccionado a los ovillejos 214, el
romance 61 y a las redondilla 90 y 91 como poemas donde se encuentran vestigios
importantes de su relacion de mecenazgo y cercania amistosa. Para demarcar
tedricamente ambas relaciones, la primera publica y la segunda de caracter personal, se
ha recurrido al concepto de écfrasis propuesto por Frederick de Armas a partir del cual se
analizara el romance 61 que corresponde a la tradicion del retrato lirico petrarquista. Las
redondillas 90 y 91 se demarcaran bajo el modelo teérico de la amicitia de Cicerén que
sirve para definir un modelo alternativo de amicitia femenina. En la construccion de este
modelo, se repasa la critica escrita en torno a la comedia de Maria de Zayas La traicion
en la amistad (1635), pues la critica insiste en una configuracion del tipo de amistad
femenina con que se propone sea entendida la relacion entre las dos mujeres. Ambas
mujeres fueron sujetos con agencialidad que desarrollaron un trato afectivo mutuo y
permanente hasta la muerte de Sor Juana en 1695 como se muestra a través del analisis de
los poemas. La Condesa de Paredes brind6 ademas apoyo préactico a Sor Juana para la
edicion de su primer libro Inundacion castalida (1689), con el cual la monja salté a la
fama como escritora. Hasta este momento no hay estudios criticos en los cuales la
écfrasis y un modelo de amistad femenina sean utilizados en conjunto para analizar e
interpretar los indicios anecdéticos que sobre esta relacion personal se ubican en los

poemas. Esta es la contribucidn del presente trabajo.
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CAPITULO UNO
INTRODUCCION

La amplia y variada bibliografia centrada en la obra de Sor Juana (1651-95) desde
su contexto literario e histdrico y el énfasis puesto en estudios comparativos entre la
literatura barroca espafiola y la novohispana reflejan el interés de la critica por conocer
mas la época de Juana Ramirez. La constancia de coloquios y homenajes nacionales e
internacionales, dentro y fuera de México, muestra también la magnitud y actualidad con
que se estudia su obra religiosa y profana en teatro, prosa y verso. Existen también
estudios cuyo objetivo primordial es revelar ain las muchas incognitas que tenemos sobre
su vida misma, pues una neblina persistente creada por la falta de documentos no permite
comprender a cabalidad su vida en el convento, ni su aparente renuncia a escribir en los
altimos afios de su vida. Hecho y actitud que no concuerdan con su lucha personal en el
ambiente androcéntrico cultural y social en el cual vivio.

En el panorama general antes descrito, nombres de académicos como los de José
Pascual Buxo, Georgina Sabat de Rivers, Sara Poot Herrera y Asuncion Lavrin se
destacan por sus contribuciones en los estudios sorjuaninos.* Con sus investigaciones
Lavrin inicié una linea propia de estudios sobre el contexto histérico novohispano y, en
especial, el de las religiosas. Con respecto a los tres primeros autores, éstos han
procurado y convocado el didlogo entre especialistas de muy diversas areas que

contribuyen a su vez al esclarecimiento de algun aspecto de la época o la obra de la

! Se hace oportuno mencionar las tesis y disertaciones realizadas por estudiantes de posgrado escritas en
torno a Sor Juanay a las cuales hemos tenido acceso a través de PQDT. Abarcan desde 1990 hasta 2011.
Los treintaitn trabajos ahi reunidos manifiestan la misma variedad de enfoques que hemos sefialado lineas
arriba. Sin embargo, sobresalen los estudios femeninos orientados a destacar el camino que se abriera Sor
Juana en un mundo donde la voz masculina fue la autoridad.



monja mexicana. Dicha labor se ha extendido en sus ediciones de compilaciones criticas
y tedricas que se distinguen por la pluralidad de perspectivas y en las cuales confluyen
estudios sobre escritores candnicos o de segunda importancia dentro de la tradicion
literaria novohispana.? Esta apertura en la edicion de las compilaciones al considerar a
autores canonicos y otros de escaso renombre antes, durante y después de Sor Juana
permite advertir el rico sincretismo del cual ella emergi6. Por otro lado, se hace evidente
también su vasta y original participacion en la cultura novohispana del siglo XVII.

En este horizonte de la critica sorjuanina cabe destacar el libro de Octavio Paz Sor
Juana Inés de la Cruz o Las trampas de la fe (1982).2 Paz asento la estrategia
metodoldgica bajo la cual él escribid su propio ensayo: la historia y la literatura
novohispana interrelacionadas. Ambas lineas de investigacion que sostuvieron el trabajo
de Paz, serian inseparables en los aportes criticos sobre la obra de Sor Juana en las
décadas posteriores. Paz, al recontextualizar la obra de Sor Juana, la voz lirica femenina
mas importante de su época, ponderd y rectifico ciertas tendencias con las que se habia
estudiado su obra en las décadas de los 30 y 40 en México, pues segun él, sobresalian las
interpretaciones psicoldgicas. Se sefiala, sin embargo, que algunos poemas sorjuaninos no

resultan estudiados de forma completa, ni dentro del marco semantico ni estético en el

2 Una valiosa antologia que enriquece estos mismos esfuerzos es la realizada por Electra Arenal y Stacey
Schlau, Untold Sisters: Hispanic Nuns in their Own Words (1989). Las editoras recuperaron otras
creaciones femeninas intramuros que nos permitieron conocer mas sobre las coetaneas religiosas tanto de
Teresa de Avila como de Sor Juana. Reconocemos el valor especialmente de los capitulos 2, 5y 6 para la
fase inicial de nuestro trabajo. Los titulos de los capitulos son: “Two Sisters Among the Sisters: The
Flowering of Intellectual Convent Culture” (131-90), “Spiritual Housekeepers of Spanish Empire: The
Apostolas of Peru” (293-336) y “New Spain: (Arche)Types, (Archi)Texts” (337-410).

3 En este trabajo se utiliza la 32 edicién de su libro reimpreso en 1996. Paz sefialé imprecisiones, descuidos
y abusos en los estudios anteriores a su libro y simultdneamente reconocid las contribuciones de ciertos
autores que marcaron con sus hallazgos nuevos panoramas de interpretacion de la obra sorjuanina.
Reconoci6 por ejemplo la labor de Guillermo Ramirez Espafia, Enrique A. Cervantes, Dorothy Schons y un
par de investigaciones realizadas por Ermilo Abreu Gémez. Paz considerd que gracias a los estudios de
estos autores se conocieron algunos aspectos relacionados a la biografia de Sor Juana —desconocidos
entonces— y se inicid una bibliografia mas critica.



que fueron escritos. Estos son los poemas que Sor Juana escribid a Maria Luisa Manrique
de Lara 'y Gonzaga, XI Condesa de Paredes de Nava y Marquesa de la Laguna y sobre
ellos enfocaremos el presente trabajo.

Se aclara en principio que se esta en desacuerdo con varias de las interpretaciones
y extrapolaciones que Paz bajo una lupa erética realiza de los poemas sorjuaninos
escritos a la Virreina de la Laguna, cuando habla de “las tendencias séaficas entre las dos
amigas” (287 énfasis mio). La cuarta parte de su libro, “Sor Juana Inés de la Cruz (1680-
1690)”, se construye como una libre novelizacién en la cual los poemas de Sor Juana a la
Condesa de Paredes, no son el objeto de estudio. Por el contrario, los poemas son usados
como muestras fragmentarias, descontextualizadas, en donde la imagen de una amistad
real e historica entre las dos mujeres simplemente desaparece. La amistad entre ambas
quedaria reconfirmada para la posteridad ya que Maria Luisa —Lysi(s) o Lisida en su
identidad poética— escribid un romance a Sor Juana que se comenta en el capitulo seis.

Se entiende que la amistad en tanto experiencia personal la retomo Sor Juana en
sus poemas a Maria Luisa Condesa de Paredes como base autobiogréafica para su creacion
artistica. Considerando este hecho como punto de partida, entonces Sor Juana se
destacaria como una de las primeras autoras de poemas —en diversos metros y
estrofas— en los cuales la representacion de la amicitia femenina emerge en Nueva
Espafia. Este punto singular no ha sido analizado aun por la critica y por tanto no se ha
considerado a Sor Juana como impulsora de dicha tradicion literaria. Se va a demostrar
este aspecto central en el desarrollo del presente trabajo, demarcandolo dentro de la
concepcidn ciceroniana de la amicitia perfecta/ philia. Este modelo ciceroniano de

amistad androcéntrica predomind hasta el siglo XVI1 y se vio desterrada por la



mentalidad mercantilista del siglo XVI1II. Segln la vision ciceroniana sobre la amicitia
perfecta, los dos “amigos virtuosos” son idénticos en cuanto al estamento noble al que
pertenecen y alimentan su amistad reciproca y permanente, sin ningun tipo de interés por
una retribucion de favores o beneficios. A nuestro juicio, la relacién de mecenazgo inicial
que sostuvieron Sor Juana y la Condesa de Paredes, que luego se transformaria en una
amistad, podria ser explicada de manera analoga bajo este modelo ciceroniano de amistad
exceptuando la diferencia de estamento y género. Esta diferencia de estamento y género,
no validos para el modelo androcéntrico ciceroniano, no debe ser un impedimento
metodoldgico para intentar explorar la forma alternativa en la cual la monja y la Condesa
podrian haber consolidado la amicitia bajo un modelo analogo femenino. Es importante
aclarar ademas que la amistad real entre las dos mujeres no es expresada como tema en
los poemas, sino a manera de vestigios de su relacién personal. En consecuencia, lo que
se pretende hacer en este trabajo es analizar la naturaleza de esos vestigios y lo que
representan en términos de su acercamiento o distanciamiento en el trato personal entre
monja y mecenas, 0 entre monja y amiga.

En contraste a la linea de interpretacion homoerotica que presenta Paz, en este
trabajo se propone estudiar tres poemas centrales que arrojan luz sobre la cercania
gradual entre Sor Juana y la Condesa de Paredes. Los poemas son el romance decasilabo
61y las redondillas 90 y 91.% Los ovillejos 214 que analizaremos en el capitulo dos
también forman parte de nuestro corpus, pero su funcién y valor consisten en simbolizar

un contrapunto de retrato parddico frente al retrato “serio” que realiza una voz poética en

4 En adelante y salvo que se indique lo contrario, citaremos de las Obras completas de Sor Juana cuya
edicién estuvo a cargo de Francisco Monterde (1972). En las citas se utilizaran las abreviaturas OC para
referirnos justamente a esta edicién como texto primario. Ademas utilizaremos el primer volumen de las
Obras completas de Sor Juana, Lirica personal, editado por Méndez Plancarte (1951). Asimismo, la
edicion del volumen homoénimo de Antonio Alatorre (2012).
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el romance 61. Se ha optado por iniciar con la ruptura del modelo candnico de retrato
lirico —el pseudorretrato de Lisarda que proyectan los ovillejos 214— para no
interrumpir el recuento de la tradicion clasica del retrato lirico peninsular que haremos en
el capitulo tres y el posterior analisis del retrato lirico del romance 61 que
desarrollaremos en el capitulo cuatro. El tema anecd6tico de desacuerdos y
malentendidos entre las amigas que se observa en las redondillas 90 y 91, mas algunos
datos histdricos de la vida de ambas permiten demostrar que, en efecto, hubo una amistad
entre monja y la Condesa de Paredes. La proximidad amistosa que se ve entre ambas
mujeres se analizara a través de las redondillas 90 y 91 en capitulo cinco y seis,
respectivamente. Se recurre ademas a otras creaciones sorjuaninas o de otros autores con
tema semejante cuando en el transcurso de la argumentacion sea necesario.

El nuevo enfoque del presente estudio establece un vinculo tedrico, seméantico y
estético entre el retrato verbal de naturaleza ecfrastica del romance 61 y los rastros
anecdoticos de la relacion amistosa entre la monja y la Condesa de Paredes en las
redondillas 90 y 91 para intentar construir la representacion de la amicitia femenina entre
ambas mujeres. En el romance 61 se estudiara el retrato literario de la Condesa de
Paredes. En él se observa la imagen pablica de la belleza de Maria Luisa, “Lisida”, a la
usanza de las convenciones petrarquistas, y Sor Juana se transforma en poeta-pintora al
trazar su retrato verbal. En el citado romance vemos que la prosopografia (descripcién
fisica) predomina sobre la etopeya (descripcién moral y/o psicoldgica de una persona o

personaje). Aunque la écfrasis® como recurso retdrico y en su acepcion general implica la

5 El concepto de écfrasis bajo la cual orientaremos nuestro trabajo es el propuesto por Frederick de Armas
(2005). Su definicién ayuda a ubicar tal recurso desde la antigiiedad clésica “as the description in words of
a work of art goes back to Hellenistic times and can be found in Philostratus’s Eikones. Before that, the
term was applied to any lengthy description that stopped the flow of a narrative” (“Muse” 26).
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descripcion de una obra de arte desde la imaginacion o la mirada de un sujeto observador,
en este poema la écfrasis se despliega de distinta forma. En este romance, una voz poética
realiza una serie de comparaciones entre cada una de las partes del cuerpo de la Virreina
y diversos elementos de la naturaleza en orden descendiente, comenzando con los rasgos
del rostro y el cabello, hasta terminar con los pies. El resultado final es un retrato lirico
con una elaborada construccion que linda con lo plastico, lo iconogréafico, por la serie de
imagenes reconcentradas a lo largo de todo el romance. El exceso de imagenes,
encadenadas una tras otra, es lo que provoca la simulacion y el efecto de un retrato
pictorico.

El romance-retrato 61 y otros retratos liricos sorjuaninos fueron estudiados por
Sabat de Rivers (1984) y luego por otras autoras como Rosario Ferré (1985) y Martha
Lilia Tenorio (1994). Sin embargo, la critica ain no ha establecido una relacién entre el
romance-retrato 61 y las redondillas 90 y 91, a través de la cual se puede construir la
representacion de la amicitia femenina como se propone hacerlo en este trabajo. De
manera complementaria a la descripcidn fisica de Maria Luisa que se observa en el
romance-retrato 61 se ve que en las redondillas 90 y 91 predomina la descripcion
psicoldgica de Maria Luisa, lo cual brinda una imagen mas intima, personal, de la
amistad entre las dos mujeres. En consecuencia, las redondillas se distinguen por ser
etopeyas; es decir, en ellas predomina la descripcion psicoldgica y moral de la Condesa y
este hecho genera pistas directas sobre la relacion privada entre las dos amigas. A falta de
documentos historicos como cartas entre ambas o los posibles diarios que cada una

hubiera escrito, los poemas sorjuaninos son los Unicos registros escritos que premiten



bosquejar el retrato de una de las amistades mas perdurables y leales de la historia
novohispana y peninsular del siglo XVII.

Paz afirma en el capitulo ya mencionado de su libro que en el romance 61 “es
imposible saber si la Maria Luisa real correspondia a la pintura que hace de ella sor
Juana” (270). Coincidimos con Paz que es imposible definir con exactitud el grado de
veracidad historica del retrato de la Condesa de Paredes que escribié Sor Juana. No
obstante, el corpus de los poemas seleccionados permite proponer un retrato plausible
tanto de la Condesa de Paredes como de la amicitia entre la monja y Maria Luisa. El
romance-retrato 61 se publicé en Inundacion castalida (1689) que sale a la luz tan solo
un afio después del regreso de la ex-Virreina de Nueva Espafia a Espafa.

Se reconoce que la relacion de mecenazgo entre Sor Juana 'y Maria Luisa
condiciona en cierta medida los poemas seleccionados, pero esos poemas contienen
vestigios tanto de la imagen publica como privada de tal union, inmersa en el ambiente y
discurso de la Corte. Sobre el tema del agradecimiento a los mecenas, Sor Juana sigue y
respeta la retdrica propia de la época, si se leen, por ejemplo, las dedicatorias y obras
escritas con idéntico propdsito en autores como Miguel de Cervantes, Lope de Vegay
Francisco de Quevedo. Sin embargo, este tema del agradecimiento tiene un significado
profundo en toda la obra de Sor Juana, pues una porcion importante de su creacion fue
escrita como reconocimiento a sus mecenas, amigos o personajes destacados en el terreno
de la literatura o la politica. Dichos textos presentan la idea de fineza, concepto medular
en la poética de Sor Juana, porque los escribié movida por el afecto a la persona a quien
dedica el poema y en si mismos simbolizan declaraciones de afecto y gratitud a quienes

la apoyaron y rodearon en algun momento de su vida. Este concepto de fineza tiene



directa relacién con las “memorias poetizadas” de la amistad entre la monja y la Condesa
que se analizan en las redondillas 90 y 91.° Los tres poemas exploran la idea de fineza,
pero en cada uno de ellos el grado de fineza y enfoque es distinto e incluso contrastante.
Se apuntara dicho concepto con mas precision en los capitulos respectivos.

Ante los dos puntos que se defienden en este trabajo, la écfrasis poética —
concentrada en los capitulos dos a cuatro— en estrecha relacion con la amicitia femenina
—analizada en capitulos cinco y seis— se acepta la coincidencia en opinién y vision
general con la cual Georgina Sabat de Rivers (1995) ha estudiado la obra sorjuanina.
Sabat de Rivers juzga que Sor Juana de manera consciente quiso formar parte de la vida
cultural y literaria de su época. Sabat de Rivers considera que “un modo de conseguirlo
era exhibir su maestria poética ante todos, probandose capaz de dominar todas las
corrientes, todos los temas, todos los topicos, todas las formulas poéticas que se
practicaban” (“Sonetos” 405). Se cree que en efecto al hacer esto, como lo sefiala Sabat,
conquistaba un espacio publico como escritora que permitiria a otras escritoras
contemporaneas hacerse escuchar en el reducido ambiente literario de entonces.

Se desea apuntar que la seleccidn del corpus poético, integrado por tres formas
poéticas como son los ovillejos, el romance y las redondillas, atendi6 a consideraciones
de tipo cronoldgico que Alfonso Méndez Plancarte aporta en su edicién de la poesia de
Sor Juana (1951). Los ovillejos 214, el romance 61 y las redondillas 90 fueron publicados

en Inundacion castalida (1689).” Ese libro reine los poemas que Sor Juana envié para su

6 Se reproducen las acepciones de “fineza” que brinda el Diccionario de Autoridades en el Vol. 3 (1732). 1
Perfeccidn, pureza y bondad de alguna cosa en su linea. 2 Vale tambien (sic) accién o dicho con que uno da
a entender el amor y benevolencia que tiene a otro. 3 Se usa tambien (sic) por delicadeza, y primor. 4 Se
toma tambien (sic) por actividad y empefio amistoso, a favor de alguno. 5 Se toma familiarmente por
dadiva pequefia y de carifio.

7 Cuando sea necesario se citara la reedicion de Inundacion castélida realizada por Sabat de Rivers (1982).
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publicacidn a peticion de la propia Maria Luisa, a quien Sor Juana dedica el libro. Las
redondillas 91 aparecieron en el Segundo volumen de las obras de Sor Juana en 1692. Las
dos redondillas que seleccionamos, ademas de las redondillas 89 que no analizaremos,
fueron agrupadas por Méndez Plancarte, segun €l, porque “Este poemita [redondillas 89],
y casi con certeza los dos siguientes, dirigense a la Marquesa de la Laguna; y antes de
1683, muy probablemente, por no aludir todavia a su hijito” (Lirica 487). Se juzga que la
no referencia al Unico hijo de la Virreina en las redondillas 89, 90 y 91 no es un hecho
determinante para afirmar que fueron escritas alrededor de 1683. En cambio parece que
lo que agrupa a las redondillas 90 y 91 es la posible cercania cronoldgica con la que las
escribié Sor Juana antes de 1689. En una escritora prolifica como ella no seria
descabellado suponer la escritura de las redondillas 90 y 91 en serie pues la coincidencia
de tono, tema y composicion estréfica permite inferirlo. Se resaltaria ademaés sobre las
redondillas 91 que de haber sido escritas después de 1689, pero sobre todo de haber sido
escritas para que formaran parte del Segundo volumen de las obras sorjuaninas en 1692,
se podrian interpretar como una evocacion nacida por la nostalgia amistosa. Se debe
recordar que Maria Luisa regresé a Espafia en 1688.

Un segundo elemento considerado en el proceso de seleccién del corpus fueron
las breves notas explicativas que anteceden a los poemas. Aungue se desconoce a ciencia
cierta quién escribi tales notas que constituyen parte de la original Inundacién castalida,
Buxd y Antonio Alatorre las atribuyen a Juan Camacho Gayna. Estas notas resultan Gtiles
porque enmarcan la tematica, el tono y la atmdsfera poética general de cada poema. Se
advierte que en la mayoria de dichas notas existe un intento por predeterminar la

interpretacion del lector y se han leido con cautela.



Aunque el tema de la amistad femenina si ha sido estudiado recientemente en
obras escritas por autoras espafiolas e italianas en los siglos XVI1y XVII, sobrepasan en
numero los estudios dedicados al andlisis de la amicitia masculina en obras espafiolas. Se
comprende en parte esto porque la amicitia como topos literario cuenta con una larga
tradicion entre numerosos autores. Los poemas que Sor Juana dedicé a Maria Luisa 0 a
sus otras mecenas femeninas fueron escritos en una época donde esta relaciéon homosocial
no contaba con idéntica validez e importancia ni como topico literario ni como
experiencia humana frente a la tradicion de la amistad masculina. Sobresale en
consecuencia la atencion de la critica puesta en el tema de la amistad femenina en autoras
como Maria de Zayas® y su comedia La traicion en la amistad (1635). La critica generada
en torno a dicha comedia u otras obras de escritoras realizada por criticos como Mathew
D. Stroud (1985), Matthew A. Wyszynski (1998), Lisa Vollendorf (2005) y Juan Pablo
Gil-Osle (2009, 2013 y 2014), se referira como parte de la fundamentacion teorica para la
configuracién de un modelo alterno femenino de amicitia entre Sor Juana y la Condesa
de Paredes. Para dicha configuracion se tendré en cuenta el modelo androcéntrico de la
amicitia ciceroniana y la philia aristotélica.

Aunque este trabajo se concentra en el retrato verbal de la Condesa de Paredes
vale la pena agregar que en todos los retratos literarios serios que Sor Juana escribio a sus
mecenas define la proximidad y el caracter particular de su relacion pues se detiene en la

recreacion de detalles sobre su comportamiento y personalidad. Tal es el caso, para

8 Un estudio clave a este respecto es el de Gil-Osle “La tradicion de la amistad femenina en La traicion en
la amistad de Maria de Zayas” (2014) porque el autor realiza un analisis cronol6gico y comparativo entre
las obras que antecedieron a la comedia de Zayas. Subraya como es que autoras como Guilia Bigolina,
Marguerite de Navarre, Isabella Andreini, Maddalena Campiglia y Moderata Fonte, conocedoras de la
tradicion de la amistad masculina entre dos amigos, subvirtieron el modelo androcéntrico de la amicitia 'y
crearon en contraposicion formas nuevas de representacion de la amistad femenina entre los personajes
femeninos de sus obras. Se agradece al autor el que nos haya facilitado una copia de su trabajo antes de su
publicacion.
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empezar, con las distintas composiciones poéticas dedicadas a los Marqueses de la
Laguna aunque les dedicd también loas, algunas de las cuales aparecen de forma
independiente o intercaladas como en su comedia Los empefios de una casa (1683), sin
olvidar el Neptuno alegdrico (1680) dedicado a don Tomés Antonio Manuel Lorenzo de
la Cerda, 111 Margués de la Laguna. Otros casos en su lirica, con la figura alterna de
poeta-pintora, los podemos ver en el romance 41, “El soberano Gaspar” que escribiera a

la Condesa de Galve o los sonetos dedicados a la Marquesa de Mancera.®

9 Véanse los romances 40 a 44 dedicados, “A la Condesa de Galve (1688-1696)” doiia Elvira de Toledo
(OC 54-59). Los sonetos 186 y 187-89 que son un sentido homenaje péstumo tras la muerte de la Marquesa
de Mancera, dofia Leonor Carreto (OC 154-56).
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CAPITULO DOS
SOR JUANA Y SU MUSA DEL HAMPA: LISARDA O EL PSEUDORRETRATO DE

UNA BELLEZA LLANA

No hay ciencia, arte, ni oficio,

gue con extrafio vicio

los poetas, con vana sutileza,

no anden acomodando a la belleza;
y pensando que pintan de los cielos,
hacen unos retablos de sus duelos.

“El pintar de Lisarda la belleza” (Ovillejos 214)

Estos ovillejos jocosos en nuestra edicion de Monterde aparecieron en la original
Inundacion castalida (1689).1° En ellos se puede advertir la inquietud estética e
intelectual de Sor Juana ante la Imagen y el acto de pintar, una aspiracion universal de
todos los artistas que recurren a las letras o a la pintura, en sus intentos de representacion
verbal y visual de la belleza. En la “Introduccion” a su reedicion de Inundacién castalida
(1982),'! Georgina Sabat de Rivers realiza una descripcion que parece acertada, en

general, con respecto a la forma en la cual Sor Juana explora las posibilidades tematicas

10 Aureliano Tapia Méndez (1993) realiza la “Introduccion y resefia histdrica” del facsimile de la version
espafiola en 1689 Inundacion castalida de la vnica poetisa, mvsa dezima, Soror Jvana Ines de la Crvz. Esta
version ayuda a comparar la version de Inundacion castalida editada por Sabat de Rivers (1982) que se
utilizara en este trabajo. La edicion de Sabat de Rivers considera sélo la mitad de los poemas que
aparecieron en 1689. Se coincide con Tapia Méndez con respecto a una posible explicacion de tales
omisiones. Tapia Méndez considera que “el criterio que se sigue en estas supresiones parece que es el de
no repetir las poesias que se dedican a una misma persona, o, tal vez, las de poca trascendencia” (22).

11| a autora en su “Nota previa” (83-6) sefiala que la version que ella presenta “hubo de reducirse a la
mitad” (83). No explica las razones.
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de sus retratos literarios. Sabat afirma que para Sor Juana “el retrato es pretexto para
expresiones de amor o para filosofar; es excusa para burlarse y satirizar a los malos
poetas, 0 sirve para demostrar su conocimiento musical, o es simplemente, la
enumeracion de los rasgos de una hermosa” (34). En este capitulo orientado al analisis de
la écfrasis en los ovillejos nimero 214, convendra recordar esta tipologia tematica
sefialada por Sabat de Rivers como variaciones de un solo tema. Aunque, para nosotros,
el romance 61 que analizaremos en el capitulo cuatro es algo mas que “la enumeracién de
una hermosa”, de la misma manera que estos ovillejos jocosos compuestos por 396
versos, son algo mas que una “satira”. Ambos poemas, opuestos en tono y en cuanto al
grado de composicion visual ecfrastica per se, profundizan en cuestiones caras a Sor
Juana. En el caso de los ovillejos, no se trata solamente de un texto gracioso
intrascendente. Estos ovillejos, escritos bajo la guia de una “Musa del hampa”, los
estudiaremos porque son un extraordinario ejemplo de contrapunto literario jocoso, frente
al retrato ecfrastico “serio” de la Condesa de Paredes en el romance 61.

Iniciemos nuestro andlisis con una consideracion de tipo biografico sobre Sor
Juanay la pintura. Si Sor Juana desarroll6 la pintura en miniatura como sugiere el
detallado estudio de Elizabeth Perry (2012) o si no pinté el que se supone es un
“autorretrato” y que forma parte de los siete retratos que de ella sobreviven, ain no esta
resuelto de forma definitiva. Perry realiza un recorrido historico, enfocado en la
popularidad de los retratos en miniatura ampliamente ejecutados en Espafia e Italia
durante el periodo que nos ocupa. La autora propone la posibilidad de que Sor Juana
hubiera desarrollado sus aptitudes pictoricas mientras estaba viviendo bajo el mismo

techo de su primera mecenas la Marquesa de Mancera, Dofia Leonor Carreto. Perry
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plantea que el cultivo de los retratos literarios de Sor Juana quiza pudo haberse derivado
de las “pinturas”: un juego cortesano basado en retratos pintados unidos a la poesia 'y a
canciones.'? Perry insiste en que la critica aiin posee dudas sobre la posibilidad de que
realmente Sor Juana haya pintado. No se han encontrado aun obras plasticas en donde
aparezca su firma.

Por su parte, Nina M. Scott (1995) plantea que hay criticos de arte quienes
afirman que no pinto pues los contemporaneos de Sor Juana no lo mencionan. La tesis
posee sentido si se entiende que Sor Juana aunque encerrada en su celda, participaba en
importantes actos publicos y gozaba de la amistad de destacadas figuras literarias y
cortesanas, quienes se habrian encargado de difundir este hecho.'® En estos mismos
ovillejos encontrariamos una débil confirmacion que apoyaria la conclusién de criticos de
arte como Francisco de la Maza y Elisa VVargas Lugo quienes creen que Sor Juana no
pintd obra alguna. La incognita aln no esta resuelta, pese a que en la primera estrofa de
los ovillejos 214 encontramos un verso inquietante, no concluyente, sobre una Juana Inés
de la Cruz negando ser pintora:

El pintar de Lisarda la belleza

12 para Perry hay indicios de que Sor Juana pudo haberse ejercitado en la pintura en miniatura, pues
escribié un par de décimas, identificadas con los nimeros 126 y 127 y que se suponen acompafiaban a un
retrato en miniatura para la Virreina de la Laguna. Perry ademas sugiere que quiza Sor Juana haya pintado
su propio “escudo de monja” con la imagen de la Anunciacidn. Perry interpreta la imagen de la
Anunciacion como “a Mexican nun struggling to assert her right to use her God-given talent for intellectual
and creative work” (22).

13 Scott da cuenta de las convenciones plasticas conventuales con que se solian realizar los retratos de las
monjas en Nueva Espafia. Menciona que sélo tres tipos de monjas podian aspirar a ser retratadas: las
monjas “coronadas” (préximas a profesar 0 muertas), las que sobresalian por su piedad y las que se
distinguian por ser buenas administradoras o fundadoras de conventos. Sor Juana no cabe en ninguna de
estas categorias. Pero a juicio de Scott, cuando Juan de Miranda pinta su retrato (1713) lo hace de una
“manera tan sencilla como revolucionaria: la coloc6 en una biblioteca, rodeada de libros, igual que un
hombre religioso con fama de intelectual” (“Iméagenes” 428). El retrato de Miranda destacaba asi, la escala
y la percepcion con la cual la figura de Sor Juana ya era asociada en tanto artista e intelectual al no respetar
las convenciones androcéntricas de composicion pictorica. Scott sugiere que probablemente Miranda
conocié a la monja antes de su muerte.
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en que a si se excedié Naturaleza,

con un estilo Ilano,

se me viene a la pluma y a la mano.

Y cierto es que es locura

el querer retratar yo su hermosura,

sin haber en mi vida dibujado,

ni saber qué es azul o colorado,

qué es regla, qué es pincel, oscuro o claro,

aparejo, retoque, ni reparo. (OC 172)
Ademas de la negacion de no haber pintado, ya se presenta una lucha en donde, a través
de las palabras, la poeta-pintora trata de hacer lo que los escultores y pintores hacen con
sus materiales mas propicios a la representacion visual. La palabra o su simbolo, la pluma
de la poeta, no resultan adecuadas para este propdsito, especialmente cuando el yo
poético, Juana Inés de la Cruz (como se presenta al final del poema), se propone realizar
un retrato verbal como lo haria un pintor. Dicho retrato de Lisarda enmarca asi al menos
tres aspectos paraddjicos relevantes para la comprension de los ovillejos. Tales
implicaciones paradogjicas, nos permiten colocar a Sor Juana en un sitio Unico dentro de la

produccidn literaria androcéntica, pero especialmente entre la escritura femenina.*

14 El articulo “Las tretas de los signos: teoria y critica de Sor Juana” de Emil Volek (1998) ha permitido
atender y entender “los paradigmas de la critica sorjuanina” para evitar simplificaciones o
sobreinterpretaciones en la consideracion del aparato critico que se ha consultado y seleccionado para el
desarrollo de este trabajo. Volek demarca tres “corrientes” criticas que él califica como la critica
“modernizadora”, la “catolica” y la “feminista” (329-39). Advertidas estas tres corrientes se ha procurado
considerar trabajos criticos con estas tres perspectivas en el interior de los capitulos en los que se divide el
presente trabajo. Se acepta ademas que las consideraciones de Volek, con respecto a los problemas de las
ediciones tanto antiguas como modernas de la obra de Sor Juana, nos hicieron méas conscientes de la
necesidad de cotejar versiones y ediciones de los distintos textos que manejamos a lo largo de nuestro
trabajo (321-29). Asi pues se reconoce que la metodologia en la que fundamentamos nuestro trabajo, esta
en deuda con las precisiones del autor.
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La comprension de la complejidad poética y metapoética de Sor Juana en abierta
competencia con la produccion literaria androcéntrica y femenina, ha sido posible por la
lectura de la antologia canonica de poetas novohispanos editada por Méndez Plancarte.'®
Esta lectura permite destacar a los ovillejos 214 —frente a la produccidn poética escrita
por escritores y escritoras de la época— por sus profundas implicaciones relacionadas
con la poesia como acto de escritura y representacion pictérica. Los ovillejos ademas se
distinguen dentro de lo que hemos nombrado como museo de retratos sorjuaninos por el
tratamiento de la écfrasis en tanto proceso de escritura equivalente al proceso de creacion
pictorica. Ecfrasis entendida como la descripcion fisica de Lisarda —una prosopografia
en estricto sentido— y que desde los ojos del hablante poético femenino se va trazando
en dos dimensiones simultaneas: tanto como un retrato lirico como un retrato pictérico, es
decir, una obra de arte verbal y espacial.

La primera implicacion paraddjica en estos ovillejos radica en que el retrato es en
estricto sentido un contrarretrato o pseudorretrato, ya que Lisarda como modelo, rompe la
armonia del modelo petrarquista de belleza que se sefial6 en la Introduccion. Al ser
quebrantado el codigo de belleza femenina, pues se trata de una veinteafiera ordinaria, se
degrada a quien sirve de modelo. La segunda implicacion redunda en que al tratarse de
una mujer ordinaria, la poeta-pintora transgrede también el género literario y, en
consecuencia, nace una parodia que aungue graciosa, declara la imposibilidad de crear un

retrato original, pues el lenguaje y los recursos poéticos al alcance de la retratista estan

15 En el primer tomo de Poetas novohispanos (1521-1621) no hay una sola autora. En el Segundo siglo
(1621-1721) Parte primera, sélo aparecen tres poemas de Dfia. Maria de Estrada Medinilla (43-8). Los dos
primeros poemas reportan sucesos publicos que hacen las veces de crénicas sociales, mas tres epigramas.
En el libro de Segundo siglo (1621-1721) Parte segunda, aparece una seleccion de Sor Juana (33-73) en la
cual se considera el romance decasilabo 61, “Lamina sirva el Cielo al retrato” y s6lo una parte de los
ovillejos que nos ocupan. La segunda autora es Sor Teresa Magdalena de Cristo con sus “Décimas a San
Juan de Dios” (150-1). Otras antologias Utiles a este mismo respecto fueron las de Electra Arenal y Stacey
Schlau (1989), Julian Olivares y Elizabeth S. Boyce (1993) y Asuncion Lavrin y Rosalva Loreto (2002).
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desgastados. De lo cual se desprende que ni la modelo ni los recursos poéticos son
pertinentes ni suficientes para representarla. El retrato, entonces, esta condenado al azar
de una mano y una mente aventurera, pues segun se desprende del poema, la pintora-
poeta cuenta con poca experiencia y sus limitaciones por los recursos que usa, estropean
sus expectativas artisticas. La tercera implicacion consiste en que la parodia al retrato
verbal como género poético, se desdobla en otra parodia. Segun demuestra Raul Dorra
(1998), los ovillejos resultan un remedo a dos retratos jocosos de Jacinto Polo: “Fabula
burlesca de Apolo y Dafne” y “Retrata un galan a una mulata, su dama”.'® Los ovillejos
entonces establecerian una relacién metatextual con ambos poemas anteriores de Jacinto
Polo. Jacinto Polo y Sor Juana, enfatizan como sus recursos literarios procuran un
proposito antipoético hasta dar, como lo indica Dorra, con “el buscado prosaismo que
produce la ilusién de sustraernos de los mentirosos relumbrones del arte y devolvernos a
la cotidiana opacidad de la vida” (132). La voz poética de los ovillejos sorjuanino y las de
los dos retratos de Polo son motivadas por el despropoésito no de elevar o alabar la belleza
de los retratados, sino de ridiculizar su falta de belleza.

La tercera implicacién arriba sefialada encarna una profunda limitacion
metalinguistica. Surge a partir de la arbitrariedad del propio signo linguistico y cuya
cualidad verbal es capaz de representar el tiempo, pero no el espacio. Es decir, la voz
poética no es capaz de imitar como se creia que lo lograban los escultores y pintores en el

Renacimiento y el Barroco. Asi pues en las mismas lineas del epigrafe encontramos una

16 |_as fuentes que podrian haber influido a Sor Juana para la composicion de estos ovillejos ya las habia
acotado y demostrado previamente Méndez Plancarte (Lirica 558-59). El anélisis de Dorra desarrollado en
los dos poemas jocosos ya mencionados, ilustra con mayor detalle como es que la parodia tanto de Jacinto
Polo (1603-76) como la de Sor Juana (1651-95), estan ligadas al manierismo. A decir de Dorra, “el
manierismo protesta contra un modelo impuesto reproduciéndolo con tal obsesividad que lo lleva al punto
de destruirlo o, al menos, de vaciarlo de sentido” (134).
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ligera declaracion de fracaso ante esta aspiracion de “pintar” a Lisarda con palabras,
como si la voz poética estuviera usando pinceles. Pero esos “pinceles”, las palabras, no
buscan una aspiracion poética porque la escritora-pintora opta por un estilo y lenguaje
“llano” que, sumado a las digresiones e interrupciones de la écfrasis de Lisarda, no
consolidan un retrato verbal completo de pies a cabeza. Y sin embargo, en la descripcién
de la “zarca” hermosura de Lisarda, la voz poética femenina no resiste la tentacion y traza
rasgos que aunqgue no fieles a la fisonomia de Lisarda, descubren la tendencia de los
pintores a “hermosear” el sujeto u objeto que representan. La tendencia a “falsear” la
verdad objetiva que se observa desde los 0jos de la poeta-pintora nos conduce a la
encrucijada central que debe enfrentar Juana Inés: ser fiel a la verdad objetiva y traicionar
la verdad poética o traicionar la verdad objetiva de Lisada y afanarse en la creacion de su
retrato “falso”. Dado que Juana Inés no es fiel al retrato objetivo de Lisarda su fidelidad
se orienta a la posibilidad de mejorar un poco el modelo original que proponia siglos
atras la poética de Aristoteles pues al parecer es lo que se espera de los pintores. La voz
poética asi lo declara:

Pues yo lo he de decir, y en esto agora

conozco que del todo soy pintora;

que mentir de un retrato los primores

es el ultimo examen de pintores. (OC 177)
El sentido de insuficiencia en la representacion visual de la retratada primero por el
lenguaje y luego por las limitaciones de una pintora primeriza, deviene de la vision
platonica de la imitacion de la naturaleza. Platon creia que ni los pintores ni los poetas

podian imitar la imagen percibida por sus ojos porque el objeto representado no
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contribuia al conocimiento humano. Murray Krieger (1998) ante esta vision clasica
plantea que aunque los seguidores de Plantdn recalcaban la inferioridad de las artes
verbales para representar la naturaleza, surgiria un recurso usado por los poetas para
recrear las imagenes mentales, la enargeia. Krieger define la enargeia asi, ““to use words
to yield so vivid description that they place the represented object before the reader’s
(hearer’s) inner eye” (8 enfasis mio). Esta evocacion visual y auditiva a través de las
palabras es el principio poético universal bajo el cual los poetas, a falta de una
representacion visual directa, construyen sus poemas con la enargeia como fuente de la
Imagen. En estos ovillejos, Juana Inés, el yo poético, se autorrepresenta alerta y
consciente de este recurso como principio poético. La voz poética, sin embargo,
desarrolla un retrato que parodia los excesos de la retdrica petrarquista —para acentuar
mas su caracter hiperbdlico— e intenta luchar en contra de las comparaciones. Dichas
comparaciones, como veremos en el romance-retrato nimero 61 de la Virreina de la
Laguna en el capitulo cuatro, ostentan de forma evidente la pertenencia a la tradicion
petrarquista que siguieron los retratos, tanto en la poesia como en la pintura durante el
Renacimiento y el Barroco. Pero, en los ovillejos, la lucha de la voz poética a no realizar
comparaciones, recurso basico en la poesia, s una autocensura constante de Juana Inés.
Dichas comparaciones estan desgastadas por el sobreuso en la tradicion del género de los
retratos liricos. Juana Inés lo plantea cuando, por ejemplo, quiere describir los ojos de
Lisarda:

pues tienen su pimienta los ojuelos;

y no hallo, en mi conciencia,

comparacion que tenga conveniencia
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con tantos arreboles.

iJesus!, ¢no estuve un tris de decir Soles? (OC 176)
A lo largo de los ovillejos, la poeta desarrolla una tentativa en la que se le escapa el
retrato de Lisarda porque los motivos, las partes de su cuerpo, iniciando con el cabello
despeinado y terminando con el pie, son descritos en estilo “llano”. Desde la perspectiva
del yo poético femenino, lo que ha tratado de hacer Juana Inés pintora-poeta es delinear
el retrato fisico de Lisarda como un todo, y lo mas importante, como una obra de arte
pictorica. El resultado arroja un retrato que se explica bajo el “principio ecfrastico” que a
decir del propio Krieger se ubica “in any attempted construction of a literary work that
seeks to make it, as a construct, a total object, the verbal equivalent of a plastic art object”
(4). Tenemos entonces que el retrato verbal de Lisarda, materializa parcialmente la
pintura de Lisarda incluso a pesar de que Juana Inés decide escribirlo con lenguaje
antirretérico —“llano” a decir de la propia poeta-pintora— y concluirlo abruptamente
porque de su labor no recibira pago alguno.

Si el retrato incompleto o semirretrato de Lisarda se termina con apresuramiento
al final es debido a que la poeta-pintora se “cansa” de la descripcion “llana” que ella
misma se ha impuesto. Su limitacion funciona como un cerco en contra de su propia labor
como poeta y enfatiza la ruptura con la tradicion petrarquista de belleza femenina y los
excesos barrocos. Esta ruptura entre el discurso poético y la representacion pictorica en
estos ovillejos y Primero suefio ha sido abordada por Jorge Checa (1998). A decir de
Checa estos ovillejos:

dan entrada al topico “ut pictura poesis’ para subvertirlo desde dentro; asi

el poema, tiende a separar, en vez de unir, el ambito visual y el discursivo.
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Justo lo opuesto preconizan los defensores renacentistas de una poesia

subordinada a efectos plasticos, 0 sea pictéricamente orientada. (194)
Checa tiene razon al sefialar este “desajuste” como él mismo lo indica, entre mirada y
discurso, es decir, entre experiencia y representacion. La problematizacién en los
ovillejos de la representacion verbal y pictorica de Lisarda, en consecuencia, desde el
inicio estd marcada por un desfase entre el medio, el lenguaje poético, y el fin, el retrato
de Lisarda. A juicio de Checa este hecho ubica a Sor Juana y parte de su poesia en “una
de sus facetas propiamente modernas” (174). Una aspiracion y actitud diamentralmente
opuesta resultara cuando Sor Juana realice el retrato lirico-pictérico de la Condesa de
Paredes o el retrato de la Condesa de Galve, la tercera virreina con la que sostuvo una
relacion amistosa y de mecenazgo de 1688 a 1695. En dichos retratos —de cabeza a
pies— si se plasma la imagen “pictérica” de sendas virreinas y como punto de partida no
se problematizan ni el acto creativo pictorico, ni el poético porque no hay intencion
parddica. Se insiste que en esos retratos serios sin asomo de ironia, la representacion de la
belleza de sendas Virreinas y el discurso con que son evocadas por la voces poéticas
respectivas, confluyen sin conflictos y logran un retrato lirico-pictérico perteneciente a la
tradicion ecfrastica del retrato lirico.

En este punto se impone sefialar que el retrato verbal y plastico de Lisarda, por
encima de los accidentes de su composicion escrita, ha sido logrado como un bosquejo.
El bosquejo o si se prefiere el pseudorretrato, posee ciertos pormenores sobre los rasgos
de Lisarda. Se sabe que Lisarda, tiene “nariz tortizosa”, una frente “limpia y despejada”,
tiene “la una mano como la otra mano” y es de cintura “tan delgada” y de pie “breve”.

Esta sintesis del retrato de Lisarda en su cualidad lirica e iconografica la podemos
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enmarcar de acuerdo al “modelo ecfrastico” que define Tamar Yacobi (1998).17 Para
Yacobi en el modelo ecfréstico, “the discourse re-presents in language some visual
common denominator (topos, theme, style, traditional figure) as distinct from a unique
art-work” (23). Las partes del cuerpo de la modelo ordinaria constituyen el retrato
literario jugando de forma paralela con recursos pertenecientes a un retrato pictorico.
Juana Inés realiza en consecuencia una reflexion sobre la écfrasis poética de Lisarda
porgue en la composicion de su retrato ha establecido un paralelo con la pintura como
acto creativo visual. Con esta doble via, visual-verbal, traza y re-presenta su fisonomia o,
si se prefiere, los accidentes de su apariencia fisica que por ser ordinarios provocan el
efecto jocoso degradando el intento por alabar su belleza trivial y comun.

Este tipo de interés por lo plastico y lo visual es un topico recurrente en algunos
de los poemas de Sor Juana en los cuales se propone hacer retratos de algunas de las
personas de su mas alta estima. Su interés ademas esta enmarcado en un contexto mucho
mas amplio. Refleja una de las discusiones y controversias protagonizadas por pintores y
escultores de un lado, y escritores por el otro, quienes a partir del siglo XV competian
por demostrar cual de las artes era mas fiel y exacta en la representacion de la realidad en
su caracter visual. Sin embargo, fue la pintura la que se colocé en la cispide, en gran
medida porque fue usada por la clase politica como instrumento ideoldgico para
promover la imagen que mas conviniera a sus fines. Otro aspecto que contribuyo6 al lugar
predominante que ocupo la pintura entre las otras artes, se debe a que los propios pintores

habian logrado colocarla dentro de las artes liberales y con ello su condicion social habia

7 Yacobi amplia la definicién de écfrasis al revalorar sus formas y funciones a partir de las relaciones entre
la fuente visual (representation) y el medio verbal (re-presentation). Por la orientacion de nuestro trabajo no
nos detendremos en todas las implicaciones, pero es importante sefialar que para Yacobi la écfrasis desde el
punto de vista tedrico es “thus notable for its semiotic variety or bi-polarity, with language replacing, yet
still evoking and ““crossing’”, a sign-system outside the language” (22).
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dejado de ser la de simples artesanos. Los pintores, de ser concebidos como artesanos,
pasarian a ocupar un nuevo nivel social y econémico como artistas. José Antonio
Maravall (1975) resalta las condiciones sociales y artisticas por las cuales la pintura se
corond como modelo de representacion visual entre las otras artes.'® Maravall afirma:
una sociedad que, en vista de su situacion, se encuentra con que sus clases
dominantes necesitan atraer una masa de opinion, y atraerla por las causas
extrarracionales con que se actla sobre una masa; en tales condiciones se
sirve de la pintura y le confiere un lugar preeminente, por la eficacia con
que se piensa que mueve los resortes del &nimo, impresionandolo
directamente a través de la visién. (507)
Siguiendo a Maravall, si la pintura se usa como medio para manipular a una sociedad,
resalta la manera peculiar en que se cultivo el retrato plastico durante el Barroco espafiol.
El autor afirma que el retrato pictérico, reservado antes a personajes importantes por su
condicion social y politica, despleg6 su interés en el retrato de gente de todos los
estamentos y fue la apertura ante la realidad, lo que arroj6 retratos de personajes
contrahechos o poco agraciados. En palabras de Maravall, el retrato se situaba como “un
testimonio de psicologia, objeto de observacion para conocimiento de lo humano,
profundo y multiforme” (511). Ademas de los puntos ya mencionados, Maravall sefiala
que escritores como Hortensio Félix Paravicino, Francisco Lopez de Ubeda, Baltasar
Gracian y Diego de Saavedra Fajardo, escribieron sobre la influencia de la pintura en la

literatura y también consideraron este topico en sus mismas creaciones. Maravall

18 E| libro de Maraval La cultura del barroco. Andlisis de una estructura histérica ha servido para conocer
las diversas implicaciones, econémicas, politicas y religiosas con las cuales estaba ligado el parangdn entre
la pintura y la literatura, y de manera muy especial con la poesia. El titulo del apéndice que se cita lineas
arriba y sobre el cual se ha apoyado esta parte del trabajo es “Objetivos sociopoliticos del empleo de
medios visuales” (497-520).

23



demuestra que otras manifestaciones plasticas como los emblemas, empresas, jeroglificos
y retablos tuvieron una funcién didactica y religiosa porque invitaban a los iletrados a
actuar y a pensar de acuerdo al deseo de la corte y de la iglesia. Su eficacia radica en que
con pocas palabras pero imagenes contundentes y poderosas, los analfabetos —una gran
parte de la poblacion— podian ser adoctrinados sin percatarse.

Se considera que estos ovillejos jocosos en su fundamental parodia a los retratos
liricos bajo el influjo petrarquista, y en especial por la escasa belleza de Lisarda, se
circunscriben a la linea de pensamiento remarcada por Maravall. Lisarda no es bella o en
todo caso, su belleza simple y humilde representa a todo un sector de la sociedad
novohispana al cual Sor Juana le brinda espacio y rostro como ya habia apuntado
también, y antes de Maravall, Alfonso Reyes en 1946.%° Alfonso Reyes habia sefialado
que Sor Juana considerd en toda su obra los estamentos mas bajos y reflexiond sobre las
preocupaciones sociales de su tiempo:

Sorprende este universo de religién y amor mundano, de ciencia 'y
sentimiento, de coqueteria femenina y solicitud maternal, de arrestos y
ternuras, de cortesania y popularismo, de retozo y de gravedad, y hasta
una clarisima conciencia de las realidades sociales: América ante el
mundo, la esencia de lo mexicano, el contraste del criollo y el peninsular,
la incorporacion del indio, la libertad del negro, la mision de la mujer, la

reforma de la educacién. (96)

19 El libro de Reyes, Letras de la Nueva Espafia, aparecio por primera vez en 1946, pero en este trabajo se
usa la 42 edicién en Coleccion Popular del Fondo de Cultura Econémica de 1986. Reyes en el capitulo seis
intitulado, “Virreinato de Filigrana (XVI1I-XVII1)”, declara que la poesia civica y social de este periodo se
desarroll6 demasiado en las formas poéticas mas comunes de la época. Reyes afirma que dentro de este tipo
de produccién artistica social “ni siquiera faltan las poetisas, palidas azafatas de la Décima Musa” (81). La
afirmacion parece un tanto excesiva, pero en las paginas destinadas a Sor Juana, Reyes escribe uno de los
eshozos literarios mas completos y justos que se formulado hasta hoy dia.
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Reyes sefiala esta gama amplia de aspectos sociales, ideoldgicos y epistemolégicos que
creemos resulta atinada para deconstruir los ovillejos. Lisarda, la modelo que mueve la
pluma-pincel de la poeta-pintora, es una modelo cuyo retrato verbal requiere un retrato
pictérico al estilo “llano”, correspondiente a su estamento para no infringir el decoro.
Juana Inés escribid entonces un retrato inspirado en una joven cuyos rasgos fisicos
representan la pintura de una mujer comun y en coincidencia a su estamento humilde, lo
hizo utilizando el lenguaje coloquial de todos los dias con tintes jocosos. En este punto, el
lector y espectador del proceso de composicion del retrato de Lisarda ya no puede tener
mayores expectativas con respecto al retrato lirico-pictérico de Lisarda intentado por
Juana Inés. Y sin embargo, en este proceso de nulificacién gradual de la belleza “llana”
de Lisarda, la imagen de Juana Inés se magnifica como lo indica Frederick Luciani
(1986).2° Luciani plantea que el perspectivismo fue un recurso consciente que us6 Sor
Juana en estos ovillejos, de la misma manera que Velazquez lo hizo al pintar a Las
meninas. Explica Luciani:
Sor Juana también se “retrata” a si misma, se afirma como autora de la
obra. Hace mencidn de la pluma y la mano, el instrumento y el agente. La
duda y la indecision que se alegan en estos versos sirven en realidad para
subrayar la presencia de la autora, su dominio del oficio, su voluntad

personal. (19)

20 Luciani en “El amor desconfigurado: el ovillejo de Sor Juana Inés de la Cruz” también indica otro
elemento peculiar de los ovillejos con respecto al juego de espejos, “el poema reflexiona sobre su propia
naturaleza mixta, y de esta manera, subraya su caracter dialogistico; se establece un dialogo entre un estilo
elevado y un estilo burlesco, entre la poetisa y su obra, y entre la poetisa y el lector” (30). Por su parte,
Yolanda Martinez-San Miguel (1999) comenta sobre estos ovillejos que en ellos “se insiste en la
irreductibilidad del cuerpo femenino al proceso de representacion artistica, de modo que lo corporal deja de
ser un limite pasivo en el que se inscriben discursos culturales” (57). Martinez-San Miguel enfatiza que con
esta estrategia se establece a “la mujer como productora de bienes simbélicos” (Ibid.).
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El sefialamiento de Luciani hace unicos a los ovillejos pues en el intento por pintar a
Lisarda, Juana Inés pinta una autorrepresentacion del proceso metacreativo de un retrato
lirico-pictdrico. En una linea de pensamiento totalmente opuesta a los ovillejos 214
fueron delineados el resto de los retratos sorjuaninos “serios” en los cuales a través de la
écfrasis poética conocemos las virtudes fisicas de las tres virreinas y mecenas de Sor
Juana: la Marquesa de Mancera, la Condesa de Paredes y la Condesa de Galve. En ellos
se observa como respetando la ley del decoro, Sor Juana lo hace reproduciendo los
cddigos y formulas del estilo cortés, en correspondencia directa con el alto estamento de
las tres cortesanas. Se propone entonces que sea concebido el pseudorretrato de Lisarda al
estilo “llano” frente a los retratos serios en honor a la Marquesa o a las Condesas como
un juego contrapuntistico que demuestra la versatilidad de la monja para imitar y
reinventar las convenciones literarias de los retratos liricos.

Con esto en mente, se rescatan las ideas de Aurora Egido (1990) quien considera
que en esta época de efervescencia barroca por el constante parangon entre pintura y
poesia destaca la obra de Vicencio Carducho, Didlogos de la pintura (1633), como
especialmente influyente a este respecto. Para Egido las observaciones de Carducho
durante el proceso de composicion de una pintura aciertan porque €l proponia que “la
imitacidn del natural debia hacerse con ciencia y arte, como en la gramatica y la retorica”
(“Pagina” 172). El estudio de Egido muestra la activa participacion de los escritores en
torno al parangon entre la pintura y la poesia que se sostuvo como topico en la época. La
idea que resalta Egido en Carducho deviene de Leonardo porque éste Gltimo proponia a la
imaginacion como acto creativo que exige una operacion mental, es decir que es producto

del intelecto del artista y no sélo motivado por un impulso. Egido por otro lado sefiala
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que entre las ideas que posicionaban a la poesia sobre la pintura habria que rescatar las
que sugeria Antonio Palomino en EI museo pictorico y escala Optica (1715-24). Segln
Egido, Palomino recomendaba que el pintor “deberia buscar, como el orador, atraer con
la gracia a los que contemplaren su cuadro” (177). De lo anterior se desprenden dos
condiciones destacables en los retratos literarios de Sor Juana sin importar el tono con
que los escribe y que son aplicables a los ovillejos que nos ocupan. Las ideas de ciencia 'y
arte encarnan tanto el conocimiento de Sor Juana sobre la tradicion de los retratos
literarios (la ciencia) en Nueva Espafia y Espafia tanto como el dominio de la técnica (el
arte) a través del ejercicio de la écfrasis poética aunque revertida por la parodia en los
ovillejos. Los ovillejos en consecuencia representarian en el museo de retratos
sorjuaninos algo mas que un divertimento metacreativo sobre el acto de pintar-escribir a
una “inusual” belleza, que a decir de Juana Inés, “pues pudiera muy bien Naturaleza/

haber sacado manca esta belleza” (OC 179).
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CAPITULO TRES

LA TRADICION ECFRASTICA ANDROCENTRICA PENINSULAR Y SOR JUANA

De qué estatura me hacéis?
¢ Qué Coloso habéis labrado,
que desconoce la altura

del original lo bajo?

No soy yo la que pensais,

sino es que alld me habéis dado
otro ser en vuestras plumas

y otro aliento en vuestros labios.

“¢Cuéndo, NUmenes divinos?” (Romance 51)

La critica literaria orientada a los estudios de la écfrasis de obras en prosa, teatro y
poesia se ha diversificado y ampliado en la Gltima década. Algunos estudios se han
centrado en aspectos tedricos inherentes a su condicion hibrida de escritura con
aspiracion a la representacion pictorica (véase el capitulo dos). Otros estudios versan
sobre la influencia de cierta(s) pintura(s) en alguna obra literaria en particular, o
viceversa, la influencia de iméagenes poéticas o argumentos narrativos en alguna pintura o
pintor concreto. Encontramos otros estudios cuyo fundamento es la forma en la cual
dramaturgos, poetas y narradores han utilizado la écfrasis para representar la imagen

femenina como motivo literario en sus creaciones. En este capitulo nos enfocaremos en
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este Ultimo aspecto a partir del analisis ecfrastico que proponen ciertos criticos sobre la
representacion de la imagen femenina en algunas obras espafiolas del Siglo de Oro. Por
tanto, se delimitard una vision panordmica sobre la tradicion ecfrastica androcéntrica
peninsular y el papel que desempefié Sor Juana frente a dicha tradicién en tanto
intelectual y mujer de letras. El epigrafe con el que se inicia este capitulo de hecho
captura la recepcion favorable que tuvo la obra de Sor Juana en Espafia tras haber
publicado Inundacion castalida (1689). Sor Juana en este romance 51 gradece a los
“NuUmenes divinos” —es decir a sus criticos espafioles— el que hayan comentado sobre
su primer libro publicado. La monja utilizando también el recurso de captatio
benevolentiae de forma muy velada se adhiere a la tradicion esparfiola vigente.

En cuanto a la valorizacion de la tradicion ecfrastica androcéntrica que se
analizara en este capitulo indicamos que servira como contexto literario y critico al
retrato-romance 61, escrito por Sor Juana en homenaje a la Condesa de Paredes, que se
analizara en el capitulo cuatro. El retrato-romance 61 de Sor Juana posee un particular
significado no solo en la historia del retrato lirico como género, sino en la historia de la
literatura en Nueva Espafia en el siglo XVII. Se trata de una creacion peculiar en la cual
se distingue una “mirada” y discurso femeninos que, apoyandose en la écfrasis poética,
proyecta la figura femenina de una mecenas y amiga cortesana. Este romance-retrato 61
convive pues con multiples imagenes femeninas propuestas por distintos escritores con
diversa tematica e intencion artistica. Ambas “miradas” sobre la representacion de la
belleza femenina, desde lo femenino hacia lo femenino y desde lo masculino hacia lo
femenino, implican dos perspectivas, dos maneras distintas de contemplar y aprehender

el universo femenino, como se demostrara.
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En la critica literaria que interesa abordar resalta la atencion depositada sobre
temas en los cuales la mirada cumple una funcion importante. En varias de las obras
narrativas o poéticas analizadas por la critica, el elemento determinante es la
contemplacion directa de una mujer bella, el retrato pictérico de una mujer bella o la
presentacion de alguna mujer como si fuera una pintura o escultura. Existen también
estudios en los cuales los criticos se concentran en el anélisis de las pinturas basadas en
mitos clasicos o personajes literarios femeninos que ya son emblematicos, como Lucrecia
o Dulcinea. Los escritores, en los dos tltimos casos, los retoman imitando, agregando,
modificando o simplemente aludiendo de forma velada, la pintura basada en un mito o
los personajes femeninos que sirven como referentes paralelos a algunas tramas
narrativas o poemas.

Antes del andlisis del retrato como forma poética, es necesario considerar el
retrato pictorico como objeto y el significado con el que se ha sido asociado antes y
durante el Barroco. En la tradicidn cristiana el retrato, segun Maria E. Castro de Moux
(1999), era concebido como un medio de conocimiento que reflejaba, como un espejo, las
cualidades tanto fisicas como morales relacionadas con la belleza o fealdad de las
personas.?! Castro de Moux explica que el retrato, “tenia un valor magico, pues al igual
que las estatuas vivas de la Antigliedad, capturaba el alma de demonios y de angeles”
(504). El punto que queremos destacar radica en el poder de la belleza femenina, que

puede llegar a doblegar la razén de un enamorado, ya por el uso de un retrato magico con

21 Castro de Moux declara que en la comedia de Ana Caro El conde Partinuplés (1635) se puede observar
la idiosincrasia de la época en la cual los retratos pictoricos son usados con la calidad de fetiches méagicos.
Dicha comedia, como tantas otras obras de teatro, fundamentan parte de su argumento en la contemplacién
de un retrato femenino como elemento catalizador de los enredos amorosos. Rosaura, la protagonista de
esta comedia, con ayuda de los poderes magicos de su prima, hace llegar a manos del conde Partinuplés un
retrato suyo por medio del cual el conde queda enamorado de su belleza hasta la locura. Es el retrato de
Rosaura lo que pone en marcha su plan para poderse casar cuando y con quien ella desea. De esta forma
obtiene el trono que se merece por derecho de sucesion al ser hija del rey.
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poderes restitutivos morales, ya por la aparicion de una presencia femenina cuya belleza
es percibida como un milagro. Se creia entonces que el retrato pictorico tenia el poder de
reflejar lo que los ojos no podian ver de manera directa. La creencia fue muy poderosa y
atil pues a través del retrato se podia trascender el cuerpo para contemplar las bondades o
las perversiones morales de las almas. De tal suerte que la belleza femenina recobraba un
valor metafisico y llegd a representar un bien en si mismo. En consecuencia, la posesion
del retrato pictdrico de la amada, desde los o0jos masculinos, lleg6 a significar la posesién
de la belleza en un sentido metafisico: se posee como simbolo de virtud y conocimiento
morales.

Por su parte Ignacio Lépez Alemany (2005), al analizar la belleza con una funcién
regeneradora a través de la “imagen redentora” de Leocadia en La fuerza de la sangre,
rescata un tipo de belleza que puede inspirar en el enamorado una transformacion moral.
De acuerdo a él, “Estos efectos perfeccionadores de la belleza son precisamente los mas
buscados por las esculturas religiosas de la época” (“Imagen” 217). En esta novela
ejemplar cervantina el violador de Leocadia, Rodolfo, termina casado con ella tras
haberla visto afios después de su abuso en su propia casa. La madre del agresor quiere
que su hijo Rodolfo repare su falta casandose con Leocadia y es ella quien planifica cémo
se presentara Leocadia vestida ante €l. En un acto premeditado por la madre, entra
Leocadia a la usanza de las esculturas procesionales, semejantes a las efigies de la
Soledad y la Dolorosa, y Rodolfo queda enamorado de su belleza. A Rodolfo lo Gnico
que le importa para casarse es la belleza suprema de quien sera su esposa, no si es rica,
noble o discreta, o sea los otros valores que se procuran en la mujer con miras al

matrimonio. Este interés extremo en la belleza resulta notable porque es la belleza fisica
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de la mujer un valor que la enaltece y que la hace mas atractiva ante los hombres, pero
sobre todo que eleva el estamento moral del hombre con quien se case. Este tipo de amor
que de manera metafdrica “abre los 0jos” a Rodolfo surge por los efectos restauradores
de la contemplacion de la belleza femenina.

El mismo Lopez Alemany (2005) desarrolla en un segundo articulo la forma en la
cual es representada Sigismunda en los retratos pictoricos que de ella se hacen en Los
trabajos de Persiles y Sigismunda. Sigismunda bajo su identidad falsa como Auristela, la
“hermana” de Periandro, despierta un amor insano en los hombres que contemplan las
copias de su retrato pictdrico.?? Todos los admiradores del retrato de
Auristela/Sigismunda excepto Periandro/Persiles reaccionan como el prototipo de
enamorado petrarquista, es decir, quejoso, obcecado y persistente. Siguiendo a Lopez
Alemany este comportamiento del enamorado se debe a que “is trapped in the
contemplation of the phantasm impressed in his soul, and instead of a step toward the
divinity, woman becomes, rather, the principal obstacle on a path to God” (“Portrait”
206). Notese el sesgo pernicioso que se asigna a los efectos de la belleza femenina sobre
los enamorados, pues comenzara a repetirse en otras obras.

Al ser conocida la verdadera historia de Persiles y Sigismunda y la razén de su
peregrinaje en el cual ellos asumieron nombre e identidad falsa como hermanos, su

historia de amor termina con el matrimonio. Dicho final convencional confirmaria la idea

22 opez Alemany argumenta en ambos articulos, “La imagen redentora de Leocadia en La fuerza de la
sangre” (2005) y “A Portrait of a Lady: Representations of Sigismunda/Auristela in Cervantes’s Persiles”
(2005) que el amor entre los protagonistas deriva de la nueva visién que del matrimonio surgio a partir del
Concilio de Trento. El tipo de amor entre Leocadia y Rodolfo y Sigismunda y Persiles en las respectivas
obras cervantinas, representa la promulgacién del matrimonio catélico institucionalizado “in order to fight
with ““heroic fidelity”’ the “right to divorce’” that Protestantism accepted” (“Portrait” 213). Este tipo de
amor culminado en la figura del matrimonio feliz como consecuencia de un amor correspondido al final de
ambas obras, derroca los efectos degradantes del amor petrarquista que contravenia el valor social y moral
que queria promover la Iglesia catolica.
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de la unidn entre los amantes bajo la convencion moral y espiritual de la Iglesia catdlica.
Si la Iglesia era capaz de determinar las condiciones en que contraerian matrimonio sus
feligreses, de esta misma manera y junto a la Inquisicion, intervino en los términos en los
cuales el decoro y la decencia debian ser respetados y hasta promovidos por escritores y
pintores. Limitadas las posibilidades de libre expresion y la forma en que debian ser
representados los hechos historicos tanto como las obras artisticas en papel o lienzo, el
resultado de esta intervencion religiosa y moral se veria reflejada en las obras artisticas.
Asi lo demuestra, en un tercer articulo, Lopez Alemany (2008) en el Persiles, esta vez
enfocado en la pintura como “mnemonic device” que ciertamente se utiliza para registrar
los eventos importantes de los “hermanos” Auristela y Periandro en cuanto llegan a
Lisboa. En esta novela bizantina, como argumenta Lépez Alemany, las historias de los
personajes sufren modificaciones o se suprimen ciertos eventos, sobre todo los
relacionados con la sensualidad porque no resultaban apropiados para ser plasmados en
las pinturas aludidas dentro del Persiles. Lopez Alemany remarca que pintores como
Carducho y Gabriel del Corral creian que el pintor no sélo podia usar la imitatio sino que
tenia la responsabilidad como artista de “enmendar” o “evitar” los errores fisicos en sus
pinturas. Las consecuencias de tales postulados por parte de este tipo de pintores,
idénticos a los propdsitos del sistema religioso para Lopez Alemany, “made the
Renaissance dream of ut pictura poesis not just an unattainable ambition but a legally
impossible aspiration” (“Pictura” 106).

La presion politica y la censura por parte de la Inquisién y la Iglesia ante todo lo
que pudiera ser impropio o herético, sin duda reoriento la forma en la cual los artistas en

general ejercerian su libertad creadora. No obstante, hay que tener en cuenta que para
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entonces todo artista que quisiera tener una vida tranquila econémicamente debia buscar
la proteccion de un mecenas. Este hecho es importante considerarlo porque los artistas
debieron ajustarse a distintas demandas del medio politico, social y religioso donde
vivian, para evitar problemas con la Inquisicion. Quiza por estas mismas demandas fue
que los artistas, buscando legitimar sus creaciones, convirtieron al parangén entre
literatura y pintura/escultura en una forma de recrear, a partir de obras “aceptadas” o
“aprobadas” con anterioridad por los censores. Dicha suerte de “aprobacion” por un
artista que servia como antecesor no significaba doblegarse ante la tradicion de la imitatio
de forma pasiva sino que fue una manera de asegurar la sobrevivencia y el crecimiento
artistico en un periodo de opresion politica y religiosa.

Sin cambiar la linea que seguimos en esta parte del trabajo, enfocada en la
representacion ecfrastica de la belleza femenina percibida y recreada por la mirada
masculina, nos detendremos en dos estudios claves que nos sirven para comprender
mejor este complejo sistema de confluencias entre las bellas artes. En el primero, Steven
Wagschal (2005) sostiene que Gongora, el antecesor de Sor Juana por antonomasia, por
su interés y las relaciones que sostuvo con pintores alimentd parte de su obra a partir de
obras pictdricas. El autor remarca como en su caso la intertextualidad se dio también en
la direccidn opuesta, pues evidencia que algunos elementos iconograficos presentes en las
pinturas de Jacques de Gheyn y Antonio de Pereda las pudieron haber tomado ambos
pintores del soneto de Géngora “Mientras por competir con tu cabello”. Wagschal
concuerda con la mayoria de la critica escrita sobre la asociacion del soneto de Géngora a
la tradicion del carpe diem que se concentra en el tercer terceto. No obstante, Wagschal

propone que el ultimo terceto del soneto alude a la vanitas en donde la naturaleza muerta
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posee un sentido original. Wagschal indica que en los cuartetos con los cuales inicia el
soneto se encuentra el retrato verbal de una mujer bella y joven, presentada en sus partes
anatémicas una a una, cuya belleza reafirma el modelo petrarquista. La composicion en
sus partes, como lo sefiala el autor, recuerda los dibujos de autopsias de Leonardo da
Vinci. Agregariamos que esta “fragmentacion” o “descomposicion” anatomica del cuerpo
femenino en forma de listado con la frialdad propia de un cirujano, la encontramos
igualmente ejemplificada en uno de los retratos del museo de retratos sorjuaninos. Se
observa en las decimas 130:

Tersa frente, oro el cabello,

cejas arcos, zafir 0jos,

brufida tez, labios rojos,

nariz recta, aburneo cuello;

talle airoso, cuerpo bello,

candidas manos en que

el cetro de Amor se ve,

tiene Fili; en oro engasta

pie tan breve, que no gasta

ni un pie. (OC 125)
En estas décimas, la enumeracion de la anatomia de Filis por la escasa retdrica y sobre
todo por las metaforas bimembres adjetivo-sustantivo, sustantivo-sustantivo o sustantivo-
adjetivo realzan el tono laconico que predomina del primer al quinto verso. La segunda
mitad de la décima, es mas calida y proxima a un retrato verbal amoroso. Las décimas

130 dentro del museo de retratos sorjuaninos verbales, resulta ser una muestra perfecta
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de su conocimiento sobre las convenciones retdricas del momento y de la tradicion
literaria que la precedia. Mas la economia de la expresion en los primeros cinco versos
gue conforman el retrato en contraste con la calidez de los otros cinco, parece que
muestran la misma pugna dialéctica que desplegd Sor Juana con el intento fracasado del
retrato de Lisarda que se analizo en el capitulo anterior. En ambos retratos, Sor Juana
imita y parodia las convenciones del retrato lirico, pero subsume una recreacion personal
con su sello distintivo a través de la estructura de los dos poemas en cuestion.

En todo caso, para Wagschal es evidente la influencia del soneto de Garcilaso “En
tanto que de rosa y azucena” sobre el de Géngora. Segin Wagschal al haber cambiado las
flores del soneto original — la rosa y la azucena, por las del lirio y el clavel— dicha
modificacion colocaria al soneto gongorino dentro de la tradicion de la vanitas. El clavel
esta asociado, segin Wagschal, a la sangre y pasion de Cristo, mientras que el lirio y el
clavel en la pintura del Renacimiento representaban el sufrimiento. El autor propone que
si se acepta este valor simbdlico de las flores tomado de la pintura, “Gongora is
introducing suffering into his imitatio where the other poets did not” (108). El retrato
verbal de la joven en el soneto de Gongora a juicio de Wagschal, pudo tener su base en el
tratado pictdrico de Agnolo Firenzuola sobre cémo pintar a las mujeres, Dialogo delle
belleze delle donne (1548). Este autor utiliza floreros como base analoga para ilustrar el
modo en que podrian ser pintados y representados los cuerpos femeninos. Wagschal cree
que Parmigianino pinté Maddona dal collo lungo utilizando como modelo el tratado de
Firenzuola en su pintura. Nos parece l6gico que Wagschal anote este punto en su analisis
de la pintura. Es asi como adquiere mayor alcance visual y semantico el verso gongorino

del soneto, “luciente cristal tu gentil cuello”, sobre el cual Wagchal fundamenta su
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analisis. Este ultimo verso es con el que concluye el retrato de la joven evocada en el
segundo cuarteto y con él termina la parte vitalista del soneto. Coincidimos con
Wagschal, quien establece una relacion de semejanza en cuanto al cuello de la pintura de
Parmigianino y el cuello de la joven en el soneto. En la pintura y el soneto la fragilidad
del cuello de las dos jovenes retratadas es una cualidad visual que las condiciona e
incluso las condena. Para Wagchal, sin embargo “the crystal neck seems to increase the
sense of the fragility of life and the proximity of death, as crystal is such a brittle
substance” (112). Esta aseveracion nos parece atinada porque el altimo verso del poema
concluye con la nulificacion de la juventud y la vida de la mujer retratada al inicio. Al
terminar con dicho verso, segin Wagschal, todo el soneto podria ser enmarcado en la
tradicion de la vanitas porque la muerte se presenta como hecho irrevocable.

El segundo articulo que nos interesa tiene que ver también con Gongora, pero en
comparacion a Sor Juana y la forma en la cual los hablantes poéticos de sus respectivos
poemas aprehenden la realidad. A decir de Emilie Bergmann (2004), Gongora —tanto en
Polifemo como en Soledades— y Sor Juana, por su parte en Primero suefio, trazan dos
formas distintas de ejercer la “mirada” sobre el objeto que contemplan. Las imagenes y el
vocabulario utilizado por ambos poetas dejan entrever deseos sexuales en los poemas
gongorinos o aspiraciones epistemoldgicas en el caso de las silvas sorjuaninas. No
obstante, como sefiala Bergmann los 0jos masculinos poseen, “an erotic gaze”. El anélisis
que realiza Bergmann se destaca de entre otros analisis porque revela el tipo de “mirada”
de Sor Juana gque predominay ejerce en sus retratos escritos a la Virreina de la Laguna.
Esta “mirada” femenina es la que vemos a lo largo de su obra especialmente poética. Su

“mirada” se particulariza porque es una mirada que indaga, examina y observa desde
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distintas perspectivas a las presencias humanas que inspiran por ejemplo sus retratos
verbales. En estos mismos retratos ademas la voz poética tiende a reflexionar sobre el
proceso de composicion de sus temas en la estructura de sus poemas. El
“perspectivismo”, como Frederick Luciani (1986) demostrd con su analisis de los
ovillejos 214 analizado en el capitulo dos, se puede convertir en tema de reflexion dentro
de sus poemas.

Un ejemplo concreto de perspectivismo sorjuanino se encuentra en los sonetos
amorosos. En ellos el hablante poético tiene voz masculina o femenina y se como respeta
la retdrica petrarquista del enamorado o la supera, a partir de una aproximacién
heterodoxa a la tematica amorosa, seguin propone y argumenta Sabat de Rivers
(“Sonetos” 1995). En estos sonetos amorosos, el hablante poético plantea el caso
concreto de su amor y arremete contra el o la amante que por lo general no corresponde
Sus expectativas amorosas. Si bien es cierto que en estos sonetos la mirada y discurso de
Sor Juana imitan las convenciones de cortesania, en el analisis del romance decasilabo 61
transciende el discurso y el ejercicio de la mirada como se demostrara en el capitulo
cuatro.

El anlisis de Bergmann entonces confronta dos obras de distinta naturaleza
poética porque reportan en esencia dos miradas artisticas, dos “formas de mirar” o dos
“poéticas de la mirada”, representativas de la poesia barroca. Siguiendo a Bergmann en
las dos obras de GAngora vemos a presencias masculinas, acechando con la mirada a las
presencias femeninas porque quieren poseerlas sexualmente, mientras que en Primero
suefio de Sor Juana, predomina una mirada interesada en la intima reflexion sobre el

conocimiento y la experiencia del suefio como actividad bioldgica y metafisica.
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Bergmann menciona que la mirada de Sor Juana mucho debe a su propia curiosidad
intelectual y al surgimiento del saber cientifico europeo de su época, con tratados en
primer lugar sobre la teoria Optica, las matemaéticas, la geometria y el uso de lentes y
espejos para el estudio de la perspectiva. Bergmann afirma que estas dos formas de
percepcion visual como de expresion en las obras sefialadas se explicarian ya que:
Although both poets are considered quintessentially Baroque, the decades
that separate their poetic production initiate a transition to modernity, in
which the visual acquires its centrality to philosophical concepts of mind
and subjectivity, as well as to scientific method. Central to Sor Juana’s
project of reclaiming and recreating a language of desire is a modern,
Cartesian optics that positions the perceived object as a potential means
toward knowledge. (“Optics” 154)
Bergmann apunta que el saber cientifico junto con sus recursos y herramientas de
analisis, fueron aplicados en las pinturas y esculturas religiosas por el interés posterior al
Concilio de Trento del “devotional use of images” (158). De todo lo anterior convendra
recordar este punto especifico porque esta mirada reflexiva y escudrifiadora ya la hemos
visto de manifiesto en el retrato jocoso de Lisarda en el capitulo dos. Si Sor Juana no
escribe un retrato panegirico sobre Lisarda se debe a que su “mirada” ve a la modelo tal y
como es, sin ningun tipo de filtro subjetivo y lo expresa con lenguaje “llano” porque de
otro modo traicionaria el sentido de verdad objetiva. En este sentido vemos que hay una
progresion en la mirada femenina de Sor Juana.
En esta revision se ha repasado hasta ahora los efectos redentores morales que un

retrato puede lograr sobre un hombre enamorado y la cualidad mnemonica de la pintura
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en el Persiles. Se ha referido también la mirada er6tica hacia la figura femenina que
prevalece en dos obras de Gongora, en oposicién al “mirar” epistemologico que
prevalece en Sor Juana. Estas dos miradas antitéticas estan en estrecha relacion con una
serie de articulos de Frederick de Armas que nos permiten adentrarnos méas aun en la
mirada masculina y su forma de representar a la mujer por medio de la écfrasis en la
literatura. En el primer articulo que nos interesa, de Armas (2003) parte del famoso
método de composicion por el cual el pintor griego Zeusis pintd a Helena de Troya.?
Zeusis eligié a cinco mujeres como modelo y de cada una de ellas eligio el rasgo mas
bello para luego conformar con la suma de las partes, la belleza de Helena. Lo hizo asi
pues no creia que la perfeccion y la belleza se concentraran en una sola mujer. De forma
analoga, de Armas propone que Don Quijote pudo proceder como Zeusis en la
construccion de la belleza de Dulcinea en el capitulo XXV de la primera parte de la
novela, recurriendo a cinco modelos pictoricos y literarios. De la primera modelo,
Lucrecia, propone dos pinturas que son emblematicas en la historia de ésta: una se refiere
a su suicidio y la otra, al momento exacto en que Tarquino abusa de ella. De Armas
sugiere que Don Quijote pudo guardar en su mente la pintura de Rafael, La muerte de
Lucrecia (¢1510?) y quiza de ahi parta su representacion como esposa fiel, quien con el
suicidio termina su pesadilla. La segunda representacion de Lucrecia, Don Quijote pudo
haberla guardado en la memoria a través de la pintura de Tiziano, Tarquino y Lucrecia (c.

1568-76). A juicio de de Armas, Don Quijote construyé el modelo ideal de belleza de

23 Se mencionan los articulos de acuerdo al orden en el que se discutiran. Los articulos son, “Painting
Dulcinea: Italian Art and the Art of Memory in Cervantes’ Don Quijote” (2003), “Pinturas de Lucrecia en
el Quijote: Tiziano, Rafael y Lope de Vega” (2004), “El mito de Danae en El curioso impertinente:
Terencio, Tiziano y Cervantes” (2010) y “To See What Men Cannot: Teichoskopia in Don Quijote 1”
(2008).

40



Dulcinea reuniendo en él rasgos fisicos y morales, asi como historias tomadas de la
pintura y la literatura. De Armas cree que Don Quijote:
creates an image of Dulcinea that has many facets for contemplation:
Lucretia the martyr, the woman in distress and the woman in extremis; and
Lucretia the Maritornes whom he held agains her will in his own bed.
They are accompanied by Helen, the most beautiful, seeker of erotic
pleasure; the sinned-against Oriana and the sinful Angelica, attracted by
Moorish pleasures. (“Dulcinea” 49)
De Armas llama la atencion sobre la complejidad de la seleccion porque dentro de este
“disefio” del retrato fisico y la etopeya de Dulcinea, encontramos la Angélica de Orlando
furioso de Ariosto como también la quinta modelo, Aldonza Lorenzo. Por la descripcion
que brinda Sancho a Don Quijote sobre Aldonza, sabemos que se trata de una mujer
ordinaria que sobrevive de lo que puede hacer y que demas parece una mujer con una
marca varonil por la fuerza fisica que posee. Indicariamos desde nuestra propia
perspectiva, que esta belleza rustica nos recuerda a la de Lisarda, y en su conjunto
representa la clase labradora de la sociedad espafiola. En este punto, se hace
indispensable detenernos en lo que propone Ana Maria Laguna?* (2009) con respecto a la

caracterizacion fisica de Aldonza, una “serrana”, pues advierte una linea muy novedosa

24 El libro de Laguna, Cervantes and the Pictorial Imagination (2009) se destaca por el analisis de la
écfrasis en relacion a tradiciones y recursos poco atendidos por la critica. El capitulo 2, “Dulcinea and the
Quest for Beauty” (48-67) que en esta parte del trabajo tratamos, respalda lo que decimos porque se enfoca
en el estudio de la “antimusa” quijotesca, Aldonza Lorenzo. Para Laguna la disolucidn de la belleza en las
serranas como Aldonza tiene hondas repercusiones no solamente estéticas sino sociales “the figure of the
lowly female peasant goes beyond the literal inversion of Petrarchan perfection. These rural bodies also
represent a hegemonic statement; their lack of hygiene, for example, illustrates contemporary disgust
towards the urbanized poor” (60). Laguna refiere dentro de este capitulo 2 el libro de Patrizia Bettella, The
Ugly Woman: Transgressive Aesthetic Models in Italian Poetry from the Middle Ages to the Baroque
(2005) como una obra en la cual ha basado su propuesta. Hemos consultado el libro y para esta parte de
nuestro capitulo ha resultado invaluable lo propuesto en el capitulo 3, “The Portrait of the Ugly Woman in
the Renaissance: The Peasant, the Anti-Laura” (81-127).
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como antecedente literario para Cervantes y su consecuente écfrasis de Aldonza. Para
Laguna la incorporacion de una “antilady” o “antimuse” podria derivarse de la poesia
italiana burlesca del cinquecento que se dio como una suerte de contracorriente estética
de cara al Renacimiento. Laguna demuestra que la ““uglification”” de Aldonza en boca de
Sancho apunta a que Cervantes, “indulges in a full inversion of the makers of beauty and
feminity” (Cervantes 59). Resulta sobresaliente la implicacion pues dentro de la
concepcién platénica de Don Quijote con la que envuelve a la figura de Dulcinea, este
arquetipo de mujer real e imperfecta que representa Aldonza contrasta como base estética
y real para la construccion de la belleza neoplatdnica representada por Dulcinea. De tal
suerte que el retrato de Dulcinea adquiere su valor pues es una absoluta idealizacion.
Debemos resaltar también esta manera de “construir” el modelo estético de Dulcinea por
partes -como en un rompecabezas- para posteriormente conformar el todo que ya se ve
como método comun entre los pintores y los escritores. La desarticulacion o
fragmentacion del cuerpo femenino también insiste en la cosificacion de la figura
femenina.

De Armas (2004) explica en un segundo articulo con mayor detenimiento la
relacion Lucrecia/ Maritornes en el capitulo XVI de Don Quijote I. De Armas compara la
escena pictorica de Tiziano, Tarquino y Lucrecia, con la escena comica en la novela
cuando Don Quijote forcejea con Maritornes y en donde las contorsiones entre uno y otra
tienen un matiz sexual, aunque no tan directo como se ve en la pintura de Tiziano. Para
de Armas la escena pictorica y la escena narrativa resultan paralelas y quiza Cervantes
haya contemplado la obra de Tiziano en algin momento y luego la utiliz6 como materia

mnemonica en la mente de Don Quijote. Segun de Armas, Cervantes “combina la
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elevacion tragica y sublime de la pintura de Tiziano con la materialidad burlesca y
grotesca de la farsa con Maritornes” (“Pinturas” 117).

La importancia de la memoria como un hecho visual, es decir representable a
través de imagenes, fue un argumento creado por los pintores durante el Renacimiento.
Se observa que Cervantes usa con frecuencia dicho topos cuando por ejemplo Don
Quijote evoca a Dulcinea en sus arrebatos como caballero andante. De Armas propone
que esta conviccién de la memoria como hecho visual, iconogréfico, fue promovida por
Giambattista della Porta quien afirmaba que la memoria se aseguraba por medio de las
imégenes de las pinturas de los artistas italianos como Miguel Angel, Rafael y Tiziano.
La afirmacion de de Armas tiene sentido porque la mirada en tanto ejercicio de
observacion de la realidad en Don Quijote problematiza la sublimacion y la parodia de las
novelas de caballeria.

Como resultado de esto, los retratos y etopeyas de Dulcinea/Lucrecia representan
dos formas de mirar. De Armas (2010) se detiene en el andlisis del poder de la mirada a
través del mito de Danae en su tercer articulo. Para de Armas la frecuencia con que es
representada Danae en las pinturas renacentistas, muestra las tensiones entre el
moralismo y el erotismo pagano propio de quienes se supone promovian la decencia y

mesura en las almas, los reyes y cortesanos espafioles.?® Sin embargo, los reyes y su corte

25 En este articulo “El mito de Danae en El curioso impertinente: Terencio, Tiziano y Cervantes” de Armas
extiende la influencia del mito sobre el teatro. En la descripcién que brinda resulta Gtil verlo como motivo
literario desarrollado por autores renombrados: “El teatro, como arte visual, realza el erotismo citando el
mito y sus representaciones pictéricas. No hay mas que hojear obras de teatro de Calderdn de la Barca,
Claramonte, Lope de Vega y Moreto para descubrir frecuentes alusiones a las transformaciones de Japiter y
la figura de Danae. Hasta podemos encontrar su presencia en comedias de hondo contenido filos6fico como
El magico prodigioso y La vida es suefio” (153-54). Ver del mismo de Armas, “La imagen de Danae en El
mégico prodigioso de Calderdn: Terencio, San Agustin y Fray Manuel de Guerra y Ribera” ( 2008) en
donde a juicio del autor, tanto Calderén como Guerra y Ribera utilizan la union de Jupiter y Danae, “para
mostrar el mal ejemplo de los dioses paganos” (97). Al hacer esto, se protegian ante la Inquisicién y
preservaban el statu quo.
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se deleitaban con la admiracién y posesion del arte italiano con escenas eréticas. El autor
juzga que en El curioso impertinente la comedia de Terencio, El eunuco, asi como alguna
de las representaciones del mito de Danae realizadas por Tiziano, sirven para comprender
la posible influencia de ambos en esta narracion insertada en Don Quijote I. De Armas
sefiala que posiblemente alguna de las cinco versiones pictéricas del mito de Danae
realizadas por Tiziano (1544-56) fue adquirida por Felipe Il en 1554 con el objetivo de
que formara parte de su “camarino eroético” si es que existié alguna vez. De Armas
considera que el mito de Danae pudo haberlo conocido Cervantes, pues Terencio lo
retoma dentro de su comedia El eunuco y dicha comedia fue conocida en el barroco por
lo controvertido del tema. Para de Armas la principal funcion del mito de Danae tanto en
algunas de sus representaciones pictdricas como textuales, “es un aviso de que la mujer
puede ser persuadida y seducida por el dinero y las joyas” (“Mito” 151).

Esta imagen de la mujer como fuente de placer erético por la exposicion de su
cuerpo en los frescos y como modelo de debilidad moral pues es incapaz de mantenerse
fiel a su marido, subsume cierto predeterminismo. En El curioso impertinente, Camila
como sujeto de examen moral por parte de su esposo Anselmo -un voyeur- y la prueba de
fidelidad entre los dos amigos —Anselmo y Lotario— coinciden en el énfasis
moralizador de la novela cervantina. De Armas cree que Lotario al entrar a la casa del
matrimonio tras haber observado un pintura donde se representa el mito de Danae.
Lotario pese a que ha tratado de disuadir a Anselmo —el curioso impertinente—y su
propuesta de seducir a su esposa Camila para saber si le es fiel, “ya lleva en su mente la
imagen de Camila como Danae” (157). Lotario al ser invitado a la casa del nuevo

matrimonio, ratifica la belleza y honestidad de Camila al inicio de la obra, pero su
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volundad y lealtad se vienen abajo al igual que sucede con Camila. En su imaginacion y
dado que es un hombre culto, teniendo presentes las representaciones pictoricas del
raptus de Danae y la comedia de Terencio, parece sin escape. Con respecto a Camila, se
revela como una mujer habil para mentir y montar una obra de teatro en complicidad con
su criada y Lotario para hacer creer a Anselmo su total fidelidad conyugal. Si la imagen
de Camila estd muy lejos de coincidir con la imagen neoplaténica de la belleza de
Dulcinea, conviene rescatar a Marcela, otra presencia femenina en Don Quijote I. Entre
Camila y Marcela se da una imagen contrastante de la representacién femenina por lo que
ambas simbolizan no solo a traves de su belleza, sino en su capacidad para enfrentar su
destino. Camila termina encerrada en un monasterio para pagar su culpa como adultera,
mientras que Marcela decide defender su libertad a vivir como una pastora ya que no la
convence la idea del matrimonio.

En el cuarto articulo que se discute, de Armas 2® (2008) se detiene en el estudio de
la ticoscopia, “view from the wall” (“Men” 83). Esta técnica de observacion dramatizada
por Marcela se representa en el capitulo XIV de Don Quijote I. Marcela es de las pocas
presencias femeninas en Don Quijote | que tiene agencialidad, y su habilidad discursiva
arranca con esta entrada magistral que, como bien apunta de Armas, resulta en un
momento ecfrastico y ticoscopico al mismo tiempo. En la novela, Marcela aparece en el
monticulo de una montafa tras escuchar las culpas que le imputa Griséstomo en los

poemas que escribid sobre su amor frustrado con Marcela. Ante la concurrencia que

% De Armas en este articulo, “To See What Men Cannot: Teichoskopia in Don Quijote I” traza la
genealogia literaria que antecede a Marcela en la técnica ticoscopica. De Armas provee una lista de obras
clasicas antiguas en donde se usa la técnica ticoscdpica. De Armas expone: “this recalls that the best-known
examples of teichoskopia in ancient literature have a woman as observer: Helen in the lliad, Dido in the
Aeneid, Antigone in the Phoenissiae, and Juno in the Odes”. (91)
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asiste al entierro de Gris6stomo, se leen algunos poemas de éste y Marcela de subito
aparece al escuchar las culpas inventadas del que pretendié ser pastor para enamorarla.

Marcela al aparecer por encima del resto de los asistentes en una elevacion natural
del monte donde ella vive, se coloca en el plano fisico adecuado para declarar su version
de los hechos. De Armas interpreta que con la altura que ocupa Marcela con respecto al
resto de la concurrencia, aunada a la persuacion de su discurso, estaria tomando el rol de
Dido quien también acusa a su amante en la Eneida virgiliana. Sin embargo, Marcela no
se quita la vida como Dido y la claridad y fuerza de su autodefensa, deja hechizados a
los testigos. De Armas afirma que Marcela “takes her place as the figure that competes
with Gris6stomo to become a new -a female- Virgil” (96). No parece forzado este
paralelo entre Gris6stomo y Marcela si se reconocen las habilidades de Griséstomo como
poeta y las de Marcela como oradora. Los argumentos expuestos Yy justificados por
Marcela son suficientes para no ser culpada pues siempre se mostr honesta con
Grisdstomo, pese a que éste la culpe de su muerte.

El repaso de algunas de las lineas generales en que se ha desarrollado la critica
sobre la écfrasis y el diadlogo entre la poesia y la pintura demuestra las dos actitudes
antitéticas con que los autores barrocos espafioles se aproximaron a la imagen femenina.
El anélisis reporta el predominio del caracter erético de la mirada masculina por encima
de la idealizacion y sublimacion poético-pictorica. Ambas “miradas”, la erética y la
sublimada, sin embargo conviven en la mayoria de las obras estudiadas por los criticos y
nos permiten distinguir la “mirada” analitica de Sor Juana que predomina en su obra. En
el siguiente apartado nos concentraremos en la mirada de Sor Juana y su particular

acercamiento a la imagen de su amiga y mecenas, Maria Luisa Condesa de Paredes.
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CAPITULO CUATRO
EL RETRATO DE LA CONDESA DE PAREDES. ECFRASIS POETICA DE UNA

RARA HERMOSURA: SOR JUANA POETA'Y PINTORA

Vertumno

Pues si las flores la aclaman,
razén es que mi fineza
ayude a su aclamacion.

“Loa en las huertas” (Loa 382)

La Carta de Monterrey?’ que escribe Sor Juana al R.P.M. Antonio NUfiez es
descubierta y publicada por el padre Aureliano Tapia Méndez en 1981. Dicha Carta es
reproducida en el “Apéndice” del libro de Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o Las trampas
de la fe (1996). Paz declara la pertinencia de su descubrimiento en el apéndice de su libro
para resolver varias incognitas sobre las relaciones entre Sor Juana y los altos
representantes de la Iglesia y el virreinato. Paz destaca como significativa la
confirmacion de lo que los criticos “liberales” venian postulando: la causa de
desavenencia y ruptura de Sor Juana primero con su confesor, el padre Nufiez, y luego
con el obispo de Puebla, Manuel Fernandez de Santa Cruz. Desde la perspectiva de Sor
Juana ambos juzgaron como excesiva y vana la escritura de sus poemas con temas
paganos. Para el poeta mexicano, la aparicion de la Carta destruia la tesis de que el

alejamiento entre el padre NUfiez y Sor Juana se podria situar alrededor de 1690. La

27 La Carta de Monterrey abarca las paginas 638-46 y seglin Paz pudo ser escrita entre el “6 de noviembre
de 1681 y antes de 1683” (638).
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Carta apoyaba la tesis de Paz, quien proponia su escritura antes de 1683, debido a que en
ésta se evidenciaba de forma parcial la escala y el alcance de la simpatia virreinal de la
que gozo la monja de 1680 a 1690. A juicio de Paz esta Carta fue posible como
consecuencia del respaldo incondicional de los virreyes de la Laguna y fue asi como el
guia espiritual durante durante varios afios dejaria de serlo. Para Paz la Carta habia sido
escrita “en el medio dia de su privanza con la condesa de Paredes. [Sor Juana] Se sentia
fuerte y segura” (636).

Se coincide con Paz que esta fortaleza y seguridad se refleja en la famosa epistola
por la “aspereza” de su expresion, como él la califica. La Carta para este estudio contiene
ademas algunas lineas fundamentales porque refiere el motivo capital para la escritura de
una porcién importante de sus poemas: fueron escritos en honor a quienes le proveyeron
proteccion econdmica y moral. Son una manifestacion de agradecimiento, en estricto
sentido son finezas, por la ayuda recibida como ya se habia indicado en la Introduccion.
En segundo lugar, los poemas evidencian que en su condicién de monjay al estar
supeditada a las 6rdenes de una figura superior clerical o en deuda con una mecenas, se le
pedia escribir poemas laudatorios para un tercero(a). Seguramente con el propdsito de
asegurar una relacion provechosa para quienes le pedian poemas “por encargo” y un
tercero(a) poderoso. Es decir, Sor Juana por voluntad propia o como parte de sus
obligaciones implicitas como “protegida” escribié poemas de ocasion a sus mecenas,
pero también escribiria a peticion de sus mecenas o de los superiores religiosos con los
cuales convivid. En la misma Carta Sor Juana refiere las circunstancias que la obligaron
a escribir “obras publicas” por decision de sus superiores religiosos y como prueba de su

voto de obediencia.
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Sor Juana supo sacar provecho de esta relacion de mecenazgo con los distintos
matrimonios de virreyes con los que convivié desde sus quince afios. La relacién con los
Marqueses de la Laguna se destacara porque Sor Juana supo aprovechar ciertas
prerrogativas como protegida. Tanto es asi que su libertad para escribir y afianzarse en el
medio literario, coincide con la llegada de la pareja a Nueva Espafia en noviembre de
1680. Esta resultara la década mas fructifera de su carrera literaria debido en parte a su
alianza con esta amistad poderosa politicamente.

No se puede poner en duda que hubo una amistad real e historica entre Maria
Luisa Condesa de Paredes y Sor Juana porque los versos lo confirman. Pero también es
cierto que la monja jeronima supo aprovechar los engranajes sofisticados de este
particular mecenazgo femenino para sacar provecho de su carrera literaria 'y por poseer
una clara autoconsciencia como genio femenino. A decir de Harry Sieber (1998) un caso
contrario de relacion fracasada de “utilitarian nature” (88) entre un mecenas y su
protegido se puede observar en la vida de Cervantes.?® Como se sabe, Cervantes dedico al
Duque de Béjar Don Quijote I, pero su noble gesto no resulté como hubiera esperado
porque el Dugque no mostré su benevolencia con algun tipo de retribucidn simbdlica o
material para Cervantes. Sieber plantea que Cervantes se dio cuenta que era necesario
buscar a un “protector” de su obra, para expandir su reputacion como escritor durante el

reinado de Felipe I11, como otros autores lo hacian, pero nunca lo consigio. Sieber

28 E| autor en “The Magnificent Fountain: Literary Patronage in the Court of Phillip 11" se enfoca en la
primera parte del articulo en la busqueda de Cervantes por un “patron of the arts” (88). Al no obtener dicha
proteccidn en la forma que deseaba, optd por el Conde de Lemos —sobrino del Duque de Lerma— a quien
dedico casi todo el resto de su obra, quiza asumiendo que con su apoyo entraria en contacto directo con el
rey. Obtener la proteccion de Felipe 11 significaba tener asegurada su carrera literaria y el fin de sus
estrecheces econdmicas, pero su intento nunca se vio consumado. En la segunda parte del articulo, Sieber
reporta lo que el Duque de Lerma hizo para autopromover la alcurnia de su familia y colocar a varios
miembros de su famila en puestos estratégicos de la corona. Sieber ademas considera los avatares de Lope
y Vélez de Guevara en la misma lucha por conseguir el patronazgo literario del Conde de Saldafia, familiar
del Duque de Lerma.

49



menciona a Francisco de Quevedo, Mateo Aleman y Luis Vélez de Guevara, quienes
procuraron no solo el “patronazgo literario” sino puestos en la corte e incluso premios.
Sieber demuestra que las dedicatorias que antecedian a las obras literarias y las cuales
eran dirigidas a figuras cortesanas lo Unico que reportaban como beneficio para los
escritores era “nothing more than the good company of a powerful nobleman” (89). Esta
imagen de compariia implicaba una proximidad amistosa que para el mecenas redundaba
en honor pues le brindaba una imagen publica como hombre generoso y amante de las
letras. Para el protegido(a), implicaba una dosis de inmunidad que aminoraba su
condicion vulnerable en el largo periplo hasta consolidarse como escritor renombrado.
Ser el protegido de algiin mecenas 0 no contar con uno(a), en este contexto, significaba
un paso previo a la posible difusion y luego recepcion de la obra literaria. Mientras méas
importante y prestigioso fuera el mecenas, mas posibilidades habia de posicionarse en la
republica de las letras.

El caso de Sor Juana bajo la proteccidn de sus varios mecenas, COmo vemos, no es
excepcional y manifiesta su habilidad para encontrar los puentes que le permitieron
ingresar y mantenerse en el medio literario androcéntrico, antes y durante la década de
1680. Su caso como mujer de letras tampoco fue el Unico bajo la figura politico-social del
mecenazgo. Otro ejemplo exitoso de patronazgo con una monja lo podemos encontrar en
Luisa de Carvajal, décadas antes que Sor Juana en Espafia. Luisa de Carvajal, motivada
por su servicio como “criada de Dios”, supo acercarse a figuras acreditadas de la corte de
Felipe 111 para conseguir su renta a pesar de ser por nacimiento noble. Como demuestra

Isabel Coldn Calderdn (2011), Carvajal supo aproximarse y mantener ayuda monetaria de
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Rodrigo Calderon, duque de Lerma, y de mujeres aristocratas para su propia manutencion
y obras de caridad al servicio de Dios.?°

Considerando todo este contexto de obligaciones y favores tacitos, no resultara
entonces ilogico que Sor Juana haya dedicado finezas a Maria Luisa Condesa de Paredes
durante su estancia en México y después del regreso de ésta a Espafia. Al inicio de la
Carta que se venido sefialando, Sor Juana califica de “negros versos” todos los poemas
no religiosos que escribio antes de 1683. La lista de “negros versos” son los causantes de
las reprimendas del padre Nafiez a Sor Juana pues segun éste, los versos dejaban al
descubierto el comportamiento egoélatra y superficial de la monja jerénima. Dentro de
esta lista encontramos las referidas por Sor Juana en su Carta como “coplillas” es decir
los poemas “no pablicos” escritos a sus protectores o a peticion de éstos. Encontramos
ejemplos de estos poemas sin un criterio cronoldgico —agrupados originalmente por
Méndez Plancarte y reproducidos en nuestra edicion de Monterde— bajo el titulo,
“Homenajes de corte, amistad o letras” y abarcan los sonetos numerados del 185 al 205
(OC 154-63). Segun indica Sor Juana en la Carta son escasos a su juicio este tipo de
poemas “no publicos”. Sor Juana explica al padre NUfiez —su confesor hasta ese
momento— la razon por la cual escribid algunas de estas “coplillas”:

apenas se hallara tal o cual coplilla hecha a los afios, al obsequio de tal o

cual persona de mi estimacion, y a quien he debido socorro en mis

2 En su articulo “Linajes de mujeres y linajes nobiliarios: Rodrigo Calderén, Bernardo de Saldoval y
Rojas, el Duque de Lerma y su entorno femenino en los textos de Luisa de Carvajal” Colén Calderon
aporta detalles de la forma inteligente en la que Carvajal, supo manejar las relaciones con sus poderosos
benefactores. Las cartas de Carvajal (1566-1614) que analiza Colén Calderdn reflejan los distintos matices
y niveles con los que solié pedir favores, generalmente econémicos para su propia manutencion y la de sus
compafieras misioneras mientras estuvo en Inglaterra. Carvajal obtuvo “limosnas” por parte de mujeres
nobles y éstas se las brindaron porque segln explica Col6n Calderén, “las damas de la nobleza practicaban
el patrocinio a través de la caridad hacia una mujer que, si bien se veia en una situacion de pobreza, no
dejaba de pertenecer a su misma clase social” (328).
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necesidades (que no han sido pocas, por ser tan pobre y no tener renta

alguna). Una loa a los afios del Rey Nuestro Sefior hecha por mandato del

mismo Excmo. Sefior Don Fray Payo, otra por orden de la Excma. Sra.

condesa de Paredes. (640)
La mencion de Maria Luisa, Condesa de Paredes en estas lineas resalta la distancia
respetuosa inicial con la que debio dirigirse a su mecenas femenina. Una mecenas que se
convertiria mas tarde en amiga y a quien se debe el rescate de los poemas sorjuaninos y
su publicacion en Inundacion castalida en Madrid en 1689 segln Sabat de Rivers.*°
Siguiendo a Sabat de Rivers, una amiga, “de alta alcurnia” y cuya abuela, Luisa
Manrique de Lara, escribio poesias sacras. Maria Luisa siendo nifia con escasos cinco
afos, “fue recibida dama menina de la reina (Mariana de Austria) por real decreto de 23
de junio de 1654” (“Mujeres” 12). Sabat menciona que, “ademas de noble y rica, nacio
hermosa, inteligente y de buen “pico”, y fue culta” (14). Todos estos datos sirven para
conocer el abolengo de la que seria la amiga mas influyente en la vida de la monja.

Nina Scott (1993) por su parte remarca el papel crucial de Maria Luisa Condesa

de Paredes en la carrera literaria de su amiga monja.®! Scott hace un repaso de las

30 |_a autora en su articulo “Mujeres nobles del entorno de Sor Juana” (1993) se concentra no sélo en el
reporte de algunos detalles biograficos sobre Maria Luisa Condesa de Paredes. Sabat aporta también
algunos datos sobre la Marquesa de Mancera y la duquesa de Aveiro, Maria Guadalupe de Lancaster y
Cardenas. De la Ultima afirma que tal vez era “la mas instruida de las tres” (15). Sabat mencionaba a Juana
de Armendariz y Ribera paginas atras como un claro ejemplo de que “en la corte habia mujeres que
demostraban el gusto por las letras, que hablaban mas de una lengua, que disertarian con conocimiento
sobre el teatro de la época, que conocerian el latin” (5).

31 Scott apunta que en su lectura de las varias composiciones dedicadas a Maria Luisa ella observa “la
creciente intimidad entre las dos mujeres” (162). Lo evidencian los cambios de trato usando el “Vos” y
depués el tuteo. Scott demuestra que el considerar el tema del embarazo y del parto de Maria Luisa, ademas
de escribir poemas para el hijo al nacer o por la celebracién de sus primeros cumpleafios, habla de una
amistad presente en todos los aspectos relacionados con la Condesa y la gente cercana que rode6 a Maria
Luisa. Scott sefiala ademas, que el tema del embarazo y del parto se desarrollé en la poesia femenina
inglesa del siglo XVII y Ann Bradstreet de Massachusetts hizo al respecto su contribucion. Caso opuesto
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distintas interpretaciones que la critica ha desarrollado sobre los poemas dedicados a
Maria Luisa. La autora apunta que una de las lineas interpretativas que sobresale es
aquella fundada en el erotismo en sus versos. Scott indica que Paz lo interpretd como un
indicio de la probable relacion Iésbica entre las amigas. Scott se detiene en el analisis de
los poemas que escribid Sor Juana sobre el embarazo y el parto de Maria Luisa. Para
Scott dichos poemas representan una prueba ignorada por la critica y con la cual se
demuestra la amistad incondicional con todo y todos aquellos que tuvieran que ver con su
amiga y mecenas. Para Scott, “el mero hecho de que una mujer publique la obra de otra
es en si un hecho inusitado en esta época” (“Mujer” 168). Creemos también que la
decision de publicar la obra poética demuestra la profunda amistad y admiracién de
Maria Luisa por el ingenio de Sor Juana. Ambas amigas debieron prodigarse el mas
profundo de los afectos y admiracién mutua. Es por eso que creemos que la manera
natural de consolidar estos sentimientos fue la decision por parte de Maria Luisa de reunir
y publicar por primera vez la obra lirica de su amiga talentosa. Y por parte de la monja, la
de dedicarle poemas, finezas, en diversas formas poéticas, ademas de dedicarle su primer
libro de poemas publicado. Tales poemas fueron escritos con base a todos los momentos
compartidos: embarazo, parto, cumpleafos y pequefios enfados entre las amigas. Enfados
causados por la dindmica y las reglas de encierro en el convento jerénimo en el cual vivio
Sor Juana de 1668 a 1695. Poemas también que aportan luz sobre todas las facetas de
Maria Luisa: como esposa, madre, amiga y mecenas. Sin olvidar su papel como
“promotora literaria” del que hemos venido hablando y que reconoce y agradece Sor

Juana en el soneto 195, “El hijo que la esclava ha concebido”. La dedicatoria que

en la poesia femenina novohispana, aunque Sor Juana sobresale al respecto pues escribid un par de poemas
justamente sobre el embarazo de Maria Luisa.
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antecede a dicho soneto patentiza la “deuda” por la cual Sor Juana dedica su libro a la
Condesa de Paredes:
A la Excma. Sra. Condesa de Paredes, Marquesa de la Laguna, enviandole
estos papeles que su Excia. le pidié y que pudo recoger soror Juana de
muchas manos, en que estaban no menos divididos que escondidos, como
tesoro, con otros que no cupo en el tiempo buscarlos ni copiarlos. (OC
158)
Sor Juana escribid esta dedicatoria que antecede al soneto 195 cuando le envié a la
Condesa de Paredes los poemas reunidos para su publicacién en Inundacion castalida
(1689). En la edicion original de 1689 dicho soneto abre el libro aunque en la edicion de
Méndez Plancarte aparece con el nimero 195. Antonio Alatorre sefiala en su edicion de
Lirica personal de las Obras completas de Sor Juana Inés de la Cruz (2012) que
Francisco de las Heras habia colocado dicho soneto con su respectiva dedicatoria en la
pagina 1y con la pagina 2 en blanco en la edicion original. A juicio de Alatorre la
disposicidn de esta manera enmarcaba al soneto, “para darle mayor relieve. ‘No es un
poema de tantos’: la gratitud y la emocidn con que Sor Juana lo escribio son casi
palpables” (436). La decision por parte de Méndez Plancarte de numerar al soneto-
dedicatoria como 195, afecta y trastoca no s6lo el marco afectivo y amistoso que
envuelve a todo el libro, sino que ademas descontextualiza el evidente marco semantico y
estético con el que fue concebido. El sefialamiento editorial de Alatorre es de la misma
indole y transcendencia que los sefialamientos realizados por Emil VVolek en varios de sus

articulos.®? Sirva el recuento de este lamentable “incidente” para indicar una de las

32 Ver en especial su estudio “La poesia religiosa de Sor Juana: algunas consideraciones contextuales”
(2009). Volek en su andlisis advierte como en el Segundo volumen de las obras de Sor Juana de 1692,

54



“licencias editoriales” modernas que mas han afectado la recepcion y la interpretacion del
primer libro publicado de Sor Juana en Espafia.

A pesar de que Sor Juana en el soneto-dedicatoria 195 califica a los poemas
enviados como “borrones/que hijos del alma son, partos del pecho” (OC 158) se los
ofrece a Maria Luisa porque “vienen a ser tuyos de derecho” (OC 158). Este soneto-
dedicatoria 195 muy conocido junto al romance decasilabo 61 en el cual nos
concentraremo en el presente capitulo recrean el agradecimiento imperecedero que
inmortalizara la imagen de la amiga més importante en la vida de Sor Juana. Dentro del
museo de retratos sorjuaninos el romance 61 es quiza el més estudiado y en él, “pinta la
proporcion hermosa de la Excelentisima condesa de Paredes” en “elegantes esdrujulos,
que aun le remite desde Méjico a su Excelencia” como aparece en la breve presentacion
previa al romance (OC 79).

El romance consiste en estricto sentido en una Ur-écfrasis segun la tipologia
ecfrastica identificada por Frederick de Armas (2005).% En el romance lo que realiza el
hablante poético es un retrato verbal enumerativo de las cualidades de Maria Luisa como
si la estuviera pintando con pinceles. La voz poética sin marcador genérico pretende
pintar a “Lisida”, nombre poético para referirse a Maria Luisa Condesa de Paredes,
describiendo cada una de sus cualidades fisicas como lo haria un pintor en un lienzo.

Cada “trazo” verbal equivale a un “trazo” plastico, singularizando cada detalle del cuerpo

dentro de lo que él nombra como ““ensalada™ de textos por tratarse de formas poéticas y temas varios, se
podian advertir ciertas “parejas contrapuntisticas” (259) entre los sonetos. En las nuevas versiones, por los
criterios que se juzgan oportunos en su momento, se desvanece este rasgo semantico que altera la posterior
interpretacion de la obra. Volek arroja luz en su estudio sobre cuatro sonetos, uno de los cuales es “Detente,
Sombra” (nimero 165 en la version de Méndez Plancarte) y en ellos él advierte una ‘reflexion intima’ (260)
que supera las férmulas petrarquistas del amor cortés hasta llegar a la ‘sublimacién’ del tema amoroso.

33 L_a definicion que propone de Armas sobre la Ur-écfrasis es “the description of the creation of an art
object in the character’s mind” (18).
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de la Virreina de la Laguna al establecer paralelos cdsmicos con los elementos més
importantes de la naturaleza. Sobre el retrato verbal Emilie L. Bergmann afirma que
“while the poet is aware that his verbal composition is no substitute for the simultaneous
visual impression that can be made by a painting, through verbal art he is able to name
those qualities that can only be implied through a visual representation” (“Poet” 251).
Complementando a Bergmann, estas cualidades serian las relacionadas no solo a
cuestiones de su apariencia fisica, sino a cuestiones morales y de temperamento como
veremos en el romance. Si la representacidn verbal posee sus limitaciones, en la pintura
no pueden ser captadas estas cuestiones morales y psicoldgicas por el espacio inmdvil de
los retratos pictdricos. Este romance, entonces, potencia su cualidad verbal mezclando la
prosopografia y la etopeya propias del retrato literario. En este romance la etopeya es el
elemento excedente a la mera descripcion fisica de Lisida/Maria Luisa porque subraya las
cualidades morales y psicoldgicas no visibles, vedadas, a los retratos pictéricos. El
romance representa la hiperbolizacion de la enargeia entendida como Murray Krieger
propone en el capitulo dos de este trabajo (18-19).

El romance-retrato logra representar de manera general la belleza integra de
Lisida/ Maria Luisa en orden descendiente a la usanza petrarquista, primero de todos los
rasgos de su rostro, como lo observamos en los versos 1 al 40, estrofas 1 a 10.
Posteriormente se detiene en la descripcidn del resto de su cuerpo, de los versos 41 al 64,
estrofas 11 a 16. EIl ultimo cuarteto, versos 64 a 68, correponde a una apologia de la voz
poética ante sus mismos versos que no han podido abarcar la perfeccion de Lisida porque

su belleza es inefable e infinita. EI romance ecfrastico desde el primer verso asienta la
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subordinacion de los elementos del universo natural convocados para celebrar la belleza
inigualable de Lisida/ Maria Luisa:

Lamina sirva el Cielo al retrato,

Lisida, de tu angélica forma:

calamos forme el Sol de sus luces;

silabas las Estrellas compongan.

Caérceles tu madeja fabrica:

Dédalo que sutilmente forma

vinculo de dorados Ofires,

Tibares de prisiones gustosas (OC 79)
En estos dos primeros cuartetos el hablante poético inicia la descripcién lejos de
cualquier referente terrestre. La belleza de la retratada s6lo podria ser plasmada en un
espacio celestial que hiciera las veces de lienzo. Este romance 61 para Sabat de Rivers es
un “retrato descriptivo”.®* Sabat de Rivers se detiene en el analisis de todos los poemas
sorjuaninos relacionados al motivo del retrato literario, 16 en total. Los divide en varias
categorias, pero los que nos interesan son los que consisten en una descripcion vertical (8
en total), como lo es este romance decasilabo. Sabat de Rivers apunta que en los retratos

descriptivos resaltan “como en toda la obra de la monja, lo conceptuoso y lo agudo, lo

34 Sabat de Rivers en “Sor Juana: la tradicion clésica del retrato poético’” se apoya en lo que propone
Edmond Faral con respecto a los detalles que conformaran las descripciones de los retratos literarios
durante la Edad Media. Sabat de Rivers sefiala que autores esparioles como el Arcipreste de Hita y el
Marqués de Santillana los reprodujeron y Sor Juana respeta la tradicién. La autora cita a Faral, “estos
retratos obedecian a leyes estrictas. Se hacian elogios a Dios o0 a la naturaleza por la confeccién de tan
hermosa criatura, luego se pasaba a la enumeracion de las partes del cuerpo, de arriba a abajo, teniendo
cada una su lugar previsto y dejando a la imaginacion las partes escondidas o prestandose este pasaje a
notas licenciosas. Se afiadié también durante la Edad Media, el concepto de que la Naturaleza, bajo la
autoridad de Dios, comenz6 la fabricacién del hombre por la cabeza y la termind por los pies” (211).
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escritural, exponentes de la gran importancia que Sor Juana le daba siempre al intelecto”
(“Tradicion” 219). Afirmacidn que nos parece acertada con referencia especial a la
tercera estrofa. Mientras que Méndez Plancarte y Alatorre, en sus respectivas ediciones
de la obra poética sorjuanina, sefialan que Hécate representa a la luna llena en este
romance, a nosotros nos parece que toda la estrofa alude a la inteligencia de la Condesa.
La frente no sélo representa la frente amplia de Lisida, sino también seria una metéfora
de su inteligencia y su capacidad para reflejar y expandir la luz del conocimiento:

Hécate, no triforme, mas llena,

prdédiga de candores asoma;

trémula no en tu frente se oculta,

falgida su esplendor desemboza. (OC 79)
Justificamos nuestra interpretacion porque en la estrofa la frente de la Condesa tiene la
capacidad de potencializar la luz, el conocimiento, de cuanta materia se pose en su mente.
Nos parece que esta metafora de la luz esta en estricta corresponcencia a las aspiraciones
prometeicas y pansoficas vitales para la monja. Asi “Hécate”, al pasar por la
contemplacion y razonamiento de la Condesa, cumple su finalidad de iluminar con
“esplendor” de tipo cognitivo. Un esplendor posible después, sélo después, de pasar por
la mente de la Condesa y en estrecha participacion con su mirada femenina que no solo se
fija en lo bello, sino en lo que de sugerente y enigmatico posee el objeto de
contemplacion. Su mirada es analitica, no movida por la sexualidad declarada.

En las tres estrofas que siguen encontramos, a propésito de la mirada de Lisida,

una extraordinaria amalgama poética entre las cejas, 10s 0jos y la nariz que dan cuenta de

su posible temperamento. El hablante poético insiste en el equilibrio y la armonia que
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cada rasgo ocupa en el rostro. Los “dos arcos”, las cejas, y los ojos brillantes son
poderosos y se distinguen por conquistar y doblegar, como en una guerra amorosa, a
quien los observe. La alusion al topos del amor como guerra amorosa trae aparejado el
encarcelamiento de quien la contemple, pues resultara derrocado ya que parece imposible
no caer vencido ante la belleza de Lisida/Maria Luisa. Se interpreta esta implicacion de
enfrentamiento, pues hay referencias directas al léxico relacionado a la confrontacion
militar como, por ejemplo, “lid belicosa”, “flechas” y “p6lvora”. Los 0jos y la mirada de
Lisida, en conjuncién con la nariz “judiciosa”, dejan entrever la tendencia de Lisida a
examinar de forma ecuanime a quien ella observa:

Circulo dividido en dos arcos,

pérsica forman lid belicosa;

aspides que por flechas disparan,

viboras de halagiiefia ponzofia.

Lamparas, tus dos ojos, Febeas
subitos resplandores arrojan:
polvora que, a las almas que llega,

térridas, abrasadas transforma.

Limite de una y otra luz pura,
altimo, tu nariz judiciosa,
arbitro es entre dos confinantes,

maquina que divide una y otra. (OC 80)
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Para Bergmann (1986) Sor Juana se cifie al “propdsito epideictico” de los retratos
verbales en este poema y dicho proposito retérico no es mas que “la alabanza o censura
del retratado” (“Retorica” 234). Sin embargo, Bergmann ve en la “nariz judiciosa” una
“referencia a los modos de saber que representa mejor el efecto psicoldgico de la condesa
en vez de su apariencia fisica” (237). Lo particular de este “efecto psicolégico”,
retomando y desarrollando mas la idea propuesta por Bergmann, reside en la
adjetivacion. La adjetivacion se da en una unién eficaz y asombrosa a lo largo del
romance como lo podemos percibir en “subitos resplandores” (los ojos), “férmula
rubicunda”, “deseos ayunos”, “jonicos lineamientos” (el talle), “maoviles pequefieces” (los
pies) y “gentil estatura”. Este tipo de adjetivacion por lo demés refleja un hablante
poético/un pintor que posee una mirada puntillosa ante lo que cautiva su atencion. El
despliegue de la mirada a lo largo de todo el romance a nuestro juicio configura la
imagen de un admirador lirico cuyo detallado retrato enumerativo de los “indices” de una
“rara hermosura”, acepta al final que su pretension al hacerlo fracasa pues sélo ha pintado
indicios de la sin par belleza de Lisida. La belleza de Lisida no se la puede reproducir ni
con palabras ni con trazos.

Desde el punto de vista del l1éxico utilizado en este romance, palabras como
“aspides” en la cuarta estrofa o “citara” en la ultima estrofa del romance parecen
confirmar lo que J.P. Buxo se propuso desmostrar en su libro, Gongora en la poesia
novohispana (1960). En dicho libro se encargd de realizar un trabajo descriptivo de todos
los recursos a imitacion de Gongora gue los poetas novohispanos retomaron, incluyendo
a Sor Juana. Ademas de analizar el hipérbaton, la simetria bilateral, las alusiones

mitoldgicas y la hipérbole, entre otros aspectos, Buxd abre su libro con un “catalogo” de
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cultismos gongorinos. Las palabras que hemos sefialado aparecen en su lista de cultismos
y el objetivo al realizar dicha lista es “comprobar ain més la total dependencia de su
modelo: &spid, concento, copia, citara, céfiro, coturno, diafano, fingir, fabrica, ministrar,
mentido, privilegiar, piélago, revocar, sefias, turba, vago, etcétera” (32). Ademas de las
dos palabras arriba mencionadas, de entre todos los recursos gongorinos que usa Sor
Juana en este romance, sobresale la hipérbole como quintaesencia. Este retrato lirico
fundamenta su estructura ritmica por un lado y su cualidad visual por el otro apoyado en
su proclividad hiperbdlica en cuanto a la construccién de los elementos poéticos e
iconogréficos de manera conjunta.

Si se atiende a todas las palabras esdrujulas con las que inicia cada verso en estos
tres primeros cuartetos y los restantes, se observa el predominio de los nombres concretos
(42) por encima de los adjetivos (26). Este disefio “arquitectonico” del romance en el cual
se destaca lo conceptual esta ligado al efecto ritmico de los esdrujulos con los que se
inicia cada verso. Cada esdrujulo apenas si da tiempo para pensar en el concepto, porque
lo que se subraya es lo que esta después de él, el complemento sintactico y ecfrastico que
adorna y configura alguna parte de Lisida. Una Lisida “fragmentada” en las distintas
partes de su rostro y cuerpo, como la Lisarda “bosquejada” en los ovillejos con el nUmero
214 que se analizo en capitulo dos. Y lo mismo se puede afirmar con respecto a las
décimas 132 ,“Tersa frente, oro el cabello,” que también siguen este modelo de
composicidn a partir de la evocacion y enunciacion aislada de cada una las partes del
cuerpo femenino y que se comentaron en el capitulo tres.

A nuestro entender este romance por sus artilugios estructurales, fonéticos,

ritmicos, sintacticos y semanticos, resulta un artefacto representativo por excelencia del
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Barroco novohispano. El efecto sonoro de los esdrujulos de izquierda a derecha de cada
uno de los versos, infunde al poema un ritmo que hipnotiza tanto a los ojos como a los
oidos. El exceso descriptivo en cada estrofa transforma el poema en una macrohipérbole,
sostenida a su vez por cada una de las hipérboles de cada estrofa. Los esdrajulos
enfatizan aun mas esta tendencia hiperbdlica porque el ritmo se reconcentra para confluir
en el torrente de imégenes.

Con respecto a la forma poética como tal, el romance decasilabo con esdrujulos al
inicio de cada verso, al parecer, fue una de las formas poéticas favoritas de Maria Luisa
como declara Alatorre en la nota que acompafia a dicho poema en su edicion de Lirica
personal (2012). Alatorre menciona que los versos decasilabos con esdrdjulo inicial
fueron el “metro inventado por Agustin de Salazar y Torres, muy admirado por la
condesa, de manera que es un halago mas que sor Juana le hace” (242). Si esto fue
verdad, el romance redobla el afecto con el que la monja escribi6 este retrato ur-
ecfrastico. Un retrato verbal que ademas suple la falta de retratos pictoricos de la
Condesa pues hasta hoy no se han podido ubicar, si es que existieron.

Al estudio parteaguas de Sabat sobre la tradicion de los retratos descriptivos le
siguen otros analisis sobre los mismos retratos literarios como los de Rosario Ferré,
Martha Lilia Tenorio y Kathryn M. Mayers. Ferré (1985) retoma la clasificacién
propuesta por Sabat sobre los retratos descriptivos y concibe este romance en concreto
como “la contrapartida del ovillejo a Lisarda, donde se satiriza precisamente lo que aqui

se exalta” (24).% Tenorio (1994) dejando de lado las reflexiones de un yo poético frente a

35 Rosario Ferré en “El misterio de los retratos de Sor Juana” estudia en un apartado especial los retratos
descriptivos en homenaje a Maria Luisa. El apartado se titula “Los retratos de la Condesa de Paredes, Maria
Luisa Manrique de Lara” (23-8). La cita que hemos realizado es parte de la nota nimero 30 que aparece en
la pagina 24.
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un retrato, se concentra en su analisis exclusivamente en los retratos descriptivos
femeninos.® Tenorio resalta en tales retratos su “caracter autorreferencial” (10) ya que en
tales poemas se alude al proceso mismo de composicién del retrato dentro del poema. Lo
podemos ver en efecto, en la Gltima estrofa de este romance 61:

indices de tu rara hermosura,

rusticas estas lineas son cortas;

citara solamente de Apolo,

méritos cante tuyos, sonora. (OC 81)

La afirmacion de Tenorio, se entiende como un eco acertado de una de las declaraciones
de Sabat de Rivers ya expuesta lineas arriba sobre “lo escritural” en algunos retratos
sorjuaninos. La Utima estrofa equivale a una apologia formal que confirma este punto
anterior pues la voz poética reconoce que su poema sélo ha resaltado vagos indicios de
una belleza que s6lo Apolo podria aprehender y su limitacion la esgrime como “defensa
ante su falta de pericia artistica. Tenorio ademas apunta: “si gran parte de la poesia de
entonces era ‘propiedad’ masculina, el retrato poético lo era mas, pues por su caracter
ornamental el retrato por excelencia fue el femenino” (21). La “ornamentacion” en este
romance no sélo consiste en la visualidad de las metaforas y las alusiones de la fisonomia
y anatomia de Lisida. La ornamentacion se encontr remarcada a la vez en la apelacion de

los sentidos del oido, el tacto y el olfato respectivamente en las estrofas 10, 12 y 16:

3 Marta Lilia Tenorio insiste varias veces en la influencia de Salazar y Torres sobre este romance 61 en
particular. Tenorio menciona que autores como Navarro Tomas no creen que se pueda declarar a Sor Juana
como inventora del romance decasilabo en esdrijulos como afirmaban Méndez Plancarte, Menéndez
Pelayo y Henriquez Urefia. Ella misma apunta que José Maria Cossio afirma que este romance 61 es
imitacion de un romance de Salazar y Torres titulado “Retrato que escribi6 a una dama”. Sobre este mismo
romance, Sabat de Rivers afirma en la “Introduccion” a Inundacion castalida (1982) que “el conocimiento
intimo que tenia nuestra poetisa de la obra de Salazar y Torres nos parece indudable. De intertextualidad, se
hablaria hoy” (51).
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Transito a los jardines de Venus,
organo es de marfil, en canora
mausica, tu garganta, que en dulces

éxtasis aun al viento aprisiona. (OC 80)

Détiles de alabastro tus dedos,
fértiles de tus dos palmas brotan,
frigidos si los ojos los miran,

calidos si las almas los tocan. (OC 80)

Platano de gentil estatura,
flamula es, que a los aires tremola:
agiles movimientos, que esparcen

balsamo de fragantes aromas. (OC 81)

Estas tres estrofas en las cuales predomina la sinestesia son una asombrosa leccion sobre
la construccion del retrato ur-ecfrastico de la Virreina y lo coloca en un plano mas
terrestre en comparacion a las primeras estrofas. En conjunto nos hablan de la
versatilidad y osadia en la seleccion del Iéxico que encuentran su originalidad mas alla de
los “cultismos gongorinos” para crear una atmésfera emparentada con elementos
comestibles de la vida cotidiana como los “datiles” y el “platano”. Estos datiles y platano
contienen un reporte detallado sobre la voz, los dedos delgados y el caminar de Lisida/
Maria Luisa que no podrian ser representados en un retrato pictérico. Segun Kathryn M.

Mayers (2003) la descripcidn de los retratos de corte petrarquista como este romance y el
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soneto “Este, que ves, engafio colorido” manifiestan la forma en que Sor Juana se
posiciona politica y estéticamente frente a la tradicion peninsular y la criolla en
América.®” A juicio de Mayers, Sor Juana se resiste a dos lineas de pensamiento bajo las
cuales quiso encasillarla la critica que solo la concebia como receptéculo pasivo de la
influencia gongorina o la critica nacionalista que la arranca de dicha tradicion y que la
convierte en iniciadora de una tradicion criolla novohispana. Para Mayers, ambos
poemas, “show that collaboration with a fictional other is a central strategy throughout
her corpus, and that serves principally to regulate or mediate an European vision of the
world not to transparently represent a real subaltern sector with which she completely
identifies” (208-9).

Las estrofas 13 y 14 contienen en parte el tinte atrevido que ha desatado toda
clase de polémicas interpretaciones con la critica literaria desde su primera edicion en
1689. Se las ha interpretado como excesos de una monja evocando la imagen de otra
mujer, no como parte de un discurso literario apegado a convenciones androcéntricas. Se
considera que el problema con dicha intepretacion consiste en olvidar que son solo dos
estrofas en un poema compuesto por 17. La critica ha planteado que son alusiones
audaces por la asociacion de imagenes con las que se comparan tanto su cintura como su

talle y porgue asumen que una “voz femenina” es quien las escribio. No obstante, el

37 El trabajo de Mayers "Imag(in)ing Differently: The Politics and Aesthetics of Ekphrasis in Luis de
Gongora, Hernando Dominguez Camargo, and Sor Juana Ines de la Cruz” es la Unica disertacion doctoral
que hemos ubicado enfocada a la écfrasis en PQDT. Mayers en el capitulo 111 titulado “*Este que ves,
engarfio colorido’”; Dircursive positioning in Sor Juana’s Ekphrasis” (146-209) se concentra en la écfrasis
COMo recurso poético y retdrico que le brinda la oportunidad para delimitar su lugar entre lo que ella
nombra como “protonationalism” y la tradicion criolla en comparacion a la tradicion literaria peninsular
representada por Géngora. Mayers propone que es la écfrasis, entre otros recursos, la que le sirve a Sor
Juana para subvertir el modelo poético gongorino. La autora analiza con detalle esta perspectiva en el
romance 19, los ovillejos 214, el romance 61 y el soneto 45. Su analisis resulté muy 0til para nuestro
trabajo, pero nos concentramos exclusivamente en sus observaciones sobre el romance 61 en el presente
capitulo.
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unico marcador “genérico” que ubicamos en todo el romance, es el “nos” del verso 52 de
la estrofa 13 y en el resto de los 57 versos no hay vestigios de otro marcador genérico.
Aqui las estrofas 13 y 14:

Bdsforo de estrechez tu cintura,

cingulo cifie breve por Zona;

rigida, si de seda, clausura,

musculos nos oculta ambiciosa.

Cumulo de primores tu talle,

doricas esculturas asombra:

jonicos lineamientos desprecia,

émula su labor de si propia. (OC 80)
El pronombre enclitico “nos” al ser incluyente veda la contemplacion de la cintura de
Lisida no solo para el hablante poético sino para los lectores/espectadores masculinos y
femeninos. Sefialamos que es vital caer en cuenta que nuestra “mirada” no se ejerce sobre
el retrato como representacion pictorica porgue el hablante poético no nos lo permite. El
hablante poético asume un rol de censor visual. La evocacidn es una trampa retorica
inteligente porque sin saltar ni una sola de las partes convencionales del retrato
descriptivo, lo que hace es enfatizar una zona prohibida tanto para los 0jos como para la
imaginacion pictdrica. Se se aprecia aqui, la censura a la posibilidad siquiera de
“imaginar” la cintura distingue esta mirada cauta y respetuosa del hablante poético de la
mirada lasciva que se apunto en el Polifemo de Gongora que ya se comentd en el capitulo

tres. Aqui tampoco hay espacio para un voyeur como en El curioso impertinente de
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Cervantes. El topos de la escultura para evocar la armonia del talle femenino descarta los
estilos doricos y jonicos porque el hablante poético insiste en la originalidad de la silueta
de la retratada. Ambas estrofas se interconectarian en perfecta armonia con la tendencia
hiperbolica con la que inicia, desarrolla'y concluye el romance Sor Juana. Si de cierto
estas lineas son sensuales, la sensualidad se magnifica por la negacion a la mirada, no por
la imposicién de una mirada activa como en las obras ya mencionadas tanto de Gongora
como de Cervantes. En consonancia con la ausencia de la mirada o la “(des)localizacion”
de la mirada, Luis F. Avilés (2000) realiza un extraordinario analisis sobre la “mirada
imposible” y lo que ésta significa en el soneto 145 “Este que ves, engafio colorido”. Pese
a que su analisis se edifica en torno a dicho soneto, sus comentarios parecen validos
especialmente para la estrofa 13 que se ha venido comentando. Para el autor en el soneto
145 la cancelacién de la mirada se inicia con el deictico con que abre el soneto, el
pronombre demostrativo “Este”. EI demostrativo entonces coloca un “evento visual” ante
los ojos del lector/espectador de un retrato parlante que se ve y habla a si mismo pero que
en realidad no ve. Para Avilés por la ausencia de dicho “evento visual” es que el soneto
indaga sobre la interpretacion de su propia naturaleza pictérica y el soneto es mas “un
acto ético y correctivo” (417). De forma paralela en el contexto de la estrofa 13 el acto
“ético y correctivo” es la censura al ejercicio de la mirada sobre la cintura de Lisida,
mientras que en el soneto el retrato parlante se autocritica por la superficial aparicencia
de su perfeccidn, hasta llegar a la degradacion y nulificacion del retrato mismo.

De entre los varios elementos que hemos sefialado que posicionan a Sor Juana
como renovadora de algunos aspectos estilisticos en este romance, sefialamos su

capacidad retdrica para “neutralizar” cualquier marcador genérico a lo largo de todo el
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retrato. Inclinarse por un marcador genérico masculino o femenino habria distraido su
proposito primordial: el de realizar un retrato lirico-pictorico de su mecenas y amiga.
Rosa Perelmuter (1998) sefiala esta peculiaridad dificil de conseguir en nuestra lengua.
Ella tampoco encuentra un marcador genérico en este romance y enfatiza: “si tenemos en
cuenta lo dificil que resulta expresarse en espafiol evitando indicar el género de quien
habla, podremos reconocer la rareza que representa el que Sor Juana lo haya logrado en la
mayoria de sus poesias liricas” (210). Consciente de su sexo y de su papel como monja 'y
“protegida” por su mecenas femenina, no es un accidente la ausencia de marcadores
genéricos de la voz poética. La decision la interpretamos como una téctica retorica que
habla de Sor Juana y su mirada moderna, pues se adelanta varios siglos al incluir a los
dos sexos, sin pugna, en la contemplacion de una “rara hermosura”. Es una mirada
abierta, inclusivista y moderna.

A manera de conclusion en este capitulo se presenta un soneto laudatorio escrito
en 1689 por Dofia Catalina de Alfaro Fernandez de Cordoba, “religiosa en el muy ilustre
convento de Sancti Spiritus de la ciudad de Alcaraz, en alabanza de la madre Juana Inés
de la Cruz”. El soneto esta identificado como tal, sin ningun titulo y lo recuperamos
integro porque habla de una voz femenina halagando la maestria e inteligencia de Sor
Juana. El soneto aparece en el VVol. 1 de Sor Juana a través de los Siglos (1668-1910)
editado por Alatorre (2007):

La mexicana Musa, hija eminente
de Apolo, y que las Nueve aun mas divina,
por que fuese del Sol la Benjamina,

le nacio en la vejez de su poniente.
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iQué sutil, si discurre! jQué elocuente

si razona! Si habla, jqué ladina!

Y si canta de amor, cuerda es tan fina,

gue no se oye rozada en lo indecente.

Unica Poetisa, ese talento

(que no le desperdicias: que le empleas)

aun le envidia mi amor, que es lince a tiento.
iOh! En hora buena peregrina seas,

por si vago tal vez mi pensamiento

se encontrase contigo en sus ideas. (37)

El soneto de Dofia Catalina rescata la recepcion generalizada de los poemas de Sor Juana
en el mismo afio en que fuera publicada Inundacion castalida (1689). Dofia Catalina se
adelanta a la posible interpretacion de los poemas de amor, subidos de tono, que
rodearian de suspicacia y rumores a Sor Juana desde entonces. La “defensa” a favor de
tales poemas sorjuaninos la encontramos en los versos 7 y 8. De todo el soneto, esos son
los versos mas citados por la critica justamente porque diluyen cualquier interpretacion
que se pudiera dar por la intensidad en la evocacidn poética de la Condesa de Paredes.
Sin embargo, para nosotros el valor de todo el poema radica en la configuracion de una
etopeya exacta de las habilidades intelectuales y discursivas con las que siempre se ha
asociado a Sor Juana. Dofia Catalina a su manera, nos regala un retrato intelectual de la
fama sorjuanina y sus razones. El encomio de la habilidad de persuacion, la I6gica de su
reflexion y la nitidez de argumentacion sorjuanina ya esta captada en estos versos escritos

por una mujer sobre otra mujer. En este mismo poema, encontramos el término “amor”
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en el verso 11 que discutiremos en el siguiente capitulo con mayor profundidad para
delimitar su significado en los propios poemas de Sor Juana que vamos a analizar. Dofia
Catalina al hablar de “amor” lo hace como una declaracion de admiracion y respeto a una
escritora contemporanea. Dofia Catalina habld de “amor” como una lectora cautivada,
enamorada, del vigor intelectual sorjuanino.

El anélisis del romance-retrato lirico desde los presupuestos tedricos de la écfrasis
arrojo el retrato verbal con aspiraciones a la representacion iconografica que poseen los
retratos pictdricos. El yo poético en tal romance nos brinda en detalle y reproduciendo el
modelo petrarquista del retrato lirico, la belleza cortesana de una figura publica femenina:
Maria Luisa, Condesa de Paredes y Marquesa de la Laguna. Este romance-retrato de
Lisida/Virreina de la Laguna, sirve como un poema de “caracter contrapuntistico” frente
a las redondillas 90 y 91 retomando la idea de Emil VVolek que se menciono al inicio de
este capitulo. El caracter contrapuntistico creemos encontrarlo en este romance-retrato ya
que el hablante poético se mantiene distanciado, reverente, y en un nivel de
subordinacion discursiva ante su mecenas femenina. En consecuencia, este romance no
muestra atn una proximidad ni en el tono o léxico ni en algunos versos que dejen
entrever una cercania nacida de un trato amistoso como cremos ver en ambas redondillas.
El trato amistoso se evidenciara en algunas estrofas especialmente de las redondillas 91
que analizaremos en el capitulo seis. Esta dicotomia, distancia-cercania discursiva que
reflejan los tres poemas en su conjunto con respecto a la amistad entre Sor Juana y Maria
Luisa, nos parece es el resultado de la distancia-cercania de la relacion entre ambas
amigas. Vemos que en el romance decasilabo 61 predomina la distancia cortesana entre

mecenas y cliente pese a que el hablante poético usa el apostrofe en la segunda persona.
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CAPITULO CINCO
AMICITIA EN NUEVA ESPANA: SOR JUANA Y LA AMICITIA FEMENINA

(IM)PERFECTA

Este, a diversos respectos,
tiene otras mil divisiones

por las denominaciones

gue toma de sus objetos.

Y asi, aunque no mude afectos,
gue muda nombres es llano:

al de objeto soberano

Ilaman amor racional,

y al de deudos, natural,

y si es amistad, urbano.

“Al amor, cualquier curioso” (Décimas 104)

Las décimas anteriores tienen una breve presentacion, “Defiende que amar por
eleccion del arbitrio, es sélo digno de racional correspondencia” (OC 116). Méndez
Plancarte (1951) como Sabat de Rivers (1982) coinciden en sus respectivas ediciones al
sefialar la naturaleza contradictoria del amor que plantea Sor Juana en estas décimas. Para
la monja jerénima, es una decision racional donde el humano ejerce su libre arbedrio para
amar a quien se desea, 0 en cambio, es una imposicion de los astros en donde la volundad

humana no se ejerce. Estos dos caminos amatorios opuestos, no seran analizados en el
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presente capitulo, ni se discurtira el amor entre los deudos, es decir, el afecto familiar. El
concepto de amor que si interesa es el tercero sefialado al final del epigrafe, el “urbano”
entre Sor Juana y la Condesa de Paredes, y que se prodigaron de manera mutua hasta la
muerte de la monja en 1695. Este tipo de amor urbano que se desarrolla entre las dos
mujeres se delimitara en parte, desde los presupuestos tedricos de la amicitia masculina el
cual pudo haber servido de base para el desarrollo simultaneo de la tradicion de la
amicitia femenina en obras escritas por mujeres. Ambas tradiciones seran revaloradas en
el contexto novohispano del siglo XVI1 a través del analisis de las redondillas 90 y 91
que se analizaran en este capitulo y en el seis respectivamente. Se propone este orden en
el analisis de las redondillas atendiendo a la cronologia de los poemas marcada por
Méndez Plancarte en las notas de su edicion (Lirica 487-88). Méndez Plancarte indica
que las redondillas con el nimero 90 aparecieron en la version original de Inundacién
castalida (1689) pero no asi las redondillas 91. Las redondillas 91 aparecieron publicadas
en el Segundo volumen de las obras sorjuaninas en 1692. Esta distancia cronoldgica de
tres afios entre ambas redondillas se debe tener presente porque entre unas y otras se
observa una diferencia significativa en el tono y el uso del apéstrofe desde la perspectiva
del yo poético. La distancia cronoldgica de hecho patentiza un acercamiento amistoso
mas profundo en las redondillas 91 porque el hablante poético tutea a la “Sefiora”, en
lugar de usar el “Vos” que usaba en las redondillas 90. Este es s6lo uno de los elementos
que arrojan una transformacién en el trato de mecenas y cliente que inicialmente tuvieron
Sor Juana y la Condesa de Paredes y se discutird en sendos analisis mas adelante.

Para este analisis poco importa si las redondillas 91 fueron escritas durante la

estancia de la Virreina en México y que por tanto Sor Juana las haya rescatado
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posteriormente para su publicacién en el Segundo volumen de las obras sorjuanianas en
Sevilla (1692). Importa mas, sin embargo, la posibilidad de que Sor Juana las haya
escrito con el propdsito expreso de que fueran publicadas en dicho libro. Si esto fue asi,
se resalta que entre unas y otras redondillas la comunicacion entre ellas continud a pesar
del regreso de la la Condesa de Paredes como ex-Virreina de Nueva Esparia a Espafia en
1688. Si por el contrario, las redondillas 91 fueron escritas durante la estancia de la
Condesa de Paredes como Virreina entonces ambas redondillas 90 y 91 demostrarian que
el tiempo compartido provoco un acercamiento personal. Si esto sucedid, hubo una
familiaridad entre ambas mujeres y esta transformacion quedo reflejada entre ambas
redondillas aunque sea en forma de un reclamo amistoso en las redondillas 91 como se
demostraran en el capitulo seis.

Con respecto a la amicitia masculina, en tanto constructo teérico como lo ha
demostrado la critica, se deriva del modelo ideal de “amistad perfecta” propuesto por
Aristoteles, y luego retomado y delimitado més adelante por Cicerdn. Su impacto queda
evidenciado por la larga tradicidn del cuento de los dos amigos, basada justamente en el
modelo de dicha “amistad perfecta” aristotélica. La persistencia del cuento de los dos
amigos en la historia de la literatura espafiola peninsular pudo haber servido de base para

el desarrollo aparejado de dicho topos en la literatura escrita por mujeres.® En estas obras

3 Se sabe de la existencia de las distintas versiones del cuento gracias al estudio de Avalle-Arce (1957).
Avalle-Arce se concentra en la tradicion del topos de los dos amigos a lo largo de casi siete siglos y salvo la
referencia al Decameron de Boccaccio e Historias de proveito e exemplo de Gonzalo Fernandes Troncoso,
el resto de las obras aludidas son espafiolas. El autor menciona que fue Pedro Alfonso con su Disciplina
clericalis (comienzos del siglo XII) quien introdujo el cuento de los dos amigos en Espafia. A decir de
Avalle-Arce: “El principio jerarquizador, tan caro a la mentalidad medieval, supedita el relato a la
exposicién moral; la fabula queda relegada a segundo plano y el desarrollo artistico sufre en consecuencia”
(3). En la tradicion del cuento de los dos amigos, ambos pertenencen al mismo estamento noble y se
mantienen fieles a su amistad “perfecta” hasta que X cae enamorado de la prometida de Z. El amigo Z, al
enterarse de la pasidn de X, renuncia a su prometida para que X recupere la salud. Tras el matrimonio
realizado sin que la amada haya participado en la decision, el amigo casado cae en desgracia y pierde sus
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los personajes femeninos establecen relaciones amistosas o0 niegan la amistad, y ademés
subvierten el modelo de la amicitia masculina tal como se discutira en la comedia La
traicion en la amistad (1635) de Maria de Zayas. Se recurre a la critica que se ha
generado sobre dicha comedia de Zayas porque el tema de la amistad entre mujeres
dentro de la obra, permite rescatar las actitudes y valores que los personajes femeninos
destacan como mas importantes hacia la amistad. Son justamente estos valores y
actitudes los fundamentos para la posterior representacion de la amicitia femenina desde
el punto de vista tedrico y son los mismos que se cree ver en la amicitia entre Sor Juana y
la Virreina de la Laguna. A nuestro entender, las actitudes y valores vistos en la comedia
sobre la amicitia femenina aunque son producto de la creacion artistica de Zayas, podrian
estar reflejando la forma en la cual las propias mujeres nobles, aristdcratas y de
estamento social inferior, se pensaban y veian a si mismas como amigas. Sor Juana se
sumay enriquece dicha tradicion literaria de la amistad femenina pues en varios de sus
poemas dedicados a la Condesa de Paredes se manifiestan elementos velados de la
amistad real que hubo entre las dos mujeres.

Es indispensable detenerse en la definicion de este tipo de amicitia femenina que
englobaria a todos los poemas escritos a la Virreina, aunque este trabajo se concentre en
solo tres de ellos. EI primer poema es el romance decasilabo nimero 61 analizado en el
capitulo anterior y las redondillas ya referidas. La delimitacion del tipo de amistad

femenina como constructo tedrico, permite establecer la perspectiva desde la que se

posesiones y riquezas. Sale en busca de su amigo para que lo ayude a salir de sus problemas, pero el amigo
no lo reconoce. EI amigo no reconocido, huye lastimado. En la huida alguien comete un crimen y, por tanto
pesar el amigo no reconocido, decide culparse. Todo se resuelve al final y la amistad es retomada entre
ambos. En el marco anecdoético de la trama, la amistad es “perfecta” porque un amigo prueba su amistad al
ceder a su prometida al amigo que cae enamorado de aquélla. En ningiin momento el amigo traicionado
discute con el amigo traidor. Muy al contrario, finiquitan el intercambio de la amada como prueba
irrefutable de su amistad “perfecta”. Este modelo de amistad “perfecta” es reconocida y famosa hasta el
grado de que en algunas versiones del cuento un rey o un noble pide ser amigo de los dos amigos.
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expresa el hablante poético dentro de dichas redondillas. El hablante poético evoca y
sugiere una imagen especifica de subordinacion ante la “Sefiora” a quien van dirigidos
Sus versos ya que usa la retorica cortés propia de mecenas y cliente, es decir entre seres
de estamento desigual. Sin embargo, se encuentra también en ambas redondillas otro
discurso de tipo amistoso que refleja una convivencia mas préxima, mas personal. La
coexistencia de ambas relaciones —de mecenazgo y la amistosa— dota de ambiguiedad
discursiva y poética a las redondillas y este doble caracter inseparable entre una y otra
relacion, y entre un discurso y otro, distingue la naturaleza hibrida de ambas redondillas.
Se apunta ademas que el discurso amistoso atiende a una esfera mas privada de la
relacion entre ambas mujeres, mientras que el discurso cortés reproduce la imagen de una
relacion publica entre mecenas y cliente. En consecuencia, los dos poemas por un lado
presentan una imagen publica en el contexto de la relacion entre mecenas femenina 'y
cliente, y asimismo, muestran una imagen mas intima y personal del trato entre amigas,
salvadas las diferencias estamentales.

El epigrafe tomado de las décimas 104 con el que abre este capitulo es la clave
como punto de partida para el andlisis propuesto al referirse Sor Juana explicitamente al
amor “urbano”. La distincion entre las tres modalidades de amor racional, natural y
urbano, demuestran que la monja estaba consciente del tema del amor cortesano y la
amistad.®® Segun las definiciones proveidas por el Diccionario de Autoridades (1726-39)

sobre el concepto de amor urbano se puede proponer que este tipo de amor entre los

39 En el Diccionario de Autoridades (1726-39) Vol. VI (1739) se encuentran dos acepciones ligadas al
significado de “urbano” que merecen ser mencionadas. La primera acepcion es “lo que pertenece, 0 es
proprio de la Ciudad” y la segunda “se toma también por cortesano, atento, y de buen modo”. Como se
observa, hay una relacion de equivalencia entre “urbano” y “cortesano” que se hace necesaria aclarar
también. En el mismo Diccionario Vol. 11 (1729) encontramos que una de las acepciones sobre “cortesano
se refiere a “lo perteneciente o prdprio de la Corte” y también “comedido, atento, urbano y cortés”.
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amigos o las amigas, puede estar circunscrito a la vida de la Corte y se establece como
una relacién emocional, atenta y cordial. Estas definiciones sirven para establecer las
concepciones linguisticas e ideoldgicas generales con las que Sor Juana pudo haber
asociado la idea de amicitia como topos literario y como experiencia personal en su
tiempo. Para ampliar el concepto tedrico sobre la amicitia desde el punto de vista
filosofico y como topos literario, es necesario detenerse a su vez en la valorizacion
complementaria del discurso cortesano con el que se entremezcla y que es propio de
mecenas Yy cliente. Se rastrean estas dos directrices porque en las redondillas confluyen y
se entrelazan estas tradiciones y discursos y resulta imposible separarlos.

El punto inicial a subrayar sobre la amistad femenina es la actitud cortesana con la
que Sor Juana escribi6 los poemas a la Condesa de Paredes y que, en conjunto, son una
muestra de carifio amistoso. Aunque ya lo mencionamos en el capitulo anterior,
recuérdese que Inundacion castalida (1689) esta dedicado a la Condesa de Paredes como
lo demuestra la ubicacion del soneto-dedicatoria 1, “El hijo que la esclava ha concedido”
en la primera pagina de la primera edicion del libro (ver la reedicion realizada por Sabat
de Rivers 89-90). No obstante como ya habiamos indicado, el mismo soneto-dedicatoria a
la Condesa, aparece con el nimero 195 en la edicion de Méndez Plancarte (Lirica 303-
04). Esta decision editorial de Méndez Plancarte desvanece por completo el sentido y
propdsito cortés y amistoso con el cual concibié Sor Juana la publicacion de sus poemas
en la version original. Se copia integra la dedicatoria que antecede al soneto 195 en
nuestra edicion de Monterde:

A la Excma. Sra. Condesa de Paredes, Marquesa de la Laguna, enviandole

estos papeles que su Excia. le pidié y que pudo recoger soror Juana de
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muchas manos, en que estaban no menos divididos que escondidos, como

tesoro, con otros que no cupo en el tiempo buscarlos ni copiarlos. (OC

158)
Esta dedicatoria esta enmarcada en la retorica clasica de mecenas y cliente pues en ella se
observa la distancia respetuosa con la que Sor Juana se dirige a la Condesa. Sor Juana fiel
a tal convencion ademas firma tal soneto-dedicatoria como una humilde criada,
subrayando asi su rol inferior ante su mecenas: “Ama y Sefiora mia, besa los pies de V.
Excia., su criada Juana Inés de la Cruz” (OC 158). Se evidencia también que fue la ex-
Virreina de Nueva Espafia, ya de regreso en Espafia en 1688, quien pidié los poemas a
Sor Juana para su edicién. Todos los poemas a la Condesa de Paredes circunscritos bajo
esta dedicatoria inicial, simbolizarian ademas una fineza y la critica ya ha sefialado la
importancia de esta palabra para Sor Juana.*°

Con base a las definiciones proveidas en el Diccionario de Autoridades (1726-39)
se puede decir que Sor Juana dedica poemas a la Virreina de la Laguna como gentilezas
escritas para rendir agradecimiento por los favores recibidos durante su estadia en
México (1680-86) y por el apoyo recibido para ver editados sus poemas por primera vez.
Estas gentilezas fueron escritas por Sor Juana desde su papel como cliente y amiga y se
hace notar que las acepciones proveidas por el Diccionario establecen justamente el
entrelazamiento entre el codigo cortés y amistoso.
El entrecruzamiento ha creado la ambigliedad semantica con que la critica se ha

tenido que enfrentar a los poemas sorjuaninos desde su primera publicacion. Jean Franco

(1993) propone que la “fineza” para Sor Juana rebasa las definiciones con las que estuvo

40 Ver nota 6 de la Introduccién en donde se brindan las acepciones proporcionadas sobre “fineza”.
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conceptualizada la palabra durante la época y se coincide con él.** Franco plantea que los
“galanteos” entre los miembros de la nobleza fueron, “reglas implicitas que determinan
distancias e intimidades en un grupo del mismo status social” (248). La etiqueta cortés de
comportamiento entre iguales ya en los bailes o en la simple conversacidn, como Franco
también indica, consideraba el respeto y la distancia necesarias para que permanecieran
las relaciones sociales. Con base a esta observacion de Franco, se cree que con repecto a
los poemas dedicados a la Condesa de Paredes esta oscilacion entre la distancia 'y la
proximidad resulta valida pues la “distancia” expresiva queda de manifiesto en la retorica
cortés que reproduce Sor Juana mientras que la “proximidad” expresiva se ubica en el
discurso amistoso. Esta interpetacidn es posible si se acepta, como ya hemos propuesto,
gue los poemas simbolizan finezas ““urbanas’ donde se salta la esfera del mecenazgo y se
pasa a la esfera de la amistad entre las dos mujeres. Pueden ser concebidos también como
finezas urbanas, todos aquellos poemas que escribié Sor Juana a todos(as) sus mecenas,
amigos, amigas y personas importantes en el circulo de sus afectos personales en su vida
como monja y escritora. Ademas el sentido de fineza entendida como “dadiva pequefia y
de carifio” se ve reforzado porque hay constancia escrita de que los poemas que enviaba
Sor Juana a seres queridos en ocasiones los acompafiaba con obsequios simbélicos de su

afecto y reconocimiento.*?

4l Franco interpreta a la comedia de capa y espada de Sor Juana, Los empefios de una casa, como una
“comedia de comportamiento (o manners)” (251). Franco cree que en dicha comedia “se encuentran formas
de un comportamiento social que no dependen del uso arbitrario ni despoético del poder ni del cédigo
anacroénico y falocéntrico del honor”(249). Esta idea es la que a entender de Franco tiene Sor Juana scbre la
“fineza” expresada entre los enamorados movidos por su auténtico amor y libre albedrio, lejos del interés
paterno que pone en movimiento el enredo de la obra. Franco considera que Sor Juana al plantear esta crisis
de intereses, hace una critica al poder patriarcal que en el contexto histérico de la época recobraba fuerza
porque ya se percibian los rasgos tempranos de una sociedad fundada en intereses mercantilistas.

42 Ejemplos de finezas urbanas y obsequios son los que se mencionan en las breves presentaciones que
anteceden a los poemas sorjuaninos que se brindan a continuacién. Se menciona por ejemplo, un retablo de
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Antes de proseguir se insiste como ya se habia indicado en la Introduccion que las
redondillas con los numeros 90 y 91 que analizaremos no hablan de la amistad entre las
dos amigas de manera directa. No son tampoco reflexiones sobre las cualidades de la
Virreina como amiga. Lo que se intenta demostrar es que en ellas hay indicios que nos
permiten reconstruir la cercania amistosa entre las dos mujeres. Estos indicios en los
poemas son los vestigios de su amistad con valor intra y extra-literario y son importantes
porque no se cuenta aun con documentos de caracter historico entre ellas dos, como
diarios personales o cartas que nos aporten mas detalles sobre su amistad, desde que se
conocieron y hasta la muerte de Sor Juana. Las redondillas en todo caso, por medio de su
desarrollo reflexivo, el tono entre cortesano y familiar del hablante poético, ciertos giros
sintacticos y el Iéxico, permiten rastrear indicios ciertamente cortesanos a la par que
amistosos entre las dos mujeres.

De manera general, como ya se habia dicho, en ambas redondillas se advierten
dos discursos y dos tradiciones dificiles de separar, la cortés y la de la amicitia. El orden
en el cual se analizaran ambas directrices discursivas se apega estrictamen al orden de los
propios poemas. Con respecto a la tradicion discursiva cortesana se puede afirmar que es
idéntica a la que sostiene al romance decasilabo numero 61 analizado en el capitulo
cuatro. A dicha tradicion se ajusta Sor Juana en ambas redondillas porque la Virreina
junto con su esposo fue primero su mecenas. A las redondillas 90 las antecede una

presentacion “favorecida y agasajada, teme su afecto parecer gratitud y no fuerza”:

madera que acompafi6 al romance 17 (OC 24-5) escrito a la Condesa de Paredes. EI romance 44 dedicado a
la Condesa de Galve fue acompafiado de un zapato bordado y “un recado de chocolate” (58-9). A las
décimas 119 las acompafiaron “unas pastillas y guantes de olor, a un compadre” (121). En las décimas 122
se presenta “un reloj” a un “Sefior” a quien Sor Juana da los buenos dias (122). En la presentacion que
antecede a las décimas 130 y 131 respectivamente se dice que envié Sor Juana a la Condesa de Paredes
castafias y una comedia (125). Los nimeros entre paréntesis corresponden al nimero de pagina(s) en las
que se encuentran los poemas mencionados en nuestra edicion de Monterde. La lista no es exhaustiva.
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Sefiora, si la belleza
que en Vos llego a contemplar
es bastante a conquistar

la més inculta dureza,

¢por qué hacéis que el sacrificio
que debo a vuestra luz pura,
debiéndose a la hermosura

se atribuya al beneficio?

Cuando es bien que glorias cante,
de ser Vos, quien me ha rendido,
¢queréis que lo agradecido

se equivoque con lo amante?

Vuestro favor me condena
a otra especie de desdicha,
pues me quitais con la dicha

el mérito de la pena;

si no es que dais a entender

que favor tan singular,

aunque se puede lograr,
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no se puede merecer.

Con razoén: pues la hermosura

aun llegada a poseerse,

si llega a merecerse,

dejara de ser ventura. (OC 107)
En las primeras seis estrofas se despliega con claridad y predominio el discurso cortés.
Mas es de advertir también que hay palabras que dejan entrever la influencia del 1éxico
religioso tan apegado a la vida cotidiana de Sor Juana. Sabat de Rivers en su reedicion de
Inundacion castélida (1982) sobre estas mismas redondillas a las que ella asigna el
naumero 57, s6lo sefiala que en los versos 15y 16 y los que siguen se ubican “topicos del
amor cortés: Con la dicha que me dais al recibir vuestro favor, me privais del mérito que
conseguiria con la pena” (263). Méndez Plancarte apunta también sobre dichas
redondillas que de los versos 17 a 32 se puede advertir “la gratitud de la dicha en la
amistad o en el amor” (Lirica 487).

Con ambos autores se coincide con respecto a la interpretacion que brindan, pero
habria que agregar una diferencia determinante entre la reedicion de Sabat de Rivers y la
edicion de Lirica personal de Méndez Plancarte. En la edicion de Méndez Plancarte
palabras como “Sefiora” y “Vos” aparecen con mayusculas a lo largo de todo el poema.
La edicion de Monterde respeta el uso de las mayusculas usado por Méndez Plancarte, y
ambas palabras asi presentadas, subrayan ain mas los apdstrofes cortesanos con los que
se dirige el hablante poético a la “Sefiora” de los versos. Anotamos que ni en la reedicion

de Sabat de Rivers (1982) ni en la edicion de Antonio Alatorre (Lirica 316-17) aparecen
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tales mayusculas, lo que reduce la formalidad propia del discurso cortesano y la relacion
jerarquica implicita entre favorecido y “Sefiora”. Ademas de esta diferencia semantica y
tipogréafica, es de notar que no haya marcador genérico en la voz poética del poema; es la
presentacion previa al poema adjudicada a Juan Camacho Gayna la que asume una voz
poética femenina. El Iéxico que interpretamos mas tendiente al caracter religioso en
palabras como “sacrificio”, “luz pura”, “condena”, “pena”, “dicha” y “desdicha” es
frecuente asimismo en el discurso cortesano. No obstante, en nuestro analisis queremos
proponer justamente que tales palabras se prestan también para ser leidas como rasgos
biogréficos de la vida de Sor Juana como religiosa.

Prosiguiendo con el analisis sobre dicha expresion cortés, en estas mismas
estrofas encontramos que aunque no se realiza un retrato ur-ecfrastico como en el
romance 61, sobresale el tema de la belleza neoplatdonica desde el primer verso, lo mismo
que el decoro de la “Sefiora”. Es decir, las redondillas se inician con una alusién directa a
la mirada y a la contemplacién de la belleza de la “Sefiora”. Este simple acto, el dejarse
contemplar, es la primera gracia o beneficio concedido por la Sefiora al hablante poético
que la recrea en su imaginacion. De tal suerte pues que la contemplacion y admiracion de
su belleza se revela como acto generoso lleno de “luz pura” y surge la declaracion de
agradecimiento como fineza a la “Sefiora”.

El sentido de decoro en las redondillas debe ser entendido, como lo propone Mary
Rogers (1988) no sélo relacionado a la belleza fisica “it was too involved with notions of

morality, virtue, rank, and economic and sexual relationships” (49).*® El decoro es un

43 Rogers estudia los dialogos de Trissino, Firenzuola y Luigini para establecer las ideas sobre belleza fisica
y decoro que manejaban estos escritores y cuyos presupuestos podian ser advertidos como influencia en la
obra de pintores del siglo XVI. Cada autor propone un “word-portrait” de elementos que considera
importantes recalcar o vedar para la recreacion de su respectivo modelo de belleza femenina. Tales
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aspecto esencial en ambas redondillas 90 y 91 porque la belleza o “hermosura” que se
recalca como primordial virtud de la “Sefiora” da cuenta de los distintos niveles
sefialados por Rogers. En primer lugar, vemos que el hablante poético en las seis
primeras estrofas subraya la generosidad de la “Sefiora” al prodigarle favores y amparo.
Al recibir dichos favores hay una implicita relacion de poder y jerarquia en la cual el yo
poético es el receptor y subalterno. Son estos favores “inmerecidos” los que motivaron la
escritura del poema en cuestion que debe ser leido como una fineza. Para la voz poética
en el poema, ninguna palabra resulta suficiente porque lo que se recibe no esté en estricta
correspondencia con lo que se da a cambio: un poema-agradecimiento. Esta diferencia
entre lo recibido y lo retribuido a cambio, siempre estara en un nivel desigual y
desproporcionado, ya que la “Sefiora” es una noble cortesana y el favorecido(a) es de
estamento inferior. Conceder favores a un protegido(a) habla de la liberalidad con que ha
procedido la “Sefiora” aludida en los versos y es el aspecto que mas destaca la voz
poética en la configuracion etopéyica de la Sefiora. Es por esta liberalidad de espiritu,
entendida como generosidad y traducida en afecto y favores que el stbdito escribe el
poema. Ademas se encarga de insistir que, de antemano, el reconocimiento por tal
generosidad es un asunto de obligacion ante la “Sefiora”. Este sentido de “deuda” con la
“Sefiora” constante y sobre todo inconmensurable se torna en pretexto para hacer gala de
la zalameria propia de la cortesania.

A proposito de todas estas convenciones retoricas de cortesania, como bien

fundamenta José Pascual Buxo (1995) cabe recordar la experiencia de Juana al vivir en la

elementos van desde los detalles del rostro segun el canon petrarquista, pasando por el tipo de ropa, alhajas,
el cabello, los pies y las manos, la alusidn al desnudo o semidesnudo, hasta cualidades morales como la
castidad.
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corte de los Virreyes de Mancera.** Buxd cree que fue en la corte donde Sor Juana siendo
una adolescente pudo aprender “ el producto intelectualizado de su contacto con el
universo extremadamente codificado, pero no por ello menos real, de los galanteos de
palacio” (“Amor” 124). Buxd lo menciona porque dentro de la critica catolica,
representada por el propio Méndez Plancarte y Alberto G. Salceda —autor del cuarto
tomo de las Obras completas que inicid6 Méndez Plancarte— existe la tendencia a valorar
los poemas de amor de Sor Juana como resultado de especulaciones de caracter reflexivo.
No se acepta que fue quiza durante la estadia de la joven Juana en la corte de los Virreyes
de Mancera, en donde la adolescente fue algo mas que un receptaculo y testigo pasivo de
la vida y del discurso amoroso cortesano. Segun Buxd “la doctrina de amor” que se
observa en los poemas amorosos sorjuaninos no sélo se debid a su inmersién al
“ritualizado contexto palaciego” sino ademas a:
una moda cultural muy extendida en el siglo XVII: las academias
literarias, que hallan en los palacios reales asi como en los de los nobles
sefiores, un terreno abonado en permanente competencia —en méritos,
saberes, habilidades y obsequiosidad— en que se hallan empefiados los
caballeros y las damas de la aristocracia. Y precisamente como
competencia caballeresca presenta Sor Juana la disputa de ‘los entes del
palacio’, a quienes convoca a lidiar el ‘Alcalde del Terrero’, término éste

que vale tanto para designar el sitio en que se ejercitan militarmente los

4 Buxo6 menciona en su articulo, “Sor Juana Inés de la Cruz: amor y cortesania” que Menéndez y Pelayo
sefialaba a la corte de Juan Il de Castilla como el escenario por excelencia donde la cortesania fue
cultivada. La cortesania implicaba el ejercicio de una retérica fija para ganarse la atencién y apoyo de los
personajes poderosos. Saber imitar el discurso cortés en consecuencia fue un asunto de sobrevivencia y en
el caso de Sor Juana sus “finezas” —escritas a hombres y mujeres— fueron estrategias que le permitieron
estar cerca de tres Virreinas. Sobre la retdrica cortés y en particular sobre la literatura fildgena medieval
espafiola, ver capitulo Il y IV del libro, ‘De amor, de honor e de donas’. Mujeres e ideales corteses en la
Castilla de Juan 11 (1406-1454) de Julio Vélez Sainz (2013).
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caballeros como para aludir el “parage’ palaciego donde se entrena en

cortejar a las damas. (“Amor” 126)
En ambas redondillas 90 y 91 queda de manifiesto esta elaboracion cortesana discursiva
que forma parte de la retérica del momento historico novohispano.*® Aurora Egido (1990)
reconoce el nacimiento de las academias en Italia y la influencia decisiva del humanismo
para su desarrollo en otros paises.*® Egido en el caso concreto de Espafia, describe lo
accidentado, inconstante e incluso pueril que podrian resultar las reuniones y en cuya
tematica se encontraba, “la discusién moral, las lecciones filoséficas y las de tema
burlesco” (“Poesia” 121). De entre las distintas clases de academias que ella menciona,
sefala las “de ocasion” que se podian formar por un acontecimiento como la visita de una
marquesa a una ciudad pequefia, pero también descata las ya famosas como la Academia
de los Nocturnos de Valencia, la de los Adorantes o la de los Anhelantes de Zaragoza.
Especialmente interesantes resultan para este trabajo las Academias que, segun indica
Egido, estuvieron alrededor de la figura de un noble como la del conde de Fuensalida o la
del conde de Lemos en Zaragoza. Egido ademas sefiala que las academias intervinieron
en cierto grado en la convocatoria de justas poéticas y a algunas de ellas asistieron

autores como Lope o Gongora. Egido agrega que a las academias asistieron mujeres y

4 Anastasia Krutitskaya (2012) demuestra como Sor Juana usa la terminologia y figuras poéticas que
constituian la retérica a manera de metaforas en algunos de sus romances, loas y villancicos. Krutitskaya
apunta que la retorica en esta época debe ser entendida como elocutio, “como un arte de persuacion” (153).
Esta habilidad persuasiva debi6 haberla escuchado y aprendido Sor Juana mientras vivi6 con los Virreyes
de Mancera, pues las academias literarias que con frecuencia fueron promovidas por los nobles fueron los
escenarios ideales para cautivar oidos y mentes y adquirir la habilidad de persuacion.

46 Ver en especial “Poesia de justas y academias” (115-37) y “Literatura efimera: oralidad y escritura en los
certdmenes y academias” (138-63), contenidos en su libro, Fronteras de la poesia del barroco. Ambos
articulos nos han brindado detalles sobre la dinamica bajo la cual se llevaron a cabo las academias
espafolas del siglo XVI y XVII. Egido indica que se iniciaron bajo el signo del humanismo y por tanto el
encuentro en las academias “se apoyaba en la impostacién dial6gica, exaltaba la amistad, la confianza, la
reunidn entre espiritus con idéntico propositos y fines: los de la exaltacion de la palabra, razén fundamental
de la dignidad humana” (“Poesia” 115).
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brinda el caso particular de Maria de Zayas que estuvo en las Academias de Medrano y
de Mendoza o Caro en la Academia de Sevilla (“Poesia” 123). La asistencia de ambas
escritoras a las academias, indica que hubo relativo acceso para mujeres que durante su
vida llegaron a destacar por su actividad literaria y que supieron sortear las barreras de
género impuestas durante la época.

De todo cuanto se ha mencionado, se subraya el hecho de que las Academias
fueron puntos de encuentro para que los participantes demostran sus destrezas creativas y
persuasivas. Ademas por cuanto se ha indicado anteriormente fueron un lugar clave para
ganarse los favores de un mecenas que no pocas veces fue quien convoco este tipo de
encuentros.*” Sumado a esto, esta el interés propio de los mecenas por aparecer como
procuradores de la cultura y la promotores de la literatura como evento social y publico.
Habria que enfatizar también, la presencia de escritoras como Zayas y Caro quienes
participaron en este tipo de reuniones como sugiere Egido. En el caso de Sor Juana, cabe
suponer gue pudo asistir a encuentros de este tipo en la corte de los Virreyes de Mancera
y cuyas reuniones pudieron ser promovidas y organizadas por ellos mismos. Sor Juana
pudo aprender de dicha experiencia el discurso cortés que imito tanto en sus poemas de
tema amoroso como los poemas de inspiracion amistosa. Julio Vélez Sainz (2006) atina

en declarar que las academias, “son un fendmeno cultural claramente relacionado con la

47 Gil-Osle (2013) estudia los intereses y saberes de muy diversa indole de los personajes evocados por
Cervantes en La Galatea en el libro VI donde se encuentra el Canto de Caliope. Gil-Osle apunta que
Cervantes hace mencion a los hombres ilustres guiado por su interés de colocarse dentro del grupo de
pensadores que en esa época buscaban consolidar un proyecto de nacion monolinglie frente a sus vecinos
geogréficos. Gil-Osle afirma que “los ingenios de Caliope son un indicador de asociaciones intelectuales
que buscaban ampliar el horizonte intelectual en la lengua vulgar nacional” (52). Siguiendo a Gil-Osle, no
resulta entonces fortuito que Cervantes haya elegido a Diego Hurtado de Mendoza como el ingenio
principal de su Canto para sugerir la imagen de una “proximidad de trato” entre ambos y al hacer esta
implicacion, sumarse al circulo de intelectuales procurando la culminacion de tal propoésito politico-
linglistico.
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mercantilizacion de la literatura” (Parnaso 11).*® Su opinidn constata lo expuesto en las
lineas anteriores ya que las Academias fueron los espacios propicios para el mecenazgo.
Por lo que se ha mencionado hasta este momento se puede afirmar entonces que

tanto cortesanos y nobles por un lado, y por el otro escritores buscando un mecenas
poderoso, supieron sacar provecho de esta relacion ventajosa para ambas partes
involucradas. En el caso de las redondillas 90 que nos ocupan, el yo poético del
agradecimiento de las primeras seis estrofas, pasa a una declaracién de amor urbano al
recibir el aprecio de la “Sefiora” como un don inmerecido en las estrofas 7 a 11. Un amor
urbano como hemos propuesto sea entendido: afecto entre los amigos y las amigas que
puede estar circunscrito a la vida de la corte y se establece como una relacion emocional,
atenta y cordial. El yo poético declara su amor entre las estrofas 7 a 11 porque el amor
hacia quien le provee favores no es un exceso, sino un sentimiento natural de su relacion:

Que estar un digno cuidado

con razén correspondido,

es premio de lo servido,

y no dicha de lo amado.

Que dicha se ha de llamar
sola la que, a mi entender,

ni se puede merecer,

48 Ver el capitulo “El circo de Helicona’: certdmenes y academias literarias (Cervantes, Quevedo, Géngora
y otros ingenios cortesanos)” de su libro El parnaso espafiol: canon, mecenazgo y propaganda en la poesia
del Siglo de Oro. Vélez Sainz lo mismo que Egido indica el predominio de la literatura con tratamiento
ligero y jocoso en Espafia: “aunque encontramos algunas excepciones en Sevilla y Aragén, las academias
literarias espafiolas promovian principalmente unas letras de carécter burlesco, ingenioso y de donaire en
agudo contraste con sus equivalentes en Francia y las provincias italianas por lo que las academias
espafiolas son un buen ejemplo para el estudio de la burla, la satira y la fiesta” (110).
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ni se pretende alcanzar.

Y aqueste favor excede
tanto a todos, al lograrse,
que no sélo no pagarse,

mas ni agradecerse puede;

pues desde el dichoso dia
que vuestra belleza vi,
tan del todo me rendi,

gue no me quedo accion mia.

Con lo cual, Sefiora, muestro,

y a decir mi amor se atreve,

que nadie pagaros debe,

que Vos honréis lo que es vuestro. (OC 107-08)
Son estas estrofas la parte mas ambigua dentro del poema pues oscilan entre las
convenciones literarias corteses y las que permitié el amor urbano entre Sor Juanay la
Condesa de Paredes. Se propone ver a las estrofas 10 y 11 como una suerte de “antesala”
todavia imbuida en el discurso cortés que es lo que permite dar paso a las Gltimas estrofas
12, 13y 14 en donde se hace patente un tono mas ligero por parte del hablante poético.

Dicha voz poética, carente de un marcador genérico especifico a lo largo de todo el
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poema, ha violado las convenciones corteses a las cuales esta obligado y lo acepta en el
inicio de la estrofa 12:

Bien sé que es atrevimiento;

pero el amor es testigo

que no sé lo que me digo

por saber lo que me siento.

Y en fin, perdonad, por Dios,
Sefiora, que os hable asi:
que si yo estuviera en mi

No estuvierais en mi VVos.

So6lo quiero suplicaros

que de mi recibais hoy,

no sélo el alma que os doy,

mas la que quisiera daros. (OC 108)
Consciente del “atrevimiento” al transgredir la “distancia” impuesta por el discurso
cortés, la voz poética se autodisculpa porque su sentir ha rebasado el control de su
expresion como lo vemos en los versos 47 y 48, “que no sé lo que me digo/ por saber lo
que me siento”. Esta tension dealéctica entre discurso y sentir encubre, a nuestro juicio,
un juego retdrico entre el control del discurso cortés frente al descontrol del sentimiento y
la emocidn pues el hablante poético presenta una segunda disculpa en la estrofa 13,

versos 51 y 52, “que si yo estuviera en mi/ no estuvieras en mi VVos”. Esta division
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antitética entre control del discurso cortés y descontrol de las emociones y la forma de
expresarlas, se entiende como el resultado de una voz poética que supera la linea l6gica
de su discurso para pasar a un tono incluso juguetén, ludico, permitido por el amor
urbano entre la “Sefiora” y el hablante poético. Las redondillas podrian pasar, en una
primera lectura, por alabanzas motivadas por la belleza de la “Sefiora” unidas al
agradecimiento por los favores recibidos. Sin embargo, una lectura mas atenta sugiere
que la secuencia expositiva con la que el hablante poético, en su papel de favorecido,
desarrolla su sentir y pensar, corresponde simultaneamente al ambito del amor urbano, es
decir, amistoso. La voz poética en los versos 55 y 56 de la estrofa 13, remarca otra vez
una division entre lo que podria ofrecerle como agradecimiento, su alma como ofrenda,
pero repara que entre el alma que posee y la que desearia darle hay una diferencia
insalvable. El hablante poético corona el final de las redondillas con el deseo de
entregarle un alma mas perfecta como fineza porque la Sefiora lo merece: “no solo el
alma que os doy,/ mas la que quisiera daros”.

Las estrofas 12, 13 y 14 de las redondillas se inclinan mas a una esfera personal
pues ostentan un tono menos formal y las estructuras sintacticas de los versos 3y 4 de
cada una de dichas estrofas asi lo evidencian. Los versos 3 y 4 de las estrofas finales (12,
13y 14), plantean paradojas desde el punto de vista sintactico cuyos valores son
imposibles conciliar. Las redondillas presentan las disyuntivas entre saber y sentir, estar
en descontrol de uno mismo por el control de otra persona sobre la voluntad de uno y por
ultimo, una ofrenda limitada antes que una a la altura de la que se merece quien la recibe.
Dichas dicotomias discursivas en las Gltimas estrofas son presentadas con un tono

informal que detenta una cercania mayor con la “Sefiora” de los versos. La disculpa por
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el “atrevimiento” de un amor declarado y las razones para hacerlo, son meros pretextos
que desarrollar una autoexcusa. La imagen que se desprende de tales estrofas finales se
lee como resultado del amor urbano entre el yo poético y la “Sefiora” pues disuelven
formalidades y tonos distantes. La conclusion de las redondillas concentrada en las
estrofas 12,13 y 14 segun la lectura propuesta, proyectan rastros de su proximidad
amistosa. En el resto del capitulo se concentrara en esta segunda directriz discursiva
porque se ha respetando la secuencia estructual que proponen las redondillas como ya se
habia aclarado al iniciar el analisis de la primera directriz: el discurso cortés.

Sor Juana como intelectual de su época pudo haber leido algunos de los tratados
clasicos de Platon, Aristotoles y Ciceron difundidos y conocidos en torno a la amicitia.
Se postula esta hipotesis en primer lugar reconociendo la lectora curiosa que ella fue, y en
segundo lugar, a partir de lo que sostiene M. A. Wyszynski (1998) y otros autores que se
comentaran respecto a la imagen de la amistad femenina en la comedia de Zayas La
traicion en la amistad (1635). Es oportuno recordar que se da un repaso a la critica mas
relevante sobre la comedia de Zayas porgue en conjunto configura el tipo de
representacion de la amicitia que conformaron en su momento Sor Juana y la Virreina de
la Laguna. La critica brinda algunos rasgos distintivos de la amistad desarrollada entre los
personajes femeninos de la comedia de Zayas. Tales rasgos permiten configurar y
postular el modelo de amistad que caracterizo la relacion entre la monja y Condesa.

Wyszynski propone que el tratado Etica a Nicomaco de Aristoteles fue un libro de
texto para las clases de filosofia moral en las universidades espafiolas. Wyszynski afirma
que los tratados de Cicerdn o incluso el de Séneca sobre la amistad, retoman parte de las

ideas aristotélicas, lo que significé mas difusion sobre el concepto de amistad aristotélica
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conocida incluso entre la gente sin educacion formal. Como Wyszynski apunta, para
entonces la misma idea de la mujer como ser pensante estaba aun en discusion y ademas
con el agravante de que se percibia a la mujer como incapaz de alimentar una amistad
verdadera. Es a partir de esta actitud escéptica sobre la capacidad de las mujeres para
establecer relaciones amistosas verdaderas que Wyszynski analiza la trascendencia de la
comedia de Maria de Zayas La traicion en la amistad (1635). La comedia fue escrita por
una mujer y la trama problematiza y muestra la dindmica de la amistad desarrollada entre
mujeres. En la comedia, Marcia y Fenicia son amigas hasta que Fenicia la traiciona con
Liseo quien fuera amado y prometido de Marcia. Juzga Wyszynski que la amistad entre
Laura y Marcia por intermediacion de Belisa surge de manera natural e inmediata ya que
“since both of these women are beautiful, and consequently virtuous, their equal moral
and social status presents no obstacles to their friendship, at least when viewed through
the prism of the anthropocentric construct of the period” (*Friendship” 25).

Marcia al enterarse de que su nueva amiga Laura esta enamorada de Liseo decide
que no intervendra en su amor y que incluso la ayudara para que Liseo cumpla su
promesa de matrimonio. En beneficio de la amistad con Laura, Marcia hizo lo que Fenisa
no hizo por ella: renunciar al amor de Liseo. Wyszynski, apunta que Zayas propone una
relacion amistosa fracasada entre Fenisa y Marcia, para con ello indicar que la verdadera
amistad entre las dos amigas es, “always a binary relationship” (27). Sin embargo, como
lo sugiere Wyszynski lo que proponen los tedricos renacentistas sobre la amistad entre
dos amigos, no funciona para dos amigas. Wyszynski cree que Zayas construye la
verdadera amistad entre Marcia, Laura y Belisa con las actitudes y el comportamiento

con el que luego serdn descritas las amistades femeninas desde el punto de vista teorico.
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Para Wyszynski en la comedia cada una de las tres amigas “bears part of the
responsibility for the friendship, and each contributes as she can” (28). La triada amistosa
une esfuerzos como “a network with a specific goal in mind” (26). Esta triada cobrara
venganza contra Fenisa cuyo castigo por su traicion a la amistad y a su propio género, es
quedarse sola y al margen de una triada femenina basada en la fidelidad y el afecto mutuo
como virtudes permanentes y edificantes.

Por su parte, Matthew D. Stroud (1985) analiza las repercusiones de los engafos
planeados entre la triada amistosa —Marcia, Laura y Belisa— para obtener lo que desean
en beneficio de su honor y amistad. Los engafios encubren parte de la formula esperada
en las comedias de la época y la alianza entre las tres mujeres desde el inicio actta en
contra de una traidora: Felisa. Acota Stroud que los ‘galanes’ en la comedia muestran
tres actitudes frente a las mujeres y tales actitudes —Ila infidelidad, el desinterés o la
resignacion ante el resultado de su traicion— corresponden a las ofensas y agravios
personales contra los cuales la triada amistosa reacciona. Stroud observa que el engafio,
COmo recurso iterativo en la comedia en tanto género, es usado por los personajes
masculinos y femeninos en dos direcciones opuestas. Struoud sefiala:

men use to dishonor in a selfish and socially disruptive effort to gratify
their passions. Women use deception for honorable purposes to maintain
social harmony; it is one of the few tools at their disposal given the limited
power of women in the society”. (543)
Stroud subraya que al final Fenisa reconocera que la amistad “is more than a pleasant
emotion. It is a bond of loyalty and virtue” (543). Este reconocimiento de la amistad

como virtud suprema por parte de Fenisa, sera el resultado de la leccidn fraguada entre la
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triada amistosa Marcia-Laura-Belisa. La triada establece una doble meta: la venganza
contra la traidora de la amistad, Fenisa, y Liseo el traidor del amor de Laura. Es a partir
de esta doble meta que la triada fija estrategias para lograr su objetivo. Este sentido
pragmatico para solucionar problemas o satisfacer una necesidad debe mantenerse en
mente pues es una caracteristica notable del vinculo entre los tres personajes femeninos.
Monica Leoni (2003) se ha detenido en el analisis del personaje de Laura. Leoni
sefiala que Laura a pesar de parecer un personaje débil para la mayoria de la critica para
Leoni resulta “more as a political animal than an innocent, troubled and helpless friend in
need” (69). El analisis y argumentacion propuestos por Leoni bajo las motivaciones y
estrategias de Laura para al final casarse con Liseo, confirman su original manera de
concebir a Laura. Para Leoni, Laura ha participado activamente en “the colission” (70)
entre las amigas sin apegarse al ideal de la amistad aristotélica en donde no hay interés
utilitario entre los amigos. De esto se desprende, siguiendo a Leoni, que se pueda suponer
que Zayas haya propuesto “astute associations” entre la triada y su “politicized
friendship” para diferenciarla del modelo androcéntico de amistad fincada en “a virtuous
bond, based on pure goodness and mutual admiration” (80). Como se observa Leoni al
igual que Stroud insiste en que estas uniones astutas entre la triada femenina redundan en
beneficios de caracter emocional y moral que benefician a los personajes y su amistad.
Gil-Osle (2014) también se detiene en el analisis de la triada amistosa, pero
ademas de establecer importantes nexos con varias obras italianas donde la amistad
femenina es medular, aporta un interesante sesgo hasta ahora no advertido en el estudio
de esta comedia de Zayas. Gil-Osle propone que “mientras en la tradicién misogina, la

Unica virtud reconocida en la mujer era la castidad, en La traicion en la amistad la virtud

94



tiene que ver con el ingenio y la lealtad de la mujer” (“Tradicién” 17). Este ingenio como
lo demuestra en su anélisis de las obras de las escritoras italianas anteriores a Zayas, es el
recurso que también usa la triada amistosa propuesta por Zayas. Siguiendo a Gil-Osle, la
triada esta unida para consumar su venganza contra Fenisa “aungue este nexo no es
virtuoso, si es eficiente” (19). Desde esta perspectiva, como Gil-Osle también indica,
pese a que la comedia concluye con matrimonios como convencién literaria y social, es
importante destacar que en esta obra las mujeres planean juntas y son sujetos con
agencialidad. Rasgos que en si mismos se preconizan como parte de la tradicion de la
amistad femenina en ciernes, ademas del énfasis puesto en la amistad como solidaridad
afectiva y hasta préctica, de ser necesaria como lo demuestra la comedia de Zayas.

La critica propuesta por Wyszynski, Stroud, Leoni y Gil-Osle a partir de la
comedia de Zayas coincide en remarcar la amistad femenina como una unién que se
cultiva por el afecto y el apoyo mutuos. Las coincidencias generales de esta critica
permiten establecer un modelo alterno de amicitia entre los personajes femeninos cuyos
rasgos la distinguen de la amicitia androcéntrica que se comentard mas adelante. A la
triada femenina las une un afecto que las motiva para resolver situaciones en comun
acuerdo y bajo una doble meta —Ila venganza contra la traidora de la amistad, Fenisa, y
Liseo el traidor del amor de Laura— se mantienen juntas hasta lograrla. Cada amiga se
mantiene fiel a esa doble meta ejerciendo ademas su agencialidad con ingenio y
responsabilidad. La eficacia con la cada amiga logra satisfacer su necesidad o deseo
individual establece la armonia en sus vidas y con esto subvierten el orden social
androcentrico representado en la comedia. En consecuencia, la suma de todos estos

elementos fortalece su alianza exitosa sin sacrificar el afecto.
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Esta ficcionalizacion protofemenista de Zayas en torno al tema de la amistad
femenina, sirve para explicar y comprender la relacion entre Sor Juana y la Condesa de
forma analoga. Fue una relacion en donde ambas mujeres ejercieron su agencialidad: la
de la monja para escribir obras religiosas y paganas y la de la Condesa para hacer posible
la publicacion del primer libro de las obras sorjuaninas como explicamos al inicio del
presente capitulo. La Condesa de Paredes mantuvo su apoyo al proyecto literario de la
monja durante y después de su estadia en Nueva Espafia como lo expresa Sor Juana en su
soneto-dedicatoria “El hijo que la esclava ha concebido” en la version original de
Inundacion castalida. Este soneto-dedicatoria por lo demas es la Unica prueba literaria e
histdrica que da cuenta de la participacion de la Condesa a en la edicion del libro. La
relacion resultd benéfica para ambas pues la monja salt6 a la fama con este libro y la
Condesa de Paredes quedara en la historia literaria como la mecenas a quien se debe el
rescate de la obra poética sorjuanina. Se puede establecer entonces que Zayas y Sor Juana
coinciden en la representacion de la amistad femenina como una relacion sostenida por el
afecto como base fundamental, pero no se excluye el apoyo practico aunque pueda ser
desproporcional. Sor Juana de hecho reconoce la iniciativa y ayuda por parte de la
Condesa en el soneto-dedicatoria ya mencionado. En el caso de la Condesa no se puede
omitir que fue primero mecenas de la monja y los distintos poemas a la Condesa de la
Laguna poseen huellas manifiestas de dicha relacién como ya se demostro en la primera
parte del presente capitulo.

Para visualizar con mas claridad el sentido de lo “femenino” en la representacién
de la relacion de tipo amistosa tanto en los poemas de Sor Juana dedicados a la Condesa

como a su relacion extra-literaria se requiere una comparacion directa con la idea original
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que propone Aristételes sobre la amistad entre dos amigos, la llamada “amistad perfecta”
androceéntrica. La definicion que propone se encuentra en el Libro VIII, Capitulo IV de
Etica a Nicomaco (1951). Aristételes la define asi:
La amistad perfecta es la existente entre los hombres de bien y semejantes
en cuanto a virtud; porque ellos se desean bien reciproco por ser bien,
siendo buenos en si. Ahora bien, los que desean el bien de su amigo por
ser bien son los amigos més verdaderos; porque obran asi por propia
naturaleza y no accidentalmente; por lo tanto, su amistad dura cuanto dura
su bondad, y la bondad es cosa que perdura. Y cada uno de ellos es bien
sin restriccion y Gtiles uno al otro. (Obras VI 212)
El modelo de la amicitia perfecta aristotélica se desarrolla entre dos hombres idénticos en
virtud. El afecto e interés del “uno al otro” se prodiga de manera mutua e ilimitada. Si
establecemos un paralelo entre la relacién simbdlica propuesta por los poemas de Sor
Juanay la relacidn extra-literaria entre la monja y Maria Luisa se desprende que la
condicion numérica propuesta por Aristoteles, dos amigos, se cumple. La amistad es
“perfecta” porque se establece entre dos amigas, sin embargo es en la revision del resto
de las condiciones aristotélicas en donde el modelo de amicitia perfecta no se cumple. La
ruptura del modelo inicia con el sexo por tratarse de dos mujeres en condiciones sociales
y econdmicas muy distintas ya que a Sor Juana como monja se le impuso el voto de
pobreza en su vida de encierro religioso. Esta exigencia monacal, desde los postulados
aristotélicos de la amistad perfecta entre ambas mujeres se torna en una diferencia de

estamento, pero en un tipo particular de “amistad Gtil” como bien sefiala Gil-Osle.* El

49 Ver el Capitulo 3 “‘Mi amigo usque ad portam’: espejismos de amistad perfecta” en su libro Amistades
imperfectas: del Humanismo a la Ilustracion con Cervantes (2013). Gil-Osle sittia al relato “El curioso
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autor indica que ya el propio Aristoteles en el capitulo IX de Etica a Nicomaco se detiene
en la conceptualizacion de la “amistad Gtil” entre mecenas y artista: “el cumplimiento de
la relacion contractual deberes-beneficios revalida los sentimientos, y el reforzamiento de
los sentimientos ratifica el contrato” (Amistades 102). La acotacion de Gil-Osle es
pertinente con respecto a la “amistad til” aristotélica que describiria de manera parcial la
relacion de mecenazgo entre Sor Juana y la Condesa de Paredes. Sin embargo se prefiere
utilizar el término de “amistad (im)perfecta” para no constrefiir la imagen y el concepto
de la relacién posterior entre Sor Juana y la ex-Virreina de Nueva Espafia cuando regresa
a Espafia en 1988 y donde hace lo necesario para editar el libro de la monja. Se propone
esta idea de “amistad (im)perfecta” ya que es una amistad “perfecta” e “imperfecta”
segun las cualidades que aceptemos del modelo clasico androcéntrico y del modelo
alternativo de amistad que se ha elaborado en este trabajo a partir de la critica sobre la
comedia de Zayas.

La relacion entre las dos mujeres trascendio el ideal aristotélico porque se trata de
dos mujeres, pero también se supera el modelo de “amistad util” aristotélica a traves del
mecenazgo porque ambas siguieron alimentando su amistad luego del fin de su
“contrato”. Siendo esto asi las redondillas 90 pueden ser entendidas como finezas
amistosas en su totalidad y la declaracion de amor urbano dentro de las mismas
redondillas constata y perpetla la dinamicay el ciclo cortés-amistoso entre Sor Juanay la

Condesa de Paredes. Las redondillas son finezas y dentro de su caracter cortesano pues

impertinente” como un modelo de amistad “imperfecta” frente al modelo clasico de amicitia perfecta que
seria sustituido por los valores mercantiles de la Hustracion. La destitucion de los valores de la temprana
modernidad con respecto a la amicitia y los ideales promovidos por la modernidad, segln indica Gil-Osle
desembocarian en “las ideas sobre la “fria’ y ‘comercial’ amistad de la llustracién y el liberalismo
econdémico. En los escritos de la llustracion los valores simbdlicos de la amistad son practicamente
inexistentes. Como se ve el comercio honesto y agradable, al igual que el respeto reciproco, son el nuevo
tenor de las amistades civilizadas. Nada equiparable a los excesos de los dos amigos dispuestos a arriesgar
toda su hacienda, su matrimonio y redes sociales y familiares por acomodarse a los deseos del otro” (106).
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son agradecimientos escritos porque mostrarse agradecido por los “beneficios” recibidos,
es una obligacion frente a su mecenas femenina.

Mas alla de los parametros religiosos y los votos a los que debia ajustarse Sor
Juana, el origen de la monja al ser hija natural de una mujer que nunca se caso, contrasta
con el origen noble de su mecenas, la Virreina de la Laguna. Las dos mujeres no
pertenecieron al mismo estamento social ni econémico. Y sin embargo, Aristoteles en el
mismo capitulo VIII de su libro, brinda otra condicion que debe satisfacer la amistad y es
este aspecto el que recobra mayor trascendencia en la correspondencia afectiva entre
ambas mujeres. Aristoteles apunta el amor entre los amigos como el sentimiento
fundamental que rige su union y convivencia: “los buenos seran amigos por amor a su
persona reciprocamente, es decir, en virtud de su bondad” (215). Aristoteles, sin
embargo, tampoco descarta la presencia del amor, en la “amistad Gtil” aunque predomine
un sentido practico de ayuda y apoyo implicitos y sin restricciones. En el Capitulo seis se
analizara el altimo libro de Sor Juana Enigmas a la casa del placer que fue publicado en
Lisboa en 1695y en él Maria Luisa participa dejando constancia escrita de una fineza
urbana dedicada a Sor Juana antes de la muerte de la monja en 1695.

Esta amistad real entre amigas que mutuamente se hacen y procuran bien, recobra
mayor significado a trasluz de lo que en términos literarios, observa Lisa VVollendorf

(2005) con respecto a la amistad femenina en el siglo XV1I en Espaiia.>® A decir de

%0 Lisa Vollendorf a partir de dos tipos de produccién literaria femenina, una para “popular consumption” y
otra intramuros o conventual, demarca como valor com(n entre ambas producciones la manera en que los
personajes femeninos aprecian las alianzas para ayudarse entre ellas mismas. En la representacion literaria
de sus alianzas, demuestran que juntas por un propésito comun salen adelante sin intervencion masculina.
Vollendorf a través de los andlisis de algunas obras de Zayas, Mariana de Carvajal y Ana Caro o de obras
religiosas como las de Sor Violante de Ceo, Sor Angela Maria de la Concepcidn, Sor Catalina de Jesus y
Sor Marcela de San Fénix demuestra que las peripecias inventadas entre los personajes femeninos o como
parte de la autobiografia en el caso de alguna monja, conforman un sentido de comunidad “homosocial”.
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Vollendorf en las obras de Zayas, Mariana de Carvajal y Ana Caro que conforman la
esfera de lo que ella identifica como obras exitosas en el mercado de libros, se detenta un
sentido de fuerte alianza entre los personajes femeninos de las obras de las tres escritoras.
La idea de alianza implica un sentido practico y util de su relacién amistosa y, al lograr
un bien comun, se profundiza mas la amistad. Vallendorf afirma que en las obras de estas
tres escritoras los personajes femeninos “valorize the time women spend with each other,
refuse to capitulate to a strictly heteroerotic focus, and depict female homosociality as a
legitimate —and sometimes lasting— option for women” (“Value” 426).

Se puede afirmar entonces que si bien, la amistad entre Sor Juana y la Condesa de
Paredes fue “util” porgue estuvo regida por el contrato bajo la figura del mecenazgo,
posteriormente evoluciond hasta transformarse en una “amistad (im)perfecta™ pues
terminado el contrato, la monja y la Condesa continuaron su amistad més alla de la
distancia geogréfica hasta la muerte de la monja. Su relacion, sin importar las dos fases
sefialadas, estuvo sostenida en la bondad y el amor reciprocos como ya se ha explicado.
La relacion en su auténtico caracter femenino quiza merezca ser reconocida como
amistad real, no literaria, como lo fueron las amistades heredadas por la tradicion clasica
androceéntica: Aquiles y Patroclo, Orestes y Pilades, Scipio Africanus y Laelius.

La imagen de la amistad de Scipio Africanus y Laelius es recreada por Cicerén
(1909), en su didlogo sobre la amistad en donde coloca a la amistad, “as the most

valuable of all human possessions, no other being equally suited to the moral nature of

Vallendorf en algunos de los analisis de las obras apunta la presencia del “homoeroticism” y un lenguaje
sensual manifiesto.
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man, or so applicable to every state or circumstance” (176).>! Esta imagen ciceroniana de
la amistad como el Bien maximo al que puede aspirar cualquier hombre bajo cualquier
circumstancia, no contrasta con la idea aristotélica ya analizada. La idea de “amistad
perfecta” aristotélica y la ciceroniana en torno a la representacion de los dos amigos
plantean la unidn de dos seres que se reflejan el uno en el otro. Para Aristételes el “amigo
perfecto” es como lo indica en el Libro IX, capitulo 1V “otro yo™ (245) y para Ciceron el
“verdadero amigo” representa “the exact counterpart of his own soul” (179).

En un nivel no idealizado en torno a la relacion entre Sor Juana y la Condesa en
comparacion a lo que proponen los modelos de Cicerdn y Aristételes se puede concluir
que aunque existio un sentido de “utilidad” desproporcional por el estamento al que
pertenecieron ambas mujeres, las dos buscaron el bienestar de la una y la otra ejerciendo
su agencialidad y manteniendo su identidad individual. Su vinculo personal fue benéfico
para la monja y la Condesa desde el punto de vista emocional y préactico. El sentido
pragmatico que alimentd el nexo entre Sor Juana y la Virreina de Nueva Espafia por los
favores dados, son reconocidos en las redondillas 90 imitando la retérica “contractual”
del mecenazo. Pero Sor Juana trasciende la retorica cortés y a través de una voz poética
configura una proximidad ladica en las tres ultimas estrofas de las redondillas 90 que se

verd mas enfatica en las redondillas 91 en el capitulo seis.

51 En el didlogo de Cicerdn, la declaracion de Laelius sobre la amistad como la posesion mas valiosa de los
hombres se entiende con mayor precision al recordar el reciente deceso de su amado amigo Scipio
Africanus. Laelius hace un recuento de la amistad entre él y Scipio en el dialogo sostenido con Mucius
Scaevola y Caius Fannius, “We lived under the same roof, passed together through the same military
employment, and were actuated in all our pursuits, whether of a public or private nature, by the same
common principles and views. In short, and to express at once the whole spirit and essence of friendship,
our inclinations, our sentiments, and our studies were in perfect accord” (175).
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CAPITULO SEIS
SOR JUANA Y LA CONDESA DE PAREDES: APOLOGIAS, FINEZAS Y

ANTIFINEZAS ENTRE AMIGAS

iQué bien, divina Lysi,

tu sacra deidad sabe,

para humillar mis dichas,

mezclarme en los favores los pesares!
No esperar, fue el delito

gue quieres castigarme;

¢quién creera que fue culpa

no esperar lo que no puede esperarse?
Casualidad fue sola

quien pudo ocasionarme;

que nunca a un infelice

faltan para su mal casualidades.

“iQue bien, divina Lysi!” (Endechas 83)

En este capitulo se explora la faceta mas privada de la amistad (im)perfecta entre
Sor Juana y Maria Luisa Manrique de Lara y Gonzaga, XI Condesa de Paredes de Nava y
Marquesa de la Laguna. El nivel privado, incluso menos formal, se vislumbra en el
anterior epigrafe correspondiente a las endechas 83 en nuestra versién de Monterde (OC

101). Las endechas aparecieron en la version original de Inundacién castalida (1689) y
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apuntamos la desenvoltura y el tono desembarazado de las tres estrofas iniciales que
sostendrian indudable contraste con parte de las redondillas 90, analizadas en el capitulo
anterior. Aunque se desconoce la fecha de su composicién, por lo anecd6tico del motivo
lirico, todo hace suponer que fueron escritas cuando Lysi(s)/ Maria Luisa, vivia ain en
Nueva Espafia y en su papel politico como Virreina (1680-86). El tono familiar de las
endechas en estas primeras estrofas coincide con el pretexto del poema: un enfado y
consecuente protesta de la Condesa a Sor Juana por hacerla esperar. La simpleza en el
tratamiento del tema y el desenfado en el tono hablan de una renovacion estilistica
permitida por la cercania amistosa, pero sin desprenderse de la retdrica cortesana. El
enfado tiene otro valor como etopeya: reporta un rasgo de la personalidad de Maria Luisa
quien deja ver su orgullo de Condesa herido, al no ser esperada y atendida como
corresponde a su estamento. La explicacion de la voz poética reproduce con exactitud su
relacion de jerarquia con la “acusadora” en la estrofa 4, “En leyes de Palacio,/ el delito
mas grave/ es esperar; y en mi/ fue el delito mayor el no esperarte” (OC 101).

La libertad expresiva que se observa en las endechas 83 no oculta un tono infantil
y tierno. Pero con una ironia inicial, la exclamacién “jQué bien!” es lo que permite dar
paso a un reclamo in crescendo por parte del yo poético al creer que es injusta la
molestia. Sin embargo, el yo poético mas perspicaz y cauteloso con la “rabieta” de
alguien quien es noble y su superior, aclara que se tratd de mala suerte y no de algo
planeado. La voz poética carente de marcador genérico, termina las endechas con una
admonicion carifiosa para cortar el disgusto: “Baste ya de rigores,/ hermoso Duefio,

baste,/ que tan indigo blanco/ a tus sagrados tiros es desaire” (OC 101).
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Octavio Paz (1996) comenta estas endechas en su libro de manera muy general y
sobre ellas simplemente apunta que “son notables no por su valor poético sino por su
tono directo y efusivo” (293).>? Paz afirma esto porque de las ocho estrofas que
componen las endechas 83, le [laman la atencion los dos primeros versos de la tltima
estrofa que citamos lineas arriba y en donde él ubica tal efusividad. Se coindice que la
efusividad en estas redondillas existe, pero no parecen necesariamente destacables por
este motivo. En este trabajo, contrario a lo que opina Paz, todo el poema se distingue
porque Sor Juana estaria rescatando la memoria autobiografica de un enojo, uno de esos
enojos comunes entre amigas en los cuales el tuteo fluye natural y espontaneo. Paz
comprende Y justifica expresiones de este tipo de “efusividad” en varios de los poemas
sorjuanino. Paz reconoce gue estas expresiones acendradas se pueden explicar por:
El proceso de sublimacion que inicid el amor cortés y que consumo el
neoplatonismo renacentista logro legitimar pasiones e inclinaciones que
eran transgresiones de la moral sexual, como las relaciones fuera del
matrimonio o entre personas del mismo sexo. Asi, mientras estos actos
eran casi siempre cruelmente reprimidos, no lo eran su expresién
sublimada. (283)

Al establecer la libertad para “excederse” en la expresion permitida por la sublimacién

del amor cortés Paz fundamenta su interpretacion homoerdética de los poemas sorjuaninos

porque €l cree que pudo haber existido una relacion lésbica entre Sor Juana y la Condesa

de Paredes. Ya se habia apuntado esta lectura homoerotica de Paz en la Introduccion de

52 Paz realiza el analisis de varias estrofas de diversos poemas —incluyendo las endechas 83— en el tercer
apartado de la Cuarta Parte titulado “Religiosos incendios” (283-303). Paz, con los fragmentos aislados de
los poemas, teje una red de estrofas o versos a partir de los cuales sostiene su interpretacion séfica de
varios de los poemas de Sor Juana.
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este trabajo y se repite que la manera en que articula su andlisis de los poemas, no parece
atinada. Paz sélo entresaca algunas estrofas o algunos versos de distintos poemas,
olvidando en las interpretaciones que presenta, el sentido y estructura total de cada uno
de los poemas. En este trabajo se ha procurado un analisis mas equilibrado porque se ha
preferido concentrar en unos pocos poemas los cuales han sido comentados en su
totalidad estructural y semantica.

En este trabajo la interpretacion que se hace de las redondillas 83 parte de
concebirlas en tanto reclamo poetizado con posible base autobiogréafica. Se puede asumir
que se tratd de un malentendido entre Sor Juana y la Condesa de Paredes en una época
donde entre ellas se permitian estas expresiones y actitudes francas porque ya eran
amigas. Este reclamo poetizado por Sor Juana en las endechas 83 se une a otro que hizo
Maria Luisa por un largo silencio de Sor Juana: las redondillas con el nimero 91 sobre
las cuales se desarrolla un analisis detallado en este capitulo. La monja convierte el
incidente entre las amigas, otra vez, en motivo literario para escribir una disculpa y una
explicacion por su silencio. En sentido estricto, lo que escribe Sor Juana puede ser
entendido como una apologia urbana, pero que concluye a su vez con una queja, al
mismo tiempo elegante y amorosa en sus Gltimas estrofas. Esta queja al final del poema,
desde el punto de vista discursivo, contraviene el codigo cortés y representa una
antifineza, pues la “delicadeza” en la expresion se ha superado cediendo paso a una
recriminacion directa como se verda mas delante. La recriminacién de la voz poética
femenina, la “acusada”, cuestiona la reprimenda de la “acusadora” de manera directa 'y en
un mismo plano dialdgico al usar la segunda persona informal, “tU”. En correspondencia

con lo anterior, en las redondillas 91 se observan tonos distintos que van de la explicacién
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atenta a la ferviente declaracion amorosa, del intento de reconciliacidn cortés al reproche
desafiante en la estructura del poema.

Las redondillas 91 aparecieron publicadas en el Segundo volumen de las obras en
1692 en Sevilla. Si Sor Juana escribid las redondillas después del regreso de la ex-
Virreina a Espafia, el descontento estaria enfatizando dos hechos sobresalientes de la
amistad con Sor Juana. En primer lugar, la comunicacién sostenida entre ellas a pesar del
regreso de la ex-Virreina a Espafia. En segundo lugar, el afecto profundo en donde la
ausencia y el silencio cala en Maria Luisa porque hacen mas evidente la distancia
geografica entre las amigas. Bajo esta perspectiva, las redondillas 91 representarian una
“prueba de la amistad femenina” porque son amigas en presencia y ausenciay
demuestran que la “amistad util” aristotélica que se discutié en el capitulo cinco, fue
superada para dar paso a una relacion motivada por el amor urbano femenino en términos
humanos, no ideales.

Sor Juana cred con estas redondillas 91 un ejemplo barroco novohispano de
reproche y apologia amistosa entre amigas. En las redondillas 91 ademas se reconoce una
voz poética femenina orquestrando una rica pluralidad de tonos y perspectivas. Ejemplos
de este tipo de creaciones poéticas escritas por mujeres no abundan en el contexto
literario que nos ocupa y por esto mismo se rescatan en este trabajo. En cambio, las
expresiones de desacuerdos y reproches entre los amigos en la literatura pueblan el
imaginario de la amistad. La expresion de resentimiento por la ausencia y la poca
comunicacion, se encuentra presente por ejemplo, en el inicio del relato intercalado, “El

curioso impertinente” en Don Quijote de la Mancha | (1605).%

53 El narrador externo en el relato que inicia en el capitulo XXXIII, reporta que tras las dulzuras de la boda
entre Anselmo y Camila, Anselmo comenzd a notar el desapego de Lotario. Lotario guiado por la
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Segun Gil-Osle (2009) el relato cervantino trata de la amistad en su “forma
vicariada” ya que el relato violenta la idea clasica de la philia /amicita perfecta y pasa a
ser una amistad “imperfecta”. La amistad entre “los dos amigos” lo que menos muestra es
su “virtud” porque la curiosidad y la traicion, doblegan la fortaleza ética y moral que
debia destacar a los dos amigos “virtuosos”.>* Gil-Osle supone que Cervantes inicia en
dicho relato una ruptura del modelo ideal de la amistad perfecta por razones
autobiograficas, “the lack of satisfaction in a given literary career can be detected through
the analysis of the textual representation of friendship in connection with seventeenth
century patronage economy” (“Early” 87). Las redondillas 91 se asemejarian al relato
cervantino en su parte inicial, ya que recrean una queja amistosa causada por el silencio
del hablante poético. Notese ademas como rasgo estilistico y semantico que la segunda
persona formal, “Vos”, que usé el hablante poético en las redondillas 90, desaparece en
estas redondillas 91. En las estrofas 1 a 6 se puede ver la imitatio del discurso cortés que
ya ha analizado tanto en el romance decasilabo 61 y las redondillas 90 en capitulos
anteriores:

Pedirte, Sefiora, quiero

prudencia y el respeto al hogar de los recién casados, no se presenta a la casa del amigo casado por
parecerle poco apropiado y honroso. El narrador declara, “Not6 Anselmo la remision de Lotario y formo
dél quejas grandes, diciéndole que si €l supiera que el casarse habia de ser parte de no comunicalle como
solia, que jamas lo hubiera hecho, y que si, por la buena correspondencia que los dos tenian mientras él fue
soltero, habian alcanzado tan dulce nombre como el ser llamados ‘los dos amigos’, que no permitiese, por
querer hacer el circunspecto, sin otra ocasion alguna, que tan famoso y tan agradable nombre se perdiese; y
que asi le suplicaba, si era licito que tal término de hablar se usase entre ellos, que volviese a ser sefior de
su casa, y entrar y salir en ella como de antes” (Don Quijote | 412-3, énfasis mio).

% Gil-Osle se refiere a la definicion de “forma vicariada” presentada por Faliu-Lacourt para demarcar la
“variante” del tema de “los dos amigos” en el relato cervantino (98). Como demuestra Gil-Osle, la
tergiversacion del modelo donde la traicion termina con la amistad, muestra un cambio en la economia del
siglo XVII que terminaria imponiendo un contrato mercantilista donde las emociones y sentimientos no
importan; lo que impera es la eficacia con la que las partes involucradas se benefician de manera utilitaria.
Gil-Osle propone que esta imagen mercantilista afecto y transformd la idea de una amistad basada en la
virtud, sin intereses de por medio. Destaca ademas la influencia de las ideas de Adam Smith en el siglo
XVII1 siguiendo esta linea de pensamiento.
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de mi silencio perdén,
si lo que ha sido atencion,

le hace parecer grosero.

Y no me podrés culpar
si hasta aqui mi proceder,
por ocuparse en querer,

se ha olvidado de explicar.

Que en mi amorosa pasion,
no fue descuido, ni mengua,
quitar el uso a la lengua

por darselo al corazon.

Ni de explicarme dejaba:
que como la pasiéon mia
aca en el alma te via,

aca en el alma te hablaba.

Y en esta idea notable
dichosamente vivia;
porgue en mi mano tenia

el fingirte favorable.
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Con traza tan peregrina

Vvivié mi esperanza vang;

pues te pudo hacer humana

concibiéndote divina. (OC 108)
Sor Juana en sus redondillas estaria haciendo eco de los reclamos que se hacen los
amigos y las amigas ante la falta de convivencia y comunicacion en la vida real. Por eso
es que parece destacable el uso de la segunda persona informal a lo largo de todo el
poema. Imprime mas credibilidad a la disculpa por su silencio y al reclamo simultaneo
concentrados teméaticamente en las estrofas 1 a 9. Las redondillas 91 establecen desde el
primer verso el propdsito del poema: pedir perddn por la falta de comunicacién y dar una
explicacion. La explicacion que se desarrolla a lo largo de casi todo el poema es una
apologia al tratarse de una “defensa” de la propia voz poética. Una explicacion
dizfrazada parado6jicamente de un contrarreclamo conforme progrese el poema, pero que
en su parte inicial defiende al silencio no como una ausencia de afecto o amor. De hecho,
el yo poético femenino indica que ha trascendido la palabra porque en su alma establecio
una comunicacion metafisica mas profunda y constante que creyd la “Sefiora” podria
entender. Pero el reclamo de la Sefiora, le constata a la voz poética que se ha equivocado
ya que la Sefiora reacciona como una persona y no como una deidad benevolente y
comprensiva. Los favores de la Sefiora al hablante poético le han provocado espejismos,
existentes s6lo en su mente:

iOh, cuan loca llegué a verme

en tus dichosos amores,

que aun fingidos tus favores
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pudieron enloguecerme!

iOh como, en tu Sol hermoso
mi ardiente afecto encendido,
por cebarse en lo lucido,

olvido lo peligroso!

Perdona, si atrevimiento
fué atreverme a tu ardor puro;
gue no hay sagrado seguro

de culpas de pensamiento.

De esta manera engafiaba
la loca esperanza mia,
y dentro de mi tenia

todo el bien que deseaba.

Mas ya tu precepto grave

rompe mi silencio mudo;

que él solamente ser pudo

de mi respeto la llave.

Y aunque el amar tu belleza
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es delito sin disculpa,

castigueseme la culpa

primero que la tibieza. (OC 108 énfasis mio)
Las estrofas 7 a 12 contienen la misma “efusividad” que ya indicaba Paz se encontraban
en las endechas 83 que sirven como epigrafe a este capitulo. Esta intensidad expresiva se
incrementa pues el poema es animado por una voz poética femenina y cuyo apostrofe lo
dirige a una “Sefiora”, es decir es una voz femenina dirigiéndose a otra mujer. La
sublimacién del discurso cortés —retomando la idea inicial de Paz— a través de la voz
poética femenina ha provocado modificaciones en la edicion misma de las redondillas,
pero para el propdsito de este trabajo es un elemento que les brinda mas realismo y valor
autobiografico, en estricta relacion al tema de la amistad femenina.> Segun la
interpretacidnque se sugiere en este trabajo, las redondillas 91 constatan la importancia
de la comunicacion entre Maria Luisa y Sor Juana, base para el cultivo de la
philia/amicitia, aunque no se ignora la lectura homoerotica propuesta por Paz.

En otra linea interpretativa homosocial relacionada con la amistad y el deseo

femenino, Lisa Vollendorf (2000) ha contribuido en el estudio de obras en prosa escritas

por autoras del siglo XV11.%° Los andlisis de VVollendorf sobre los relatos de las novelas

55 La edicién de Monterde (OC 108-9) reproduce la edicion de Méndez Plancarte sin las notas criticas como
ya se habia aclarado. En sendas ediciones el Unico apdstrofe aparece con mayusculas, “Sefiora” y el
sustantivo ,“Sol” del primer verso de la estrofa 8 también. El adjetivo “loca” del primer verso de la estrofa
7, fue una correccion de Méndez Plancarte en vez de “loco”. Méndez Plancarte en sus notas sefiala que
“loco” aparecio en las ediciones de 1692 a 1725 (Lirica 487). Por su parte Alatorre en su respectiva edicion
homonima realiza una indicacion sobre la correccién de Méndez Plancarte de “loco” por ‘loca’. Alatorre
explica que “quiza no sea errata: en varias poesias de sor Juana, la voz enamorada corresponde a un varon,
y a un varon le esta mejor que a una mujer la declaracion: ‘en tus dichosos amores’; puede que en los wv.
50-52 se le haya olvidado esa ficcién a la autora” (Lirica 318-9 énfasis mio). Alatorre en su edicién opta
por “loco” en el primer verso de la estrofa 7.

% Vollendorf estudia las obras de Zayas y Carvajal para demostrar como es que se puede tener una mejor

comprension de la produccion femenina si se estudian autoras en apariencia sin nada en coman. Los relatos
estudiados son: “ Amar so6lo por vencer” de Zayas y “Celos vengan desprecios” de Carvajal. Vollendorf
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de Maria de Zayas y Mariana de Carvajal, ayudan a visualizar a la amistad femenina
como tactica solidaria para hacer frente al androcentrismo de la época. Se recuerda que
este aspecto fue uno de los rasgos mas repetidos por la critica sobre la comedia de Zayas,
La traicion de la amistad (1635) que se analizé en el capitulo anterior. La mirada de
Vollendorf arroja luz sobre la manera positiva y constructiva en la cual Zayas en
concreto, describe la amistad entre los personajes femeninos, en contraste al de los
personajes masculinos. Vollendorf afirma que “the danger of the patriarchal sexual
economy sharply contrast with the depiction of female homoeroticism and
homosocialism as non-threatening and even nurturing” (“Future” 273). La declaracion de
Vollendorf adquiere especial sentido, si se piensa que a este poema sorjuanino pudo
antecederle una carta 0 una breve nota escrita de Maria Luisa a Sor Juana y a través de la
cual la ex-Virreina, expresa su resentimiento por el silencio. Esa carta o nota en el tono
que haya sido escrita, debi6 causarle culpa a la amiga monja porgue reconoce que debe
cuidar la amistad con Maria Luisa. Ademas como ya se habia explicado en capitulos
anteriores, la Virreina de la Laguna hizo las veces de editora y agente editorial hasta ver
publicado el primer libro de su amiga, Inundacion castalida (1689). Tal vez ella misma
fue quien intervino para gque el libro de los Enigmas que escribié Sor Juana a un grupo de
monjas portuguesas vieran la luz en 1695. En todo caso, la amistad vista como unién
homosocial entre las dos amigas, representa un bien que deben cuidar y alimentar a pesar

de la distancia pues es una responsabilidad mutua.

sefiala como las protagonistas de ambas novelas respectivamente, Lisis y Lucrecia, cuentan sus historias a
otros personajes femeninos ya que “torytelling has a curative function for both protagonists™ (“Future”
268). Cabe sefialar ademas que en ambos relatos, “women’s devotion to each other is presented as a
homosocial stage that precedes the normative sexual awakening. In this sense, Zayas and Carvajal depict
female homosocialism and even homoeroticism as passing phenomena” (275).
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En las redondillas 91 se vuelven a encontrar formulas corteses que recrean
parcialmente una apologia con el sentido de alabanza del modelo ideal de una “Sefiora”
comprensiva y benevolente ante el silencio de la voz poética. Mas la etopeya ideal de
dicha “Sefiora” la contrasta de forma directa la misma voz poética porque la “Sefiora” de
los versos actla como un ser terrenal, es decir, un ser humano que reclamay no
comprende el silencio. En las redondillas se ofrece también una segunda disculpa
declarada en la estrofa 9 por los “espejismos”, existentes s6lo en la imaginacion del yo
poético femenino, “Perdona, si atrevimiento/ fué atreverme a tu ardor puro”. Siguiendo
esta linea cortesana discursiva, existe también una alusion directa al amor urbano que
experimenta la voz poética femenina por la Sefiora en la estrofa 12. La declaracion de
amor por la belleza de la Sefiora “Y aunque el amar tu belleza/ es delito sin disculpa” se
comprende desde la vision neoplatdnica del amor en donde se ama con el almay la
mente, no con el cuerpo. La misma voz poética ademas acepta que este amor, puede ser
un crimen porque se ama con intensidad y devocion pues es la unica forma de amar su
belleza. La insistencia del amor en apariencia correspondido solo existi6 en la
imaginacion del yo poético femenino, pero recuerda la imagen analoga masculina del
amante cortés abnegado y fiel, dispuesto a amar a sabiendas de que su amor no sera
correspondido nunca. Sor Juana como se Ve, se ajusta al modelo cortesano masculino,
pero lo adapta bajo sus propias necesidades artisticas y al hacer esto lo renueva.

Stephanie Merrim coloca el tema del amor sefialado en las redondillas 91 como la
gran oportunidad aprovechada por las escritoras del siglo XV1I para comenzar a construir

su espacio y su discurso en la literatura.%” El posicionamiento del discurso femenino

57'S. Merrim con su libro, Early Modern Women’s Writing and Sor Juana Inés de la Cruz (1999) ha
ampliado la perspectiva feminista desde la que podrian ser estudiados los poemas primordiales de este
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dentro del medio literario androcéntrico de la época segun lo recontextualiza Merrim,
hacia frente a la celebracion o al ataque que los autores solian realizar a la figura de la
mujer de manera indistinta. Merrim afirma:
as the locus of intensely patriarchal formulation, love entails a theme ripe
for the appropriation and instrumentalization of women writers. Love
poetry was the venue of obligation and opportunity for the preponderance
of seventeenth-century women writers. Since literary gender decorum had
traditionally closed off to women the public genres of the epic, tragedy,
and political and philosophical theory. (50)
La declaracion de Merrim parece fundamentada si se piensa en las obras tanto de Ana
Caro como de Maria de Zayas que Merrim analiza en su libro. Los andlisis propuestos
por Merrim considerando a ambas autoras demuestran que, en efecto, el tema del amor
era una preocupacion en la conciencia de los personajes femeninos. Los personajes
femeninos comparten entre ellas la hiel y la miel de sus amores consolidados, fracasados
o interrumpidos por la muerte. Merrim apunta tembién como algunos de estos personajes,
pronuncian denuestos y palinodias a manera de respuesta contra las declaraciones
misoginas de los autores de la época. Merrim ve en autoras como la propia Sor Juana a
figuras literarias que con las redondillas 92, “Hombres necios”, se suman a la querelle
des femmes que se habia iniciado en el siglo XV. Merrim considera que las redondillas 92
representan una palinodia que ilustra la pluralidad de tonos y enfoques que explora Sor

Juana en torno al tema amoroso. Merrim juzga sin embargo que los poemas amorosos

trabajo en el futuro. Su libro ha permitido ubicar la voz y la contribucion literaria de Sor Juana entre otras
obras y las contribuciones de escritoras como Catalina de Eraustro, Madame de Lafayette y Anne
Bradstrett. Especialmente sustanciales para esta parte del trabajo han sido los capitulos 2 y 3 de su libro
intitulados “Women on Love, Part I: Love in Choleric Time” (38-91) y “Women on Love, Part Il: Sor
Juana, Maria de Zayas, and Madame de Lafayette” (92-137).
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que escribe Sor Juana a la Condesa de Paredes constituyen “a more comfortable fit with
her muted, layered protocol”, debido a que tales poemas “are the poems in which Sor
Juana expands on the image of women as rational beings to celebrated the rational love of
one woman for another” (66). Considerando lo expuesto por Merrim, respecto a las
redondillas 91 se percibe que aungue se trata del amor cortés sublimado de una mujer a
otra mujer, en las estrofas 1 a 9 predomina la retdrica clasica del amor cortés. La parte
“racional” que propone Merrim en su acercamiento a los poemas de Sor Juana dirigidos a
la Condesa de Paredes, se encuentra en estas redondillas 91 en la “estrategia” discursiva
que utiliza la voz poética para (auto)defenderse. A la queja de la “Sefiora” de los versos
le responde la voz poética con otra queja al ser acusada injustamente por su silencio de
las estrofas 13 a 16. Este recurso de la voz poética femenina, el de responder el reproche
de la “Sefiora” con otro reproche, se entiende como una licencia retorica posibilitada por
las licencias nacidas de la familiaridad que se permiten las amigas en un contexto extra-
literario. La frecuencia del trato y una nueva relacion “no util” entre iguales lo permiten
pues Sor Juana escribe este poema a una ex-Virreina:

No quieras, pues, rigurosa,

que, estando ya declarada,

sea de veras desdichada

quien fué de burlas dichosa.

Si culpas mi desacato,

culpa también tu licencia;

que si es mala mi obediencia,
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no fue justo tu mandato.

Y si es culpable mi intento,
sera mi afecto precito;
porque es amarte un delito

de que nunca me arrepiento.

Esto en mis afectos hallo,

y mas, que explicar no sé;

mas ta, de lo que callé,

inferiras lo que callo. (OC 108)
Luego de que la voz poética femenina ha declarado su afecto a la Sefiora en las estrofas 7
a 12, cae en cuenta de lo peligroso de su declaracién, pero no la interrumpe. La voz
poética la continuara y la terminara con un reproche desafiante en la estrofa 14 y més
paradgjico en la Gltima estrofa 16. La estrofa 14 contraviene del todo el discurso cortés
para simbolizar una antifineza que reconfirmaria la relacién amistosa entre “iguales”. La
“delicadeza” propia del discurso cortés se ha terminado y se pasa a una suerte de “ajuste
de cuentas” entre amigas que hacen del reproche mutuo una confirmacion de que se aman
de manera reciproca. En el capitulo anterior se habia discutido que Aristoteles no
desconoce el amor mutuo entre amigos como el sentimiento mas profundo que mantiene
unidos a los dos amigos “virtuosos”. En el modelo femenino de amicitia alterno que se
propuso para comprender el tipo de relacion entre Sor Juana y la Condesa también el

afecto y la solidaridad fueron los fundamentos para mantener su union hasta la muerte.
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Se reitera que las redondillas parten con una disculpa a la ex-Virreina quien al
parecer ha resentido el silencio de Sor Juana, no ha sido al contrario. Este hecho es
significativo pues la ex-mecenas es quien reconoce que echa de menos a la monjay no a
la inversa. Lo que esto indica es que no hay barreras estamentales, es decir verticales
segun la relacion “atil” mecenas y cliente, desde la perspectiva de Maria Luisa porque ve
en Sor Juana a alguien igual, al ““otro yo™ aristotélico. Si el reclamo se acepta como
factible, esta queja amistosa que pudo haber realizado Maria Luisa recuerda un aspecto
importante de la idea ciceroniana sobre la amicitia. En el didlogo ciceroniano (1909),
Laelius menciona que Scipio Africanus solia decirle: “nothing is so difficult as to
preserve a lasting and unbroken friendship to the end of life” (185).

Es importante agregar que la distancia y la ausencia fisica serian los agravantes
implicitos de los que se queja Maria Luisa porque “ponen a prueba” la amistad entre ella
y Sor Juana. El silencio de Sor Juana como resultado de ambos agravantes lo nota Maria
Luisa y expresa su descontento y pesar porque le interesa mantener los lazos amistosos.
Se sefiala ademas que esta “prueba de amistad” entre Sor Juana y Maria Luisa con
respecto a la comunicacion y a la presencia fisica que se extrafia es causada por la
distancia geogréafica. Maria Luisa, la ex-Virreina y ex-mecenas, se encuentra en Espafa
mientras que Sor Juana vive recluida en el convento de San Jerénimo en Nueva Espafia.
En contrate con esta “prueba de la amistad” entre las dos mujeres se encuentra el motivo
literario del “cuento de los dos amigos” que ya se comento en el capitulo cinco. Los dos
amigos “ponen a prueba” su amistad al intercambiar a la amada para que uno de ellos
recupere la salud porque se ha enamorado de la prometida de su amigo. El intercambio de

la amada entre los amigos recuerda la forma antigua del “trueque” de bienes, aungue en
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este caso el “bien” es una mujer que al intercambiar de duefio, sirve como vehiculo
simbdlico para validar su amistad.

Se insiste en considerar que la iniciativa de Maria Luisa, a manera de queja ante el
silencio de la amiga afiorada, cobra especial relevancia para la comprensién del poema si
se atiende a la cronologia. Las redondillas 91 pudieron ser escritas después de la
publicacién del Inundacion castalida en 1689 y antes de 1692 cuando salen impresas en
el Segundo volumen de las obras de Sor Juana. Aunque se trata de una posibilidad, habria
que remarcar que la comunicacion al parecer la procura y la pide Maria Luisa y que la
muerte de Sor Juana esta proxima, el 17 de abril de 1695. A las amigas sélo les quedarian
tres afilos mas para cultivar su carifio y amistad reciprocos. Asi pues lo que representan
estas redondillas 91 en su nivel anecd6tico es que Maria Luisa no observé ningin cédigo
impuesto por su anterior relacion de mecenas y cliente, una relacion vertical entre
desiguales, a su regreso a Espafia. Muy al contrario, Maria Luisa reaccioné como toda
amiga, el “otro yo™ aristotélico, que extrafia a otra amiga y a quien ve y trata como su
igual. Por las mismas razones de intimidad y proximidad amistosa, lo mismo se puede
afirmar con respecto a las endechas 83 con las que se inicio el presente capitulo.

Las redondillas 91 y las endechas 83 dejan entrever desacuerdos amistosos de un
“diadlogo a medias” pues se conocen solo los poemas escritos de Sor Juana como
respuesta a los reclamos de una amiga noble que busca y requiere la presencia y la
comunicacion con la amiga monja. Se repite ademas en ambos poemas, un caracter
etopéyico pues muestran el temperamento sensible y franco de la Condesa de Paredes.
Los poemas en consecuencia resultan retratos tanto de la amistad entre Sor Juana y Maria

Luisa, como retratos emocionales y psicologicos de Maria Luisa. Representarian también
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un dialogo “entre desiguales” desde la perspectiva del mecenazgo, pero superado éste,
aportan un lienzo vivo de una de las amistades femeninas mas firmes y trascendentales en
la historia novohispana y peninsular del siglo XV1I. Ademés, comparando la tradicion del
“cuento de los dos amigos” con las redondillas 91 de Sor Juana llama la atencion que la
monja subvierta la tradicion androcéntrica para brindar el retrato vital de la amistad
femenina entre las dos mujeres en sus momentos de acuerdos y desacuerdos, sin
pretensiones idealistas fracasadas.

En un contexto distinto al peninsular barroco que se refiere, Sharon Kettering
(1992) permite indagar en el tipo de relacion “no Gtil” que podrian haber sostenido Sor
Juana y Maria Luisa, posterior al de mecenas y cliente.>® Su investigacion historica sobre
el mecenazgo francés parece adecuada para intentar explicar por qué en las relaciones
“contractuales” de la temprana modernidad francesa entre un “superior” y un “inferior” la
fidelidad es un concepto importante dentro de los criterios que ella y otros historiadores
usan para definir sus modelos de mecenazgo. Segun se entiende en este trabajo, la
fidelidad es la virtud que incentiva a Maria Luisa para buscar comunicacion con Sor
Juana y Sor Juana coresponde con la fidelidad propia de una verdadera amiga.

El modelo de patronazgo que Kettering propone esta dividido en dos tipologias, el
clientelazgo ordinario o general y el clientelazgo de fidelidad. Kettering los distingue asi,
“ordinary or general clientage in referring its prevalence, a relationship more widespread,

self-interested and materialistic, less affectionate and enduring than fidelity clientage”

%8 S, Kettering desarrolla una extensa discusion sobre el significado y distintas palabras que en francés se
relacionan con el patronazgo en el marco politico. La diversidad de significados de acuerdo a la relacion
entre “favorecedor” y “favorecido” y las inclinaciones que varios historiadores defienden u objetan,
rebasan nuestro estudio. Kettering revisa los siguientes conceptos de subordinacién “contractual” politica o
cultural como patronazgo, clientelismo, amistad, mecenas, patron, protector, criatura, amo, sefior, sirviente
y amigo. Kettering entiende el patronazgo como, “an unequal, vertical alliance of dominance and
submission in which the patron was the superior and the client was the dependent or inferior” (856).
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(“Patronage” 852 énfasis mio). En ambos casos, hay un intercambio obligatorio de
favores reciproco, pero el rasgo que los distingue es la presencia y la intensidad del afecto
y su perdurabilidad. Con base al “clientelazgo de fidelidad que indica Kettering se sefiala
que Sor Juana y Maria Luisa sostuvieron esta relacién fincada en el afecto perdurable
reciproco en su relacion inicial. Cuando la monja y la ex-Virreina sobrepasan la relacién
“atil” aristotélica o la de “clientelazgo de fidelidad” segun Kettering, lo que sobrevivio de
su anterior relacion pragmatica, fue el afecto y la fidelidad mutuos. El afecto y la
fidelidad son los pilares en los que se fincan las amistades que perduran a lo largo de la
vida como ya lo indidaba Scipio Africanus en el dialogo ciceroniano.

Idoya Puig (2000) resalta una situacién analoga a la que se describe, en la relacion
“entre desiguales” de Don Quijote y Sancho.*® Puig sostiene que Don Quijote realmente
trascendid la relacion “desigual” entre caballero y escudero, debido a las adversidades
compartidas y las conversaciones entre ambos a lo largo de sus aventuras. Se coincide
con Puig que en la segunda parte de Don Quijote “the term amigo becomes almost an
epithet for Sancho” (369). Puig advierte que Sancho a pesar de querer tanto a Don
Quijote no pudo cruzar las diferencias estamentales y hasta el ultimo momento se
contempld a si mismo como criado y sirviente frente a su amo. Puig plantea que en una
relacion entre caballero y escudero clasica “The master is always superior to the servant.
It is a vertical relationship, not horizontal or reciprocal as friendship is” (368). Puig cree

que Don Quijote Ilama a Sancho “amigo” porque se ha ganado su confianza y la lealtad

%9 Idoya Puig hace un repaso del tipo de amistades representadas en Don Quijote y sobre las cuales ya se ha
comentado a partir de lo que otros criticos ven en torno al tema de la amistad. Un punto que encontramos
original y que esta ligado a nuestro tema, es el breve analisis del recurso del amigo anénimo que llega a
casa de Cervantes cuando éste no sabia como iniciar el prélogo de su novela. Puig lo considera como, “a
significant device” (364). Segun Puig este recurso novedoso es lo que le permite establecer un tono
amistoso que le sirve de contexto y pretexto para conectarse con el futuro lector de su novela.
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de Sancho se muestra hasta el final de los dias de Don Quijote. En en caso concreto de las
redondillas 91 la voz poética femenina hace evidente en las estrofas 1 a 12 que mantiene
un plano “vertical” dialogico perteneciente a los formulismos corteses. En contraste, las
estrofas 13 a 16 mantienen un plano “horizontal” dial6gico pues la voz poéticay la
“Sefiora” aludida se igualan con el uso de la segunda persona informal, “t4”.

Hasta este momento se puede afirmar sobre las redondillas 91 que en ellas
predomina el discurso cortés de las estrofas 1 a 12 pues la voz poética femenina imita los
motivos corteses de un vasallo que se declara en este caso “enamorada” y en un nivel
desigual ante la “Sefiora” de los versos. En estas mismas estrofas el hablante poético
femenino sabe que declarar su “afecto encendido” es un “atrevimiento” pero lo justifica
porque el decoro y la belleza de la “Sefiora” es de tal magnitud que pese al riesgo de
cometer un “delito” prefiere declararlo “castigueseme la culpa/primero que la tibieza”
(OC 108). Sin embargo, las estrofas 13 a 16 que se han identificado en este trabajo bajo
el término de antifineza evidencian otro nivel de relacion: de un “t0” a un “t0” en el
mismo plano discursivo.

Se hace indispensable mencionar en este punto del analisis lo que Allison Weber
(2005) plantea con respecto al lenguaje y a la retdrica del mecenazgo que supone
sumisién absoluta por parte del siervo. Weber indica que en la temprana modernidad
europea, “the performance of subservient masculinity” fue una suerte de exigencia tacita
si se pretendia ocupar un cargo en la corte o en la administracion del estado. Sor Juana en
estas redondillas demuestra su dominio del discurso con el sesgo de rendicion que
justamente menciona Weber, pero la monja supera la tradicion del discurso cortés con su

antifineza: un reproche para anular un reproche improcedente en las estrofas 13 a 16.
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Siguiendo a Weber, quienes deseaban disfrutar de las prerogativas por estar bajo el abrigo
de un mecenas, debian aprender el discurso apropiado. Weber indica que los subditos
desarrollaron un lenguaje codificado en el cual “[they] declared themselves variously to
be children, servants, slaves, and abject lovers of their benefactors” (405). Weber sefiala
que Lope supo hacer esto muy bien, como lo demuestran las cartas escritas a su mecenas
el Duque de Sessa, Luis Fernandez de Cérdoba. Weber menciona también el caso de la
poesia de Luis Vélez de Guevara en la cual se puede ver la parafernalia implicita de
sometimiento.

Harry Sieber (1998) en la misma direccion que Weber unos afios antes ya
planteaba que la adulacion en las dedicatorias que los escritores hacian a sus mecenas fue
una practica comun aceptada. Sieber sostiene que la retérica de la alabanza la desarrolld
Lope, Cervantes, Quevedo y Luis Vélez de Guevara y dicha practica “reflects the
language of patronage, a completely acceptable and even obligatory form of discourse for
writers who sought favors at court” (106 énfasis mio). Sieber ilustra como Vélez de
Guevara enaltece por ejemplo al Conde de Saldafia en un poema en donde él destaca a su
protector. EI Conde no se distingue como figura prominente de la corte en el contexto
histdrico, pero Vélez de Guevara lo eleva en su poema para celebrar la alianza simbdlica
del Conde y Felipe IV.

Sor Juana se une a esta tradicion de vasallaje poético que remarca Sieber en el
soneto 195 “El hijo que la esclava ha concebido” que aparecid en Inundacién castélida

(1689) como soneto-dedicatoria del libro a la Virreina de la Laguna.®® En él también se

%0 En el capitulo anterior se comento este soneto-dedicatoria que aparece con el nimero 195 en la edicion
de Méndez Plancarte y la que se usa en este trabajo, la de Francisco Monterde (1972). En este contexto no
estd de mas evidenciar cuan consciente fue Sor Juana de la “adulaciéon” marcada por Sieber en la
dedicatoria del Segundo volumen de sus obras al Sefior Don Juan de Orve y Arbieto, Caballero de la Orden
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ve la terminologia sefialada por Weber en el primer verso, “esclava”. Sor Juana concluye
y firma dicho soneto-dedicatoria asi, “Ama y Sefiora mia, besa los pies de V. Excia., su
criada Juana Inés de la Cruz” (OC 158). Lo que interesa subrayar de este poema, es la
imitatio que Sor Juana realiza reproduciendo las palabras de sumision que marca Weber
como propias de la época al principio y al final del soneto donde se encuentra “esclava”,
“Ama”, “Sefiora” y “criada”. Considerando todo lo antes expuesto sobre el lenguaje y
etiqueta circunscrita al mecenazgo y que imitd Sor Juana, se destacaria ain mas la
antifineza con la que concluyen las redondillas 91. Las estrofas 13 a 16 llaman la
atencion porque se transgrede la retdrica cortés para manifestar en palabras simples y en
idéntico plano discursivo, un contrarreproche por parte de la voz poética femenina. Se
recalca una vez mas que esta transgresion estética y retorica, la antifineza, apunta hacia la
familiaridad y la proximidad amistosa entre Sor Juana y la Virreina sin importar el afio en
el cual la monja escribio las redondillas 91.

Se menciono al inicio de este capitulo que la Virreina de la Laguna habia dejado
constancia escrita de su amistad con Sor Juana en el libro de los Enigmas (1695)
aparecido en Portugal. VVarios autores coinciden en sefialar que este libro pudo ser lo
altimo que escribid Sor Juana antes de su separacion radical de las letras el 5 de marzo de

1694, segun consta en la “Protesta” firmada con su sangre “hacia su camino a la

de Santiago. Se cita s6lo la parte inicial de la dedicatoria: “Muy sefior mio: La intencion ordinaria de
nuestros espafioles en dedicar sus obras, expresa que es tener Mecenas que las defienda de las detracciones
del vulgo: como si la desenfrenada multitud y libre publicidad guardase respeto a la mas venerable
soberania. Yo, en estos papelillos que a V.m. dedico, llevo muy diverso fin; pues ni quiero empefiar su
respeto en tan imposible empresa como mi defensa, ni menos coartar su libertad a los lectores en su sentir.
[...] Yo me holgara que fuesen tales que pudiesen honrar y no avergonzar a nuestra nacion vascongada;
pero no extrafara Vizcaya el que se le tributen los hierros que produce. Y més cuando llevan la disculpa de
ser obra, no s6lo de una mujer, en quien es indispensable cualquier defecto” (OC 810-11).
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perfeccion”.t Antes del andlisis del romance de Maria Luisa con el que se concluye este
capitulo, se cree necesario comentar algunos elementos de la vida de Sor Juana y en
particular las circunstancias bajo las cuales surgié la amistad con la Virreina. El repaso es
indispensable para visualizar en su justa medida la amistad entre las dos mujeres.

Sara Poot Herrera (1999) afirma que “Maria Luisa, dofia Maria Guadalupe
Alencastre y Sor Juana conforman un trio muy comprometido —el mas importante
seguramente— de amistad femenina en la vida y obra de la monja mexicana”
(“Romances” 291).%2 Tal apreciacion parece correcta, solo si se considera en su justa
medida pues como deja entrever el romance 37, “Grande Duquesa de Aveyro”, Sor Juana
entra en contacto con la Duquesa portuguesa por intermediacion de la Condesa de
Paredes. En el romance mencionado, Sor Juana enaltece las facultades intelectuales de la
Duquesa como mujer “que probais que no es el sexo/ de la inteligencia parte” (OC 47).
Como ya habia mencionado, los poemas sorjuaninos escritos a sus amigas, representan

finezas liricas nacidas del amor urbano entre mujeres y el romance a la Duguesa de

61 José Pascual Buxd en su articulo, “Sor Juana: monstruo de su laberinto” (2006) desarolla a nuestro juicio
una de las ponderaciones mas equilibradas sobre las posibles razones para el abandono de las letras. El
misterio de su renuncia a “los estudios humanos” como se sabe ha creado dos horizontes interpretativos
opuestos. Mientras algunos criticos defienden su reconvencion religiosa como “esposa de Dios” para
apegarse ciegamente a su papel, otros criticos la convierten en victima de traiciones y manipilaciones entre
poderosos eclesiasticos. La explicacion que brinda Buxd inicia con un paralelo que se considera acertado:
“Entre la tolerancia y la acusacion, entre el halago y la censura, Sor Juana debe haberse sentido, como el
Segismundo calderoniano, sucesivamente transportada de la prision subterranea a la libertad abrumadora”
(61). Bux6 coloca estas experiencias antitéticas vividas por Sor Juana y opta, “por el justo medio” que la
condujo a su negacion a escribir una linea mas. Buxo plantea las dos disyuntivas que la colocaron en tal
encrucijada “entre los innegables efectos de la historia sobre el destino individual y las decisiones
personales basadas en la intrahistoria del espiritu, a saber, los fantasmas ideoldgicos que deciden por
nosotros la eleccion de nuestro destino ideal con fuerza tanto mas decisiva que las circunstancias
exteriores” (62).

62 Sara Poot Herrera en ‘Romances de amiga’ finezas poéticas de Sor Juana” realiza un analisis cronolégico
de todos los romances que Sor Juana escribié y dedicé a las Virreinas con las que tuvo relacién. Dentro de
los romances, considera los villancicos en donde las presencias femeninas de la Virgen Maria y distintas
santas son protagonistas. En conjunto, las figuras femeninas aristécratas y religiosas segin demuestra Poot
Herrera, resaltan asociaciones frecuentes relacionadas con la inteligencia, belleza, discrecién y bondad que
Sor Juana vio en cada una de dichas presencias femeninas como lo mas caracteristico.
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Aveyro se suma a la lista. Estos poemas fueron escritos con una idea, proposito y afecto
particular: en honor de la amicitia entre la monja y cada una de las virreinas, a saber la
Marquesa de Mancera, la Condesa de Paredes, la Condesa de Galve y la Duquesa de
Aveyro. En conjunto conforman un discurso femenino que se destaca desde el punto de
vista tematico, estético y de género, dentro de la produccion literaria androcéntrica e
incluso femenina de la época en Nueva Espafia y Espafia. Margarita Pefia®® (1999),
Asuncién Lavrin y Josefina Muriel entre otras especialistas se han adentrado en el estudio
tanto de la vida en los conventos como de varios géneros literarios en los que
incursionaron otras monjas contemporaneas de Sor Juana. Se sabe que Catalina de Eslava
y Maria de Estrada y Medinilla resultan las poetas predecesoras de Sor Juana. Pefia
sefiala que aparte de la pequefia obra literaria de ambas poetas, la crénica de convento y
la biografia de las monjas fueron los Unicos géneros que desarrolloron las monjas
contemporaneas de Sor Juana. Sin embargo ambas producciones monjiles, siguiendo a
Pefia, fueron absorbidas y mediatizadas por las plumas masculinas que la mayoria de las
veces presentaron tales obras como suyas.

Conviene considerar que la relacion entre Sor Juana y Maria Luisa se alimentd y
desarrollo bajo las reglas del convento de San Jeronimo donde Sor Juana vivid

enclaustrada, desde febrero de 1668 al 17 de abril de 1695 fecha de su deceso. Asuncion

%3 Pefia arroja luz sobre la posible razon por la cual no se haya publicado una “magna biografia” de Sor
Juana en su época. Por las pruebas que presenta Pefia, quiza se debid a que Sor Juana no envid ni al padre
Diego Calleja ni a su confesor Nufiez de Miranda los “cuadernos” que toda religiosa debia escribir en tanto
monja. Las monjas al enviar sus “cuadernos” a su confesor para su revision, desaparecerian como sujetos
autorales pues segun la usanza del momento, el confesor enviaba tales relatos biogréaficos a la imprenta bajo
su nombre. El resultado es devastador, pues como aclara Pefia se esta ante “una curiosa tergiversacion: al
cambiar el narrador, y mudar el relato de primera a tercera persona, el “yo’ por el ‘ella’, la monja se
convierte automaticamente de autora en personaje manipulado por el sacerdote biégrafo dentro de la accion
descrita por éste, con lo que se alteran también el tono, el estilo y el sentido de la narracién. En suma,
tenemos ante los ojos la pérdida de la propia identidad literaria” (600).
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Lavrin (1999) estudia por su parte, el ambiente al interior de los conventos y todo su
complejo entramado religioso, econémico y politico en donde la decisiva intervencién
del patronazgo novohispano fue clave para asegurar la integridad moral y sexual de las
“esposas de Dios”. Lavrin desentrafia una verdad oculta tras la aparente buena intencion
de crear monasterios en Nueva Espafa en el siglo XVII. Gil-Osle (2009) con el
mencionado andlisis de “El curioso impertinente”, evidencia que el cambio en las
relaciones mercantiles afectd directamente la idea de la amicitia perfecta basada en la
virtud. Lavrin afios antes, en esta misma linea de pensamiento, aseguraba que se estaba
viviendo una transformacidn econémica sin precedentes en el siglo XVII. Para Lavrin la
“inversion” o la “donacién” para la contruccién de edificios religiosos puede ser
comprendida “como uno de los signos mas fidedignos de las disparidades econdémicas y
sociales del siglo XVII. Estos grandes capitales invertidos en edificios, capellanias y
obras pias beneficiaron a un grupo social muy pequefio y bastante cerrado que fortalecio
la estructura mercatilista de la economia” (“Vida” 42). El convento de San Jer6nimo no
seria la excepcion al respecto y para su sostenimiento econdémico se cifié a otro tipo de
modalidades econdmicas para asegurar su sobrevivencia como el pago de dotes para el
ingreso de las aspirantes religiosas, inversiones de diversa indole y la ayuda directa de
mecenas, las mas de las veces familiares de las monjas de descendencia noble. La propia
Sor Juana, incapaz de pagar la dote para ingresar en el convento, conté con el apoyo de
Don Pedro Velazquez de la Cadena quien segun asienta Lavrin pagoé la dote. Asi como
Sor Juana escribid finezas urbanas a las cuatro Virreinas, a su padrino de profesion como
monja, también le escribiria una fineza, el romance 46 que inicia asi: “Yo, menor de las

ahijadas/ al mayor de los Padrinos,/ porque se unan los extremos/ de lo grande y de lo
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chico” (OC 60). Si como se observa en este romance Sor Juana “reconoce” de manera
poética la ayuda recibida de su padrino de profesion, parte de otras experiencias
personales de la monja se transminaron en los poemas que se han analizado en este
trabajo. En el caso particular de las redondillas 90 y 91, no sélo plantean y delinean una
particular relacion entre dos mujeres cultas, ademas permiten entrever elementos de la
vida de Sor Juana ante los cuales ésta debia ajustarse frente al orbe cortesano y

clerical. Un orbe que a decir de Schons (1926) se desplazaba entre dos polos: “on the one
hand, extreme license; on the other, extreme prudery”(“Points” 145).54 Este clima social
contrastante, como acertadamente Schons sugiere, fue la razén social e histérica que
causo la creacion de conventos, ‘recogimientos’ y colegios para las virgenes nobles, de
descendencia espafiola primordialmente aunque abiertos después para mestizas. Acosadas
por la lascivia masculina y con el deseo de los padres de cuidar su castidad para que no se
mezclaran con la comunidad indigena, se las prepar6 para su “matrimonio” con Dios.
Seria pues un convento, el espacio fisico donde Sor Juana conoceria a los Marqueses de

la Laguna como lo recrea Schons:

a friendship developed between Juana and the Count and Countess of
Paredes. This was the beginning of a brilliant and happy period for the
gifted nun. Her new patrons encouraged her in her literary ambitions. It

was from them that she wrote some of her best works. During their

64 El articulo de Schons “Some Obscure Points in the Life of Sor Juana Inés de la Cruz” (1926b) sigue
siendo referencia obligatoria a tantos afios de distancia por su intuicién y la profundidad con que estudio la
obra y el contexto histdrico bajo el cual vivié la monja. A ella misma se debe, Bibliografia de Sor Juana
Inés de la Cruz (1926a). En este libro encontramos la circunstancia precisa que rescataria a la obra
sorjuanina de la oscuridad y por la cual comenzaria a ser estudiada con mas precision. La inapetencia de la
critica inicia su desaparicién como Schons lo sefiala en “el afio de 1874 puede ser considerado el mas
interesante en la historia bibliografica de Sor Juana. En aquel afio el Liceo Hidalgo celebré una ‘velada
literaria’ en honor de la monja. Uno de los mejores estudios presentados en aquella ocasidon fue el de José
M. Vigil, distinguido erudito mexicano y hombre de letras. Fue el primero que estimo a Sor Juana como
una gran personalidad” (8).
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residence in New Spain, Sor Juana devoted much more time than the

church approved of to the worldly things. The Viceroy and his wife were

frequent visitors at the convent. (“Points” 152)
Entre las paredes del convento de San Jeronimo floreceria la amistad entre Sor Juana, una
mujer autonegada al matrimonio y la Condesa de Paredes. La critica en general apunta a
que esta decision de encierro le permitiria a Sor Juana dedicarse a sus estudios, sin
interrupciones y con una relativa seguridad econdmica. El interés comun en los libros les
habra permitido, tanto a Sor Juana como a Maria Luisa, desarrollar una amistad de
inmediato y con ello la vida de la Condesa y la monja en la corte o en el convento
respectivamente, debid expandirse y enriquecerse.®® La amistad se pudo haber dado no
s6lo por los intereses intelectuales, sino por cuestiones de edad proxima pues la Condesa
nacio el 24 de octubre de 1649. Considerando en ambas las fechas de sus respectivos
nacimientos, compartirian incluso idéntico signo zodiacal.

Si Sor Juana no encontré una hermana monja con idénticos intereses y curiosidad

por aprender, la llegada de Maria Luisa debio ser una extraordinaria experiencia
intelectual y afectiva. Josefina Muriel (1946) contribuye para la reconstruccion de la vida

de Sor Juana y sus compafieras monjas. Los datos nos permiten complementar el cuadro

8 En A Passion for Friends. Toward a Philosophy of Female Affection (1986) Janice G. Raymond
establece que la forma en que el cristianismo pudo controlar al grupo de “loose women” declaradamente
prostitutas o mujeres que buscaban independencia de los hombres en la Edad Media fue con la creacion de
monasterios y conventos en Europa. Raymond afirma, “the same reasons that propelled upper-class women
into convents attracted women from lower classes. Women who were not attracted to marriage, who were
drawn by the independence and companionship of women, and who wanted an outlet for talents and work
not available to them in the secular world found in convents a natural habit” (83). Raymond mas delante se
detiene en la explicacion de la llamada “amistad espiritual” que animaba a la comunidad femenina que
habit6 dichos conventos. Raymond declara: “the companionship that developed in religious communities of
women was based on spiritual friendship. Spiritual friendship has a language and style of its own within
which a deep Gyn/ affection was embodied. Nuns expressed commitment to each other in a mode of
communication that is peculiar to spiritual friendship, along with a highly pietistic tone that is typical of
this ‘companionship of souls’ (86). Como indica Raymond, este tipo de relacién espiritual es el que expresa
Teresa de Avila en algunos de sus textos.
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feliz descrito lineas arriba por Schons y su relacion en particular con la Condesa de
Paredes. Si Schons pinta la “década de oro” de Sor Juana bajo el mecenazgo de los
Virreyes de la Laguna, Muriel por su parte contribuye con la descripcién de la rutina
impuesta en el convento:
Sor Juana en el monasterio seguia las mismas distribuciones que las demas
monjas, como ellas pasaba gran parte del tiempo en el rezo del Oficio
Divino, ensayaba los cantos litargicos o los villancicos que ella misma
habia compuesto para la hermosa fiesta de Navidad. Cumplia con el oficio
que le era encomendado y en el poco tiempo que le quedaba libre durante
el dia, se dedicaba a sus estudios. (“Orden” 270)
Por la misma Muriel se sabe que Sor Juana habia desempefiado cargos de archivera 'y
contadora y que una vez habia sido nombrada como abadesa, aunque decliné la posicion.
Ocupar estos cargos debio ser el resultado de un comportamiento adecuado, como era
esperado por el voto de obediencia al que estaba sujeta. Aparte de las actividades que las
monjas realizaban en su “camino a la perfeccion”, es indispensable conocer también las
actividades diarias que las monjas realizaban para su propia manutencién. Manuel Ramos
Medina (1998) brinda ciertos pormenores pertinentes sobre las obligaciones diarias en el
monasterio para tener una idea general de la vida de Sor Juana. Ramos Medina indica:
La mayoria de los conventos novohispanos poseian una huerta
suficientemente amplia para el esparcimiento de las religiosas. Este
espacio no solo era una distraccion necesaria para las religiosas

enclaustradas, sino también un lugar para sembrar arboles frutales y
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hortalizas. De ello, dependiendo de cada convento, se encargaban las
religiosas.
En el mismo lugar se dedicaba un sitio donde se encontraban las aves de
corral que se sacrificaban continuamente para el alimento cotidiano de las
monjas: gallinas, guajolotes, etcétera. Es verdad que hubo sirvientas y
esclavas que ayudaban a la comunidad pero eso no quiere decir que las
religiosas mismas no efectuaran el trabajo. (50)
Los estudios histdricos realizados por Muriel y luego los desarrollados por Lavrin
centrados en el siglo XVI1 'y XVIII sobre la vida de las monjas corroboran lo expuesto
por Ramos Medina.®® La propia Sor Juana en un tono flamigero dentro de la “Carta de
Monterrey” dirigida a su confesor el padre Nufiez, también brinda pistas al reproducir lo
que parece hacian el resto de las monjas durante su tiempo libre. Tiempo libre al cual
todas tenian derecho luego de cumplir con sus obligaciones y que Sor Juana decidié usar

de forma mas provechosa.®’ Si Sor Juana cumplia entonces sus responsabilidades

% Este trabajo reconoce los aportes importantes encontrados en dos libros de Josefina Muriel La cultura
femenina novohispana (1982) y Las mujeres de hispanoamérica. Epoca colonial (1992). Ambas obras han
servido para ubicar de manera mas real a Sor Juana. No fue la Unica pluma femenina ni la Unica mujer con
educacién, eso lo demuestran sendos libros, pero fue la que acapar6 toda la atencion por su talento. Aunque
las “biografias” de monjas hayan tenido la intervencion masculina, los escritos misticos y teol6gicos asi
como las cronicas e incluso la “literatura gastronémica” fueron otros géneros literarios en los que
incursionaron otras mujeres. La pintura, la escultura, la misica y las matematicas, constituyeron otras areas
en donde se ubican importantes exponentes femeninas. Por el lado de la educacién, Sor Juana fue una de
las beneficiadas con la apertura de las escuelas domésticas o “amigas” que se abrieron para que la
poblacién mestiza e indigena tuviera acceso a la instruccion béasica durante el siglo XVII. Este tipo de
“escuelas”, suplia la carencia de aulas en los pueblos alejados de las ciudades.

57 La version de la “Carta de Monterrey” que se refiere aparece en el “Apéndice” del libro de Octavio Paz
como ya se habia mencionado en el capitulo cuatro. Sor Juana en la “Respuesta a Sor Filotea de la Cruz”
(1691) vuelve a insistir en las contrariedades de vivir en la comunidad religiosa a donde se supone vino a
vivir para poder estudiar, pero no fue asi. En su Respuesta se extiende en la descripcion de los pormenores
y accidentes que apenas esboz6 en la Carta (1683). Se cita el viacrucis de la monja en su Respuesta en
donde se observan las interrupciones frecuentes “estar yo leyendo y antojarsele en la celda vecina tocar y
cantar; estar yo estudiando y pelear dos criadas y venirme a constituir juez de su pendencia; estar yo
escribiendo y venir una amiga a visitarme, haciéndome muy mala obra con muy buena voluntad, donde es
preciso no sélo admitir el embarazo, pero quedar agradecida. Y esto es continuamente, porque como los
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religiosas y al hacer esto era merecedora de tiempo libre al igual que el resto de las
monjas, ella juzga que no merece reclamos ni quejas del hasta en ese momento su
confesor, Antonio Nufiez de Miranda. Sor Juana le pregunta a su confesor:
¢Por qué ha de ser malo que el rato que yo habia de estar en una reja
hablando disparates o en una celda murmurando cuanto pasa fuera 'y
dentro de casa, o pelear con otra, o rifiendo a la triste sirviente, o vagando
por todo el mundo con el pensamiento, lo gastara en estudiar?
(“Apéndice” 643)
Toda esta descripcion de la vida de Sor Juana en encierro proporciona una idea global de
la rutina repartida entre su vida religiosa y su ardua labor creativa, el Gnico tiempo en que
podria gozar de libertad para estudiar y escribir. Un tiempo que debié reducir sus horas
de suefio, pero fructifero por la copiosa obra que se ha podido rescatar y publicar.®® Si Sor
Juana durante el dia cumple con sus labores religiosas y durante su tiempo libre, no se
siente atraida para formar parte del cuchicheo entre las monjas, no sera dificil
comprender el bien que habra significado la aparicidn de la Condesa de Paredes en la

vida de la monja en 1680. La amistad nacié de manera natural porque Sor Juana veria en

ratos que destino a mi estudio son los que sobran de lo regular de la comunidad, esos mismos les sobran a
las otras para venirme a estorbar” (OC 833, énfasis mio).

8 Asuncién Lavrin en su articulo “Sor Juana Inés de la Cruz: obediencia y autoridad en su entorno
religioso” (1995) da cuenta de las repercusiones del cambio de confesor de Sor Juana. Lavrin presenta
varios casos, en los que por ejemplo las monjas luchaban por mantener el derecho a elegir la abadesa que
mas les conviniera o los clérigos encargados de guiarlas en sus oraciones. Lavrin sefiala también como el
tipo de tela de sus habitos, el nimero de criadas y huérfanas en el convento y las visitas en los locutorios
fueron asuntos, ante los cuales las religiosas ejercieron su poder. Lavrin sefiala que toda religiosa tenia el
derecho de cambiar de confesor si el caso lo ameritaba y tal situacion estaba contemplada dentro de los
limites de la obediencia. Hubo desacuerdos més vistosos antes y después de Sor Juana. Para Lavrin tales
desacatos, “lucen mucho mas estridentes que la desavenencia de Sor Juana con el padre Antonio Ndfiez”
(614). Lavrin en otro articulo posterior, “La religiosa real y la inventada: didlogo entre dos modelos
discursivos” (1999) indaga mas sobre la imagen idealizada de aquellas monjas cuya vida ejemplar servia
como mecanismo para mantener obediencia ciega entre los confesores y sus “hijas espirituales”. Los
escritos publicados de tales monjas “sumisas” conminaban a la imitacion del resto de las monjas.
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la Condesa, una interlocutora inteligente con educacién e intereses afines, un “otro yo”
intelectualmente a su mismo nivel.

Luego de este repaso obligatorio de la vida de Sor Juana en total encierro, se esta
en condiciones mas aptas para entender con mayor claridad su idea del amor urbano
hacia Maria Luisa/Lysi o Lisida. Hablar del amor urbano entre Sor Juana y Maria Luisa
implica algo mas que simple retérica y también algo mas que obligacién “contractual”
hacia su mecenas femenina. La cercania emocional y el trato que sostuvieron se ha
tenido presente, y se debe tener presente, en la interpretacion de las redondillas 90 y 91.
El yo poético de ambas redondilla, al declarar su “amor” a la “Sefiora” se percibe como la
mas honesta y directa declaracion de amistad y admiracién entre mujeres, dentro del
marco de la retdrica cortesana. La conjuncion de roles, jerarquia y discurso impuesto por
la relacion de mecenas y favorecida o por la proximidad amistosa —como ya se habia
apuntado en la seccion anterior— resulta dificil deslindar. En este trabajo se ha respetado
esta hibridez discursiva porque se ha estudiado en su totalidad estructural y semantica
cada uno de los poemas seleccionados del corpus.

Se concluye este capitulo con uno de los escasos textos escrito por la Condesa de
Paredes y que dedica a Sor Juana, el romance IV que aparece en el libro de los Enigmas
(1695).%° Sara Poot Herrera (1999) sefiala que, “con los enigmas ofrecidos a La Casa del
Placer Sor Juana y la condesa de Paredes sellaban un lazo méas de compromiso y

amistad” (“Sor Juana” 316 énfasis mio). Poot Herrera da un repaso a los distintos

69 Antonio Alatorre adjudica a Maria Luisa la “Décima acrostica” que €l incluye en su edicion de Sor
Juana a través de los siglos (1668-1910). Las décimas aparecieron en Fama y Obras p6sthumas (1700) y la
autora de los versos es presentada asi, “De una gran sefiora muy discreta y apasionada de la poetisa”.
Citamos las décimas, “Asuntos las Nueve Musas/ Jocosas dictan, y graves;/ Unica en todos, tu sabes/ Azer
te admiren, confusas,/ Numen de ciencias infusas,/ Asombro de inteligencias,/ Imponderable en cadencias,/
No imitada en consonancias,/ Erudita en elegancias,/ Singular en todas ciencias (326).
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hallazgos de la produccion sorjuanina poniéndolos en contexto con el resto de su obra 'y
biografia. EI primer y Gnico hallazgo que interesa destacar, se refiere al que realizd
Enrique Martinez Lopez en 1968 en la Biblioteca Nacional de Lisboa en donde encontrd
los Enigmas ofrecidos a la discreta inteligencia de la soberana Asamblea de la Casa del
Placer, por su mas rendida aficionada Soror Juana Inés de la Cruz, Décima Musa
(1695). La presentacidn gque antecede al romance de la Condesa de Paredes en ese libro
de los Enigmas dice: “de la Excelentissima Sefiora Condesa de Paredes, Virreina que fue
en México, y particular aficionada de la Autora” (83). La edicion de los Enigmas se cita
fue la realizada por Alatorre en 1994:

Amiga, este libro tuyo

es tan hijo de tu ingenio,

que correspondid, leido,

a la esperanza el efecto.

Hijo de tu ingenio, digo:

que en él solo se esta viendo,

con ser tal la expectacion,

excederla el desempefio. (83)
Alatorre comenta en su “Estudio” previo a los Enigmas que quiza fue Maria Luisa quien
fungioé como intermediaria entre las monjas portuguesas, conocedoras de la Inundacion
castalida (1689) y Sor Juana. Alatorre supone que Maria Luisa le habra escrito a Sor
Juana para hacerle saber que tenia admiradoras en Portugal y que estarian interesadas en
participar en algun tipo de “pasatiempo poético” de los cultivados en “La Casa del

Placer” (a Casa do Prazer) que era una suerte de academia femenina. Sor Juana acepto el
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reto y como sugiere Alatorre: “la indole de los Enigmas es la sefial mas patente de que
Sor Juana sabia que lo que les interesaba a las monjas portuguesas no era precisamente la
poesia ‘monijil’, con sus suspiros y sus fiofierias” (15). En efecto, el libro compuesto por
veinte enigmas se distingue por su léxico simple aunque las paradojas que los sustentan
hacen dificil adivinar las posibles respuestas a cada uno de ellos. Alatorre comenta sobre
el romance de Maria Luisa: “Yo lo encuentro muy bien hecho” y ademas agrega que “El
‘t0” de la Condesa es el del trato entre amigas” (32). Nuestra apreciacion es idéntica a la
de Alatorre, pero se enfatiza mas la presencia del primer nombre con el que abre el
romance, “Amiga”. Esta palabra no sélo corrobora la amicitia entre las dos amigas de
forma explicita, la misma palabra abre ir6nicamente, una diferencia entre el hablante
poético femenino y la inteligencia de la “Amiga” reverenciada por su condicién de
escritora. Ademas advertimos que Maria Luisa imita la idea con la que Sor Juana le
dedica a la Virreina Inundacion castalida (1689): la equivalencia del acto de escribir al
acto de dar a luz a un hijo. En el primer verso de tal soneto-dedicatoria 195 “El hijo que
la esclava ha concebido” (OC 158) avala lo que se afirma. La Condesa de Paredes ex-
Virreina de Nueva Espafia hace lo propio al establecer la misma analogia del que seria el
altimo libro de Sor Juana, Enigmas. Maria Luisa lo concibe como “hijo de tu ingenio” y
también como otra “prueba superada” de la capacidad creativa de Sor Juana. Este
romance y la “Décima acrdstica” que Alatorre adjudica también a Maria Luisa declaran
basicamente un hecho simple: Maria Luisa se reconoce ante Sor Juana por debajo de sus
capacidades intelectuales y artisticas. Solo la mas honesta amistad entre amigas permite a

una mujer noble y poderosa reconocer que, mas alla de los estamentos y cargos politicos,
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el ingenio de su amiga la supera con mucho y en ese nivel es imposible competir con ella.
Maria Luisa lo confiesa en estrofas 5 y 6:

So6lo tu Musa hazer pudo,

con misterio desvelo,

de claridades oscuras,

lo no entendido, discreto.

Ambicion tienes de gloria,

pues, Enigmas componiendo,

quieres que hasta la ignorancia

conozca tu entendimiento. (84)
Maria Luisa sefiala a la inteligencia y conocimiento de Sor Juana como dones que la
distinguen y que le depararan fama pues son virtudes inusuales. La insistencia en ambas
virtudes a lo largo de todo el romance, se asemeja al elogio del soneto que escribié Dofia
Catalina de Alfaro Fernandez de Cérdoba a Sor Juana y que se comento al final del
capitulo cuatro. La admiracion y humildad con la que concluye su soneto Dofia Catalina
de Alfaro hace eco en la ultima estrofa del romance escrito por Maria Luisa. EI romance
de Maria Luisa conmueve por la admiracion y humildad que una amiga rica e influyente
confiesa que su poema es insuficiente al reportar las agudezas contenidas en el libro de su
“Amiga”. Maria Luisa lo declara asi: “Y perdona si te ofende,/ pues lo merece este
afecto,/ de mi lira el destemplado,/ ronco, indigno, torpe plectro” (85). La conclusion de
la Gltima estrofa ante todo lo que se ha dicho sobre su amistad no puede ser entendida
como falsa modestia por parte de Maria Luisa; la degradacion de su homenaje poético no

suena falso ni hueco. Tampoco cabria leer su romance como mera imitatio de una
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disculpa con la que suelen concluir los poemas que pretenden alabar a un personaje dado
y cuya voz poética reconoce su falta de destreza para hacerlo. Se propone entonces que
este romance de Maria Luisa sea entendido como fineza urbana. Exactamente con el
mismo sentido que hemos intepretado los poemas que escribid Sor Juana a todas y todos
sus mecenas o personas que fueron dignas de su aprecio. Este romance de Maria Luisa es
una “muestra carifiosa” de su fidelidad amistosa, la mas intima y personal y a través de
ella se constata “la prueba de fuego” que debieron sortear ambas amigas tras el regreso de
Maria Luisa a Espafia en 1688. Resalta ademas el hecho de que hasta el ultimo momento
Maria Luisa estaria desempefiando su papel de “protectora” y “promotora editorial” con
la publicacion de los Enigmas en Portugal en 1695.

Gil-Osle (2006) permite establecer cuanto debe la historia de la literatura y lengua
espafiola a Maria Luisa Condesa de Paredes a través del estudio que él realiza del
mecenazgo paralelo entre don Suero de Quifiones y Acufia y Tirso de Molina.”® Aunque
Gil-Osle sefiala que pocos datos se tienen sobre la persona historica de don Suero de
Quifones y el nivel de relacion que sostuvo con Tirso, los Cigarrales recrean en parte de
su trama, el arquetipo de mecenas y artista. Segun Gil-Osle, “es la magnificentia de don
Suero la que probablemente habria sufragado el costo de la publicacion de los Cigarrales.
Nunca se publicaron las continuaciones del ambicioso programa de Tirso”
(“Emblematica” 78). La interrupcion de la publicacion de la obra tirsiana se debi6 a la
falta posterior de un mecenas que lo apoyara como si sucedio con la primera parte de los

Cigarrales. El lamentable hecho confirma cuan determinante fue ser el “protegido” de un

0 Gil-Osle realiza un andlisis textual y ecfrastico de los Cigarrales de Toledo y la portada y justa nautica
en su conjunto. Las alusiones emblematicas y la representacion de don Suero como, “el virtuoso cortesano
renacentista” y Tirso como “el esperanzado artista” (79) apuntan a la relacion dialéctica clésica de
patronazgo artistico que ambos sostuvieron.
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mecenas para un escritor que no pudo continuar dicha obra y cuya interrupcion representa
una pérdida para la historia de la literatura espafiola.

En el caso de Sor Juana y Maria Luisa, por fortuna, se puede inferir que la
mecenas femenina ejercid a plenitud su agencialidad aprovechandose de su posicién y de
sus relaciones para publicar el primero y posiblemente el Gltimo libro de su amiga
talentosa. Los detalles precisos se desconocen en ambos libros, pero ya se ha insistido
que Maria Luisa fue quien pidié los poemas que debié reunir Sor Juana para Inundacion
castalida. En cuanto al romance V que aparece en los Enigmas por lo pronto permite
plantear la hipotésis de que de alguna manera Maria Luisa intervino para que se editara el
libro. Siguiendo este rol de Maria Luisa en tanto editora, Alatorre (1986) cree que en el
caso de Inundacion castalida quiza ella planed un poco la estratégica defensa que a
manera de prélogos al libro escribieron tanto fray Luis Tineo y Francisco de las Heras.
Alatorre los destaca porque la extraordinaria recepcion del primer libro de Sor Juana a
juicio de Alatorre, se debe en gran medida a los fundamentos que ambos prologuistas
realizaron sobre la obra de la monja en donde no encontraron nada “censurable” como
adivinaban proclamaria el padre NGfiez.”* Se adelantaron a los ataques que el libro podria
recibir especialmente en Nueva Esparia por haber sido escrito por una monja que no sélo
escribia obras religiosas, sino también maravillosa poesia secular en todas las formas y

metros cultivados por los autores de su época. Alatorre sefiala que esa fue la gran

1 Alatorre (1986) sopesa las distintas figuras masculinas que a lo largo de la vida de Sor Juana ejercieron
influencia en su vida. Entre ellos por supuesto aparece el padre Nifiez y el abuelo materno de Sor Juana,
Pedro Ramirez. Alatorre convierte a los dos prologuistas de Inundacion castalida (1689) como los
responsables de la magnifica recepcién del primer libro de la monja. Segin Alatorre, Sor Juana supera en
namero de ediciones y “perfeccion técnica” a escritores contemporaneos como José Pérez de Montoro,
Francisco Antonio de Bances Candamo o José de Cafiizares. Alatorre ve en la obra de Sor Juana “variedad
de imaginacién, variedad de conocimientos desplegados (mitologia e historia, astronomia y geografia,
fisica y matematicas, el abanico todo de los conocimientos humanos, o sea masculinos, sin excluir siquiera,
cosa curiosa, el arte la esgrima), y variedad también, de géneros y técnicas de escritura, en prosa lo mismo
que en verso” (“Sor” 8).
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aspiracion de la monja: expresar sus ideas y demostrar que una mujer podia lograr e
incluso superar a los hombres en el terreno de las bellas letras. Alatorre propone que Sor
Juana durante su vida procuré alcanzar ese suefio: “en este suefio, hombre no significaba
individuo de sexo masculino, sino individuo del género homo sapiens. ‘Hombre’, no en
contraposicion a ‘mujer’, sino en contraposicion a ‘animal’ (9). Ademas Alatorre agrega
que Maria Luisa, “fue el complice perfecto de su suefio” (15). Se coindice con esta
afirmacion de Alatorre sobre el papel de Maria Luisa y hace justicia a su invaluable rol de
promotora editorial y guardiana de la obra de Sor Juana. Pero més all& de eso, Maria
Luisa demostro hasta el ultimo momento su fidelidad y amistad perdurable por encima de
los prejuicios de clase y roles preestablecidos entre mecenas y cliente. Ambas amigas
desde sus particulares roles sociales rompieron con los predeterminismos propios del
statu quo imperante tanto en su relacion publica como en la privada.

Para dar fin a este trabajo y concluir el capitulo se presenta un sentido soneto de
Sor Violante del Cielo (Lisboa , 1601-93). En este soneto se cree ver reflejada la imagen
exacta y sublime de la amicitia entre Sor Juana y Maria Luisa.’? El soneto, ademas de
repetir la idea ciceroniana sobre la amistad como bien imponderable frente a las riquezas,
plantea también la correspondencia de un afecto para el que no existen limites ni en la
vida ni en la muerte. La idea de la amistad perenne en la cual se comparten los momentos

dificiles y los felices y que esta motivada por la correspondencia afectiva mutua fue la

72 Lisa Vollendorf en su articulo “The Value of Female Friendship in Seventeenth-Century Spain” (2005)
traduce este soneto y por dicha traduccién se supo de la existencia del soneto de Sor Violante del Cielo,
Violante do Ceo. Vollendorf cree que el poema fue dirigido a Dofia Bernarda Ferreira (431-2) y lo
reconoce como un soneto valioso sobre el tema de la amistad porque en él se observa“rejecting the market
economy for an emotional economy” (432). La version del soneto en espafiol la copiamos del libro, Tras el
espejo la musa escribe: Lirica femenina de los Siglos de Oro editado por Julian Olivares y Elizabeth S.
Boyce.
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que sostuvieron Sor Juana y la Virreina desde que se conocieron y hasta la muerte de Sor
Juana. Presentamos el soneto completo:

Belisa, el amistad es un tesoro

tan digno de estimarse eternamente

gue a su valor no es paga suficiente

de Arabiay Potosi la plata y oro.

Es la amistad un licito decoro

que se guarda en lo ausente y lo presente,

y con que de un amigo el otro siente

la tristeza, el pesar, larisa, el lloro.

No se Ilama amistad la que es violenta,

sino la que es conforme simpatia,

de quien lealtad hasta la muerte ostenta.

Esta la amistad es que hallar queria,

ésta la que entre amigas se sustenta,

y ésta, Belisa, en fin, la amistad mia. (Espejo 271)

El recorrido que se ha realizado desde el capitulo dos hasta este ultimo capitulo
permite afirmar que tanto Sor Juana como Maria Luisa superaron “la fase de prueba” de
una posible amistad que proponia Cicerdn entre los amigos potenciales. Para Cicerdn esta
fase inicial era necesaria para no apresurar relaciones con personas que no merecian un
amigo entrafiable. En los momentos de adversidad y prosperidad se debia mostrar la
verdad y firmeza de su afecto, y en especial “an immovable and unshaken fidelity” (199).

Los poemas que Sor Juana dedic6 a Maria Luisa y el romance que Maria Luisa escribio a
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Sor Juana, permiten advertir distintas facetas y fases de una amistad consolidada por mas
de una década y hasta la muerte de Sor Juana en 1695. El desarrollo de los temas
anecdoticos en las redondillas 90 y 91 permitieron ubicar distintos tonos y niveles de
distancia o cercania emocional que los sostiene y recrean la fidelidad incondicional de la
una hacia la otra. Las huellas de su amistad proyectada en el corpus seleccionado y el
apoyo incondicional de la Condesa de Paredes para dar a conocer la obra de Sor Juana
en Espafia y Nueva Espafia, se ajusta al modelo androcéntrico de amicitia propuesto por
Cicerdn solo con respecto a la fidelidad y la permanencia de afecto que se supone
prevalecen indisolubles a pesar de la distancia. Pero ademas, a partir del modelo alterno
de amicitia de caracter femenino que se propuso en el capitulo anterior se puede advertir
el apoyo préctico incondicional de Maria Luisa al respaldar y dar a conocer el ingenio de
la monja con la edicion de su primer libro de poemas. Sor Juana a cambio de esto le
escribe finezas reconociendo la ayuda y con ello ha dejado para la posteridad el retrato de
una amiga fiel cuya meta fue darla a conocer en el universo de las letras androcéntricas y
femeninas. El vinculo real que hubo entre Sor Juana y Maria Luisa es un ejemplo muy

humano y finisimo de amicitia femenina.
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CONCLUSION

Sor Juana se proyecta en algunas de sus obras liricas como una poeta-pintora que
delinea los contornos fisicos y emocionales de la gente que se gano su afecto. Los
ovillejos 214 y el romance decasilabo 61 analizados en los capitulos dos y cuatro,
respectivamente, son una prueba de esto. La subalternidad en tales poemas sorjuaninos
recuerda lo que de manera analoga los pintores hacian con los personajes destacados de la
época: plasmar la imagen del retratado en un lienzo y fijarla para siempre a pesar del
tiempo. Sor Juana en este desdoblamiento poético, recurre tanto a la escritura como a la
pintura para la creacion de sus retratos liricos. De la misma forma hicieron Juan de
Miranda, Miguel de Herrera 0 Miguel de Cabrera al pintar los retratos de Sor Juana. Los
tres pintores escribieron breves semblanzas en torno a la vida y obra de Sor Juana sobre
los retratos pictdricos para complementarlos y contextualizarlos histéricamente. Este
proceso de composicion —en el cual se entretejen la escritura y la imagen mental en el
caso de los poemas sorjuaninos, o la imagen pictorica y la escritura en el caso de los
retratos plasticos— es una muestra de la antiquisima relacion entre la imagen y la
palabra. En una implicacion mas amplia, son un ejemplo del dialogo y parangon
establecido entre la pintura y la poesia durante el barroco novohispano del siglo XVII.

El romance 61 dentro de lo que se ha nombrado como museo de retratos

sorjuaninos se destaca porque Sor Juana lo escribe a su mecenas y amiga, Maria Luisa
Manrique de Lara y Gonzaga, XI Condesa de Paredes de Nava y Marquesa de la Laguna.
En el romance 61 el hablante poético mantiene una relacion de jerarquia cortesana y
“pinta” a Lisida, ajustdndose al modelo petrarquista de retratos literarios. Una diferencia

notable en cuanto a la proximidad discursiva y de trato con la Virreina, se apunto sin
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embargo en las redondillas 90 y 91 que se analizaron en los capitulos cinco y seis. En el
caso particular de las redondillas 91, se advierte que la voz poética de manera gradual se
va despojando poco a poco del discurso y retorica de cortesania a lo largo del poema. La
vOz poética usa el tuteo en la recreacion de una desavenencia —suponemos real y no
imaginaria— entre las amigas en las Gltimas estrofas del poema. De todo lo antes dicho y,
considerando en conjunto al romance 61 y a las redondillas 90 y 91, se desprende en
consecuencia una representacion tanto de la relacion de mecenazgo como de “cercania
amistosa” entre la monja y la Condesa de Paredes. A través de esta parte del corpus
seleccionado —sin incluir los ovillejos 214— se pudo observar la forma en la cual los
diferentes hablantes poéticos ven y recrean a una mecenas y amiga: con ojos de poeta y
pintora de retratos.

Los ovillejos 214 se analizan en el capitulo dos con el objetivo de establecer un
contraste entre el retrato jocoso de Lisarda y el retrato “serio” del romance 61. El retrato
incompleto de Lisarda, que sugirieron los ovillejos, ademas sirvi6 para mostrar otro tipo
de belleza representiva de la clase humilde en contraposicién a la belleza aristocrata de
“Lisida”. Este aspecto trasluce una preocupacion no sélo estética sino social de la monja
al incluir dentro de su museo otro estereotipo de belleza femenina, y al hacer esto,
subvertir el modelo predominante de retratos liricos heredado por Petrarca. Cabe acotar
que los ovillejos 214 no son los Unicos poemas orientados bajo este tenor jocoso y de
ruptura con la tradicion del retrato lirico este trabajo. Se encuentran dentro de su
produccion de retratos ecfrasticos los romancillos exasilabos 71 “A Belilla pinto” y el 72
“Agrisima Gila”. Ambos romancillos fueron propuestos como letras para bailes

regionales.
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En el romance 61 los rasgos fisicos de Maria Luisa son inmortalizados porque Sor
Juana enfatiza la prosopografia y, por ende, predomina la écfrasis de cada una de las
partes del cuerpo de la Condesa en comparacion con diversos elementos de la naturaleza.
En el caso de las dos redondillas sobresale la etopeya, es decir, la descripcion psicoldgica
y moral de la Condesa de Paredes. Ambas redondillas se podrian concebir ademas como
poemas de caracter testimonial justamente porque al parecer dan cuenta del
comportamiento de la Condesa de Paredes. Los analisis de estos tres poemas en los
capitulos cuatro a seis se han realizado ante la posibilidad de revalorar la amistad entre
las dos mujeres bajo los “indicios” que sobre dicha amistad Sor Juana elabor6 en sus
poemas. Si en el romance Sor Juana “pinta con palabras” la belleza de Lisida/ Maria
Luisa y al hacer esto reproduce un modelo poético tendiente a recrear la imagen publica
de una mujer noble, de manera complementaria en las redondillas 90 y 91 se ubican
retratos emocionales de la relacién privada entre ambas mujeres. Al unir el retrato
ecfrastico de la Condesa con las redondillas 90 y 91 —sostenidas por vestigios de
anecdotas entre las dos mujeres— el resultado arroja un retrato en el cual se conjugan lo
publico y lo privado de su vinculo amistoso. Es necesario agregar que la aproximacion a
todos los poemas que constituyen el corpus de este trabajo, incluyendo a los ovillejos
214, parte de concebirlos como creaciones, ejercicios de pensamiento arquitectonico,
experimentos métricos y ritmicos enmarcados bajo convenciones de cortesia, e incluso
divertimentos linguisticos que salen de su imaginacion. Toda esta gama de tonos y
perspectivas se considero en los analisis de los poemas seleccionados con los cuales se

propuso reconstruir la imagen de la amicitia entre la monja y la Condesa de Paredes.
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El aparato tedrico al que se recurrio para demarcar tal cercania amistosa considerd
los modelos de la amicitia ciceroniana y philia aristotélica. Desde los parametros
androceéntricos que proponen ambos modelos de amicitia o philia, la amistad entre Sor
Juana y la Condesa fue “imperfecta” porque su relacion inicial de mecenazgo las coloco
en un nivel de subordinacion, y no de igualdad, como lo dictan ambos modelos. La
diferencia de estamentos en esta relacion de mecenazgo implica que la Condesa de
Paredes fue la proveedora de algn bien material o simbélico que Sor Juana recibio por
algln tipo de necesidad econdémica o moral. La cuestion de género también es
problematica en ambos modelos porque se trata de dos mujeres, y no de dos hombres
virtuosos en idénticas condiciones sociales y econdémicas y unidos por un afecto sincero
sin intereses 0 expectativas ajenas a su aprecio mutuo. Sin negar la existencia de estos
modelos de amicitia androcéntrica, y ante la falta de un modelo tedrico de amicitia que
sirviera de marco tedrico para comprender la relacién entre estas dos mujeres, se propuso
un modelo alterno de amicitia femenina para comprender las huellas de su relacion
privada que se observan en las redondillas 90 y 91.

El modelo alterno planteado considerd las aportaciones de la critica centrada en el
estudio de algunas obras escritas por autoras y en cuyas obras la amistad fue el tema
central. La critica mas oportuna al respecto fue la que se ha escrito en torno a la comedia
de Maria de Zayas La traicion en la amistad porque la critica coincide en el tipo de
representacion de amistad femenina que se propuso Sor Juana y la Condesa consolidaron.
La critica sefiala que en la comedia de Zayas los personajes femeninos ejercen su
agencialidad al establecer una union en la cual se ayudan de manera mutua sin que esto

impida un afecto sincero y sin importar quién recibe mas o menos beneficio. La unién
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ademas esta reforzada por propositos comunes que incentivan su creatividad para
solucionar problemas y buscar el beneficio comdn. A través del anélisis de los poemas
que constituyen el corpus y algunos datos historicos sobre la relacion entre Sor Juana la
Condesa de Paredes se observa que ambas mujeres mantuvieron este tipo de relacion
pragmatica y afectiva en la vida real. La relacién primero de mecenazgo y posteriormente
de amistad que sostuvieron la monja y la Condesa posey0 idéntico caracter practico sin
dejar de lado el afecto y la fidelidad que se mostraron hasta la muerte de la monja.

Un punto pendiente para futuros estudios consiste en realizar aproximaciones
tedricas de la amicitia femenina de todos los poemas sorjuaninos dedicados a la Virreina
de la Laguna. Ademas de hacerlo también con el resto de los poemas escritos a las
Virreinas con las que Sor Juana mantuvo relacion: Leonor Carreto Marquesa de Mancera,
Elvira de Toledo y Maria Guadalupe Alencastre Duquesa de Aveyro. El soneto nimero
204 “Dulce, canoro Cisne Mexicano” que Sor Juana escribid a Carlos de Singlienza y
Godngora, un entrafiable amigo suyo tendria que ser considerado. Este soneto no podria
pasar desapercibido desde esta perspectiva tedrica porgue refleja la imagen de otra
amistad intelectual y afectiva entre dos de las figuras sefieras de las letras novohispanas.
Una amistad que ademas plantea una variante peculiar al tratarse de una relacion entre
una mujer y un hombre. Un segundo punto pendiente consiste en realizar traducciones
literarias enfocadas exclusivamente en los poemas que escribid a estas mecenas. Hasta
hoy se han ubicado algunas antologias en donde la seleccién de los textos no permite
visualizar una imagen integra tanto de todos los poemas escritos como de las relaciones

retratadas entre Sor Juana y sus mecenas femeninas.
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