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RESUMEN

Durante el siglo XIX e inicios del XX la poeta Safo fue configurada como un
personaje en cuya construccion resaltan los aspectos sensoriales y eréticos de la
mujer. Partiendo de la recopilaciéon de poemas y obras de teatro en los que la poeta
es la protagonista, se establece como temética discursiva la sensualidad femenina.
Por lo tanto, en esta investigaciéon se propone la conjuncién de estos como un
género discursivo safico, los cuales segiin sus macroproposiciones se bifurcan en
textos saficos, dedicados a los horizontes amatorios de Safo, y los textos del
safismo, consistentes en el reconocimiento de las pulsaciones eréticas y sexuales de
voces femeninas ajenas a la poeta. Los textos saficos se analizan a través de la
Lingtiistica Sistémico Funcional y su derivada Teoria de la valoracién en los que la
poeta trasciende a la modernidad como una mujer que goza tanto del cuerpo como
de su inteligencia; por su parte, en los textos del safismo se analizan las imégenes
con que se encubre el deseo femenino no como un objeto sino como un sujeto

sexual.

Palabras clave: Safo — discursos — sensualidad — metafora — teoria de la valoracién



ABSTRACT

During the nineteenth and early twentieth centuries, the poet Sappho was setup to
be a character in which in her making sensorial and erotic aspects or women were
highlighted. Starting from the compilation of poems and plays where she is the
main character, it is established as the discursive theme the feminine sensuality.
Therefore, in this investigation it is proposed the conjunction of these as a Sapphic
discursive genre, which based on their macropropositions diverge into Sapphic
texts, dedicated to the amorous horizons of Sappho, and the Sapphism texts, these
consist in the acknowledgement of the erotic and sexual pulsation of feminine
voices alien to the poet. The Sapphic texts will be analyzed through a Systemic
Functional Linguistics and its derivative Appraisal Theory, in which the poet
transcends to modernity like a woman that enjoys her body as much as her
intelligence; in turn, in the texts of Sapphism images with which the feminine

desire is concealed are analyzed not as an object but as a sexual subject.

Key words: Sappho - discourse - sensuality - metaphor - appraisal theory
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INTRODUCCION.
JUNTO A LA NITIDA Y FLAGRANTE ROSA LA ESPINA SE HALLA®

El siglo XIX representa un abanico de posibilidades artisticas. En cada una de ellas,
prima el concepto de modernidad, y este, lo explica Octavio Paz, conlleva el
impulso de ruptura, de separacion, de bisqueda, de transformacién, de progreso.
Asi visto, el concepto increpa lo anterior, dialoga con el pasado, lo revisa, lo
evidencia, lo critica y, a su particular manera, lo deconstruye. Pero también lo hace
consigo misma, dice Paz “la literatura moderna es una apasionada negacién de la
modernidad” (1990: 57) pues critica tanto en el objeto de la literatura -la sociedad
burguesa- como en su objeto -el lenguaje. De esta manera, la modernidad es critica
y ruptura, formulacién que genera la diversidad como principio de creacion; en el
arte moderno, en la sociedad moderna que no se aleja sino permea el arte, no hay
un solo modelo, tampoco hay una totalidad del pensamiento, hay multiplicidad de
esencias, colores, voces, texturas, discursos.

Tal es la ruptura gestada durante el moderno siglo XIX que se ha desglosado
la centuria en momentos clave, los mas importantes, el romanticismo y el
modernismo.! Sin embargo, ambos se caracterizan por su individualizacién, una
explicacion del mundo desde el yo que genera la contradiccién: se preponderan los
suefios, unos cercenados por el futuro que siente nostalgia por el pasado; se exalta
el nacionalismo al tiempo que se enfrenta el cosmopolitismo; se produce la
angustia por la vida, la muerte, la religién. El segundo, explica Paz (1990), es un

vacio espiritual proveniente de la entrada al mundo moderno en términos de

" Arturo Morales Toledo.

1 Para Octavio Paz (1990), no existié un romanticismo en Espana e Hispanoamérica, al menos no en
los paradigmaticos postulados ingleses y alemanes quienes tuvieron sus momentos de ruptura,
contradiccién y critica. En el caso espafiol, explica, la falta de modernidad se debié a que no se
criticaron las sociedades burguesas, ni la moral reinante; les hacia falta “la vision de la analogia
universal y la visién irénica del hombre” (p. 124). Respecto a Hispanoamérica, “el modernismo fue
nuestro verdadero romanticismo” (p. 128). No es este el lugar para concentrar una problematica de
esta indole, por lo tanto, sefialo el hecho més no lo desarrollo; sin embargo, respecto al
romanticismo espafiol se puede consultar el trabajo de Juan Luis Alborg (1992), Historia de la
literatura espariola. El romanticismo; lo mismo que el trabajo de Picon y Schulman (1984) Las entraiias
del vacio. Ensayos sobre la modernidad hispanoamericana, para quien el modernismo “desempena la
funcion catalitica y transformadora equiparable con el romanticismo inglés o aleman” (pag. 47).
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materialismo e industrializacion, pero que también conllevé a la btisqueda de una
ideologia americana poscolonialista.? Contradiccién discursiva entre la codiciada
“otredad expresiva” y “los valores hegemoénicos” (Schulman, 2002), que
engendraron la subversién modernista. Subversivos al pasado poscolonial, al
capitalismo, a los discursos académicos, a los valores tradicionales, la raigambre
modernista se concreta en la ruptura desde lo autéctono, la desautorizacioén, lo
exo6tico, lo visionario, la transgresion.

Asi, el lenguaje modernista reclama su libertad creativa por lo que dialoga,
interroga, explora -construyendo y deconstruyendo- las inmediaciones de la
sociedad a través de metaféricos simbolos en las que la incégnita de la vida se
desvela entre mitos, entre eréticos instantes de satisfaccion en los cuales no existe
una respuesta autoritaria sino heterogéneas voces que configuran una realidad, la
de cada autor o autora. Esencia de la “fuga” modernista en tanto se enmascara la
incertidumbre a través de la yuxtaposicion de imagenes, de sonidos, de artilugios,
de sensaciones convertidas en simulacros de la realidad.?

Plenos en la subjetividad y la alteridad, los modernistas desarticulan la
moral. Y para ello, escenifican lo erético y la sensualidad, principalmente en la
corrupcién de la mujer a la que imaginan como la virgen sacrificada o la mortifera
amante. Para el modernista, la mujer es la Otra, la que no corresponde a las

pulsaciones masculinas, y en la que se representa la sensualidad. No se le niega,

2 La vida moderna supone dos cuestiones importantes y experimentadas por los modernistas: por
una parte, los proyectos de Nacién entre cuyos propodsitos estuvo la definicién de estructuras
sociales y politicas que fueron poco fructiferas en términos de una sociedad mas equitativa debido,
por otra parte, al pensamiento positivista que defendi6 “el libre comercio, la libertad del ciudadano
y el método experimental, pero, como praxis, terminé (en algunos paises como México bajo el
Porfiriato) por sacrificar la libertad del hombre en aras del desarrollo econémico” (Schulman, 1984:
51).

3 Este influjo proviene, por un lado, de los parnasianos de quienes acondicionaron el placer y el
dolor de la vida, por lo que los modernistas mostraron el pesimismo, las dudas, la apariencia de la
muerte y el desprecio por la sociedad. Por el otro, del estilo decadentista como contraposicién al
estandar de lo bello; se sublima lo mérbido, anémalo y raro; retoman las criaturas fantasticas como
las quimeras, las sirenas, los ciclopes, los satiros, los faunos para representar el mundo en
decadencia y a la vez la visiéon de otro nuevo. Para Juan Pascual Gay estas representaciones sirven
para exponer “lo horrible y deforme, pero no tanto para exponer la fealdad misma, sino para
exhibir la belleza de esa misma fealdad, acorde a la crisis del fin de siglo” (2012: 131).
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sino que aparece contemplada con mayor fascinaciéon y extrafieza. Esa
configuracion de lo femenino estd vinculada con las pasiones més oscuras, mas
intimas y, al mismo tiempo, mds temerosas del hombre mismo porque sélo en ella
puede descargar los enigmas, los fracasos, las figuraciones més atrevidas de la
naturaleza humana. La mujer es entonces un medio, una trasposicion artistica para
explorar el alma humana en cualquiera de sus vertientes y con la asimilaciéon de su
entorno.

Debido a que en el siglo se bifurcé la imagen femenina en los polos de mujer
fragil, aquella sin sexo -al menos no genéricamente ya que era vista como la
representacion del amor puro- a la mujer fatal se le escenifica como un objeto
sexual, una mujer que sirve para un ideario de satisfaccién por lo que habra de
castigarsele por corromper el deber ser que por nacimiento se le habia estipulado.
Sin embargo, no todas las mujeres fatales sufren un castigo, tal es el caso de la
tiguracion que de Safo se hizo en el siglo XIX.

La sensualidad que se describe en las periferias séaficas se ven cargadas en
algunas ocasiones de un intimo erotismo por parte de la voz lirica, lo cual permiti6
una vordgine artistica construida a partir de prototipos séficos, y aunque la
mayoria de las obras se centran en el suicidio de la poeta, resaltan los grados de
sensualidad de Safo como personaje, inmersas algunas en las descripciones de las
relaciones mantenidas con otras mujeres, y que dardan pie a un corolario de
propuestas respecto a la sensualidad de las mujeres sin que medie la figura de la
Lesbia. A todas estas enunciaciones, las denomino género discursivo safico.4

En este sentido, el propésito de esta investigacion se centra en establecer el
GDS como el entrecruzamiento de obras artisticas cuya construccion y estilo
resaltan los aspectos sensoriales y eréticos de la mujer. Esto, por tanto, manifiesta
no solo el posicionamiento de las y los autores al momento de definir las relaciones
femeninas, sino la presencia de un discurso que cuestiona y replantea la visiéon de

las pasiones humanas en las cuales la sensualidad safica se engalana con la

4 En adelante GDs.



extravagancia de la mujer fatal, pero que se desnuda desde los horizontes amatorios
de Safo; es decir, en imagenes abarcadoras en las cuales la sensualidad femenina,
irradiada por la libertad, reconoce sus pulsaciones eréticas y sexuales, por lo cual
hay un descubrimiento del autoplacer que desemboca también en el compartirse
con el otro(a).

Ahora bien, aunque la atracciéon por Safo se puede rastrear desde el siglo
xvil (Barrero, 2005), y si bien el modernismo incorporé una apertura a la
sexualidad mediada por la mujer fatal, de cuya derivacion aflora el safismo, lo
cierto es que hablar de un GDSs representa un campo de investigacion relativamente
nuevo. Por lo tanto, considero que la modernidad retom¢é la figura safica sin
condenarla al lesbianismo como pérdida de la feminidad; mds bien el safismo es
expresion enunciativa de la carnalidad que se alaba y es también intimidad, en el
caso de las escritoras pues se captan desde una mirada personal que no requiere la
exteriorizacion avasallante sino la particularidad de la metafora que revela la
satisfaccion femenina. Entonces, resulta conveniente determinar cuéles fueron las
estrategias discursivas, las configuraciones poéticas, que dan pie a una
diferenciacién en la cual Safo es transicion del erotismo, volviéndose la otra mujer
en la cual se encarnan los deseos, las vivencias, las lujurias, las cercanias del cuerpo
sin la marca condenatoria.

Ante ello aclaro un punto esencial en la investigacion. La tipificaciéon del GDs
es un trabajo de recolecciéon de bibliografias en algunos casos desconocidas, otras
veces obviadas o estudiadas como parte de un discurso sensualista que poco
analiza las imagenes de un goce estrictamente femenino enmarcado por la libertad,
la autocomplacencia y la entrega. Por ello, lo sitto principalmente en poemas y dos
obras de teatro con caracteristicas comunes: 1) en textos del siglo XIX y principios
del xX donde Safo es la protagonista de un suicidio amoroso, desprovisto de
sensualidad de tipo carnal; 2) en poemas donde Safo no aparece sino como marca
textual que describe la sensualidad y la sexualidad femenina desde efervescentes

metaforas. Para la recuperacion de los textos utilizo las plataformas de la
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Hemeroteca Nacional Digital de México (HNDM), la Hemeroteca Digital. Biblioteca
Nacional de Espafia (BNE), la Biblioteca Virtual de Prensa Histérica (BVPH), la

biblioteca de internet Archive.org y el repositorio HathiTrust Digital Library.

jOh, gentil rosa blanca, quiero ser luminosa...!*

Anteriormente comenté que el GDS es un término relativamente nuevo; esto se
debe a la ausencia de analisis de los enunciados dentro de los textos en los cuales la
poeta es la protagonista y se desprendan los discursos internos que entre ellos los
hilan. Los estudios dedicados a la figura de Safo como personaje en poemas
coinciden en el apogeo “safico” durante el siglo XIX y principios del XX, ademaés de
sefialar que la poeta era un modelo para las escritoras.

Entre los articulos mas destacados estan los de Oscar Barrero “Imagenes de
Safo en la literatura espafiola (I). El siglo xvir” del 2005, “Iméagenes de Safo en la
literatura espafiola (II). El romanticismo” de 2004 e “Imdagenes de Safo en la
literatura espafiola (IlI). La segunda mitad del siglo Xix” del 2007. En los tres el
autor muestra a las y los escritores que de una u otra manera retomaron a Safo
dentro de sus obras; en el primero sobresalen los nombres de Marcelino
Menéndez, Benito Jerénimo Feijoo, Nicasio Alvarez de Cienfuegos, Maria
Gertrudis de la Cruz Hore y Maria Rosa Gélvez; en el segundo Carolina Coronado,
Gertrudis Gémez de Avellanera, Juan Arolas y Ramén de Campoamor; y en el
tercero Victor Balaguer y Carlos Pizarroso y Belmonte. Entre ellos, hay, ademas de
esbozos de analisis de las estéticas ilustradas y romanticas, posturas interesantes: i)
de Safo se escribi6é desde el siglo XvIll desconociendo la realidad historica, por lo
que se fijaron mas en la leyenda que en su obra; ii) las escritoras vieron en Safo una
imagen a seguir para luchar por un lugar en la literatura espafiola, aunque, en el
caso de Campoamor, Safo es “poco mdas que un nombre que afadir a la lista de

figuras que ya no pueden servir como pretexto de consideraciones emocionales”

“En el album de una pélida, Juan B. Delgado.
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(Barrero, 2004: 74); iii) el mito sigue triunfando aun cuando ya se tenian datos
histéricos.

Por su parte, Ma. Jestis Soler Arteaga (2009) en “Safo en las poetas
romanticas espafolas”, sefiala no sé6lo a las poetas mencionadas por Barrero (de
Hore, Gémez de Avellaneda y Coronado), aflade a Amparo Lopez del Bario,
Eduarda Moreno, Rogelia Leén, Mercedes de Velilla y Josefa Ugarte Barrientos de
quienes presenta fragmentos del tratamiento tragico en cada una. Segin explica
Soler, Safo se convirtié en modelo debido a que las autoras no tenian uno en su
momento, por lo que volvian a la antigtiedad grecolatina para adquirirlo y porque,
a través del “amor apasionado y no correspondido [...] expresar[on] sus propios
sentimientos puestos en los labios de la poeta griega” (Soler, 2009: 109).

De los tintes sensuales se ocupa ligeramente Osvaldo Cleger (2011) en “Safo
en el trépico: imagen post-victoriana del cuerpo en la poesia de Mercedes
Matamoros”. En el articulo, ademdas de explicar las imédgenes pictéricas que se
tienen de la poeta, expone que Safo interesé para “fundir los arquetipos
emergentes de una nueva erética femenina” (Cleger, 2011: 557), aunque, recuerda
el autor, del cuerpo de Safo no hay registro histérico o pictérico. Por lo tanto, este
ha servido para que se construya un topico imaginario de la belleza, la desnudez,
los momentos amatorios o la contemplacion que desemboca en “una nota
homoerética o autoerédtica muy velada y, por lo tanto, efectiva” (Cleger, 2011: 563).

Razones para entrever la fascinacién erdtica que Safo ha despertado lo
muestra Rosa de Diego (2007) en “El mito de Safo en el relato decadente”, en este
realiza un recorrido histérico de la presencia de Safo en la literatura francesa
(Baudelaire, Verlaine, Pierre Louys, Renée Vivien, Alphonse Daudet) de fines de
siglo y sefiala algunas de las caracteristicas del lesbianismo en la novela decadente.
Para la autora, la imagen de la lesbiana se genera a partir de la atracciéon del
decadentismo por el andrégino en tanto este representa la dualidad entre lo
femenino y lo masculino, ‘un deseo de perfecciéon’. De esta interseccion de los

sexos, el safismo es descrito mediante el travestismo de una mujer independiente,
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casi como regla general. Este travestismo no solo es camuflaje del cuerpo sino
adopcién del pensamiento masculino; en algunas ocasiones la mujer vuelve a su
calidad femenina para romper las normas tradicionales y, por supuesto, generar el
escandalo. La lesbiana estd imaginada en la época entre la autodestruccion y la

obsesion pues “se trata de un deseo artificial, contra natura, un ideal imposible”

(De Diego, 2007: 89).

Otras rosas después y otros jardines”

El siglo XIX, como bien sefial6 José Manuel Camacho (2006), es la centuria de las
mujeres. Durante este periodo proliferaron diversas practicas discursivas desde las
cuales se busc6 descubrir la esencia de lo femenino. Por lo que el constante estudio
de su funcién dentro de la sociedad convirtié a la mujer en un otro, una tangente
visiéon del mundo diferenciada del orden de lo masculino. Desde los ambitos
legales, sociales, politicos, econémicos, sexuales y artisticos el siglo XIX fue un siglo
de tensiones, de cuestionamientos, de implantaciéon de nuevos 6rdenes heredados
del pensamiento del siglo Xv1I1.>

En el orden social, la imagen femenina “era icono simbdlico del
nacionalismo criollo” (Franco, 1994: 19), una procreadora y educadora de los
ciudadanos de las naciones independizadas. Imagen romantica que se traslada a lo
artistico permitiendo la configuracion de un “deber ser femenino” cuya esencia era
la honestidad, la espiritualidad, la bondad, el apego al hogar, y, por ende, a la
familia; era el “bello sexo” tanto por su fisonomia como por el alma pura que en un
principio se le atribuia. Sin embargo, como lo advierte Lilia Granillo, “las mujeres,
a pesar de ser generalmente ‘buenas’, tienen todas un ‘fondillo de malevolencia”

(2010: 149), por lo que eran también consideradas peligrosas para el orden social.

* Hojas marchitas, Rosalia de Castro.

5 El final del siglo XVII promulga la libertad, la insurreccién, el capitalismo industrial que
reacomoda la divisién social del trabajo mediante las ideas de la revolucion. En lo que respecta a las
sociedades hispanoamericanas fue el comienzo de nuevas naciones a partir de la creaciéon de
escenarios politicos propios y a la introduccién en el ideal de modernidad europea.
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La mujer representa un peligro por su autonomia en lo social y lo sexual,
como un principio revelador de la degeneracién propiciado por el desarrollo
urbano del siglo XIX en el que “se difunde la idea de que las ciudades y la vida
urbana favorecen el desarrollo de enfermedades y la degeneraciéon” (Morilla, 2012:
24). La degeneracion de la mujer era entendida como consecuencia del trabajo y su
sexualidad. El trabajo, aunque siempre realizado,® se convirtié en una necesidad
para las clases medias y bajas; sin embargo, era también un lugar propicio, segin
el pensamiento masculino, para la perdicion femenina pues descuidaba las labores
del ‘angel del hogar’. Esta afirmaciéon era comtinmente reforzada en diversos

articulos periodisticos como el de C. Jiménez Anguiano de 1886:

La mujer es la reina del hogar, amable compatfiera del hombre [...]; la exquisitada
flor cuyo aroma delicado conforma y dulcifica, el d&ngel abnegado y humilde [...],
cuya dulzura y sensibilidad no deben ir méas alld de sus propios deberes, so pena
de hundirse quizd en la degradacion mas vil de la mujer, la vanidad y la
coqueterfa. Asi es que, intentar que ella salga de heroina fuera del hogar, ddndole
una esfera de accion tan amplia 6 mas que la del hombre, quiza sea torcer su
destino, quizé sea corromperla nosotros mismos, al querer concederle franquicias
tan agenas 4 su modo de sér, como inadecuadas & su indole tan solo delicada y
susceptible.”

La transformacién del espacio ‘privado’ hacia uno “ptblico’, como el que
suponia la entrada al mundo laboral, signific6 una incursién a las labores
preponderantemente masculinas que en si mismas deterioraban la idea de esta
como un ser fragil, débil, dulce y sensitivo pues demostraba no sélo las
capacidades fisicas sino también las mentales.? Los detractores aseveraban que esto

traeria males al hogar, la salud, la fecundidad, el matrimonio y a la sociedad en

6 Véase al respecto Joan W. Scott (2005), La mujer trabajadora en el siglo XIX.

7 Breves consideraciones sobre la educaciéon moral de la mujer. En La familia, afio 11, ntm. 41.

8 Esto produjo una serie de discursos respecto a la educacién de la mujer en los cuales se popularizé
la idea de una educacién moral mucho mds poderosa y efectiva que la referente a la académica; por
lo tanto, si la mujer se instruia, si trabajaba, no por ello obviaba su deber primordial de sustento
moral para las sociedades.



tanto en ella se despertarian “la pasiéon del orgullo” por sentirse superior al
hombre quien se dejaria reinar por la ociosidad y el vicio.?

El otro peligro lo constituia la sexualidad femenina que se defini6 mediante
los estudios médicos que consideraron el placer y el cuerpo femenino como una
patologia que debia ser normada.l® Nutridos por estudios médicos europeos y
norteamericanos, en Espafia e Hispanoamérica se consider6 a la mujer como
victima de la voluptuosidad del deseo. Los médicos se convirtieron en guardianes
no s6lo de la salud sino también de la sana moral pues estos emplearon
“ideolégicamente su conocimiento sobre el cuerpo humano para dictar formas de
vida consideradas sanas de acuerdo con el sexo, la raza y la clase social de los
individuos” (Lopez, 2007: 32). Para los médicos, eran el atero y los ovarios los
causantes fisiol6gicos de las afectaciones morales en la mujer.!!

Ambos males, trabajo y sexualidad, propiciaron una literatura constante en
la que la idea de una pasividad femenina se cuestiona a tal grado que se crearon
personajes femeninos cuya conciencia de sexualidad la despojé de su aire virginal.
De esta manera, la feminidad se componia por la dicotomia entre la mujer fragil
“asociada a la maternidad, asexual, etérea” (Chaves, 2000: 29), y la mujer fatal,

como promesa de satisfaccion sexual.

9 Véase al respecto el articulo de Haroldo, “Misién del Feminismo. Mujer en las sociedades
modernas” publicado el 11 de mayo de 1901 en El diario del hogar. En este se critica a los partidos
liberales por seguir los modelos anglosajones y pretender instruir a la mujer en 6rdenes fuera del
hogar.

10 El tnico momento de placer para la mujer era el orgasmo, constituyente necesario segun la
medicina de principios de siglo para la procreacién; sin embargo, con los adelantos en el campo de
la sexualidad se descubri6 que este no era necesario, por lo que también fue normado.

Respecto a las condiciones médicas de la época véase los trabajos de Pedro Felipe Morlau (1858).
Higiene del matrimonio o el libro de los casados. Madrid: M. Rivadeneyra; Olivia Lépez Sanchez (2007).
De la costilla de Addn al titero de Eva. El cuerpo femenino en el imaginario médico y social del siglo XIX.
UNAM, para el caso mexicano; a Yvonne Knibiehler (2005). Cuerpos y corazones. En Georges Duby
y Michelle Perrot, Historia de las mujeres en Occidente. Taurus.

11 Por ejemplo, del primero se pensé que era una “prodigiosa esfera de la perpetuidad de la especie
[...], determina los atributos fisicos [...], preside & todas sus funciones, la que desarrolla las
modificaciones de su instinto, en fin la que manda é influye imperiosamente en sus pasiones,
gustos, apetitos, ideas, propiedades é inclinaciones [...]. De manera que la brillantez de los dotes
morales y fisicos de la muger, debe considerarse como en razon directa con el desarrollo del centro
sexual que fija sus destinos” (De Viguera, 1827: 16).
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La mujer fragil es la exaltacién de la entrega femenina al matrimonio (y por
ende a la procreacién), a las virtudes, al hogar donde salvaguardaré al hombre del
terrible mundo exterior que carcome su alma. En las publicaciones decimonénicas,

ya sea de arte, urbanidad, de sociedad, la mujer era un modelo:

La mujer debia estar dotada de atributos como el amor, el sacrificio, la entrega, la
sumision, la abnegacion, la resignacion, la espiritualidad [...], debia ser roméntica y
sofiadora pero, llegado el caso, firme ante los problemas y las tragedias domésticas,
siendo capaz de apoyar al marido en sus tribulaciones mundanas y de preservar la
paz y tranquilidad dentro del hogar (Speckman, 2005: 61).

La fragilidad de este tipo femenino radica en la pasividad, en el anifiamiento
concebido por la mente masculina que lo dotaba de toda permisibilidad para
volverse su guardidn, guia y protector. Este tipo femenino era perpetuamente
virgen aun cuando estuviese casada; los impulsos sexuales en ella constantemente
aparecian reprimidos, pues, de externarlos y hacer gala de la sensualidad o deseo
eroético, la conferirian a la demonizacién.1?

Otra caracteristica esta en la invalidez femenina. Ya sea bajo la premisa de la
enfermedad -invalidez fisica-, ya dentro del ostracismo -invalidez de accién-, la
mujer aparecia confinada a la debilidad. La percepcién de este tipo de mujer se
daba desde la contemplacion; el hombre la admiraba por su cuerpo demacrado, en
virtud de su aura virginal, y la idealizaba mas por la nula incidencia de
pensamiento, de arrobo ante las pasiones, lo que la convertia en un caddver mudo,
intocable, incorruptible. Como lo explica Bornay (2001: 72), esta era “Una
apariencia de debilitamiento fisico, de vigor disminuido, casi de constante
desmayo representaba para muchos el colmo de la feminidad, e incluso era el

reflejo de suma espiritualidad, de una “santa disposicién del alma’.

12 Una de las imagenes mas empleadas estd en la equiparacién de la mujer a la naturaleza, por
concebirla como un “ttero infinitamente receptivo y abrigo de semillas de una tierra abrasadora”
(Dijkstra, 1994: 82). Con esto, la mujer fragil es una flor, un cuerpo convertido en pasividad dentro
de una belleza descomunal; un cuerpo-flor, representante de la virginidad, la pureza y el encanto.
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La contraparte a la mujer fragil, cuya explosion se da con mayor
reconocimiento que en otras épocas, es la mujer fatal cuya sexualidad activa,!3
cargada de inteligencia, misticismo, crueldad y sensualidad le serviran para
someter al hombre. Para Erika Bornay (2001), los referentes literarios los encuentra
en el Esteticismo y el Decadentismo. Ambos se unen en el afdn de refinamiento, en
la ausencia de compromiso social, en la conciencia de crisis. Los primeros
intensifican la experiencia artistica en si mismos, mientras que los segundos
exploran una sensualidad morbosa que se intercepta con el homosexualismo, las
perversiones, las ciencias ocultas y la apariencia andrégina femenina. La imagen

de la mujer fatal, hija del delirio y el frenesi carnal, se describe

como una belleza turbia, contaminada, perversa. Incuestionablemente, su cabellera
es larga y abundante, y, en muchas ocasiones, rojiza. Su color de piel pone acento
en la blancura, y no es nada infrecuente que sus ojos sean descritos como de color
verde. En sintesis, podemos afirmar que en su aspecto fisico han de encarnarse
todos los vicios, todas las voluptuosidades y todas las seducciones.

En lo que concierne a sus més significativos rasgos psicolégicos, destacara por su
capacidad de dominio, de incitacién al mal, y su frialdad, que no le impedir4, sin
embargo, poseer una fuerte sexualidad, en muchas ocasiones lujuriosa y felina, es
decir, animal (Bornay, 2001: 115).

La definicion de Bornay permite reconocer las generalidades de este
arquetipo; sin embargo, es Mario Praz (1999) quien establece las rabricas mas
importantes del mismo. Para el italiano la imagen de la mujer fatal se localiza en el
ideal exético y el ideal erético. El exotismo lo sitta en la fantasia fuera del tiempo y
el espacio del artista quien busca en lo remoto la felicidad de sus sentidos; en tanto
que el ideal erdtico se imbrica a este exotismo para exteriorizar la naturaleza
sensual. El éxtasis de esta combinacién es la vibracion de los sentidos “donde los
mas desenfrenados deseos pueden desahogarse y las mas crueles imaginaciones

asumen forma concreta” (Praz, 1999: 362).

13 Aunque se le da mayor reconocimiento durante el siglo XIX, la mujer fatal, como indic6 Mario
Praz (1999), no es exclusiva de este periodo; las formas discursivas que la nombran datan de la
biblia, con Lilith, Eva, Dalila y Salomé y los mitos griegos con personajes como las Harpias,
Pandora, Circe, teniendo presencia en el renacimiento y la época isabelina.
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Aunque el nombre varie, estas proscriptoras del ideal femenino mantienen
como caracteristica primordial el “doblega[r] al héroe masculino, que ve caer asi
sus suefios de trascendencia” (Chaves, 1997: 87); por ello, la desobediencia de estas
mujeres era generalmente castigado con la muerte o la perversion total. Sin
embargo, dada las variedades de estas mujeres, ;jes posible adscribirlas a todas
como parte de un solo camulo, sin que en ellas existan diferencias trascendentales?
En realidad, la historia de las mujeres fatales no es siempre la misma. Las
caracteristicas textuales enuncian otros patrones discursivos por los cuales es
posible encontrar mujeres con una sexualidad activa cuyo final no es la

degeneracion sino la liberacion de un estancamiento perpetuo.

Braijula rosa marinera®

Los géneros literarios desde la antigiiedad han sido denominados como lirico,
épico y dramaético; concepciones de las que emanan las estructuras del texto, el tipo
de estética al que pertenecen, el momento histérico en el que se inscribieron. Sin
embargo, como lo sefiala Michal Glowinski (2002), la dificultad de clasificacién
depende justamente de la pluralidad de criterios, de las propiedades tipicas
concebidas como parte de un género, de la funcionalidad misma del género dentro
de su contexto. Hablar entonces de géneros literarios provoca una discusiéon que no
incumbe del todo en este trabajo, pero si aporta una orientacién suficiente para
reconocer que en la postulacion de un género discursivo se debe tomar a
consideracion que el discurso se ‘cristaliza’ en un género literario (Glowinski, 2002:
98), adquiriendo con ello una formalizacién que incluye tanto la construccién en el
lenguaje como en el ordenamiento de los argumentos.

De ahi que retome a Mijail Bajtin (2005) quien destaca cémo los géneros
estdn compuestos de enunciados que son las piezas clave de la composicion de un
discurso y provocan unos/otros sentidos a partir de la produccién de cada

hablante. Por lo tanto, los enunciados, advierte el teérico, no pertenecen sélo a un

* Nocturno Rosa, Xavier Villaurrutia
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individuo sino a la comunidad de hablantes quienes lo reconfiguran en cada acto;
con esta idea de no pertenencia de la palabra a un solo hablante destaca que el
enunciado debe concebirse con cierta conclusividad la cual asegurard la respuesta
del otro (2005: 266).14 En este caracter de respuesta, el enunciado expone un sin
namero de posibilidades no sélo de las palabras sino de los sentidos que explotan
gracias a la intencionalidad del hablante y los cambios generados en el lenguaje de
su época. Esto lo caracteriza el autor como construccion hibrida, la cual se da por la
mezcla de “dos enunciados, dos maneras de hablar, dos estilos, dos «lenguas», dos
perspectivas semdnticas y axiolégicas” (Bajtin, 1989: 121).

Entonces, el género discursivo se define tanto por la intencién del sujeto
discursivo como por la actitud que se toma frente al objeto del discurso, lo cual
lleva a que se seleccionen los elementos compositivos (Bajtin, 2011: 45). Sin
embargo, como advierte Isolda Carranza (2012), los géneros pueden presentar
incrustaciones, alternancias e hibridaciones genéricas, con lo cual la organizacién
del discurso se transforma de un momento a otro debido al embalaje cultural en el
cual se cred. Asi visto, el género establece relaciones, diacrénicas o sincrénicas, que
abren los grados de acercamiento o distancia entre los géneros. Aparecen asi
productos cuya caracteristica es vehiculizar un discurso -continuum discursivo-,
lo mismo que aquellos marginales que se alejan del canon.

Derivado de la propuesta dialégica del enunciado, es posible entrever los
textos como macroestructuras (ME) conformada a partir de otras
macroestructuras;!> de cada divergencia se desprenden otras macroestructuras o
estructuras locales que se subdividen en microestructuras. Esta propuesta la tomo

de Teun A. van Dijk (1992), que implica tanto la unién de las estructuras

14 E] otro es aquel a quien se responde, con el que se dialoga ante lo ya dicho y en quien se asegura
este cardcter inmediato de respuesta no sélo a los discursos del pasado sino a aquellos que podrian
llegar a complementar o discutir lo expuesto. La presencia del otro es definitiva en la concepcién de
discurso para Bajtin puesto que en él se reconoce lo que el individuo es. A partir de esta disparidad
de pensamientos nos acercamos a una conclusividad puesto que un “yo’ no aparece sin en el ‘otro’
como posibilidad.

15 En el caso de esta investigacién, como textos con ME'1 (textos saficos) y ME'2 (textos del safismo).
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gramaticales como la semantica del texto. El autor propone estudiar los textos
como una macroestructura (un todo temdtico), compuesta por una serie de
macroestructuras menores (subtemas insertos dentro del tema) y de
microestructuras (estructura superficial del texto), de las cuales el lector/oyente
emplea una serie de estrategias denominadas microrreglas, es decir, una
reconstruccion mental con que se reduce la informaciéon compleja. De esta
reduccién aparecen las macroproposiciones, entendidas como parte del significado
del texto en cuanto al sentido global (van Dijk, 1980: 84).

De esta manera, la macroestructura es una estructura abstracta que permite
reconocer la serie jerarquizada de proposiciones unificadas dentro de un texto para
dotarlo de un sentido global. Esto involucra no sélo el reconocimiento intuitivo de
esas proposiciones (temas) sino a como se reconstruye la informacion en cada una
de ellas; dado que la macroestructura no se refiere Gnicamente a un texto en
especifico, sino que puede abarcar més de uno en tanto mantenga el sentido global
pues “una macroestructura determinada puede, en principio ‘basarse’ en un
nimero infinitamente grande de textos ‘concretos’. Una macroestructura define un
conjunto de textos, a saber, todos los textos que tienen el mismo significado global”
(van Dijk, 1992: 63).

Concebir un texto como macroestructura conlleva cuatro funciones
discursivas: a) la organizaciéon de la informacion segtn la retdrica y estilistica de
cada autor; b) la reduccién de los textos a una serie de macroproposiciones cuya
finalidad deriva en c) la construccion de nuevos significados dentro de la
macroestructura; y d) en la cual, ademds de establecer un sentido global en si
mismo, permite la construcciéon de una superestructura a partir de la creaciéon de
un sistema de categorias y reglas que co-definen un comportamiento lingtiistico
hasta convertirlo en un convencionalismo, ya sea sintactico o cuasi-sintactico, es
decir, seméntico y pragmatico (van Dijk, 1992: 144).

Un texto es una macroestructura en tanto sea coherente lineal y

globalmente. Esto supone que dentro del GDS cada poema, ademéds de otorgar el
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significado global, también explica parcialmente su importancia o relevancia a
través de su microestructura; es decir, la correspondencia entre las oraciones y las
relaciones de conexién que dan coherencia y consistencia temética a través de las
macroproposiciones de cada texto.

Por su parte, para el andlisis de los enunciados y macroproposiciones de los
textos séficos, me sirvo de la Teoria de la valoracion, derivada de la Lingtiistica
Sistémico Funcional.’® La LSF concibe el lenguaje como una herramienta de
opciones a disposicion de los hablantes/escritores dentro de un contexto social. El
lenguaje, por lo tanto, representa un recurso para construir significados
interrelacionados entre si en una red estructurada del sistema de lengua, es decir
“un sistema complejo que posee la propiedad formal de estar estratificado en
niveles, estratos o (sub)sistemas funcionales que tienen entre si una relaciéon
jerarquica y constitutiva” (Ghio y Fernandez, 2008: 18).

Ahora bien, la postura de la LSF se basa no sé6lo en la elecciéon de un término
por otro sino en la visién del texto como producto -“un texto es el producto de su
entorno y funciona con é1” -y como un proceso -“texto es significado y significado
es opcién, una corriente continua de selecciones, cada cual en su entorno
paradigmatico de lo que pudo haberse significado (pero que no se significé)”
(Halliday, 2014: 179)—, un evento de intercambio de significados, en el cual se unen
la gramatica, el discurso y el contexto social. Los tres componen distintos niveles
de abstraccion, forman capas de lo que denominan red de significados
provenientes de la interacciéon social. Por ende, la situacién comunicativa, los
términos y los sentidos de un texto constituyen una evolucién a la par de la cultura
en que se han creado.

El punto de partida de esta teoria es la ‘metafuncion’ del lenguaje,
entendido este como un rasgo integral dentro del componente de significado que
subyace en la arquitectura del lenguaje (Halliday & Matthiessen, 2014),

subdividido en tres metafunciones proyectadas en la cldusula: ideacional,

16 En adelante LSF.
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interpersonal y textual. El ideacional se relaciona a la interpretaciéon de la
experiencia del mundo, bien exterior o interior; el interpersonal con la negociacién
de las relaciones sociales, como interacttian y los sentimientos que comparten; y los
textuales con el flujo de informacién, es decir, la forma en que los significados
ideacionales e interpersonales se distribuyen dentro del texto (Martin & Rose, 2009:
24).

El analisis de las metafunciones parte del contexto de situacién, rango
donde se materializan las relaciones entre la estructura seméntica y el entorno
social. Para Halliday (2014: 33) tiene tres constituyentes: i) la accién social (campo),
ii) la estructura de papeles (tenor) y iii) la organizacién simbélica (modo); estos son
determinantes de los significados ideacionales, interpersonales y textuales. El
campo se refiere a la actividad que se lleva a cabo y los propésitos a los que sirve
dentro de esta actividad. En él se determinan los patrones de transitividad, término
para definir los recursos gramaticales con que se construye la experiencia del
significado ideacional. Este especifica la experiencia humana como un proceso en el
que interviene un actor como participante activo y las circunstancias del proceso. Por
su parte, en el tenor se analizan los roles de los participantes en la situacion donde
existe un intercambio y/o demanda de servicios; es decir, el hablante busca en el
oyente una accién o una respuesta. Existen dos tipos: i) los roles de la actividad
socio semdntica (institucionales, de poder, de equidad o inequidad, de contacto, los
sociométricos que relacionan el afecto positivo, negativo o neutral) y los valores de
dominio entre interactuantes (Halliday & Matthiessen, 2014: 33). Por ultimo, en el
modo se especifican los recursos textuales empleados a partir de los significados
ideacionales e interpersonales y que conllevan al flujo de informacién, de ahi que
se focalice la organizacion de los mensajes segtin su estructura y cohesion.

En la LSF el sistema de transitividad permite que el hablante represente en la
clausula su experiencia a cerca de los fenémenos del mundo (Halliday &
Matthiessen, 2014: 213). Dentro de este sistema las categorias semdnticas son

representadas de tres maneras dentro de la cldusula: el proceso (el grupo verbal);
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los participantes (grupos nominales) y las circunstancias (frases preposicionales o
grupos adverbiales). El proceso es el nicleo en el cual intervienen los participantes
y las circunstancias. Dentro de los seis grupos en que se catalogan los procesos
(material, relacional, mental, verbal, conductual y existencial), los mentales
expresan la percepcion de los fenémenos, los materiales los cambios que ocurren
en el mundo y en los relacionales se indica la relacion entre las entidades. Aunque
los procesos mentales representan los pensamientos, creencias o presunciones para
dotar de notoriedad la experiencia de las personas, esta no solo se desarrolla en él,
sino que puede irradiarse -proyectarse- en todo el texto a forma de significado
sociosemio6tico (Halliday & Matthiessen, 2014: 43).

De la funcién interpersonal se desprende la Teoria de la valoracion, iniciada
por J. R. Martin, que se encarga de estudiar como y con qué fines los hablantes
adoptan una postura hacia el contenido de sus enunciados.!” La valoracion, en este
sentido, se interesa tanto en la puesta en escena de los sentimientos y valores del
hablante o escritor, como en las relaciones de alienacién que construye con sus
hablantes o lectores potenciales (p. 2), con quienes adoptan una postura
heteroglésica dispuesta a reconocer, responder, ignorar, anticipar, entre otros, los
valores que representan.

La valoraciéon se organiza en tres dominios interactuantes: la actitud
(attitud), el compromiso (engagement) y la gradacion (graduation). En el recurso
actitudinal se evaltan los sentimientos, es decir, la forma en que los hablantes
reaccionan emocionalmente a un acontecimiento, a personas o a cosas (Martin &
Rose, 2003: 26). Por su parte, el compromiso se ocupa de las actitudes que se toman
en torno a las opiniones en el discurso; en otras palabras, se reconoce que la
comunicaciéon verbal es de tipo dialégica en cuanto establecer la apertura
ideologica del autor a través de la integraciéon de otras voces (Martin & White,

2005: 92). Por ultimo, la seméntica de la graduacién, también vista desde el

17 Para Halliday, la metafuncién interpersonal se basa en el intercambio de bienes y servicios,
mientras que en Martin la informacién se mueve hacia la negociacion de los sentimientos (Hood y
Martin, 2005).

Xix



dialogismo, posibilita ver si los hablantes/escritores se alinean fuertemente o no en
la valoracién del discurso (Martin & White, 2005: 94).

Los anteriores dominios se ramifican. El sistema actitudinal se compone del
afecto, los juicios y la apreciacion. El afecto es la dimension emotiva donde se
expresan los sentimientos bien sean positivos o negativos, tales como la alegria o la
tristeza, el interés o el desinterés, etc. (Martin & White, 2005: 42); ademas, estos se
presentan de forma directa o implicada, esta tltima a partir de la inferencia
indirecta (Martin & Rose, 2003: 29). Estos se encuentran, gramaticalmente
hablando, en la construccién de oposiciones entre procesos mentales y estados
relacionales; en los emocionales participan tanto el emoter (sujeto que experimenta
el sentimiento) como el trigger (fendémeno desencadenante).

Por su parte, los juicios se dan a comportamientos de acuerdo con varios
principios normativos; se realiza en dos periferias: por una parte, estan los juicios
de estima social, derivados de la admiraciéon (aspecto positivo) o la critica (aspecto
negativo), y los de sancién social, comportamientos que se aprueban o condenan.
Los primeros se observan como estimacion de normalidad (lo especial de una
persona para ser clasificado como afortunado-desafortunado), capacidad (las
capacidades de alguien de tipo vigoroso-débil) y la tenacidad (cuan independiente
o dependiente es alguien). Respecto a los de sancién social o moral, estos se
vinculan a las normativas del Estado o la iglesia, con penas y castigos contra
quienes no cumplen con la reglamentacioén legal o moral (Martin & White, 2005: 52
y ss.). Los juicios aparecen generalmente con procesos relacionales. En otro punto
se encuentra la apreciacion, explicada como valoracién social a fenémenos sociales
o naturales. Estos se categorizan en reacciéon (relacionada con el afecto),
composiciéon (percepciéon de las cosas) y valuaciéon (opinién) con sus respectivas
clasificaciones.

En lo que respecta al compromiso Martin y White (2005) parten de la nocién
de que un texto es dialdgico en cuanto a que lo dicho/escrito revela la influencia

de lo que anteriormente se ha dicho/escrito, por lo que los hablantes participan en
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las respuestas de otros; en otras palabras, si hay una alineacién de pensamiento, si
estdn en contra, indecisos o neutrales con los discursos previos. Con ello, se
pretende saber, ademads, si la posicion del hablante/escritor resulta novedosa,
polémica o problemadtica o si es susceptible a cuestionarle o rechazarle (p. 93).
Dentro de la categoria de compromiso explican que los textos pueden ser
monogldsicos o heteroglosico, distincion que ayuda a establecer si se niega la
referencia a otras voces o puntos de vista o si permiten el dialogismo. Los textos
heterogldsicos los categorizan en dialégicamente expansivos, aquellos cuya
emision toma en cuenta posiciones dialdégicamente alternativas, y los
dialégicamente contractivos porque actian para desafiar, defender o restringir el
alcance de las alternativas vocales (Martin & White, 2005: 102).

Por altimo, la gradacién describe cémo los hablantes gradtan o disminuyen
el impacto de sus emisiones. En la gradacion se categorizan estas emisiones segin
la fuerza o el foco. Segun la fuerza, la actitud posibilita la intensificacion de los
significados evaluativos a través de intensificadores, el léxico actitudinal o las
metéaforas con los cuales se comparan las cosas o los sentimientos sobre algo o
alguien. En la dimensién de foco se suavizan o agudizan las categorias de
elementos que no tienen gradacion.

Finalmente, empleo también la nocién de metafora de Paul Ricoeur. Para el
autor, la metafora no se queda en la palabra -en un nivel seméntico- ni el
simplismo del cambio de sentido en tanto ello la reduciria a un adorno (Ricoeur,
2001: 68); mas bien se mueve en el espacio del discurso pues decir “otra cosa” es
atravesar el sentido interno hacia uno externo del lenguaje. En otras palabras, la
palabra sigue siendo necesaria para entender el sentido del discurso, pero esta se
ancla en un enunciado que es, al final de cuentas, la unidad del discurso y donde
se introduce la significacion (p. 98). Pero esta significacion no es fortuita. La
metéfora, explica, es construida, una “instancia del discurso” (p. 132) en la cual hay
una clara intenciéon por parte del locutor -movimiento dialéctico-, quien busca

unificar su pensamiento con el contexto o con los posibles contextos en que se
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encuentre; por lo tanto, la metéfora, si es una habilidad, lo es del pensamiento (p.
111).

Ahora bien, en cuanto al concepto de metafora es necesaria definirla como
un procedimiento en el cual se describe el mundo, una emocién, un sentimiento,
una situacién, etc. y cuyo funcionamiento serd el simbolizar esta concepcién por
medio de otra a través de un vinculo entre los términos; es decir, en la metafora se
busca generar una proximidad entre ambas realidades -conflicto o tensién entre lo
semejante y lo diferente-, pero que al final de cuentas generara una fusién de
sentido (p. 265).18 Asi, en la metafora se busca una interpretacion dentro de lo que
Ricoeur denomina un “estilo hermenéutico” con el cual la interpretacion se mueve
entre los campos de lo metaférico y lo especulativo, entendido este tltimo como
una “basqueda del lugar en el que «aparecer» significa «generaciéon de lo que
crece» (p. 409); que entiendo como encontrar los sentidos ocultos dentro del
discurso, en este caso mayoritariamente poético.

De estos postulados divido la tesis en tres capitulos. En el primero
represento la vision general de Safo durante el siglo XIX; parto para ello de las
traducciones de sus poemas con la finalidad de dotar de un marco contextual con
el cual se demuestre la fascinacién no sélo por la obra de la lesbia, sino también
por el cuestionamiento de su sexualidad. Aunado a lo anterior, destaco la
traduccion de las Heroidas de Ovidio, principalmente la “Carta Xv” cuya
trascendencia reside en trazar las directrices de los enunciados iniciales del GDS y
que se ramifican en la imagen de dolida amante, de sensualidad y de erotismo.

Para la primera ramificaciéon me centro en el drama trégico Safo de Maria
Rosa de Gélvez (1804), “Los cantos de Safo” y “El salto del Letcades” de Carolina
Coronado (1843), “La muerte de Safo” de Joaquin Téllez (1855), “Safo” de José
Maria esteva (1860), la tragedia Safo de Victor Balaguer (1891), “Habla Safo de sus

tres amores” de Santiago Argtiello (1900), “El adiés de Safo” de Manuel Serafin

18 Existen, no obstante, metdforas muertas, aquellas que se han lexicalizado y por lo tanto
naturalizado en el lenguaje. Por lo tanto, una metafora viva es nombrada asi porque “vivifica un
lenguaje constituido” (p. 400).
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Pichardo (1902); en la segunda anexo a los anteriores “Delirios de Safo” de
Eduardo Barra Lastarria (1866), “Safo” de Antonio Zozaya (1892). En la tercera me
centro en la tragedia de Balaguer, los poemas de Zozaya, Argiiello, Pichardo
ademas de agregar los poemas “Yo” y “La bestia” de Mercedes Matamoros.

En concordancia con las marcas discursivas de los poemas saficos, es decir,
creados desde la imagen de la poeta, destaco los momentos de quiebre
distinguiendo la presencia de textos del safismo, aquellos donde la poeta no
aparece como personaje principal, siendo asi esencia de homosexualidad femenina.
Por lo tanto, muestro como desde mediados de siglo XIX se crearon propuestas
discursivas que ahondan en la entrega erética entre mujeres. Para tal fin, subdivido
los textos del safismo en: i) la presencia de textos escritos por poetas femeninas
cuyos textos pueden confundirse con la hermandad lirica del romanticismo,
aunque representando metaféricamente el deseo por la otra, tal es el caso de “Un
pensamiento” de Maria Dolores Cabrera y Heredia (1850), “A mi amiga del alma”
de Margarita Alma (1888), “Al partir” de Maria Concepcién Jauregui (1894); ii) la
representacion de Safo a inicios del siglo XX, es decir, en el auge del modernismo,
en los cuales la poeta es el prototipo del homosexualismo femenino, por lo cual es
fascinaciéon masculina que se demuestra en “Ensuefio de opio” de Francisco
Villaespesa (1900) y “El beso de Safo” de Efrén Rebolledo (1916 [1999]); iii) caso
especial son las voces femeninas modernistas que explotan la sexualidad femenina,
la cual no se cifie plenamente al erotismo entre mujeres, aunque tampoco lo
niegan, esto lo particularizo en los poemas “Intima” de Delmira Agustini (1907) y
en “Otra estirpe” de 1913 para cerrar el topico con el poema “Amor” de Juana de
Ibarbourou (1919) en ellos la metaforizacion despliega la intimidad femenina; iv) el
altimo punto resalta la contradiccion a la hegemonia por parte de las mujeres en
los poemas “Linda maestra!” de José Juan Tablada (1902) y en “La oracién de Safo”
de Ramoén Asensio Mas (1910). En suma, en el capitulo primero hilo los enunciados
que dan forma al GDs evidenciando la formulacién diferenciadora de los prototipos

femeninos de fragilidad y fatalidad.
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Por su parte, el segundo capitulo corresponde al analisis de los enunciados;
para ello, distingo las macroestructuras de los textos saficos en macroproposiciones
denominadas i) Safo doliente, ii) Safo doliente pero sensual y iii) Safo sexual. Dado
que en los textos saficos se repite el suicidio de la poeta como acontecimiento
central, la triada la analizo a través del sistema de valoraciéon que cada
macroestructura local encubre. Con el fin de desarrollar la macroproposicion de
Safo doliente retomo los poemas de Gélvez y Coronado en los cuales se construye
una imagen sin cuerpo definido; esto a raiz de que las autoras proyectan en la
poeta juicios sociales a las imposiciones masculinas, evidencia directa de una
contradiccién a las convenciones culturales de su época e implicacién de discursos
heteroglésicos con que Safo y su enunciacién son una voz autorizada para guiar a
otras mujeres contra las maledicencias del hombre.

En la macroproposiciéon de Safo doliente pero sensual la desarrollo en los
textos de Téllez, Esteva, Barra, Balaguer y Zozaya. De ellos subrayo la
transformacién textual y discursiva, en principio porque los discursos dan
relevancia al universo de referencia y no al sentimiento de la poeta debido al
empleo casi exclusivo de la tercera persona; después porque en estos sobresale la
sensualidad femenina enarbolada en la cabellera y la vestimenta que son elementos
provocadores que remarcan parte de la carnalidad, asi como la posibilidad del
goce, y que generan otro tipo de juicios hacia la convencionalidad social.

La dltima macroproposicion del capitulo, Safo sexual, la describo
considerando la irrupcién modernista, palpable en las huellas discursivas en el GDs
de la cabellera y la vestimenta, y que aparecen en los textos de Matamoros y
Pichardo. Dentro de esta macroproposiciéon encuentro la construcciéon de discursos
rebeldes en los cuales se valora positivamente la sexualidad femenina y que
evidencio con el léxico feroz implementado por los autores. En ambos sefalo el
dialogismo entrafiado en la notoria urgencia por desestimar los discursos
hegemonicos del siglo y entreabrir nuevas posturas en lo referente a la feminidad y

la sexualidad de estas, allende, por supuesto, a las propuestas artisticas femeninas.
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El capitulo tercero lo dedico a los textos del safismo. En él me enfoco en las
marcas erdticas provenientes no sélo de los textos saficos sino también de las
nuevas perspectivas de la sexualidad femenina. En el analisis detengo la postura
valorativa para focalizarme en la construcciéon figurativa, es decir, en como se
crean enunciados metafdricos del erotismo femenino, marcado inicialmente dentro
de los pardmetros del homoerotismo y que se diluye en huellas discursivas, asi
como en la temética en cada uno de los poemas. Para generar un analisis concreto,
fragmento los temas en a) el cuerpo como flor, b) implicaciones séficas, c) belleza
perversa y d) invitacion sexual.

La macroproposicion del cuerpo como flor la localizo en los poemas de
Argiiello, Rebolledo e Ibarbourou. En ellos destaco la expresién erética desde el
cuerpo en tanto estos llegan a una fase de transformacién hacia el hacer, por lo que
proyectan una trayectoria del placer alejado del paradigma decimonoénico de la
condena. De esta manera, la palabra referencia al sujeto discursivo desde la
corporeidad que, al tiempo, es placer compartido, existencial, potencializado en las
metafdricas secuencias que encubren/descubren secreciones, olores, pulsaciones.

Por su parte, en la macroproposicion de implicaciones saficas describo cémo
los enunciados no se articulan en la explicitaciéon del cuerpo sino en la activa
participacion del deseo velado en los poemas de Cabrera y Heredia, Alma,
Jauregui y Agustini. En el analisis las formas de descripcién como figura retérica
dan pie a imdgenes de un sentir amoroso con el cual se consigue un recorrido
pasional que, como tales figuras, hacen “imaginar visualmente lo descrito”
(Beristain, 2013: 137) y concretizan al erotismo como posibilidad de accién.

A continuacién, la macroproposiciéon de belleza perversa la sitdo en los
poemas de Villaespesa, Tablada y Asensio Mas. Considerandolos punto de escisién
discursiva en estos resalto los excesos, decadentistas los primeros y modernista el
altimo, cuyas depravadas imégenes, en el sentido de corrupcién, buscan
desequilibrar la nocién de virginidad o de pasividad femenina que, por otro lado,

también sirve para tensar los discursos emergentes del fin de siglo.
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Para finalizar, la macroproposicion de invitacion sexual la concretizo en el
segundo poema de Agustini. En este analizo los significados metaféricos como
signo de transformacion en el cual el safismo es modulacién de la sensualidad y la
sexualidad femenina. Por lo tanto, ubica en el discurso la agitacion erética como
horizonte aspectual, equilibrio femenino, que condensa el recorrido del GDs en
cuanto a mostrar a la mujer como sujeto gozoso para si y para el otro. Hago una
puntualizacién dltima: cada apartado lleva como nombre versos relacionados a la

rosa en un juego de sentidos y dialogismo.
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CAPITULO 1.
ROSAS, ROSAS, ROSAS A MIS DEDOS CRECEN"

Soy quien muere de sed y quien derrama
El agua que le sirve de sustento,
Quien construye su gozo y su tormento,
Quien dispone los hilos y la trama.

-Carmen Gonzélez Huguet

Los estudios de literatura griega coinciden al indicar que Safo pertenecia a los
circulos de la aristocracia, que se casé con un rico comerciante del cual enviudé
muy pronto y que tuvo una hija (Rodriguez Adrados, 2000; Hualde y Sanz
Morales, 2008).1° Respecto a su biografia, sin embargo, existe una problematica
especifica la cual ha generado diversas teorias, especialmente por los comentarios
que cuestionan su sexualidad desde la época clasica. Encontramos en algunos
comicos griegos referencias a una sexualidad desbordada y escandalosa entre las
habitantes de Lesbos,? por lo que se le vinculé con la prostitucién;?! igualmente
aparecen obras donde se presenta a Safo enamorada de un joven llamado Faén
quien la engafia, y desilusionada decide arrojarse desde la roca de Léucade.?

La ambigiiedad del sexo a quien dedica sus poemas amorosos,
principalmente la “Oda a Afrodita”, acrecienta el debate, pues se ha interpretado
como una declaraciéon de amor entre mujeres; esto dio pie a la transposicién de

Safo como simbolo del homosexualismo femenino. Sin embargo, como enuncia

" El dulce milagro, Juana de Ibarbourou.

19 Fernandez Merino (1884), sin embargo, desacredité la idea de un matrimonio, y por ende la
procreaciéon de una hija, argumentado que tal consideracién aparece tnicamente entre algunos
cémicos quienes jugaron con el nombre del supuesto marido haciendo referencia a la lujuria
adjudicada a las mujeres de Lesbos (p. 14).

20 En lugar de emplear el término de autores griegos prefiero la especificaciéon de cémicos siguiendo
el pensamiento de Ferndndez Merino (1884). Para el autor espafiol, los cémicos estan encargados de
censurar la vida privada teniendo como primera facultad el herir y desacreditar aun a los mas
venerados nombres (p. 20s). En este sentido, cabe recordar que entre los tragicos y los filésofos no
hubo alguno que no glorificase la obra de la poeta, por lo que considero la distincién totalmente
acertada.

21 Las referencias en torno a la sexualidad de las mujeres de Lesbos aparecen en Anacreonte, fr13,
Aristéfanes en Las avispas y Las ranas (cfr. Morales, 2008).

22 Entre los escritores comicos que recrean la historia de Safo y Faén se encuentran Meandro quien
al parecer ayuda a deducir que Safo fue la primera en arrojarse del monte de Léucade; estdn
también la obra de Antifanes, Faon, y la del cémico Platéon que lleva el mismo nombre que la
anterior (Cfr. Ferndndez Merino, 1884). Esta idea también la plantea Ovidio en sus Heroidas.
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Marta Gonzalez (2003), desde la antigiiedad hasta los cristianos existi6 la idea de
limpiar la imagen de la autora proponiendo la existencia de dos Safos;?? bajo esta
premisa se construye la imagen de una Safo educadora para comprender la unién
tan cercana a las compafieras a quienes les dedicé algunos de sus versos.?*
Reconocida por su genio poético, la historia de la poeta estd enmarcada en
nebulosas que unen realidad con especulacién. De esta manera, Safo se vuelve una
imagen atrayente para algunos escritores hispanoamericanos del siglo XIX tanto
por el rescate de su obra como por las versiones de su vida. De ambos rubros me es
posible sefialar que Safo sirve para analizar dos posturas conexas al precepto de
feminidad que discurrieron durante este periodo: el de la mujer dolorosa y el de la
mujer sensual. Como veré més adelante, en los textos en los que Safo esté presente,
ella oscila entre la castidad, la pureza y el amor -heterosexual- y la sensualidad
como recurso inmanente; la variante esencial en este punto es el grado de
acercamiento a las costumbres homosexuales que se le adjudican y cémo se
construyen los discursos saficos. Antes de dar cuenta de la presencia de Safo en la
literatura hispanoamericana, considero necesario observar los distintos panoramas
que de ella se tuvieron debido a las traducciones para asi describir las tonalidades

discursivas de los poemas en que aparece.

2 En el léxico de la Suda aparece la entrada que enmarca la existencia de dos Safos, siendo una de
Mitilene, casada y poeta. La otra, arpista y de la isla de Lesbos, fue la que se enamoré de Faén y al
no verse correspondida se suicid6 desde el Léucade (cfr. Adrados, 2000; Gonzalez, 2003; Barrero,
2007; Morales, 2008). Al respecto, me parece interesante rescatar por separado el comentario de Joan
DeJean (1987) para quien esta duplicacion sirve para distinguir la sexualidad femenina entre la
mala reputacion y la respetable; ademads, sefala, esto coacciona la diferenciaciéon entre la sexualidad
femenina y el genio poético como castigo a Safo por acercarse a la fama literaria que sélo parecia
destinada a los hombres.

2 Aunque la imagen de Safo educadora no se referencia en ninguno de sus poemas esta idea se
concibe a partir de los textos de Ovidio y de Méaximo de Tiro. La problemaética al respecto se puede
apreciar en “Sappho Schoolmistress” de Holt N. Parker (2003).
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1.1Y la rosa emotiva que se abria*

La controversia en cuanto a la sexualidad de Safo se puede observar desde los
siglos XVI y XVII con la escuela helenista francesa que figuré como una pionera en
cuanto a la traduccién de las obras de la poeta. La primera traduccion al respecto
es de Louise Labé quien en 1555 presenta a una Safo heterosexual.?> Otro texto
reconocido es el de Tanneguy Le Févre publicado en 1660, Abrégé des vies des poétes
grecs donde, destaca Joan DeJean, el texto de Le Fevre plantea la idea de una Safo
enamoradiza y, en cierto sentido, bisexual: “that Sappho was of a very amorous
complexion, and that not being satisfied with that which other women find in the
company of men who are not disagreeable to them, she wanted to have mistresses”
(1989: 55n). La traducciéon de Jacques Du Four de La Crespeliere, 1670, no se
adentra a las controversias, aunque si demuestra una traduccion del fr. 31 como
una “Ode de Sapho a son Amie”, aceptando con ello la idea de una
homosexualidad en Safo.

Una de las traducciones mas importantes es la de Anne Le Fevre Dacier en
Les Poesies d’Anacréon et de Sapho, de 1681. Su propuesta niega las teorias anteriores
-entre ellas las de su padre- aduciendo que la tan mencionada homosexualidad de
Safo no era otra cosa sino un rumor iniciado por otros poetas para desacreditar a la
autora (Most, 1996: 19). Este pensamiento lo retoma Carolina Coronado en su texto
“Los genios gemelos: Safo y Santa Teresa de Jestis”, publicado el 24 de marzo de

1850 en el Semanario Pintoresco Espariol, al aseverar:

En la sola oda que de los grandes volimenes que escribi6 Safo respetaron los
siglos, se han fijado con avidez los ojos de sus contrarios y de sus parciales para
descifrar el enigma de su pasion terrible. Unos han creido hallar en cada palabra
espresado distintamente el sentido de criminales deseos, y otros el amoroso delirio
de una ternura insaciable (p. 90).26

* Armonia de la palabra y el instinto, Julia de Burgos.
25 Cfr. Tin, 2012: 419.
2 En los textos citados respeto la ortografia de la época.
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La influencia de esta traduccién, aunada a la postulacién del arrepentimiento de la
poeta por los desvarios con sus compafieras que presenté Ovidio en sus Heroidas,?”
provocaron que en distintas lenguas las traducciones de Safo impugnaran por su
heterosexualidad.

La primera traduccion al espafiol de la “Oda 1”7 y la “Oda 11" pertenece a
Ignacio de Luzéan, 1770 y fue publicada en EI parnaso Espariol. Coleccion de poesias
escogidas de los mds célebres poetas castellanos, tomo 1v.28 Luzan no relata ni da cuenta
de la vida de Safo. “La Oda 1” mantiene la ambigiiedad del sexo del amado por lo

que la voz lirica pide a Venus:

(Quién te enoja, me acuerdo, me decias:
Quién te maltrata, 6 Safo?
Si acaso de ti huye,
Sobre mi fé que luego tras de ti venga.
Si no recibe dadivas, darélas;
Y si no siente amor, amara luego,
Y haréd quanto quisieres
(Luzan, 1770: 170).2°

% En la carta de Ovidio aparece de la siguiente manera. Utilizo la traduccién de Un mexicano
[seudénimo de Anastasio Ochoa y Acuna] de 1828:

Ya la candida Cidno, hermosa jéven,
Ya la grata y bellisima Anastoria
Fastidiosas me son; no ya mis ojos
De la hermosisima Atis se enamoran.

Ni ya otras ciento en fin, 4 quien un tiempo
Amé sobrado tierna y estremosa,

A mi pecho interesan, pues ti solo

Te arrebataras el amor de todas.

2 E] trabajo de Marta Gonzalez, citado con anterioridad, sirve para reconocer las variantes
filolégicas de las traducciones en Espafia. Para no incurrir en equivocos, me limito a comentar las
diferencias respecto al sexo del amante en la “Oda 1” y, en los casos necesarios, a presentar las
concepciones que de la vida de Safo tenian los traductores.

2 Los versos de Safo se caracterizan en su estructura por ser estrofas safico-adénicas, divididos en
cuatro endecasilabos y un heptasilabo. Luzan por su parte utiliza la silva, combinando los versos
heptasilabos y endecasilabos. Algo que destaca es el empleo de divinidades latinas, intercambiando
a Afrodita por Venus y a Zeus por Jupiter.



La segunda traduccion pertenece a los hermanos José y Bernabé Canga
Argiielles bajo el nombre Obras de Sapho, Erinna, Alcman, Stesicoro, Alceo, Ibico,
Simonides, Bachilides, Archiloco, Alpheo, Pratino, Menalipides, traducidas de el griego en
verso castellano,’” publicada en 1797. En su introduccién destacan la imagen de una
Safo dolorosa ante la pérdida del amor: “La sensibilidad extrema de su corazon le
ocasioné la muerte: pues habiendo concebido un vivo amor 4 Phaon, y no
pudiendole vender a sus instancias, desesperada tent6 el salto de Leucades, en
donde pereci6” (p. I). Al igual que el texto de Luzan, no explicita el sexo de la

persona amada:

Y ta bafiada de una afable risa
Me preguntabas por mi mal piadosa,
Y porque tanto fervorosamente
yo te llamaba.
Porque tan triste en mi dolor gemia;
A quien tentaba enamorar, y quienes
Mal me trataban. ,, ;Dime quien te agravia
, misera Sapho?
,» Que si te huye, volverd al momento,
,» Dara regalos, lejos de admitirlos
» Y amaréd luego, si de amor no siente
,, candida llama.”
(Canga, 1797: 5-6) 31

Obra menos conocida es la de José Musso Valiente quien a decir de Torre
Serrano realiz6 la traduccion de las dos Odas conocidas de Safo posiblemente antes
que los hermanos Canga Argtielles (2006: 554). En su traduccién, Musso Valiente

afirma que el amado es hombre:3?

30 Una situacién particular en cuanto al nombre de Safo en las traducciones la expresa Joan DeJean
(1987) pues el nombre al principio se escribia doble P (Sappho), pero con el tiempo, y en aras de
eliminar toda connotacién a una sexualidad perversa, se comenzé a emplear el nombre con una sola
‘P’ para asi eliminar cualquier implicacién homosexual.

31 Los hermanos Canga Argtielles si respetan las estrofas séficas aunque emplean divinidades
latinas, Venus y Jove. Traducen ademas la “Oda 11" (fr. 31), que nombran “De si misma”; aparece en
sus traducciones la “Oda 11”7, llamada “A Venus”; “Oda 1v”, titulada “A si misma” y la “Oda v”,
“De la rosa”.

32 El texto lo retomo de Esteban Torre Serrano (2006) “Los fragmentos 1 y 31 de Safo y su traducciéon
por José Musso Valiente”.



Y al descender, suave y dulce riso
mostrando, oh diosa, el eternal semblante,
por qué te invoque -tierna preguntabas-,
qué me afligia:
“¢De ti qué espera al frenesi entregado
el pecho triste? ; A quién armar intento
red amorosa? ;Quién, por ventura,
Safo, te ofende?
Si de ti huye, seguirate ansioso;
si esquiva dones, dartelos ha luego;
si no te ama, te amara rendido;
y lo que mandes.”

(Musso Valiente, 2006: 555-556) 33

Mismo sentido en José Antonio Conde en 1797 con la traduccién de “Oda 17:34

Tus celestiales ojos

con apacible risa

me miraron, Sefiora,

y luego me decias:

qué tienes, qué padeces?

qué quieres, Saffo mia?

tu corazon amante

qué anhela, qué suspira?

qué persuasion deseas?

qué encantos solicitas?

quién te agravia, mi Saffo?

quién te ofende, 6 esquiva?

te seguira furioso

quien de ti se retira,

quién desdena tus dones

pediré los recibas,

aquel que no te amaba

que por tu amor suspira,

y lo que ta quisieres
(Conde, 2003: 286)3>

De las traducciones de Safo en el siglo XIX destaca la de José del Castillo y
Ayensa (1832) titulada Amnacreonte, Safo y Tirteo, traducida del griego en prosa y

verso y publicada en la Imprenta Real de Madrid:

3 Igual que los hermanos Canga Argiielles usa la estrofa safica y por dioses a Jove y Venus.
3¢ E] texto lo retomo del estudio de Marta Gonzélez (2003).
% Conde emplea el romancillo para la estructura del poema. También utiliza a Jove y Venus.
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Y t4, bafiando tu inmortal semblante
Dulce sonrisa,
«¢Cuél es tu pena? ;tu mayor deseo
«Cual? Preguntabas: ; para qué me invocas?
«¢ A quien tus redes, oh mi Safo, buscan?
«Quien te desprecia?
«;Huyete alguno? Seguirate presto.
«¢Dones desdena? Te dara sus dones.
«¢Besos no quiere? Cuando tu le esquives
Ha de besarte.”
(Castillo y Ayensa, 1832: 185, 187)

Aunque en esta obra se mantiene el género masculino, en la traduccion de la “Oda
I. A Vénus” 3¢ llama la atencién la configuraciéon de Safo propuesta por el autor en

la “Oda 11" y que constituye la imagen de Safo dolorosa del siglo X1x:

Una muger como Safo, que se enagena al ver el objeto de su amor; que pierde el
habla, la vista y el oido; que se abrasa, y suda y se hiela 4 un tiempo; que estd
proxima & espirar, es un objeto de ternura y compasion; pero que no excede las
fuerzas, ni se sobrepone & los sentimientos de la naturaleza; y que de léjos de
sorprender y arrebatar el animo por su elevacion, como hacen los objetos
rigurosamente sublimes, nos excita mas bien & la piedad (Castillo y Ayensa, 1832:
XVI, XVII).

La segunda traduccién mas importante corresponde a M. Menéndez Pelayo

publicada en 1878 en sus Estudios poéticos:

“¢Arde de nuevo el corazon inquieto?
A quién pretendes enredar en suave
Lazo de amores? ;Quién tu red evita,
Misera Safo?
“Que si te huye, tornara & tus brazos,
Y mas propicio ofreceréte dones,
Y cuando esquives el ardiente beso,
Querra besarte.”
(Menéndez, 1878: 2)

3% En el siglo XIX la “Oda 1” serd nombrada como “Oda a Afrodita”, mientras que la “Oda 11" se
conocera como “De si misma” (Gonzalez, 2003). Castillo y Ayensa utiliza, como se puede ver desde
el titulo, una visién latina de la traduccién de la “Oda 1”7, mientras que a la “Oda 1I” la nombra “Oda
de los zelos” a consideracién de la pasion que él ve expresada en los versos, segtin lo constata en
una nota al pie de pégina.



El autor no incurre en la problematica de las traducciones respecto a quién
se dirigen los versos; sin embargo, es el prologuista, Leopoldo Augusto de Cueto,
Marqués de Valmar, quien otorga la nota para debatir en cuanto a las voces que

denuncian una veta homosexual en Safo:

Mal se avienen estos atendibles testimonios con las repugnantes liviandades que
escritores de épocas muy posteriores han atribuido a Safo. Le han aplicado,
encarnizandose con ella, aquel terrible dicho, acaso humoristico, de Luciano: “No es
a los hombres a quienes aman las lesbianas’. ;Quién sabe si las acusaciones contra
ella fulminadas, habran nacido exclusivamente de su famosa oda A la amada? Esta
oda es sin duda el modelo més acabado de las composiciones eréticas, pero jqué
triste amor expresa! El amor de la sensacion y no del sentimiento.

Algunos han creido que el verdadero titulo de esta oda no es A la amada,
sino Al amado.?” No sé qué pensar. Me holgaria que asi fuese. No tendria, al
ménos, el disgusto de imaginar que la antigiedad imptdica nos ha legado una
obra que, por preciosa que por su forma sea, parece precursora de la monstruosa
literatura que ha producido en nuestros dias la novela titulada Madmoiselle Girod,
ma femme (Menéndez, 1878: XVII, XVIII).

Aunque el prélogo no incide en la forma dolorosa de Safo, si establece un juicio
muy importante para la época: la aparente negacién a encontrarse —en el ambiente
literario y social- con esas “monstruosidades” de exploraciéon hacia otras
sexualidades, femeninas o masculinas; de realizarse, quedaria desmentido el
postulado heterosexual que el recato obligaba a la sociedad decimonénica y que se
reflejara en la proliferacion de obras en las que Safo aparece unida a la figura de
Faon.

Estas versiones dan cuenta de la problematica en las primeras traducciones
al espafiol de la obra de Safo. En el aspecto estructural, se aprecia la incorrecciéon
de la métrica en las estrofas saficas; los hermanos Canga-Argiielles, Castillo y
Ayensa y Menéndez Pelayo fueron los mas apegados. Igualmente se observa la

variacién entre las divinidades griegas y latinas.3® Referente al sexo de la persona

37 Pierron, Histoire de la Litterature Grecque aparece asi en el original.
38 Esto se presta a pensar que no hicieron una traduccién solo del griego, sino que echaron mano
tanto de versiones griegas como latinas.



amada, la conveniencia de los traductores estuvo mediada por la autocensura.3?
Esto resultaria benéfico, pues al no introducir el sexo femenino esgrimiran la
supuesta homosexualidad de la poeta; con ello, las normas sociales, que veian en el
homosexualismo una perversién, se verdn congraciadas ante la incomodidad de
asimilar una sexualidad no normativa en Safo, figura tan importante y reconocida
en el arte.

Las traducciones y los comentarios expresados por los prologuistas o
autores destacan que en la tradicién literaria hispanoamericana ya se unia a Safo
con el homosexualismo. Esto se patentiz6 en las primeras traducciones de su vida a
modo de fragmentos, mientras que la transformaciéon de la poeta como emblema
del homosexualismo no tendrd plenamente eco sino hasta finales del siglo XX y
principios del XX cuando a Safo se le dote de mayor sensualidad, derivando en

ocasiones en el safismo.

1.2 Rosa marchita que el amante guarda®

La tradicion grecolatina hereda a la literatura hispanoamericana una imagen de
Safo como mujer enamorada, engafiada, sufrida, suplicante, abandonada y suicida
proveniente de la “Carta Xv” de las Heroidas de Ovidio.®0 Todo ello tiene un
significado esencial en la visiéon de lo femenino durante el Romanticismo, y de la
presencia de Safo en varios textos, porque, como sefiala Gali Boadella (2002) en su
introduccién al libro Historias del bello sexo. La introduccion del Romanticismo en

Meéxico, “los rasgos idiosincraticos de la mujer -sensibilidad, intuicion,

% Marta Gonzalez (2006) sefiala que las traducciones de los clédsicos grecolatinos han sufrido
censuras o modificaciones por parte de los escritores con el fin de evitar un conflicto con las
costumbres sociales, y sexuales, que los griegos pudieran provocar en la cultura espafiola. En la
mayoria de los casos empleaban una traduccién adecuada a la norma espafiola. En caso de no
poder eliminar los pasajes considerados obscenos realizaban una advertencia en el prélogo o los
transcribian en latin.

* Rosa marchita, Leopoldo Lugones.

40 Ovidio es indudablemente el autor méds importante para conocer la biografia de Safo desde que
Las Heroidas fueron traducidas en el siglo XVIII por Alexander Pope (Gonzalez, 2003). En la elegia se
aprecia el distanciamiento con el arte, los amorios con otras mujeres, la relaciéon de la poeta tanto
con su padre como con su hermano y la idea del suicidio.
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sentimentalismo, capacidad de sufrimiento, espiritualidad- resultaban ser algunas
de las cualidades mas valoradas por la escuela romantica” (p. 27). El hecho de que
Safo despreciara las artes por el amor, rogara por él y sucumbiera al suicidio
dieron a la emocién romdéntica una fuente de inspiracién que se adecuaba a estos
conceptos de feminidad, aunque lidiaran con el fantasma del supuesto
homosexualismo de la poeta. Fijo aqui mi atencion exclusivamente a los pasajes
literarios que entornan la aflicciéon y muerte de Safo, siendo estos los elementos que
la caracterizan como una dolorosa.*!

Maria Rosa de Gélvez publica en 1804 el drama tragico Safo. En esta obra, la
autora respeta la esencia ovidiana del dolor de Safo por el abandono de Faén e
introduce personajes adyacentes que aportan un calor mas encarnecido al drama.#2

En uno de los dialogos se reproduce una esencia femenina romantica:

Si ta Aristipo en juveniles afios

Has llegado & gozar los embelesos

De amar correspondido; si has logrado

Las delicias que logra quien viviendo

Solo en su amante, en él se vivifica,

Lleno de amor, y de deleytes lleno;

No extrafiards que yo que asi me he visto,

Piense morir quando gozar no espero
(Galvez, 1804: 45-46).

Rasgo contundente en la visién romantica de Safo, y que la vuelve dolorosa,
es la sentencia de muerte que ella ha jurado al no conseguir el amor de Faén.
Encuentro este sentido en el poema “El salto de Leticades” de Carolina Coronado

de 1843:

Los brazos tiende, en lagubre gemido

41 Retomo el término de Ramoén de Campoamor, quien definié las doloras como “una composicion
poética en la cual se debe hallar una la ligereza con el sentimiento y la concisiéon con la importancia
filoséfica” (Sueiro, 1996: 212).

42 E] personaje de Cricias, padre de Fadn, serd el encargado de promover la idea del suicidio en
Safo; Aristipo por su parte es un sacerdote que intentard convencer a Safo de no realizar tan cruel
destino. Un joven aparece como propuesta de salvacién, Nicandro, pero él se ve despreciado por la
poeta. Faén representa la candidez del enamorado que también ha sido engafiado; al descubrir la
participacion de su padre lo rechaza y sufre junto a Safo sus tltimos momentos.
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Misteriosas palabras murmurando;

Y el cuerpo de las rocas desprendido,

“Faon” dice, 4 los aires entregando.
(Coronado, 1843: 54)

Este rasgo se repite también en “La muerte de Safo” de J. Téllez de 1855.43 El dolor

de Safo se enfatiza al despedirse de su lira:

En su mano y su lira la cabeza

Apoyando, lamenta la fiereza

De su destino, Safo desolada (vv. 2-4).

[...]

Por el amante pérfido suspira;

Se alza, sus manos delicadas junta,

Y ciega de dolor, al mar se arroja
(Téllez, 1855: 1, vv. 12-14).

El soneto “Safo” de José Maria Esteva la presenta derrotada, aunque reconociendo

el esplendor de su presencia: 44

Con la mirada vaga y delirante,
Seguro el paso, noble la postura,
De la roca Leucades en la altura
Safo aparece, desgraciada amante
(Esteva, 1860: 2, vv. 5-8);

compartiendo rasgos con el final del poema de J. Téllez, la voz lirica realiza un
cambio en este al jactarse del amor como premisa de la valoracién que al

sentimiento debe darsele:

Por su ingrato Faon tierna suspira
Y orgullosa de amarle, aunque olvidada
se arroja al mar y con su amor espira

43 Publicado en El Siglo Diez y Nueve el 20 de julio de 1855. El periédico fue fundado en 1841 por
Juan Bautista Morales y Mariano Otero. Ampliamente conocido por el caracter liberal de sus
publicaciones, que “reunié a politicos-literatos de tendencia liberal como Juan B. Morales,
Guillermo Prieto, Ignacio Ramirez, Francisco Zarco, Luis de la Rosa, Mariano Otero, Manuel
Orozco y Berra, José Maria Lacunza. El Siglo Diez y Nueve tuvo vida como periédico hasta 1896,
siendo ‘el més representativo de su tiempo’” (Suérez, 2005, c. p. Hernandez del Angel, 2022: 60).

# Publicado el 31 de marzo de 1860 en La Sociedad. El periédico La sociedad periddico politico y literario
comenzo a publicarse el 1 de diciembre de 1855. Los redactores del diario fueron partidarios de la
monarquia y durante el Segundo Imperio se encargé de reproducir la informacién oficial del Diario
del Imperio.
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(Esteva, 1860: 2, vv. 12-14).

La tragedia Safo de Victor Balaguer de 1879 presenta un soliloquio por parte
de la poeta. La forma de lamentarse se contrapone a las tradiciones ya
mencionadas pues, aunque el destino serd igual de tragico, agrega una descripcion

de la pasién vivida junto a Faén:

Ser yo sin ti no es ya posible... A veces...

a veces me sucede que, dormida,

te siento junto 4 mi, te encuentro y toco,

con tu cuerpo quemandome mi cuerpo,

con tu carne incendidandome la carne,

mas despierto de pronto, y, loca entonces,

te busco, y me lamento... y llamo... y grito!...
(Balaguer, 1891: 307)

La conclusién de esta obra sigue siendo la misma: el mar, el sometimiento ante los

dioses a quienes se ofrece por el dolor y esa stplica ante el destino a quien pide:

iTu abismo dbreme, oh mar, y que tu seno
mi tdlamo y mi tumba a un tiempo sean!.
(Balaguer, 1891: 308)

La propuesta del dolor en “Habla Safo de sus tres amores” de Santiago
Argtiello precisa el padecimiento de Safo en cantos mas extendidos,*
entremezclando fragmentos de la “Oda a Afrodita” al comparar su dolor con otros

personajes miticos:

Ta, Afrodita, jmi madre! no dejes
Que se burle de mi!... tengo miedo
De ese buitre feroz que implacable,
Va clavando su garra en mi pecho.
Me dijiste: veras, y no he visto!
Ofreciste & mis manos el cetro,

4 Recogido en la Revista Moderna, 1900. La Revista Moderna se fundé en julio de 1898 por Bernardo
Couto Castillo y Jestus E. Valenzuela; su primera época va del afio de fundacién hasta 1903; su
altima publicacion es de 1911. En esta revista publicaron autores como José Juan Tablada, Alberto
Leduc, Luis G. Urbina, Amado Nervo, Efrén Rebolledo. Las publicaciones de esta primera época
son consistentes con el Decadentismo. Véase Porfirio Martinez Pefialoza (1981) “La Revista
Moderna” en Litkav.
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Y soy sierva infeliz, y me mata

Con su torva mirada el Desprecio.

Nadie sufre tal cual yo! Ni en su roca

Pudo tanto sufrir Prometeo;

Ni en sus aridas pefias Andrémeda,

Ni las lividas furias de Preto,

Ni el Titdn angustiado, ni Marsias

De dolores y envidias muriendo!

Dame una égida, madre, y amparame!

Que no abrasen las llamas mi seno!

En tu carro de blancas palomas,

Ta me puedes llevar a mi cielo
(Argtiello, 1900: 383, vv. 67-84. El énfasis es mio).

La comparacion de la poeta con Prometeo, Andrémeda, Preto, Titdn y Marsias la
sitia en una posicién de sufrimiento pues en todos ellos se reconoce el dolor
humano;% esta Safo estd ansiosa ante la desdicha experimentada, parece

desprotegida por su diosa. Sin embargo, la evocacion de la “Oda a Afrodita” en

4 Prometeo fue primo de Zeus y bienhechor de la humanidad. Dos veces engafié a Zeus para
ayudar a la humanidad y, por lo tanto, fue castigado por el dios quien lo encadené en el Caucaso,
enviando un aguila a que diariamente devorara su higado. Al ser liberado por Heracles, Zeus
ordené a Prometeo que llevase un anillo fabricado con las cadenas y un trozo de la roca en que
habia sido encadenado. El centauro Quirén cedié su inmortalidad al titdn y este logré congraciarse
con Zeus al profetizarle que no debia tener un hijo con Tetis porque este serfa mas poderoso que €l
y lo destrozaria (Grimal, 2008: 455).

Andrémeda es hija de Cefeo y Casiopea. La madre juraba ser mas hermosa que todas las Nereidas,
por lo que pidieron a Poseidén que la castigara. El dios envié un monstruo a asolar las tierras de
Cefeo, asi que este sacrificé a su hija atdndola a una roca. Perseo se enamoré de la joven y le
prometi6 a Cefeo que la liberaria si le era entregada por esposa. Perseo la liber¢ utilizando la cabeza
de la medusa, pero antes de casarse con ella enfrenté a Fineo, hermano de Cefeo y a quien se le
habia prometido la mano de la joven. A él también mostr¢ la cabeza de la Gorgona y lo transformé
en piedra (Grimal, 2008: 27).

Preto es un rey de Tirinto, hijo de Abante y hermano gemelo de Acrisio. La vida de este rey estuvo
marcada por la lucha encarnecida con su hermano Acrisio y las aflicciones causadas por la
enfermedad de las hijas que tuvo con Estenebea. Segtin Grimal, Ovidio dejé una leyenda distinta de
la vida de este rey en la cual Preto atacé a Acrisio, sitidndolo en la ciudadela de Argos; cuando este
se presento en auxilio de su abuelo, transform6 a Preto en una estatua de piedra (p. 451).

Titan es el nombre que se utiliza para referirse a cualquiera de los seis hijos varones de Urano y Gea
que perdieron el poder ante los Olimpicos (Grimal, 2008: 521).

El mito de Marsias se relaciona con Atenea pues esta cre6 la flauta, pero, después de la burla que
Hera y Afrodita le hicieron por cémo se transformaba su rostro al tocarla, la arrojé6 amenazando de
castigo a quien la recogiese. Marsias hizo caso omiso de la advertencia y, escuchando la bella
mausica que la flauta producia, desafi6 a Apolo a producir una igual con su lira. Apolo acepté la
afrenta condicionando que el ganador podria tratar al vencido a su antojo. En un principio Marsias
parecia ganar la batalla, pero Apolo la resolvié tocando la lira boca abajo, acto que Marsias no pudo
realizar por lo que su castigo fue ser colgado de un pino y desollado (Grimal 2008: 334).
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Argtiello tiene un carécter especial. Al igual que en el original, Safo ‘reclama’ a la
diosa por no obtener los favores tal y como lo desea,*” lo cual tiene como resultado
la exhortacion para que en su “carro de blancas palomas” la una de nuevo a Faén.
Por su parte, Manuel S. Pichardo trastoca la pesadumbre de Safo en su
poema “El adi¢s de “Safo’” al modificar el suicidio de la poeta,*® originada no por
el abandono, sino por la conciencia de que este llegard a ocurrir por la diferencia de

edad entre ellos:

¢No ves que ya me voy poniendo vieja
y tu eres, mi adorado, casi un nifio?
(Pichardo, 1902: 5, vv. 27-28).

Safo sacrifica el amor y decide llevarse con ella lo que nombra la llama viva de la
pasion:

Al pensar que te dejo, desvario

Y corro hacia tus brazos, lo confieso...

Pero ya es imposible... jAdiés!... un beso!...

“iEl altimo, en el cuello, dueno mio!”
(Pichardo, 1902: 5, vv. 53-56).

Estas imagenes demuestran una configuracion de Safo como una mujer
llena de quejas y dolores explicitos resultantes de sus exacerbados sentimientos.
Por su desmedida muestra de amor, en Safo parece encarnarse el ideal femenino
del sacrificio y la entrega sin razonamiento; siendo entonces representada como la

mujer del intelecto, de la gracia en el arte y la virtud de la entrega. Sin embargo, en

47 Para Stanley (1976) la “Oda 1” presenta un reclamo por parte de la poeta el cual se da gracias a la
asimilacion de Safo en la diosa. Esto para ella constituye una autodramatizaciéon del pensamiento y
sentimiento de Safo, marca idiosincrésica de su obra (p. 319).

48 El adios de Safo, publicado en El mundo ilustrado el 18 de diciembre de 1902. El mundo ilustrado
pertenecié6 a Rafael Reyes Spindola; el primer nimero se publicé el 14 de octubre de 189%4.
Publicaron en la revista José Juan Tablada, Manuel Flores, Amado Nervo, Rubén Dario, Enrique
Gonzalez Martinez, José Santos Chocano, Maria Enriqueta, Justo Sierra, Ramén del Valle Inclan,
Angel del Campo y Manuel José Othén. La publicacién en general se dirige a un publico “atraidas
lo mismo por la literatura que por las modas” (pag. 48-9) en que se inclufan representacion de
ensayos, narraciones, cuentos, articulos teatrales, resefas literarias; de este tltimo, explica Hellion
(2008), tuvo como acierto la critica no sélo de los propios escritores y los ensayos de critica social de
una ciudad en plena transformacioén (p. 49).
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las imédgenes de Safo dolorosa advierto una transicion en cuanto a su construcciéon
en tanto al personaje se le reconoce la sensualidad de su cuerpo. Esto la acerca a la
imagen de la mujer fatal con quien su figura comparte aspectos sexualmente mas
explicitos sin que por ello en todos los casos devenga una sentencia ante la
atraccion que despide.#? Me detengo en la sensualidad que se le atribuye a través

de los discursos del siglo XIX y principios del XX.

1.3 Encendida rosa elegida®

La “Carta Xv” (Safo a Facn) de Ovidio establece una tradiciéon discursiva en torno a
la vida de Safo; esto tiene como resultado que algunos autores reconstruyan el
mismo acontecimiento de manera tal que cada uno presente una/ otra visiéon de la
poeta. Los textos conservan cuatro aspectos mas o menos constantes:

1) el enamoramiento:

Ni ya otras ciento en fin, 4 quienes un tiempo
Amé sobrado tierna y estremosa,
A mi pecho interesan, pues ta solo
Te arrebataras el amor de todas.
(Ovidio, 1828: 18)

2) el ruego a Afrodita:

Y ta, Ericina Venus, adorada

De Sicilia en los montes, bella diosa

Préstame tu favor, séme propicia,

Tu poetisa soy, no me desoigas.
(Ovidio, 1828: 23)

3) el alejamiento de la lira -simbolo de la poesia en Safo:

La musa que otro tiempo me inspiraba
Para versificar, estd ya sorda:
Entorpecidse con la pena el plectro,

Y 4 mi lira el dolor enmudecidla.

4 La relacién de Safo con la mujer fatal la abordo en el capitulo II.
*OdavV, de la rosa, Safo.
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(Ovidio, 1828: 36)

y 4) el suicidio en la roca del Léucade:

Avisame 4 lo menos, 6 inhumano,

De tu mano una linea matadora,

Que mi tnico remedio es muerte cierta

De Léucate buscar entre las ondas.

(Ovidio, 1828: 38)

La comunién entre estos aspectos se da con el fendmeno de adopciéon de la
sensualidad de Safo que se convierte en el quinto y esencial elemento, el cual
aparece en mdltiples planos, abarcando desde el amor por Faén hasta alcanzar el

erotismo extremo, principalmente en las imagenes dedicadas a la mujer como se

verd en seguida.

1.3.1 De la imagen de Amor, ardiente rosa”

En Safo, drama trigico en un acto de Maria Rosa de Gélvez (1804), no aparece
explicitamente un reconocimiento a la sensualidad de la poeta ni mucho menos al
pasado de Safo en cuanto a sus amorios con otras mujeres; sin embargo, llama la

atencion la peticion que realiza:

iOh mugeres de Leucadia!
Vosotras que mirais en mi el exemplo
De la negra perfidia de los hombres,
Abominad su amor, aborrecedlos;
Pagad sus rendimientos con engafios,
Pagad su infame orgullo con desprecios;
Giman a vuestros pies; vengadme todas;
Humillad para siempre esos soberbios.
(Galvez, 1804: 50)

Aunque la Safo de Galvez ha sido examinado como parte de una manifestacion
protofeminista (Harden, 2011), ademas de una reivindicacién de la mujer creadora

en la sociedad (Barrero, 2007), lo cierto es que esta vision negativa del

* Al verano, Francisco de Rioja.
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comportamiento masculino permite cuestionar ja quién amardn entonces esas
mujeres? Resultaria erréneo aseverar que la obra postula la idea de que la mujer al
ser despreciada por el hombre habra de refugiarse en los brazos de otra mujer,
aunque dicha idea ha perdurado en el imaginario colectivo como forma de
explicacion al homosexualismo femenino. Por el contrario, los ultimos versos
demuestran una invitaciéon abierta que deja en claro la venganza como una forma
de emular la conducta masculina que, explicitamente, ha hecho dafo a la poeta.?®
De esta manera, la invitacion da pie a que cada mujer adopte la posicién que desea,
bien con hombre o bien con mujer.

Otro aspecto por considerar es la sensualidad de la Safo de Carolina
Coronado (1843) que esta inmersa en la devocién, en el no nombrar la pasiéon con
exacerbacion sino a modo de reconocimiento. Esta Safo es la belleza del intelecto,

de la mujer que disfruta la admiracién, mas si viene del amante:

jComo 4 mis ojos inefable llanto

Gota por gota el corazén destila,

Si un instante su faz dulce y tranquila

Brilla gozosa al escuchar mi canto!...
(Coronado, 1843: 49, vv. 13-16).

El arrobo de Safo se convierte en contradiccién; es entre el embeleso y el despecho

una mujer terrenal que exige a la diosa una sentencia:

Amante diosa que el amor preside,

Tt la invocaste de tu fé testigo.. .-

Mi injuriada pasion venganza pide;

Su hollada magestad pide castigo
(Coronado, 1843: 54, vv. 13-16).

Resalta el hecho de que Gélvez terrenaliza la venganza poniéndola en manos de las
mujeres; en tanto Coronado, por el contrario, da la potestad a lo divino para que

sea este quien otorgue el castigo. Ambas miradas afrontan el actuar femenino: la

50 Esto también es observable cien afios después en el poema de Ramén Asencio Mas. En este, la voz
lirica propugna por la venganza, un extrafiamiento de la conducta décil femenina llevada a la
emulacién de las propiedades masculinas de desprecio y dominacién; el cambio que en este sentido
aparece es que con Asencio Mas si se deriva a la homosexualidad.
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Safo de Galvez se despliega contra lo masculino a través de esta exigencia hacia las
mujeres de privar al hombre del amor, fisico y espiritual, después de que ella ha
sufrido el desprecio convocando a la toma de consciencia de las mujeres para que
ellas se asuman y responsabilicen. Por su parte, la Safo de Coronado no toma
consciencia de si misma, tampoco se responsabiliza de sus acciones por lo que cede
su destino, y el de lo femenino, a la venganza divina. Con estas primeras
apreciaciones de Safo como mujer vengativa, la configuraciéon de los discursos
saficos se transforma creando con ello nuevos paradigmas respecto a la
sensualidad expresada por la voz lirica.

Los indicadores que enuncian la apropiacion de la sensualidad en Safo los
encuentro en “La muerte de Safo” de J. Téllez (1855), principalmente en la fijacién

de la voz lirica en la cabellera:

Su negra cabellera destrenzada
Cae en su seno de sin par belleza
(Téllez, 1855: 1, vv. 5-6).

lo mismo ocurre con el soneto “Safo” de José Maria Esteva (1860) que va mas all&

en la descripcion:

Suelto el cabello, palido el semblante
En desorden la blanca vestidura,
Caido y mal sujeto a la cintura
Ligero el velo de crespén flotante
(Esteva, 1860: 2, vv. 1-4).

Aparece también al inicio del poema “Delirios de Safo” perteneciente a Poesias

liricas de Eduardo Barra (1866):

Safo en la cumbre del pefion, sagrado
Suelta en desorden la melena al viento,
Las crespas olas del profundo ponto
Triste contempla
(Barra, 1866: 40, vv. 1-4).
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En los tres casos, la cabellera dota de atraccién a la mujer; es el simbolo de la
juventud, la disponibilidad, el reconocimiento de la sensualidad, asi como del
tiempo y de lo animal. Visto el cabello suelto, ondulante y ligero, se presentan asi
tres momentos de la sensualidad femenina. En el caso de Téllez, la cabellera
puntualiza la belleza del cuerpo femenino, idealizado, amado y vanagloriado por
el hombre; mientras que en Esteva, el fin tragico de la poeta anuncia la sensualidad
antes del fallecimiento, ese placer de admirar la belleza estatica e incorruptible que
la muerte otorga al observador; por su parte, en Barra, la cabellera advierte la
melancolia como enfermedad del fin de siglo, una forma de evaluacién de los
momentos anteriores, ya sea cargados de placer o de dolor. Esta triada cataliza la
concepcién decimonédnica de la mujer fatal que, sefialada en el cuerpo de Safo,
concentrard la erotizacién de lo femenino también hacia otras mujeres.

El monélogo de Victor Balaguer (1891), “Safo”, confiere a la poeta una
sensualidad también dirigida a las mujeres; la cabellera y la ropa ligera se unen
otra vez como simbolo de esta nueva vision. En este fragmento, ella habla
abiertamente de las relaciones mantenidas con sus compafieras, aunque

aborreciendo su pasado:

[...] y ya después, la insana

sensualidad y el baquico desorden

de las lesbianas voluptuosas fiestas.

Alli me creo atn, torpe Bacante,

mis besos prodigando y mis caricias,

mi cabellera destrenzada al viento,

mi tinica inhonesta desceifiida,

con todos y con todas amorosa,

sin velo y sin pudor, teniendo en brazos

4 mi Corina, nunca mas hermosa,

y viendo alli, de la olorosa cera

a la chispeante luz, y de la mesa

del saturnal festin danzando en torno,

a la bastarda multitud de hetairas

pasar alegres, con sus vestes sueltas,

desnudas con sus gasas transparentes,

en turba loca y en montén revueltas
(Balaguer, 1891: 304-305).
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La presencia de las mujeres en la vida de Safo, imagen consistente en la carta de
Ovidio, manifiesta la apertura del género discursivo safico hacia otra vertiente
donde la sensualidad de la mujer también se entrega a otra similar. Los tres
adjetivos sefialados demuestran cémo la sensualidad de la mujer se aborda desde
una postura negativa en la visién masculina, en cuyo caso el lector se encuentra
frente a la reprobacion de la sensualidad entre mujeres, por lo que tnicamente esta

se glorifica con la intermediacién del hombre:

Ser yo sin ti no es ya posible... A veces...
a veces me sucede que, dormida,
te siento junto a mi, te encuentro y toco,
con tu cuerpo quemandome mi cuerpo,
con tu carne incendiandome la carne.
[...]
Busco tu boca entonces, delirante,
para beber en ella con tu aliento
mi manantial de vida

(Balaguer, 1891: 307).

La importancia de esta obra radica en el reconocimiento de esa otra sexualidad
atribuida a Safo, lo cual permitira a otros autores mimetizarla en otros nombres,
otros momentos y bajo otras circunstancias, como se vera en el capitulo tercero.

Asi mismo, el poema “Safo” de Antonio Zozaya (1892) descubre el deseo de
la poeta por disfrutar de los amores en un juego de ambigiiedades al no descubrir

por quién recae esa aspiracion:

Diana, tras lenta marcha, su diadema
Hunde en el ancho mar; amante y sola,
Safo lanza al espacio, apasionado
Canto sublime.

-Palida cual la cera, por mis venas
Corre fuego sutil; el sudor frio
Bafiame temblorosa, espesa nube
Vela mis ojos.

“Venus eterna de dorado carro,

Hija de Jove que volaste al éter,

iVen a escanciar en copas de rubies
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Néctar de amores’
(Zozaya, 1892: 7-8).

La peticion resulta inusual en comparaciéon con los poemas de Galvez y Coronado
pues en este no se clama por la venganza. La presencia de Diana y Venus
determinan el valor de la solicitud en la que Safo se reconoce avida de pasion pues
la primera, Diana, representa la virginidad, obviamente derrotada al enviar su
diadema al mar, mientras Venus significa el apasionamiento entre los seres vivos.
El ardiente canto desprendido por la poeta concretiza una sensualidad femenina
sin traspiés en tanto ha sido liberada de la virginidad resguardada por Diana. Libre
del claustro de la virginidad, del arrobo de la pasividad de su cuerpo, esta Safo
glorifica la pasién fisica que ante ella se abre, y dejando atras el sentido de
venganza, se ofrece al disfrute y al gozo.

Por su parte “Habla Safo de sus tres amores” de Argiiello de 1900 es el
culmen de la sensualidad atribuida a la poeta. El poema se divide, como su
nombre anuncia, en tres amores. El primero es la lira y para la voz lirica, asimilada
en Safo, significa la poesia, esa gracia que los dioses le entregaron para componer

las mejores melodias. Esto se demuestra con la repeticiéon de los simbolos del ave:

iYo te adoro, sacra lira! De tus cuerdas

Vuela el pajaro gentil de la harmonia:

Es el ave de la dulce nota eéblica.

Que las almas sofiadoras acaricia.

Todo dices jOh melémana! En tus musicas!

Cual los canticos de una alma alabastrina
(Argtiello, 1900: 381, vv. I: 1-6).

El epiteto en “péjaro gentil” permite ver la relacion armonica entre el cielo y la
tierra, es decir dioses y poeta (Chevalier, 1986: 154), que culmina en el verso sexto
con “los canticos de un alma alabastrina”. Este otro epiteto determina la creaciéon
como un regalo divino. Pero de este don la Safo de Argtiello obtiene algo mas que
el reconocimiento. La lira es en Safo un instrumento de composicioén al tiempo que

una herramienta de conquista:
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Tu seduces y enamoras. Con sus notas
Va arrullando tu cancién sedefia y mistica
(Argtiello, 1900: 381, I: vv. 9-10).

Sirve para la envidia, lo mismo que para abrir los oscuros recuerdos de la poeta:

Tt sondeas el abismo, pitonisa:

El abismo de los tiempos ignorados

En que estragos hecatémbicos germinan.

Vibran besos en tus dulcidos bordones:

Ora besos maternales, de las nifias

En los labios inviolados, ora besos

De flotantes cabelleras purpurinas,

Que se extienden y calcinan y devoran

En famélicos incendios de lascivia.
(Argtiello, 1900: 381, I: vv. 24-32).

Partiendo de la imagen de la seduccién dotada por la lira, la voz lirica enfatiza en
la descripcion de los besos. Con la hipérbole en los “besos maternales” intenta
disminuir los epitetos de “labios inviolados” y “de flotantes cabelleras
purpurinas”; ambas imagenes establecen la virginidad heterosexual mas no la
homosexual, pues las cabelleras representan al sexo de mujeres, principalmente
con la conclusién de que “se extienden y calcinan y devoran” como si fueran dos
bocas abiertas.

Mientras tanto, como segundo amor aparecen las mujeres. Con ellas inicia el

canto:

Oh virgenes de Lesbos!.... Adoradas

Y encantadoras virgenes! Vosotras

Prendéis en el fanal de mi pupila

Esa vivida lumbre de las diosas!
(Argtiello, 1900: 382, 1I: vv. 1-4).

[...]

Cuando bajan en densos espirales,

Del cabello, las viboras, que enroscan

Sus anillos de seda en vuestro cuello:

Esas dvidas viboras que flotan

Como obscuros afluentes del Cocito,

O cual rayos de una alba esplendorosa,

Buscando sobre el seno palpitante
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La miel de Hymeto en la colmena roja.
(Argtello, 1900: 382, II: vv. 9-16).

Sobresalen en este apartado Athis, Anactoria, Gyrina y Cydno, todas mujeres que
forman parte del poema. A ellas la voz lirica las nombra como “4vidas viboras”
que buscan satisfacerse entre si como aparece en los dos tltimos versos. Esto delata

un ruego a la entrega de los cuerpos:

venid a refrescar este desierto

de mis aridos labios con las pompas

humedosas de miel de vuestros pechos!
(Argtiello, 1900: 382, II: vv. 72-74)

[...]

Y los besos que sangran... Y las sangres,
Embriagantes y dulces, mas que rojas!...
Y la estrechez gratisima... y el languido
Desmayo de la dicha enervadora....

Y el hondo frenesi que al reino vuela
Donde tiene el Delirio su corona!

(Argtiello, 1900: 382, II: vv. 102-107)

En esta segunda parte el sexo mantiene su manifestacion explicita. Al unir la
metafora de “colmena roja” y la derivacion de palabras en sangran-sangres se
observa el sexo abierto de la mujer, lugar del que desciende la sangre y que sirve
como vehiculo a las pasiones (Chevalier, 1986: 910). Este tultimo beso en el sexo
femenino es el del desfallecimiento -el delirio- del orgasmo, establecido en el
verbo desmayo, punto tltimo del momento amatorio.

No obstante, el tercer amor mantiene como efectiva la leyenda del
romanticismo y presenta a una Safo enamorada de Faon. La dicha del primer canto

y la satisfacciéon del segundo se eliminan por el dolor. La lira es olvidada:

en obscuro rincon ella tiene
la postura yaciente de un muerto
(Argtiello, 1900: 383, III: vv. 27-28);

las amantes pasadas detestadas:

y las pobres hetairas desnudas!...
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mis bacantes de ayer! las detesto!
(Argtiello, 1900: 383, III: vv. 33-34),

para dar paso al clamor por Faén:

No me huyas, Faén, no me huyas!

Me devoran las llamas del pecho,

Y constimense alli mis entranas

En el fuego voraz del incendio
(Argtiello, 1900: 382, III: vv. 1-4)

que concluye con la asimilacién de Afrodita en Safo:

Que yo tengo mi Olimpo en sus brazos;
Y es Olimpo de luz, como el vuestro.
iQué alli beba mi néctar de diosa
En el rico festin de sus besos!...
Pero nadal!... te vas, esperanza!
(Argtiello, 1900: 383, III: vv. 85-89).

Safo se asume como Afrodita en la tierra al tiempo que configura a Faén como
Zeus a quien estd dispuesta a entregar todos los dones que posee. Si Afrodita es la
diosa imantada de sensualidad, aquella cuya sexualidad esta iluminada por el sol
como la describe Kinsley (1989: 198), que da vida a la vida misma,5! esta Safo
también se ve como la irradiacién de la pasion: es la mujer convertida en diosa
consciente de su sexualidad, del placer erdtico del cuerpo que se asimila en
Afrodita para crear el deseo en la humanidad, ofrecido exclusivamente a este otro
dios que en Fadn escenifica. El padecimiento final, la pérdida de la esperanza, es lo
que le recuerda su aspecto terrenal, la incapacidad de cumplir sus deseos de
sensualidad en Faon que s6lo corresponden a la diosa.

En este sentido es posible hablar de una negacién de la sexualidad terrenal
de la mujer en tanto se le niega el gozo, mismo que solo puede darse en la
transmutacion de la mujer en la diosa. Esto conlleva a la descripciéon de una mujer

que no se responsabiliza de su sexualidad ni de su placer pues no lo obtiene

51 Para Kinsley, Afrodita escenifica no sélo la pasion erdtica, sino también la creacién de la vida en
tanto ella, con su poder de persuasién, evoca la procreacién tanto del hombre como de la
naturaleza.
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plenamente si no es a través de la diosa. La obra de Argtiello sostiene el continuum
discursivo sobre la base de una mujer cuya sensualidad y deseos canta primero
hacia las mujeres y después hacia Faén, imprimiendo en ambos casos el sentido del
goce fisico.

Por su parte, el poema de Manuel S. Pichardo (1902) “El adiés de Safo”

consume a la poeta en la pasion no sin antes advertir la duda de:

si la que sufre es mi alma convertida
0 es acaso mi carne pecadora
(Pichardo, 1902: 5, vv. 7-8);

para esta vision de Safo, la declaraciéon del amor se anuncia en la carne lo mismo

que en la conciencia:

Que llevo por igual, con sangre impresos,
Absorbiendo de un todo mi existencia,
Tu carifio ideal en la conciencia
Y tu amor voluptuoso hasta los huesos.
Ausente, no estoy sola: viva llama
A mi pasién enardecida presta
Tu incitante recuerdo... jaiin me resta
El olor de tus rizos en tu cama!

(Pichardo, 1902: 5, vv. 9-16).

Confirmando que las sensaciones del cuerpo son igual de importantes que la
idealizacion del amor. Ya no solo se canta al sentimiento sino al acto de entregarse,
y en este sentido parece que es Safo en quien mejor puede elaborarse este discurso
pues su leyenda contiene tanto la pureza del amor como la satisfacciéon que el
cuerpo otorga.

Por otra parte, la obra de Mercedes Matamoros me permite retomar dos
fragmentos de este engranaje de la sensualidad safica. El primero en el poema
IIYOI/ :52

Mi cuerpo es una sierpe tentadora,
Y en el mérbido seno se doblega
Languidamente el cuello como un lirio.

52 Publicado en el Centro de Ediciones de la Diputacién Provincial de Malaga en 2003 y que aparece
en Morilla (2012).
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(Matamoros, 2012: 365, vv. 9-11).%

La adopcion de la imagen como “sierpe tentadora” remite a la tradiciéon hebrea
donde la mujer es la culpable de la pérdida del paraiso; no obstante, también se
relaciona con la imagen de las “avidas serpientes” que antes vimos como
manifestacion de la entrega entre iguales.

El seguimiento que Matamoros da a la imagen de la sensualidad séfica se

extiende en “La bestia”, donde la poeta despliega también la sexualidad:

jAmémonos asi! jVen y desprende

De mi ajustada tanica los lazos,

Y ante mi seno tu pupila enciende!

iEs el amor que humilla y que deprava!

iNo importa! Lleva a Safo entre tus brazos
(Matamoros, 2012: 389, vv. 9-13).

El titulo aprehende un indicador con el que equiparo a Safo con la mujer fatal del
modernismo, la sexualidad femenina desde la animalizacién, principio esencial
que zoomorfiza a la mujer como sefia de que esta mujer fatal se alimenta del
hombre. Por ello, puede decirse que una vez asumido el gozo de manera
consciente la culpa desaparece. En el mismo poema, al compararse la poeta con la
leona, se logra una expresion de ferocidad en el sentido sexual que lleva la figura

de Safo a la exuberancia de su cuerpo:

¢No escuchas a lo lejos al sombrio

leén, que con rugido apasionado

responde a la leona, en el callado

y hondo recinto de su amor bravio?
(Matamoros, 2012: 389, vv. 5-8).

5 El poema tiene una variacién en dos de los versos que resalto. El verso uno del primer tercero
dice: “Mi cuerpo es hecho de azucena y rosa”, mientras que en el segundo tercero aparece: “;Y atn
hay quien diga que no soy hermosa?”. Morillo al respecto explica que, en la primera publicacion en
El Figaro del 20 de julio de 1902, Mercedes Matamoros queria variar por “Mi cuerpo es una sierpe
voluptuosa”, pero al parecer fue el editor del diario, Manuel S. Pichardo, quien eligi6 el adjetivo
“tentadora”. El cambio en el segundo terceto, segtin lo explica Morilla a través del trabajo de
Cataharina Vallejo, indicando que esta variacién “implica una coqueteria sefial de placer por placer,
y cuestiona la tradicion patriarcal de la belleza femenina, ademas de la proximidad del posesivo
“tu’” (2012: 368).
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La sensualidad de Safo es trascendental y al mismo tiempo delicada. Como
se percibe en los fragmentos pasados, algunos autores destacan su erotismo, bien
ensalzandola como reconocimiento al placer, bien siendo una carga ampulosa con
la que sobrevive en su ruego de amor al hombre. Sin embargo, en ocasiones su
figura se entremezcla con una aparente inocencia de quien conoce el placer de su
cuerpo, provocando que la desesperacion sea, mas que la lejania del amante, la
pérdida de esa carnalidad.

Las distintas imagenes de Safo que se han consignado en este apartado me
permiten exponer como se configura este GDS. A partir de la figura de Safo, como
se observo, se construyen discursos en torno a la sensualidad femenina que bien se
explora con el hombre o con otra mujer; por supuesto, reconozco que en los
discursos existe mas la referencia al deseo por el hombre, pero la elaboracién de
estos abre las posibilidades de una afirmacién del erotismo femenino cualquiera
que sea su variante. Ademds, muestran la percepcién y reorganizaciéon de la
leyenda safica. Esto tiene como consecuencia que en estos primeros discursos
exista en general, como lo denomina Isolda Carranza (2012), un continuum
discursivo pues se repiten las instancias del amor por Fadn, la muerte de la poeta y
su arrepentimiento del pasado, no sin antes demostrar su sensualidad y asumir el

gozo de su sexualidad.

1.3.2 En las letras de la rosa esta la rosa”

En el apartado anterior observé, al menos en los textos aqui congregados, cémo el
imaginario decimonoénico concreté en Safo momentos decisivos de la sensualidad
femenina. Sin embargo, entre cada uno de los poemas que hacen referencia a Safo
aparecen propuestas literarias que cantan a esa otra sexualidad bajo metaforas
diversas que no enmarcan a la poeta pero si a la erotizaciéon entre mujeres. Con los

siguientes poemas concluyo la descripcién GDS, no sin antes advertir el cambio en

" El golem, Jorge Luis Borges.
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la presentacion de los poemas de un orden cronolégico a una organizaciéon de

modelos expresivos para describir la pasiéon entre mujeres.

1.3.2.1 Es una rosa blanca, que se abre en silencio”

Los poemas “Un pensamiento” de Maria Dolores Cabrera y Heredia de 1850, “A
mi amiga del alma” firmado por Margarita Alma de 1888 y “Al partir” de Maria
Concepciéon Jauregui de 1894 comparten la singular caracteristica de estar
dedicados a otra mujer; en estos, la presencia de la hermandad lirica® da pie a la

ambigtiedad al momento de interpretar los poemas mas si estos se conciben, como

* Amigo, Pablo Neruda.

54 E] fenémeno de la hermandad lirica se originé en Espafa a mediados del siglo XIX, cuando las
mujeres comenzaron a ganar terreno en el ambito literario. Segtin lo relata Kirkpatrick (1991), entre
los factores que influyeron para la detonacién de la literatura femenina, y la posterior hermandad,
aparece el reconocimiento a las renombradas autoras de la antigiiedad -entre ellas Safo-, en
quienes veian un modelo a seguir; otro factor es el acompafiamiento entre las escritoras de la época
—como lo hiciera Carolina Coronado quien a través de las cartas que recibia de otras mujeres, las
inspiraba y ayudaba a publicar sus poemas. El término lo reconoce Antonio Manzano Garias al
recoger la correspondencia de Vicenta Garcia Miranda y encontrar que las mujeres con quienes se
escribian solian nombrarse “con el dulce titulo de hermana” (Kirkpatrick, 1991: 88).

Los poemas de estas “hermanas” se caracterizan por las dedicatorias en las que reconocian
la inspiracién de una u otra poeta. También por el sentimiento de opresién y la preocupacién ante
el destino femenino, uno doloroso tanto en el dmbito social -la mujer no podia romper con la
imagen de devocién familiar- como intelectual. De esto ultimo cabe resaltar la insistencia de
publicaciones en las que se insta a la mujer a abandonar sus pretensiones literarias pues, como
apareciera en el periédico Correo de las damas, con fecha de 13 de noviembre de 1833, “Una muger
que consiente en ser inspirada en vez de inspirar, abdica un imperio; desciende un escalon por lo
menos de su trono; cae al rango de poeta, pudiendo ser la misma poesia”.

Ademés de lo anterior, estos poemas relatan el deseo femenino, con lo cual, como destaca
Zecchi (2002), se deconstruye el modelo del dngel del hogar en tanto se expone no sélo la erética
femenina desde una vision intima -es decir, transformando la imagen de asexualidad del dngel del
hogar hacia la sexualidad-, sino que ademas se ahonda en un cambio de paradigmas en torno al
objeto de deseo y al sujeto poético; esto a razén de que el sujeto es una mujer que “afirma su propia
subjetividad [...] forjando una identidad femenina en contraposicién con la masculina” (p. 42).
Respecto al objeto de deseo, la expresién de amor en estos poemas se da entre mujeres, con lo cual
se excluye al hombre como objeto poético.

Esta hermandad, no obstante la fuerza con que se engendrd, terminé por sucumbir a finales
de siglo debido a la masculinizacién de la literatura, una estrategia con la cual los escritores y
criticos delataban “la necesidad de mejorar los estandares estéticos de las novelas con una mayor
virilidad textual” (Jagoe, 231, c.p. Zecchi, p. 36); por lo tanto, la mujer que deseaba conformar parte
de la historia literaria debfa masculinizar su escritura -alabar el nacionalismo y el autoritarismo
masculino-, cuya consecuencia estaba en perder su autoridad como sujeto poético. Influencia para
la pérdida de este espacio lo representan las novelas publicadas en la década de los setenta en las
cuales la sensualidad femenina, evidenciada por esta hermandad, la enmarca en el adulterio, la
prostitucién, en otras palabras, en el antecedente de la mujer fatal.
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en la mayoria de los casos, como parte de las amistades romdnticas entre las
escritoras.

En el articulo “Las amistades romanticas: un mundo equivoco”, Marina
Mayoral (2005) destaca que el problema de la interpretacion de estos poemas
radica “en gran parte del uso de un lenguaje y unas férmulas expresivas tomadas
de la poesia erética masculina” (2005: 641). Pero no todos los poemas aparecen
dotados de ese lenguaje masculino que menciona Mayoral; en algunos de los casos,
como veré en el tercer capitulo, la sensibilidad de la mujer explota como una
necesidad por otra, lo que representa en si una declaracién emergente a una
relacion que va mas alla de la mera amistad. 5

Vemos en el poema “Un pensamiento”, de Cabrera y Heredia que aparece
dedicado a M?. de la Concepcién Ozcariz,? como este dista mucho de enunciar una
amistad romantica como lo quiere presentar Mayoral. El tono erético de esta
declaracion de amor hacia otra mujer se establece en cémo la voz lirica introduce
las imdgenes a modo de sinestesia provocada por los sentidos de la vista y el tacto.

La sensaciéon corpérea juega un papel esencial pues la voz lirica fija la
atencion a la necesidad de un cuerpo sobre el otro. De ahi que cada uno de los
cuartetos trace una trayectoria de ese cuerpo que se desea y se enmarque por los
subjuntivos -modo verbal con que entreteje el deseo, la aspiracién que se tiene y lo

que podria suceder. En el primer cuarteto estan las manos:

Si hoy, como en mejores dias,
Pudiera afectuosamente
Estrechar tu mano ardiente
Con pasion entre las mias:

% Visién contraria a la de Mayoral es la de Barbara Zecchi, para quien las mujeres no reproducen
plenamente los estdndares masculinos, por lo que es posible encontrar una veta de deseo safico en
estos poemas. En primera, porque estas poetas emplean un “yo” poético femenino en lugar de uno
masculino, como lo hacfan los hombres; en segundo, porque contrario al objeto de deseo masculino,
en estos poemas las mujeres tienen nombre, es decir, no se corresponden a una musa desconocida,
imaginada y atemporal. El nombre las dota de sustancia, de personalidad y, por supuesto, de
realidad. Argumenta, para la permisibilidad de un deseo séfico, que la homosexualidad femenina
no resultaba en una amenaza para el orden masculino.

% El poema aparece en el libro Las violetas. Poesias de la sefiorita dofia Dolores Cabrera y Heredia.
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(Cabrera y Heredia, 1850: 143, vv. 1-4).

El deseo se matiza con el adverbio afectuosamente como indicador de que ha habido
previamente este sentimiento que brota con el roce de las manos; sin embargo, la
tonalidad del deseo asciende en la declaracién final pues exponen la urgencia del
contacto inicial entre las manos ardientes y pasionales.

El segundo cuarteto se dirige al pecho, lugar donde se ubica el corazén, y en
cuyas vibraciones de la cercania hara sentir el primer arrebato, de forma tal que se

explicita este contacto de los cuerpos:

Sijunto a tu corazén
Latiese el mio agitado,
Sintiéndose arrebatado
De alegria y de emocion:
(Cabrera y Heredia, 1850: 143, vv. 5-8)

Mantiene el tono de deseo gracias a los verbos latiese y sintiéndose como marca de
esa declaraciéon de amor, posibilidad de entrega que se descubre entre cuerpos

agitados y arrebatados. Después sube hacia la cara y en ella explota el deseo:

Si pudiese contemplar
Tus ojos negros y bellos,
Y tu frente, y tus cabellos,
Arrebatada besar
(Cabrera y Heredia, 1850: 143, vv. 9-12);

La libertad de los cabellos ansiosamente buscados para besarlos parece el culmen
del placer, imagen que recuerda a los cabellos-viboras de Argiiello que, por una
parte, describen a la mujer objeto del poema y del deseo, y por la otra, al deseo

mismo. No obstante, en el tltimo cuarteto se establece la pasion por esa otra mujer:

Y el viento hiciese mover
Tus rizos sobre la mia...
El placer me mataria,
Si es que nos mata el placer!!
(Cabrera y Heredia, 1850: 144, vv. 10-13).
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En él se declara una atracciéon maés fisica que espiritual que se comprende en los
dos primeros versos. La voz lirica pide al viento mover las cabelleras, si, pero el
problema esta al final cuando dice sobre la mia. Este posesivo no tiene coincidencia
con los ojos, la frente o los cabellos del cuarteto anterior; a esto hay que agregarle la
marca de picaro pudor que establece con los tres puntos suspensivos finales para
no indicar donde el viento hace mover los rizos. Presenta el argumento final de
esta peticion con el reconocimiento del placer, el cual no las matara ya que es sé6lo
un momento orgasmico el que viviran.

La ausencia de la mujer deseada también aparece en el poema “A mi amiga
del alma”, firmado por Margarita Alma en 1888.57 En él, la voz lirica asegura cémo

el amor compartido entre ambas podra sobrevivir:

Yo sé que he de volver entre tus brazos,
Yo sé que tu carifio es siempre mio,
Que nuestros dulces amorosos lazos
No podra desunir el hado impio.
(Alma, 1888: 381)
La constante aseveraciéon de la fortaleza del amor expresado por la autora se
explica desde la metafisica con que lo enuncia. A manera de discurso platénico

sabe que su alma, aun antes de llegar a la corporeidad del cuerpo, ha elegido un

destino con el cual regirse y ni el hado impio las alejara.5® Con la materializaciéon

57 E]l poema aparece publicado en Violetas de Andhuac, afio 1, tomo I, ndm. 32 (15 de julio de 1888). El
periddico inici6 sus publicaciones en 1887 con el nombre Las hijas del Andhuac, en 1888 se convirtié
en Violetas de Andhuac bajo la direcciéon de Laureana Wright en su primera época y por Mateana
Mirguia en su tltima. Fue uno de los primeros periddicos escritos por mujeres. Los temas eran
variados entre ensayos literarios, literatura (cuento, novela, poesia), vida doméstica, politica,
ciencias, crénicas sociales, etc., destaca que la visién del periédico estaba el adentrar a la mujer
hacia la vida publica, expresando también sus derechos y la necesidad de mejorar la educacién
femenil en México. Al respecto, véase el articulo de Lucrecia Infante Vargas (1996), “Las mujeres y
el amor en Violetas del Anahuac. Periddico literario redactado por sefioras (1887-1889)”; Fanny
Arango-Keeth, “Discurso libertario e imaginario politico en Violetas del Andhuac'y en Los Andes”.

5 El hado para Platén es la ley de la naturaleza humana. En la Repiiblica, el alma elige un cuerpo
que sefala el genio o manera de ser con que se desarrollard; esta eleccién determina las
inclinaciones y pasiones del futuro humano. En Las Leyes, cada alma tiene la posibilidad de
cambiarse segtin su propio movimiento. Esto indica que los seres tienen la decisiéon de trasladarse a
la virtud derrotando al vicio.
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del cuerpo, entrega el amor hacia esta otra mujer a quien le confirma el gozo de su

destino:

Yo sé que nuestro amor es un tesoro

Que inmaculado desde el cielo vino;

La realidad de mis ensuenos de oro

Que coroné de dicha mi destino
(Alma, 1888: 381).

El amor no es una carga para la autora y mucho menos le representa un vicio o
pecado, toda vez que es un amor “inmaculado que del cielo vino”; esto explicita la
relacién amorosa predestinada que se enmarca por el posesivo nuestro el cual
configura el amor como un tesoro inmaculado. Por lo tanto, parece bastar el
conocimiento de encontrar por fin esa otra alma con la cual comunicarse, a la cual

expresarle el amor:

iOh, mi contento, mi ilusién, mi anhelo,
Inmensa dicha de la vida mia:
Para nosotras, el cielo abierto
De tan predestinada simpatia!
(Alma, 1888: 381)

Como el destino y el cielo las han unido no hay necesidad de desaprobar la vida o
confabular contra ella. La presencia del cielo les confiere el aire de libertad para
vivirse y amarse sin la mancha de un pecado, pues para ellas, “el cielo abierto” es
la expresion radical de un “nosotras” que pueden amarse en libertad dada su

simpatia predestinada. Lo tinico que espera es el retorno de las almas en unién:

Que llegue, amiga, el esperado instante

De oir tu voz apasionada y pura,

De contemplar tu poético semblante

Y arrobarme con toda tu hermosura
(Alma, 1888: 381).

Otra enunciacién de la declaraciéon femenina por el deseo hacia otra mujer

emerge en el poema de Maria Concepcién Jauregui de 1894 quien le dedica el
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poema a M.» La partida de la angelical Maria, como le nombra, provoca el
sufrimiento de la autora quien se cuestiona cémo vivir sin la presencia de esta
mujer:

iVas & partir! y en tu fatal ausencia,

(como, nifia, tus gracias olvidar?

Yo no puedo vivir sin tu presencia....

me hace falta tu dalcido mirar

(Jauregui, 1894: 735).

El tercer cuarteto expone, con su pregunta retdrica, el hecho de que el sufrimiento

se da por la ausencia de la mujer amada y no por el hecho de amar a otra mujer:

Dime por qué te alejas, nifia hermosa,
de mi ser que te adora con delirio?
(Qué, no contemplas la mi faz llorosa
que te revela mi fatal martirio?
(Jauregui, 1894: 735)

Esto indica que esta ausencia es ambigua pues no se explica si es un
distanciamiento espacial o un alejamiento emocional, es decir, el final de una
relacion sin la explicacion de las razones, pero en donde aparecen las expresiones
del amante suplicante por no ser abandonado. Su argumento es la adoracién

prodigada y el martirio que la ausencia le dara:

Qué, no veré ya mas de tu semblante
esa sonrisa dulce y expresiva,

y de tus ojos esa luz radiante

con que tu ser mi corazén cautiva?

(Jauregui, 1894: 735)

% El poema aparece publicado en La Lira Michoacana en la p. 735. La Lira Michoacana comenzé a
publicarse en 1894 desde la imprenta de Mariano de ]J. Torres. Desde sus inicios se decant6 por ser
un periédico con el cual se realza la literatura del estado de Michoacan y del que, contrario a otros
periddicos de la época, se excluye la politica. En la presentacién de la revista Mariano de J. Torres
declara que “De un modo especial dedicamos nuestros trabajos 4 las sefioritas; porque ellas, con la
bondad que siempre caracteriza al corazon de la mujer, sabran recibir con una sonrisa carifiosa el
humilde presente que venimos rendidos & tributarlas” (p. 3). Entre sus paginas se publicaron desde
poemas, obras teatrales, leyendas, biografias de michoacanos célebres hasta consejos de jardineria,
cocina, pensamientos morales, entre otros.
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La imposibilidad de tener cerca la sonrisa y los ojos de la amada son el conflicto de

la voz lirica que no encuentra otra accion sino el rogar por su regreso:

A Dios le pediré con toda el alma

que vuelvas pronto 4 mis amantes brazos,

y asi reobre su perdida calma

mi pobre corazén hecho pedazos
(Jauregui, 1894: 735).

Como se ve, el sufrimiento se sigue dando por la ausencia del ser amado, pero a
diferencia de la Safo primigenia, a quien le dolia el abandono de Fadn, en estos
poemas, es la ausencia de la amada lo que hace doblemente explicito el amor entre
dos mujeres, mismo que ya se insinuaba en los versos revisados anteriormente.

El amor que estos poemas presenta podria entenderse como parte de la
amistad roméntica tan defendida por Mayoral y que bien identifica como modelos
masculinos de los cuales muchas autoras se apropiaron. Sin embargo, al menos en
los tres poemas aqui referidos, el hilo conductor entre ellos es la necesidad de la
presencia de ese otro cuerpo femenino a quien le dedican los poemas. La pasion,
explicitamente declarada, estd presente en las tonalidades erdticas con que
enmarcan el cuerpo femenino. Al fijar la atencién en el cuerpo, méds que en la
idealizacion de una amistad, lo que demuestran es la importancia de recobrar la
sensacion de la piel que en algiin momento se imprimi6 o se dese6 tener.

Bajo esta premisa, es preciso destacar como para estas autoras ya no es
necesario que la mujer terrenal se convierta en una diosa para vivir el amor -no
como ocurria con Safo- porque este es el que llega divinizado e inmaculado a ellas
para su disfrute sin culpa; es decir, es la mujer terrenal que adquiere toda la
capacidad del goce amoroso.

Esto, no obstante, no significa que todas las escritoras que dedican poemas a
otras mujeres experimentaron una atraccién amorosa entre ellas. En todo caso, las
autoras que expresan un deseo por otra mujer me parecen casos aislados que
deben leerse con detenimiento para no incursionar en equivocos; para ello,

considero importante comprender que entre los textos de muchas mujeres y los
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modelos masculinos bien puede existir una distancia concerniente al tono
emocional y volitivo con que algunas, como las aqui vistas, enunciaron un deseo

hacia otra mujer.

1.3.2.2 El nombre es arquetipo de la rosa

Los poemas “Ensuefio de opio” de Francisco Villaespesa de 1900 y “El beso de
Safo” de Efrén Rebolledo de 1916 asimilan a Safo como emblema del
homosexualismo femenino, convirtiéndola en un topoi.®® En este sentido, lo que
ellos realizan es un llamado a esta mitica mujer para crear imdgenes con alusiéon
directa a la entrega entre mujeres. Al nombrar la esencia de la sexualidad de Safo
construyen discursos marginales (Carranza, 2012),°! ya que se alejan tanto de la
normatividad sexual como del canon literario que en la mayor parte del siglo XIx
unié a Safo con Faén para su representacion, aun con las variantes dedicadas a la
pasion que sintioé por otras mujeres.

En “Ensuefio de opio” Francisco Villaespesa dialoga en el tiempo con
Teoéfilo Gautier, quien en su novela La sefiorita de Maupin configura la bisexualidad
femenina gracias al travestismo.? El ideario decadentista de Gautier le permite al
espafiol crear un ensuefio misterioso y temible; un paraiso en el que configura a
una mujer dual en cuyo edén convive una aparente corrupcién femenina, la

bisexualidad:

Sus rojos labios séficos, sensitivos y ambiguos,
a la par piden besos de hombre y de mujer,

60 E] topoi argumentativo es un término que Ducrot explica como creencias de una comunidad o
grupos que sirven como garantes en una inferencia.

61 E] discurso marginal es la transgresion a las convenciones y la heterogeneidad de los géneros.
Siguiendo la lectura de Carranza, que bien se unifica y consigue una mayor trascendencia a lo
enunciado por Bajtin, los géneros acttan de modos dispersos con lo cual rastreamos las
continuidades de un tema o un estilo. En el caso del GDS, lo que consiguen estos textos son grados
de aislamiento a la idea de Safo unida a Faén, manteniendo con ello la eficacia del pensamiento
comun de nombrar las relaciones entre mujeres como séficas o lésbicas.

62 Para De Diego el lesbianismo en los escritores decadentes es signo de monstruosidad en la cual la
mujer para seducir debe travestirse pues por su condicién femenina sélo puede tener acceso a la
otra por medio del artificio y el engafio (2007: 88).
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sintiendo las nostalgias de los faunos antiguos
cuyos labios sabian alargar el placer
(Villaespesa, 1916: 95).

El poema muestra un erotismo mitico que se refuerza con la presencia de los
faunos como representacion de lo abiertamente sexual. De ahi que la mujer
aparezca sumamente erotizada al punto de no poder detenerse ante el deseo; por el
contrario, los prolonga compartiéndose como se aprecia en el epiteto de labios
sdficos cuya carnalidad estd dispuesta para complacerse con uno u otro sexo.

La concrecion de esta (bi)sexualidad se construye en términos de esta lengua
roja y moévil, que recuerda, como en poemas pasados, el erotismo que se desprende
a través de la lengua en movimiento. Aqui la mujer vibra ante la premisa de una
sexualidad gozosa que no estd determinada por la entrega hacia un sexo especifico,

por el contrario, concibe la atraccion y el gozo con cualquiera de ellos:

De subito su cuerpo de amor vibra y se inflama

al ver, entre los juncos, temblar como una llama

la lengua roja y movil de algtn tigre real
(Villaespesa, 1916: 96)

El otro poema de este apartado es de Efrén Rebolledo de 1916, “El beso de
Safo”. El titulo anuncia de antemano la idea de la sensualidad femenina, de él
emana el sentido sensual y homosexual del gozo. Al no dotar de un nombre a estas
mujeres, y al ser de un autor masculino, la imagen de las dos mujeres entregandose
no corrompe ni trastoca la moralidad, por lo que se permite ser explicito, mas si se
considera que la relacién fisica entre mujeres fascina a la mirada del hombre. Por lo
tanto, lo coloca como espectador en un mundo del que no tiene conocimiento, pero

que al mismo tiempo le atrae y le permite experimentar del placer:

Mas pulidos que el marmol transparente,

Mas blancos que los blancos vellocinos,

Se anudan los dos cuerpos femeninos

En un grupo escultérico y ardiente
(Rebolledo, 1999: 297).
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Si la entrega o la unién de los cuerpos femeninos es explicita, lo es también su
perfeccioén, suavidad y calidez; para la voz lirica, la unién sexual entre dos mujeres,
a la que califica como “grupo escultérico y ardiente”, no es otra cosa sino el
sinénimo de la perfeccién, por lo tanto, deseable al no ser condenado ni sefialado
imptdicamente. Al tratarse de una mirada fascinada ante la entrega de los
cuerpos, la voz lirica requiere describirlos en términos de voracidad, de lo
exuberante y lo feroz. De ahi que retome la presencia de las cabelleras, cuyo
torrente habla ya de la recuperaciéon de este simbolo que, junto con el de las
serpientes (pitones), maximiza la erotizaciéon de los cuerpos femeninos, el placer y

el gozo de las mujeres améandose:

Ancas de cebra, escorzos de serpiente,
Combas rotundas, senos colombinos,
Una lumbre los labios purpurinos,

Y las dos cabelleras un torrente.

En el vivo combate los pezones

que embisten parecen dos pitones

trabados en eréticas pendencias
(Rebolledo, 1999: 298).

La ferocidad de estos cuerpos femeninos denota la transgresién. Al estar
representadas con atributos de fiereza se les enuncia como mujeres abiertamente
carnales; la entrega de sus cuerpos fascina y hace bullir la imaginacién. El cabello
vuelve a jugar un papel importante como indicador de la sensualidad pues el
sustantivo torrente crea la imagen no solo de los cabellos que se esparcen sino de
las secreciones corpdreas que se derraman en el encuentro al tiempo que el
combate de los pezones explicita el erotismo del trance amoroso. El poema

concluye con esta imagen:

Y en medio de los muslos enlazados,

Dos rosas de capullos inviolados

Destilan y confunden sus esencias
(Rebolledo, 1999: 298).
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La inviolabilidad del sexo femenino en este discurso representa la idea de pureza
en esta entrega. Nada tendra de pecaminoso que dos mujeres se posean pues sin la
penetracion no existe una falta; también resalta la no necesidad del hombre para la
satisfaccion sexual femenina.

Concebidos estos cuerpos como perfectos en su fisionomia, lo mismo que
hermosos en la entrega, en estos poemas se demuestra la fascinacién de los autores
por los cuerpos femeninos que se otorgan entre si. Esta gradacion del discurso
séfico representa un desenvolvimiento en el que los hombres exploran y explotan
esa otra parte de la sexualidad femenina a partir de imagenes sumamente eréticas
que remiten a Safo, en virtud del topoi que de ella se cre6. En el caso de las
mujeres, como se vera a continuacion, no existe una reminiscencia a la poeta, sino
que se elaboran metaforas mas imbricadas para crear una imagen del amor entre

mujeres.

1.3.2.3. De blancas flores, de purptreas rosas

Las poetas modernistas Delmira Agustini y Juana de Ibarbourou aportan al GDs
una/otra vision de la sensualidad femenina. Contraria a las “amistades
romanticas”, y a la fascinacién masculina que despiertan los cuerpos femeninos
entregdndose, estas autoras juegan con la ambigiiedad de sus imagenes para
develar, tras las palabras de la voz lirica, un discurso erético puramente sensitivo,
expectante, provocador y femenino, cuya extension es de descubrirse plenas. En
este sentido, la omisién de un amante particular tiene un papel importante pues a
partir de ella se encabalgan las imdgenes que dan cuerpo al safismo; este dltimo,
sirva la aclaracion, no lo es en el sentido homoerético, sino por la exposicion de la
sensualidad y la sexualidad femeninas. Mas si se considera, reminiscencia singular,
lo iniciado por la hermandad lirica cuando la mujer no es un objeto artistico sino
sujeto poético, el cual escenifica la adquisicion de la identidad femenina donde se

habla de las emociones amorosas a forma de autodescubrimiento.
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Agustini publica en 1907 el poema “Intima”, en este la voz lirica comienza
por delinear el miedo al descubrimiento de la sensualidad y a lo que el goce, en el

terreno sexual, le puede dotar:

Yo te diré los suefios de mi vida

en lo mas hondo de la noche azul...

Mi alma desnuda temblara en tus manos,
sobre tus hombros pesard mi cruz.

Las cumbres de la vida son tan solas,

jtan solas y tan frias! Yo encerré

mis ansias en mi misma, y toda entera

como una torre de marfil me alcé.

(Agustini, 1907: 89)

La turbacion del reconocimiento presenta en la segunda estrofa el
ensimismamiento, la duda, la necesidad de reconocer las sensaciones que el alma
intenta exponer pero que estan resguardadas tras el cuerpo. Es decir, la voz lirica
presagia que hay una contradiccion entre la pureza que le supone su condicién de
alma femenina, y el arrebato corpéreo, aquella que le llevara a los inexplorados
caminos de la sensualidad que, no obstante, también supone un alma. Al hacer

explicito este sufrimiento, la desolacion de irse abriendo ante si misma, se apoya en

la figura del amante:

Hoy abriré a tu alma el gran misterio;

Tu alma es capaz de penetrar en mi.

En el silencio hay vértigos de abismos:

Yo vacilaba, me sostengo en ti

(Agustini, 1907: 89).

Este amante, ambiguo e irreconocible, cuya alma “penetra” en la voz lirica,
la acompana en el transito de la inocencia hacia la soltura de la sensualidad; de ahi
que el temor vaya perdiendo fuerza y sea capaz de sostenerse en un alma pasional

y similar con quien comparte el deseo. Por lo tanto, el ser amado se definira en la

quinta estrofa:

Y sé que en nuestras vidas se produjo
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El milagro inefable del reflejo...
En el silencio de la noche mi alma
Llega a la tuya como un gran espejo
(Agustini, 1907: 90).
Al introducir el reflejo como un hecho milagroso se asienta la idea expuesta lineas
arriba: el ser amado es similar en alma y deseos; vision platénica de amantes
especulares, en la que el amante estd también lleno de deseo ante la expectante

dicha de poseer los cuerpos. Por lo tanto, la imagen del reflejo convierte a los

cuerpos en transporte de su aceptacion erotica:

Imagina mi amor, mi amor que quiere

vida imposible, vida sobre humana,

ta sabes que si pesan, si consumen

alma y suefios de Olimpo en carne humana

(Agustini, 1907: 90)
Del cuerpo en tanto lugar sagrado como el Olimpo emanard lo sacro y serd
realizable en la carne humana. No hay mejor recipiendario de lo sagrado que lo
humano, de tal suerte que el lugar del amor es la carne -“;Todas las llagas del
) . . . . L

pasado rien/ al sol naciente por sus labios rojos!”, exclama victoriosa la voz lirica.
De esta manera, en el poema hay una aceptaciéon de la sensualidad, de ahi que al
final se exhorte a la intimidad que sélo les pertenece a las almas encontradas en la
ofrenda de los cuerpos, cuya anticipacién se dio en la primera estrofa, aquella en

que promete abrirse para reconocerse y, por ultimo, para satisfacerse, como lo

atestiguan los ultimos versos:

Vamos mas lejos en la noche, vamos
donde ni un eco repercuta en mi,
como una flor nocturna alla en la sombra
me abriré dulcemente para ti
(Agustini, 1907: 91).
Por su parte, en el poema “Otra estirpe” Agustini de 1913 patentiza la
pletérica sensualidad femenina. Si en “Intima” se asumié la posibilidad de

satisfaccion corpodrea, en este poema se inscribe el deseo sexual, este que sin
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mediaciones se abrid, no sélo con la dulzura percibida en la intimidad, sino con la
fiereza de la realizacion.

Como preludio, la voz lirica convoca a Eros. El dios, supone la tradicién, ha
de guiar a los amantes, convocarlos, enternecerlos, avivarlos; sin embargo, la
atribuida ceguera atestigua que la voz lirica -encarnacién femenina- ha de
tornarse vidente y guia en tanto ella es quien manda y sélo ella puede atravesar las

puertas del placer:

Eros yo quiero guiarte, Padre ciego...

Pido 4 tus manos todopoderosas,

Su cuerpo excelso derramado en fuego

Sobre mi cuerpo desmayado en rosas!

(Agustini, 1913: 25)

De esta manera, convoca a los amantes -cualquiera- a que se otorguen en el amor
“derramado en fuego”; es decir, un festin de placeres que los venza, los arrope y,
entre todos, el de ella que yace desmayado en las rosas, locus amoenus creado por
este deseo personificado en la mujer, pero también para ella.

Como guia de Eros, el yo poético se realiza en una ofrenda volcénica. El
cuerpo -su cuerpo- se expone como espacio dotado para el placer, pero no

exclusivo para el otro, sino también para si; en otras palabras, concebido para el

autoplacer:

La eléctrica corola que hoy despego

Brinda el nectario de un jardin de Esposas;

Para sus buitres en mi carne entrego

Todo un enjambre de palomas rosas!;
(Agustini, 1913: 25)63

63 Una version preliminar se publicé en la revista Caras y Caretas de Buenos Aires el 18 de octubre
de 1913. El cambio aparece en este segundo cuarteto:

Hasta mi sombra da placer. Entrego

Carne de Gloria, llama a sus radiosas
Panteras... Mi corola que hoy desplego
Guarda el nectario de un jardin de Esposas...
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Esto a razén de que el amante, tercero convocado a este festin, es caracterizado
como un buitre, ave destinada a devorar la carne de los huesos, pero también con
una funcién de premoniciéon (Chevalier, 1986: 205): 1a de vislumbrar la plenitud del
erotismo femenino realizado en el enjambre de palomas. La presencia de estos
animales alados encubre el sacrificio femenino: uno es la muerte de la negacién
sensual; la otra, al ser devorada -sacrificada para “expiar la ignorancia y la
negligencia” (Chevalier, 1986: 797)- es el desprendimiento de lo terrestre, de la
carne que tanto tiempo estuvo desautorizada a exponerse placentera.

De esta manera, el yo poético afirma su sexualidad, pero alejandola de la
visiéon del sexo como procreacion -de las Esposas enmarcada con mayuscula para
enfatizar, tal como lo hacen los sustantivos propios, una sola persona o cosa, pero
unificados en la mujer y el placer. En otras palabras, el poema busca validar el
momento amatorio como posesion del cuerpo por y para el placer; de ahi que la
voz lirica ofrezca “mi gran tallo febril” con el cual, ademas de ser guia del placer,

se convierte tanto en receptaculo como en la creacion de este:

jAsi tendida soy un surco ardiente,
Donde puede nutrirse la simiente,
De otra Estirpe sublimemente loca!
(Agustini, 1913: 25)
Ahora bien, aunque el sustantivo simiente alude al semen, la semilla, los verbos
trastocan la lectura hacia el cuerpo de mujer que se configura libre y consciente de
su deseo; por lo tanto, se determina desde la actividad, en la cual, ademas, valora

la expresion de su deseo. Por su parte, la mayuascula del sustantivo Estirpe lo

asevera: es el llamado a la pasion, al nacimiento de otra forma de amar, una en la

Aunque el fragmento atestigua el tono erético del poema en este la carnalidad es menor: la voz
lirica se presenta en plena satisfaccién con su existencia, simbolizada por su sombra, que ademas
puede entenderse como figuracién de algo inexistente, irreal y cambiante. Por otro lado, al entregar
la “carne de Gloria”, resuena el triunfo del momento erético en el cual la entrega al otro,
simbolizado en la pantera, puede entenderse como imagen de elegancia, fuerza, misterio.
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que se eleva la pasion a través de la locura, por lo que se crea un nuevo linaje en el
cual se vanagloria al deseo como forma de vida.

Por su parte, el poema “Amor” de Juana de Ibarbourou, publicado en 1919,
aporta una nueva metéafora del safismo: la de la transparencia de la sexualidad,
una que se manifiesta sin dubitaciones ni las turbaciones explosivas como lo
hiciera Agustini. En el poema de Ibarbourou la voz lirica imprime un aire de
espontaneidad y de naturalidad en la sexualidad a través de bucdlicas imagenes
que resultan en una alegoria perfecta para explayarse en una sexualidad que huele

y es mujer:%4

El amor es fragante como un ramo de rosas.

Amando, se poseen todas las primaveras.

Eros trae en su aljaba las flores olorosas

de todas las umbrias y todas las praderas
(Ibarbourou, 1919: 157).

Esto lo encuentro en la metaférica representaciéon de la mujer como ramo de rosas
—arquetipo genérico, segtn lo destaca Alvaro (2013)- y que a través del verbo es se
muestra asimilada al desenfreno. Por lo tanto, derivado de la polisemia del
sustantivo fragrante, la mujer es al tiempo aroma y fuego de la pasiéon, conjuncion
simbolica con la cual se ilumina la sexualidad desde la experiencia femenina.

Por su parte, la presencia de Eros resulta significativa: este dios funciona
como vehiculo de la pasiéon, aunque también conceptualiza esta emocioén dentro de
la dimension femenina; esto se da cuando la voz lirica anuncia que este se apodera

—viene- de ella:

Cuando viene a mi lecho trae aroma de esteros,
de salvajes corolas y tréboles jugosos.

iEfluvios ardorosos de nidos de jilgueros,
ocultos en los gajos de los ceibos frondosos!

¢4 La imagen de Ibarbourou del amor como flores abiertas y la esencia que estas desprenden es una
reminiscencia a la diosa Afrodita, quien renueva constantemente la vida vegetal, y que también
despliega el sentimiento amoroso en la humanidad.
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(Ibarbourou, 1919: 157)65

La mencién de las corolas y los tréboles se corresponden al sexo femenino, abierto y
con sutiles tallos intermedios, que se acompafan de los adjetivos salvajes y jugosos,
en el cual ambos propician la imagen tanto del frenesi del encuentro sexual como
el de las secreciones emanadas. De esta manera, la pasién se otorga desde el cuerpo
de mujer, uno que se colma de la natural secrecion; por ello también se celebra, se

canta ante la conquista:

iToda mi joven carne se impregna de esa esencia!
Perfume de floridas y agrestes primaveras
queda en mi piel morena de ardiente transparencia

perfumes de retamas, de lirios y glicinas.

Amor llega a mi lecho cruzando largas eras

y unge mi piel de frescas esencias campesinas
(Ibarbourou, 1919: 158).

Pero no sélo se satura en su aroma, también lo hace en su carnalidad
escondida tras la mencién de las retamas, los lirios y las glicinas para consolidar la
imagen de un amor que es mujer. Esto se presenta en el sentido primigenio del
verbo impregnar, pues este la penetra, la fecunda, la trasluce; en otras palabras, le
permite ser. Esto lleva a reconsiderar que el amor, entendido como una pulsién
sexual, y que aparece enmarcado como fragrante, dios dador, y que de pronto
“llega”, mas que llegar, se alcanza la plenitud del placer; con lo cual la mencién del

amor no es un epigrafe romantico e idealizado de una mujer pasiva objeto de

% La corola es elemento esencial dentro del GDS en tanto representa el sexo femenino. Aparece
primero con Santiago Argtiello (1900), cuando la voz de Safo invita a sus amantes femeninas a
embriagarse de placer “[...] Que se tifian/ los auriferos bordes, y las rosas/ de vuestros grasos
labios encendidos, / ensangrienten la tez de sus corolas!” (Argiiello, 1900: 382, II: vv. 37-40) y en
“iTodo el grato licor de sus corolas!” (p. 382, II: vv. 81); posteriormente con Delmira Agustini es “La
eléctrica corola que hoy despego” (1913: 25, vv. 5), una que condensa la energia sexual que bulle de
ella en un autoplacer, pero que también la descarga -ofrece- hacia el otro. Por su parte, en
Ibarbourou, alude a la ferocidad interna del cuerpo.

A ello hay que agregarle la imagen de la corola como un nectario en que se segrega el placer
despedido; alude a él Agustini: “Brinda el nectario de un jardin de Esposas” (1913: 25, vv. 6). El
motivo se explica en ambas por las caracteristicas estéticas del modernismo, uno desafiante y
transgresor en términos erdticos y artisticos, pero que también se infunde por la hermandad lirica
que, como sefialé, aporta la subjetividad femenina como simbolo de rebeldia.
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deseo, sino de una mujer concreta, recreada dentro de una sexualidad que se vive,
se desata y se desenvuelve entre olores, secreciones y gozos.

Las metaforas utilizadas por las autoras evidencian el distanciamiento a la
visién masculina que enunciaban a la mujer desde la pasividad. En el caso de
Agustini, sus poemas aportan el descubrimiento, el reconocimiento y la posterior
aceptacion del goce sexual que no se detiene y mucho menos se minimiza pues,
como apunté, la pasion y el deseo se convierten en vitalidad femenina. Este mismo
sentido se encuentra en el poema de Ibarbourou, en el cual la mujer aparece en un
primer plano, uno que a través de sugerentes metaforas enaltece el cuerpo
femenino, sus pasiones y la dulzura de estas secreciones. Por lo tanto, el énfasis
aparece en la atribucién femenina que hace eco del placer fuera de ella; es decir, no
se queda en la esfera de lo privado, interno e irreconocible, sino que se moviliza
hacia lo externo, conocido y percibido, provocando con ello que la sexualidad
femenina pueda visualizarse como complacencia plena para siy para el otro.

Ahora bien, aunque en apariencia en estos poemas no se enuncia
abiertamente una relacién sexual entre mujeres, lo cierto es que en el juego de
ambigtiedades, traspuesta entre las palabras, lo mismo en sus sentidos, es posible
encontrar imagenes en las cuales se devele el gozo entre mujeres; lo cual
evidenciaria una evolucion en el GDS en tanto crea otras maneras de nombrarlo sin

siquiera aludirlo.

1.3.2.4 La concordia engarza rosas’

El imaginario colectivo de principios de siglo XX intenta explicar el porqué del
homosexualismo femenino al cual se le asociaba a la prostitucion, la ninfomania y
a los valores mas bajos de la sociedad:

Las lesbianas decadentes estan descritas subrayando su encanto y seduccién pero

también su monstruosidad, y se encuentran estrechamente asociadas a una
perversidad que resulta implacable e indudable para los autores de la época

*Soledades, Luis de Géngora y Argote.
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precisamente por esta huida o negacion de su mision tradicional de madre y
esposa, y por su pretension de tener atributos y funciones masculinos (De Diego,
2007: 87).

En la literatura de principios de siglo XX destaco dos discursos en los cuales
observo las razones para que el homosexualismo entre mujeres se presente como
una cuestion adversa al tradicional deber ser de la mujer. En el primer poema,
“Linda maestra!” de José Juan Tablada de 1902,% se une la idea de la herejia y
brujeria con el homosexualismo; el segundo, de Ramoén Asensio Mas con el poema
“La oracién de Safo” de 1910 se presenta una degradacion de visiones en tanto hay
un juego de apariencias y realidad entre el safismo y la emancipacién femenina.

El poema de José Juan Tablada se recrea en la imagen pictérica y la dota de

una sensualidad homoeroética:

Linda Maestra!
(Agua fuerte de Goya)

Sobre el opaco fulgor del cielo,
Tras de la harpia que se roba,
Vuela, & horcajadas sobre una escoba,
La bruja nubil, blanca y sin velo.
Dej6 la virgen la tibia alcoba
Y en las angustias del raudo vuelo,
Sus blancas manos hunde en el pelo
De la meguera que se corcova...
Crispa la vieja sus secas ancas,
Luce la joven sus carnes blancas,
Sus gruesos muslos, su seno en flor.
Mientras arriba revuela un baho
Y las dos brujas cantan a dao
Las letanias del Tentador!

(Tablada, 1902: 32).

La imagen presente es de la iniciacién: la joven, aquella que vuela sobre la escoba,
seduce a la virgen, Meguera y vieja. Al indicar que la joven hunde sus manos en el
pelo la erotizaciéon comienza. La joven es quien se ofrece a la mayor y por ello la

voz lirica fija su atencién en su cuerpo: todo él se brinda para la otra, carne joven

% Aparecio en la Revista Moderna el 15 de enero de 1902.
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de quien busca explotar el placer. El poema se apropia del pensamiento del
Medievo para explicar las relaciones homoeréticas entre mujeres: aquellas que se
alejan de dios y sus rituales crean una cofradia en el que ademas de cantar al
demonio, ofrecen para si sus cuerpos (Beteta, 2012: 41). En esta secuencia, no
obstante, el tentador es la carne de la otra, la joven, que expectante se deslinda del
aura virginal para brindar su cuerpo a la otra.

En el poema de Ramén Asensio Més de 1910 la imagen de Safo se presenta
como parangoén de las razones por las cuales una mujer siente atraccién por otra.t”
El encadenamiento de su argumento va del ideario de belleza femenina a la
fealdad como razén para que una mujer se entregue a otra. Entre cada uno de ellos
media la idea de un desprecio femenino sobre lo masculino que puede observarse

a través de la divisién de argumentos. En el primero de ellos esboza la belleza:

Bajo el regio dosel de sus pestafias

sus ojos de zahori resplandecian

con miradas magnéticas y extrafias

que el femenil senado recorrian.

Su nariz, incorrecta y deliciosa,

artistica y grosera a un tiempo mismo,

palpitaba impaciente y temblorosa

sin poder ocultar su sensualismo.

En su boca, lasciva y codiciable,

descubrian los ojos del méas necio

aquella contraccién inevitable

de orgullo, de altivez y de desprecio.

Y al través de la seda en que envolvia

su regio cuerpo de mujer pagana,

su seno escultural se estremecia,

se esponjaba, se henchia

con la esperanza vana

de romper la prisién que le oprimia

y surgir & la clara luz del dia

y mostrar su blancura soberana.
(Asensio, 1910: 7, vv. 5-24. El énfasis es mio)®8

67 Publicado el 9 de abril de 1910 en Madrid Cémico. Diario festivo espafiol en el cual colaboraron
autores de renombre como Leopoldo Alas ‘Clarin’, José Jackson Veyan, Miguel Echegaray, Miguel
Ramos Carrion y Emilia Pardo Bazan.

68 Llamo la atencién a la presentacién de la voz lirica como una zahori cuyo significado encubre dos
instancias: por una parte, se refiere al vidente o con capacidades para ello; sin embargo, el término
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En la descripciéon de la voz lirica la fisionomia sirve tanto como vehiculo de
fascinaciéon como de argumento condenatorio. Lo llamativo de su cuerpo viene
dado por el erotismo que imprime la voz lirica en adjetivos como deliciosa,
codiciable, regio cuerpo, seno escultural; todos ellos exponentes de lo que no se posee y
aun asi se desea. La condena entonces es la alevosia con que la mujer destaca tanto
en su cuerpo como por la actitud con la que se representa, ya que en este discurso
la mujer busca la emancipacién de todo que la ate a lo masculino.

En la segunda parte del poema resuena la voz de esta mujer. La voz lirica
concede la palabra para que ella se declare la nueva Safo; en dicha correlacién, se
acepta la homosexualidad de Safo y con ello se le acrecienta a simbolo de

liberacion femenina:

Soy la moderna Safo, que ha venido

a defenderos del brutal embate

del hombre, de ese necio envanecido,

de ese infame egoista que ha creido

que tiene que vencer en el combate.
(Asensio, 1910: 7, vv. 36-40)

La afrenta parece conveniente. En este discurso se determina la necesidad de
igualdad entre hombres y mujeres, pensamiento que desde el siglo XVIII se gest6 en

las sociedades europeas y americanas:

también alude a quien es capaz de descubrir manantiales subterraneos. De este ltimo significado,
acentdo la analogia entre los ojos y el manantial: en ambos el sentido es de profundidad y entre
ellos revelan el agua, retérica imantada en el poema a forma de correlato hacia los poemas
anteriores. Asi vistos, encubren/ descubren los tréboles jugosos a los que aludia Ibarbourou y, de
esta manera, conllevan al nectario ofrecido en Agustini y que aqui, en vidente afrenta, exalta la
tematica corpérea, la capacidad de goce en el cuerpo femenino excusada en una descripcién
aparentemente efimera.

Por su parte, la seda vuelve a encontrarse para destacar la sensualidad femenina. En el
poema de Esteva era anunciacién sexual “ligero el velo de crespén flotante” (1860: 2, vv. 4); en
Balaguer se describi6 como plenitud de la sexualidad “mi tdnica inhonesta descefiida” (1879: 304,
vv. 123); en Matamoros es la alegoria del brazo masculino “[...] {Ven y desprende / de mi ajustada
tanica tus lazos” (2012: 389: vv. 9-10). En los tres casos, la tanica o la seda traslada la expectativa
hacia la sexualidad, elemento de reconocimiento que se moviliza conforme la voz lirica se regodea
en la explicita sexualidad, unas veces para el gozo y otras tantas para la confrontacién.
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yo nuestra hermosa libertad proclamo,

jla santa libertad que Dios bendijo!

y la igualdad ante la ley reclamo,

y mis derechos, como el hombre, exijo.
(Asensio, 1910: 7, vv. 45-48)

La peticiéon no sélo es la igualdad de derechos sino la unién entre mujeres.

Sin embargo, esta asociacion femenina también tiene otro presupuesto:

Unamonos, formemos
una secta, una liga, una cruzada;
en nuestras propias fuerzas confiemos
y al hombre, antes de poco, probaremos
que no nos hace falta... jpara nada!
Para nada, ;lo ois? Yo os aseguro;
yo, que lo sé muy bien por experiencia;
yo, que desprecio su contacto impuro;
yo, que juzgo un peligro su existencia.
(Asensio, 1910: 7, vv. 49-57. Las cursivas son del original)

El discurso resulta indignante y peyorativo. El desprecio a la mujer que busca la
igualdad se muestra en la desacreditaciéon de su vida por medio de la sexualidad
como si esta fuera cosa negativa;® esto a razén de manifestar dos malestares de su
tiempo que estan intimamente relacionados con lo femenino: la emancipacion
social de la mujer y la libertad sexual. En este caso, la mujer niega su cuerpo al
hombre para otorgarlo a sus similares y es desaprobada, dado a que en esos versos
se concentra el tono safico del poema. La mala vision del cuerpo femenino que no
estd previsto Unicamente para satisfacer los patrones masculinos -de orden,
cuidado del hogar y procreacién- hace que se conciba a esta mujer en un cuerpo

bello pero nefando, proclive a la perdicién de toda normativa social.

0 El distanciamiento de la mujer a ese ‘destino” impuesto por la sociedad, masculina en general, es
vista como una transgresion y esto tiene como consecuencia que sea virilizada pues es, tomando las
palabras de M?® Dolores Ramos y Teresa Vera (2002), “presentada como un sujeto castrador, tinica
forma de superar su propia castracién en el marco de los constructos sobre la Ley y el Género y de
‘las imposiciones histdricas sobre la mirada del cuerpo™ (p. 8).
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El tercer apartado condiciona a esta nueva Safo a los confines de la mala
mujer: no sé6lo elige la liberacién femenina sino que, ademads, ha despreciado al

hombre. La voz lirica toma forma masculina y en ademan de apoyo enuncia:

Miré..., y entre las gentes apifiadas,

alla, en la tltima fila de las gradas,

tembloroso, febril, desencajado,

mirando 4 la tribuna consternado

y con una ansiedad devoradora,

descubri un infeliz, un desgraciado...

jera un pobre muchacho enamorado

de Safo, la oradora!

Ella también lo vi6; firme en su puesto

le contempl6 con bélica arrogancia,

y volvio la cabeza haciendo un gesto

de orgullo, de desdén, de repugnancia.
(Asensio, 1910: 7, vv. 70-81)

Los lastimeros adjetivos para describir al hombre contrastan con los insidiosos
referidos a la mujer en tanto los primeros crean una imagen del sufrimiento
masculino en esta paraddjica y terrible emancipacion femenina que se transforma
en la parte negativa de la humanidad.

El cuarto apartado reproduce voces masculinas que deliberan sobre el
discurso promulgado por esta nueva Safo. A través de estas voces se confirma la
poca importancia que el discurso tiene y las implicaciones conceptuales que del
homosexualismo femenino se demuestran. A través de una voz masculina y

autoritaria se asevera:

-No es el peligro, por fortuna, grave,

ni estd el mal arraigado, segin vemos,

y el remedio, sefiores, ya se sabe

que consiste en nosotros... si queremos.
(Asensio, 1910: 7, vv. 90-93)

La homosexualidad femenina es a juicio de esta voz un asunto no digno de
preocupacion. Los tres puntos suspensivos en la oracién “si queremos” son signo

de un discurso falico y egocentrista que desprecia esta otra sexualidad puesto que
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son “ellos” los que tienen no sélo el remedio, sino también la Gltima palabra, por lo
que no representa un conflicto para la sociedad. Es suficiente con que el hombre se
manifieste -victorioso, sublime y &vido de pasion- para que esta olvide los
extrafios sentimientos que la unian a otras. La hazafia de estas voces est4 en la
dedicacion para realizar su cometido, aunque todavia queda la pregunta de qué
sucederd con las demas mujeres que, al no ser hermosas como la oradora, también

habran de conquistarse. A ello se responden:

Los que tengan las fuerzas necesarias

lancense al fuego, enciendan luminarias,

combatan por el sexo y las ideas,

mas piensen antes, por razones varias,

que Safo tiene muchas partidarias,

por gusto, algunas, las demas... jpor feas!
(Asensio, 1910: 7, vv. 102-107)

En la concepcién femenina del poema considero importantes dos postulados
textuales: la equiparacion de la mujer emancipada a la homosexual con el fin de
sustraerla de los parametros sociales y asimilarla con la negativa carga de una mala
mujer, tanto por el pensamiento que expresa como por la sexualidad conferida. El
otro es la nocién de la mujer que no ha sido conquistada por el hombre, por falta
de belleza o carisma, es proclive a volver la cara hacia sus similares para encontrar
consuelo, asi como para arroparse en sus brazos.

La descripciéon del GDS pone en evidencia la existencia de propuestas
literarias en cuanto a la erotizacion femenina a partir de la figura de Safo y que en
algunas ocasiones derivaron en el safismo. En este sentido, Safo sirve como
artificio para estructurar la sensualidad femenina y acercarse al safismo pues en su
imagen coexisten, mdas figurativa que realmente, ambas esencias. Ademas,
demuestran que este género discursivo es dinamico pues plantea procedimientos
en los cuales se desquebraja el continuum discursivo -presente en los modelos

saficos que unieron a la poeta a la heterosexualidad, la fatalidad y el sensualismo-
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para asi configurar discursos marginales que se alejan del canon y enuncian al
safismo como una variante de la sensualidad femenina.

Por ello, considero al GDS como la concrecién de textos en los cuales las
voces liricas, todas femeninas, exploran su erotismo; sin embargo, antes de ser
entrega corpdrea, en estos esta el entramado puramente sensitivo, provisto de
deseos, de ansiedades, pero no de carnalidades en sus inicios. En este sentido, el
desdoblamiento en generalizaciones como las de textos séficos y textos del safismo
posibilita el estudio de las diversas operaciones discursivas en las cuales los textos
transcurren de un estado de inaccién a uno sexualmente activo en su entramado
textual. Siguiendo esta categorizacion, el andlisis del GDS lo realizo adoptando los
postulados de la semdntica textual de van Dijk (1980, 1992, 1996) por lo que
examino al GDS como una macroestructura global de sentido compuesto por las
macroestructuras de la sensualidad, preponderantes en los textos saficos, y la

macroestructura de la sexualidad, enraizados en los textos del safismo.
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CAPITULOII.
PRENDE EN ELLAS UNA ROSA Y SUS HECHIZOS REALZA”

Los deseos son como las nubes,
navegan por los espacios aéreos,
(quién reconoce en el viento ligero
si son suefios o pensamientos?
-Joseph von Eichendorff.

La sensualidad incita al sexo, pero no necesariamente lo realiza. En esencia, el
término alude al deleite de los sentidos, a un apartado fundamentado en la
estimulacion sin el elemento fisico, es decir, sin que la seducciéon sea sexo en si
mismo. La seduccién, puntualiza Baudrillard (1994), no es natural sino artificiosa;
se crea en las apariencias volviéndose un proceso circular, un desafio. Es un lugar
de rompimiento a las referencias sexuales donde se crean juegos de realidad y sus
modelos para la simulacién. Esta simulaciéon provoca la seducciéon porque se define
como goce proximo a aparecer, pero no concluye, sino que se revierte en tanto
puede surgir como un pretexto mds alla del desenfreno inicial que el deseo otorga.
Por ello, lo verdaderamente seductor estd en las consecuencias veladas de una
realidad posible, distante, que se identifica con otras imagenes, con otros rostros,
con otros cuerpos, con otros mundos posibles en los que la seduccién pierde el
centro de inicio, mas no sus aristas.”?

En este sentido, la seducciéon recae en lugares diversos. Un objeto, una
persona, un sentimiento, el aparente vacio de estos, el caos, la vida, la muerte son
susceptibles a seducir en tanto exista alguien dispuesto a buscarla, a mostrarse con
ella y diferente ante ella; circulo irreductible de complacencia, de atraccion-
repulsién, de fascinacion y absorcion.

Safo, bajo esta premisa, fue un referente de la seduccién femenina; una

mujer fatal casi por antonomasia, en tanto su nombre emana sensualidad, pasion,

*Las rosas blancas, Carmen Potts de P. Uribe.

70 El principio de la seduccién, por supuesto, esta en un sujeto que atribuye cierta intensidad, la cual
se extiende al discurso que de este se realiza. Sin embargo, intensidad y extensién concluyen en una
promesa encargada de desplegar una dimensién imaginaria que se proyecta en las diversas
manifestaciones del seductor y del seducido. Intercambio por demads abrasador pues arropa a
ambos en un encuentro con el otro que dentro de cada uno se identifica.
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sexualidad. Los dos aspectos que la estructuran como tal en este periodo son el
goce supremo con que la representan al recordar a Faén, cuya tension desprende
las primeras vetas de una sensualidad poderosa, aflorada en jardines impregnados
que pletéricas sugerencias con que el cuerpo safico es primero doloroso para
después convertirse en placentero; el segundo es el safismo como imagen de
provocacion, controversia -generalmente masculina-, de que la mujer puede
satisfacerse también con sus similares sin por ello virilizarse, por lo que tampoco
cae en la perdicion y el castigo derivado de este.

En el cuerpo séfico el recorrido textual proyecta dos tipos de expresiones
que la categorizan como mujer fatal. Por un lado, cuando su historia se relaté6 como
una manifestacion romdantica -movida en algunos casos por la aspiraciéon de las
escritoras a realzar a la mujer para ocupar un lugar en los anales de la literatura-,
la construccién de su imagen es consumida por una cierta banalizaciéon que la
determina vengativa, celosa y, por lo tanto, negativa. Por el otro, es el personaje
que se transforma desde una cierta tonalidad candorosa para después incendiar en
su cuerpo la desnudez, el encanto de la pasién cuya expresion es permisibilidad
para explorar la robustez erégena femenina que anuncia entre los pliegues de su
cuerpo una/ otra sensualidad.

Las conceptualizaciones de los textos saficos -Safo vengativa y Safo sexual-
coaccionan una macroestructura de la sensualidad con que se le introdujo dentro
del concepto de mujer fatal; sin embargo, las marcas textuales determinan la
evolucion del término, por lo que es reconocible que en este personaje se cimenté
un nuevo paradigma de las mujeres fatales derivado, esencialmente, de una mujer
sexuada sin la degradacién que las otras representan.

En este sentido, la macroestructura correspondiente a los textos saficos
puede subdividirse atin mds, en tanto cada obra aporta variantes de su imagen.
Por ello categorizo estos textos en tres macroproposiciones: i) Safo doliente; ii) Safo
doliente pero sensual; y iii) Safo sexual. Para la triada me enfoco en el analisis de

las metaforas que se renuevan para acrecentar la valia de Safo como mujer fatal, asi
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como de la evaluaciéon que de ella establecen las distintas voces liricas desde la

teoria de la valoracion.

2.1 O blanca rosa de un jardin borrado®

Un rasgo caracteristico en los textos estudiados es la carente descripcion del cuerpo
safico. El anuncio de su sensualidad se diluye, casi como regla general, en el
recorrido tradicional de la pasiéon experimentada con Faén. Si la imagen de la
mujer fatal aparece regida por la voluptuosidad de su cuerpo -pechos
desbordantes de pasion, caderas danzantes que invitan a la carnalidad, labios rojos
y robustos que ensanchan la maldad-, la nulidad de estos aspectos podria
considerarse una problematica para crear una imagen de Safo como mujer fatal.
Empero, el andlisis de los textos arroja rasgos especificos que introducen a la poeta
dentro del arquetipo. Inicio con la Safo amorosa y doliente con una marcada
prepotencia femenina en la exploracion de la tragedia de Maria Rosa de Gélvez
(1804) y el poema de Carolina Coronado (1843), donde la sensualidad no se
manifiesta por la voluptuosidad sino en el intelecto: en ellas Safo es la poeta, por lo

cual no necesita exponer rasgos de carnalidad.

2.1.1 La rosa primitiva de la ciudad que habito”

Maria Rosa Gélvez fue una dramaturga reconocida en su época.”! Sus obras se
representaron con cierta diligencia ante la mirada no gustosa de sus

contemporaneos por considerarla una intrusa dentro del ambiente teatral

" La rosa y Milton, Jorge Luis Borges.

" La rosa primitiva, Efrain Huerta.

71 Ademds de dramaturga y poeta Gélvez incursioné en la traduccién, principalmente del francés,
no sin criticas punzantes que giran en torno a la tematica de las obras elegidas y el “lenguaje
mestizo”, la inclusién de pocas oraciones en espafiol que dejaban asi una mayoria francesa, con que
se caracterizaban las traducciones de la época, tal como lo delata la publicaciéon del Memorial literario
o Biblioteca periddica de ciencias, literatura y artes, nimero 12 en su apartado dedicado al teatro
espafiol en 1802, en las paginas 96-98.
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predominantemente masculino.” El teatro de Galvez, contrario a sus colegas cuyas
obras reafirman el papel tradicional de la mujer,”® apunta a delatar las injusticias
sufridas por las mujeres, por lo que les invita a reevaluar su papel en la sociedad
(Whitaker, 2012);74 de esta manera, se ha considerado que las mujeres descritas por
Galvez son ““humanizadas’ [...], al mismo tiempo fuertes y débiles, osadas y
miedosas” (Bordiga Grinstein, 2003: 76).

Safo, subtitulada tragedia, se present6é por primera vez en 1801 en el Coliseo
de la Cruz. La construccién de la tragedia se basa en la obra de Voyages d” Antenor
en Grece et en Asie de Etienne F. Lantier (1797), principalmente en el capitulo XXXII,
“Historie des Amours de Sapho et Phaon”. De esta obra, ha analizado Julia
Bordiga (2003), la malaguena tomé algunos pasajes y los personajes de Nicandro,
“basado en el de Phanor, quien va a Léucade a someterse a la famosa prueba del
salto y olvidar a su amada Théano, pero alli se entera de que debe esperar su turno
pues Safo lo precede a la lista”; también retoma la historia de Faén quien busca
expiar los males que le provocé a su esposa Tedgenes (p. 80).

Entre las novedades que aporta Galvez esté el personaje de Cricias, padre de
Faén y sacerdote del templo de Apolo, que se destaca por su arrogancia y el
dominio a las emociones de su hijo, quien asiste al Léucade convencido de que el
dolor que le caus6 a Safo ha desatado la muerte de su esposa. Otro personaje
novedoso es Aristipo, sacerdote del templo de Apolo quien buscard convencerla de
no incurrir en un mal, bien sea recobrando la honorabilidad a través del

matrimonio o en la negativa al suicidio. Respecto a la estructura, la obra se

72 La inclusién de la mujer en el teatro espafiol adolecia de una marcada negatividad en tanto se
consideraba que su participacién, ademas de ser un signo de rebeldia en las mujeres, era un lugar
“with its potential for instigating social change and even political upheaval, an inappropiate forum
for female creativity” (Whitaker, 2012).

78 Durante el siglo XIX, segtin lo destaca Leman Giirlek (2015), la heroina de las obras teatrales
aparece idealizada bajo el rol de la mujer dngel del hogar, desvalida y con emociones exageradas.
Entre las obras que destaca estan la de Galdés con La loca de la casa.

74 Sin embargo, no es unicamente en el papel descrito donde la autora reevaltia la situacién
femenina. En la “Advertencia” a Obras poéticas, Galvez se encarga de resefiar su camino por la
traduccién al tiempo que enlaza el mérito de presentar sus tragedias originales, en las cuales
reconoce el atrevimiento de su sexo por buscar “excitar los ingenios espafioles” que sélo publicaban
manuscritos masculinos.
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organiza en un acto, con lo cual la accién transcurre desde el anochecer hasta el
amanecer a través de claroscuros que le imprimen un dramatismo alegérico que
abarca la naturaleza tormentosa del ambiente como la experimentada por la poeta.
El acierto principal de esta obra radica en el sufrimiento como precio de un
cambio necesario en los estatutos sociales. Esto se descubre en la escenificaciéon de
un tema actual para su época -considerando esencialmente que durante el siglo
XVIII comenzaron a gestarse las ideas de emancipacion femenina-, en el cual Safo,
en tanto héroe tragico, ocupa un lugar puramente secundario, pues su desasosiego
individual conlleva a la transformacion de la esfera social.”> Su muerte como final
del conflicto adquiere un posicionamiento actitudinal respecto al constructo
femenino, pues establece como eje esencial su liberacion, cuya realizacién atraviesa
los estratos de insubordinacién femenina que puede visualizarse como tres
estadios de la seduccion séfica: el cuestionamiento al poderio masculino, al

matrimonio y a la estimacién de la inteligencia femenina.

2.1.1.1 Abro a la vida el alma temblorosa, cual rosa de némades fragancias®

El cuestionamiento al poderio masculino aparece en las evaluaciones que de ella
otorgan los personajes masculinos. Como primer corolario del poder que la
sensualidad séafica ejerce en los hombres encuentro, en el extremo negativo de la

apreciacion séfica, las palabras de Cricias al reclamarle que:

[...] Por ti perdi6 la patria

El brazo de Faon; por ti su esfuerzo

Envilecido en el deleyte infame,

Ni el peligro de Atenas, ni el lamento

De este padre infeliz pudo moverle
(1804: 29).

75 En la tragedia, el héroe representa el espécimen, el ejemplo mas claro y alto de la personalidad
humana, pero cuya situacién es el centro de la escena para que los deméas consideren también su
conducta (Rodriguez Adrados, 1962)

*Flor de vida, Francisco Gonzalez Guerrero.
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El sacerdote manifiesta a través del epiteto infame’® un juicio negativo respecto a la
seducciéon que la poeta despierta en su hijo. Internamente, la furia contra Safo se
traza en la contradiccion infligida por Faén a las ordenanzas de un ciudadano
griego respecto a identificarse como un guerrero dispuesto a defender a su pueblo,
incluyendo por supuesto la deshonra familiar que ello acarrea.””

Ahora bien, ademas de ello, las palabras de Cricias implican un juicio moral
-deshonra externa- expuesto mediante una clausula mental -“Por ti perdi6 la
patria” (1804: 29)- que es proyectada en Safo, pues Faén como representante de la
juventud masculina en lugar de procurar el poder econémico y social se decanta
por una aparente irresponsabilidad en brazos de la seductora poeta. Desde la
vision de masculinidad, se podria considerar que Faén ha adquirido la
caracteristica femenina del ostracismo que, como sefiala Dijkstra (1994), proscribe a
la mujer en un universo de contemplacion y banalidad.

Sin embargo, el discurso de Galvez puede verse como una evocacion a la
[lustraciéon en la cual Fadén representa al hombre que lucha por obtener una
libertad de conciencia respecto a los multiples condicionamientos sociales o
familiares que su sexo le representa. Con ello, rompe con la imagen idealizada del
hombre que se dedica tinicamente al seguimiento de las leyes para trasladarlo a
uno que comienza a velar por su autonomia (Todorov, 2008); al menos hasta que

cede a las 6rdenes de su padre y contrae matrimonio con Te4genes:

los consejos,

Y los mandatos vuestros repetidos,
Hicieron que en el lazo de himeneo
Buscase los placeres; pero en vano
La lisonjera novedad huyendo

76 No son pocas las observaciones que en texto aparecen al respecto. Cricias nombra la seduccion de
Safo como “amor funesto” (p. 25); “insensato y amoroso fuego” (p. 27); “placer vergonzoso”; “en
lazo criminal” (p. 30);

77 En el mundo griego la participacién en la guerra es una obligacién, una cuestién moral para
valorarse como un hombre de bien, tanto porque razona en la batalla interna (pasiones) como en el
campo. A esto hay que sumarle el prestigio que significaba ser militar pues este se encontraba en la
cuspide social, principalmente si se le clasificaba como ciudadano, ya que era el tinico que podia

dotarse de su armamento (Garlan, 1995).
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Desterrd la ilusion: Safo llorosa,

Desesperada, y 4 mis pies gimiendo,

Mi horrible ingratitud me recordaba

Hasta en los brazos de mi nuevo duefio.

(1804: 31).

Este matrimonio otorga otra transformacion de Faon, y un cuestionamiento
de la crueldad masculina frente a las mujeres. Una vez que el joven se decanta por
la “de otra beldad” (p. 29), como asegura Cricias, tendria que transitar de la
negatividad a la positividad pues honorablemente renuncia a una pasién ilicita,”
pero es incapaz de desprenderse del amor que la poeta le representa: “Con
ninguna beldad logré mi pecho/ llenar aquel vacio que nos dexa/ el delicioso goce
del deseo” (p. 31-32). Por ello, el matrimonio no lo conduce a la moralidad,
tampoco lo purifica ante si mismo; por el contrario, él se valora desde lo negativo
en diversos didlogos en tanto el bien moral le fue incompatible a sus deseos,
ademas de proferirle la desgracia. Primero por su horrible ingratitud, que arriba he

citado; el segundo cuando la muerte de su esposa le hace buscar la muerte en el

Léucade:

iCon quéanto mas placer desde este horrendo
Precipicio buscara entre las ondas
A mi afligido espiritu consuelo!

(1804: 32. El énfasis es mio);

después, al enfrentarse a Nicandro una vez que Safo se ha precipitado al mar:

Ven: no me defiendo:
Padre, no os opongais: yo soy un monstruo
(1804: 54. El énfasis es mio);

al final de la obra, cuando se enfrenta a su padre, autoridad en su vida, por el

engafio y sufrimiento al que lo ha sometido:

78 El matrimonio para los griegos es estudiado por Jean Pierre Vernant como un “contrato publico y
solemne, colocado bajo el patronazgo religioso de Zeus y Hera, que une a dos familias a través de
un hombre y una mujer” (2003: 128); en este sentido, el matrimonio propicia la unién econémica de
las dos familias y la legitima descendencia.

59



Vos sois mi padre;
Sois un hombre cruel, cuyo secreto
A su rencor sacrific6 esta vida.
Por vos, manchado de un engafio horrendo,
He sido infiel, traydor, abominable:
Ve aqui el fruto fatal de los consejos,
De los mandatos vuestros, que me obligan
A ser testigo de mi oprobio eterno.
(1804: 55. El énfasis es mio).

De esta forma, el devenir de Faén se restringe a los procesos mentales, serie
de ideas emergentes de su conciencia con los cuales se autodenigra mediante
epitetos como horrible, monstruo, afligido y abominable con los cuales reconoce la
crueldad de sus decisiones. Esta concientizacién muestra una relacién dialégica
con Safo, de quien nacen dichos atributos pues en diversas ocasiones le nombra
“hombre entre los hombres mas perverso” (p. 24), “ingrato duefio” (p. 25) “del
perverso nombre odioso” (p. 27), “el mas ingrato” (p. 39), “Faon ingrato” (p. 41),
“pérfido Faon”, “traydor amante”, “soberbio”, “hombre perverso” (p. 44). Sin
embargo, para llegar a esta caracterizacion compartida, la poeta transita de lo
positivo a lo negativo: “nombre piadoso” (p. 24), “él era solo/de mi ternura y mis
placeres centro” (p. 40) “dulce fuego/ que inspiraba Faon”, “amable juventud”,
“hermosos miembros” (p. 45). Las expresiones de la poeta acenttian las razones
para la caracterizaciéon negativa pues cuando el amor prometia el embeleso eterno
apareci6 en el joven la sombra del desprecio, magnificando asi la amoralidad del
actuar de Fadén en tanto, cobijado por la sociedad, esto lo vuelve abiertamente
desdichado; no tanto por los ruegos de la poeta, sino por descubrirse traidor a lo
que amorosamente habia experimentado.

Esta concientizacién es la que se reviste de culpa en Fadn, y es la razén por

la cual los dioses socorren a la poeta. Esto lo expone a su llegada a Léucades:

Pues Jupiter sin duda de su excelso
Trono lanzaba el rayo en mi ruina:
Safo, elevando el dolorido acento
Clamo¢ por mi castigo abandonada,
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Y se han cumplido sus fatales ruegos
(1804: 30-31).
Pero la ruina de Faén corresponde, mas allda de las suplicas de Safo, a su
contaminacion ante los dioses; 7 es decir, el joven quebranté alguno de sus
preceptos por lo cual reconoce la culpa y asi mismo el advenimiento del castigo.
Ademas, el castigo no solo abarca al culpable sino también es difundido a su
comunidad, es decir, a sus seres cercanos por permitirselo.

En este sentido, el accionar del Faén conduce a la muerte de la poeta,
desobediencia de un precepto ante los dioses pues “sus votos/los dioses irritados
concediéron” (p. 32), por lo que el resultado es la desdicha de Faon al reconocerse
malvado, como he apuntado anteriormente, pero también trae consigo el

desbordamiento de mas sangre, la de Tedgenes y sus compafieros:

He perdido 4 mi esposa: sepultada
Queda en el mar: los fieles companeros
Que la seguian yacen sumergidos

(1804: 30).

La concientizacién de Faén, proveniente de la sensualidad que Safo le
despert6, le permite a Galvez cuestionar en él las actitudes masculinas de
sometimiento y desprecio hacia la mujer. La altivez de este, la forma en que
provocé el dolor de la mujer amante, lo vuelven asimismo desgraciado,
experimentante del mismo sufrimiento en una especie de reflejo como el de ella.
Por su parte, en Cricias encuentro otra sentencia segun los discursos vistos: él,
quien buscé someter a su hijo y a la amante a una normatividad que ellos no
deseaban, al esperar la muerte de esta, también se ve desprendido de la gracia

divina en tanto su hijo le desprecia al designarlo como hombre cruel.

7 Segun lo explica Mario Vegetti (1995), esta contaminacién y su consecuente venganza divina, se
da “cada vez que infringen los juramentos hechos en nombre de los dioses, que se derrama sangre
humana, o que no se respetan las reglas del rito” (p. 297)
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2.1.1.2 Sélo la rosa no es mentirosa, es rosa*

En la obra de Gélvez, la seducciéon séfica posibilita el intercambio de estatutos
entre hombres y mujeres, segtn lo delineado anteriormente, en tanto el dominio
social puede ser rechazado por el hombre en miras de un deleite sensorial. De una
manera similar, se perturba el concepto de matrimonio, al menos de aquel que por
convencionalizacién y/o arreglo se realizaban; por esto, el amor de Safo y Faén se
exhibe como un amor romdntico en la veta subversiva, como lo destaca Singer
(1992: 332): “los roménticos idealizaron el amor como algo que transforma el
egoismo primordial en una unidad desinteresada con otras personas”. Esto
aparece en un didlogo entre Cricias y Aristipo, donde este ultimo intenta

convencerle de salvar la vida de la poeta:

ARISTIPO

.Y el himeneo
No pudiera ligar los dos amantes,
Sin que su amor hubiera excesos
De un trato vergonzoso? Faon libre
Lo conduce el destino al mejor tiempo
Para estorbar la desgraciada muerte
De la misera Safo.

CRICIAS
[...] ella nunca
Quiso unirse con él por otros medios
Que los de un torpe amor
(1804: 34. El énfasis es mio).
Aunque las palabras de Aristipo anuncian una preocupacién por la vida de la
poeta, es decir, una manifestacion del orden moral que su investidura sacerdotal
reclama, estas mas bien encubren, en la perifrasis pudiera ligar, otra reminiscencia
del modelo ilustrado de feminidad donde el matrimonio era un destino natural

que le permitiria tanto el cumplimiento social como la felicidad. Esto, por

supuesto, le implicaria convertirse en la esposa y madre abnegada con una

*La siesta de la rosa, Manuel Ponce.
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“capacidad de olvidarse de si misma, de negar o silenciar sus deseos o ambiciones,
de renunciar a todo por el bienestar de otros” (Bolufer, 2004: 363).

Visto como proceso, la perifrasis acarrearia un cambio de estados en Safo
donde se conjugarian los procesos mentales, materiales y relacionales. Dicho de
otra manera, si ella se une a Faén su percepciéon mental -la infelicidad- se
modificarfa hacia la felicidad, esto implicaria un proceso material -pudiera ligar-,
aunque con una lectura relacional, una conversion de su ser hacia la honorabilidad,
en contraste con la vergiienza. Con ello, la valoracion de la sensualidad séfica se
convertirfa en caracterizaciones positivas por partida doble: en una ella seria
redimida de sus infamias al ser domesticada por Fadn; en otra, ella seria quien
perfilaria a Faén hacia la moralizaciéon -ya que moralmente él habia fallado pues
“Hasta en los brazos de mi nuevo duefio” (p. 31), le result6 dificil olvidarse de “el
delicioso goce del deseo” (p. 32) que Safo le otorgaba. Una dualidad que se
presenta a partir del intercambio de papeles en el modelo ilustrado cuando
“suavizaron su discurso sobre la flaqueza y malignidad de las mujeres, insistiendo,
por el contrario, en su funciéon de mediadoras para lograr a través de ellas la
reforma de sus maridos” (Bulofer, 2004: 364).

Por su parte, las palabras de Cricias representan el juicio de sancién contra
la mujer que no se absorbe en la reglamentacion que él encarna como sacerdote, asi
como por hombre.80 Esto se demuestra en la adjetivacion empleada para definir el
amor: este es forpe, impiidico o necio, al no realizarse mediante el matrimonio. La
consecuencia de esto es la desavenencia a la reglamentacion, a la aceptacion social
y a la abnegacién femenina.

Sin embargo, la poeta también incide en este tema. Cuando declara que
“amor de libres corazones duefio/ Huye un lazo que impone obligaciones” (p. 40),
su enunciacién demuestra un juicio negativo con miras a una respuesta positiva;

esto se presenta en la anticipacion entre los términos libres corazones e impone

80 El juicio, como sistema de la valoracién, estd relacionado a la ética de los seres del discurso;
pueden ser de estima social, en el caso de la normalidad, capacidad o tenacidad, o una sancién
social, como en el caso de Safo a quien su integridad social se pone en entredicho.
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obligaciones, donde la antitética combinacién produce una reelaboracién de esa
misma reglamentacién encontrada en Cricias. Dicha transformacién demuestra la
importancia que la libertad tiene para la poeta en el sentido tanto de establecer
relaciones afectivas como a la forma en la que cada individuo se comportaria. Mas
si se considera que Safo, aunque contrariada por el amor no correspondido, se
manifiesta libre en toda la obra.8!

Resultan llamativos los énfasis del amor que se presentan en la obra, los
cuales se desenvuelven de lo negativo hacia lo positivo al confrontar las posturas
masculinas de Cricias y Aristipo con las femeninas de Safo. Para los primeros, el
amor solo puede honrarse y ser dentro del matrimonio, es decir, bajo la normativa
social; en Safo, por el contrario, el amor es auténomo, libre, y este no se merma
ante la deshonra por no sostenerse en el matrimonio. El amor roméntico de Safo
estd entonces sublimemente ligado a la plenitud de los amantes, resaltados en una

dimensién de la trascendencia que este amor otorga.

2.1.1.3 No eres efimera, rosa: lo mejor de ti persiste’

Otra de las afrentas de la seduccion safica estd en la enunciacion del deseo
masculino hacia la inteligencia femenina, en cuyo punto es conveniente advertir
que el amor no se agota en lo sensitivo, en la sexualidad, sino que abarca, explora y

explota también en la inteligencia. Esto lo observo cuando Faén declara:

Su ternura, sus gracias, sus talentos,
Su lira, que & los dioses encantaba...
Con ninguna beldad logré mi pecho
Llenar aquel vacio que nos dexa
El delicioso goce del deseo

(1804: 31-32. El énfasis es mio).

81 El sefialamiento lo tomo de Helena Establier (2005) quien en su andlisis destaca que “Safo no es
presentada como hija, ni como esposa, ni como propiedad de nadie. Safo es un sujeto femenino
libre para desear en Faén con una sensualidad desbordante [...], libre para disfrutarlo fuera de las
normas convencionales y libre para renunciar a cualquier cosa -al nombre, a la patria, al
reconocimiento social- por él” (p. 154).

*Décima a la rosa, Rubén Bonifaz Nufo.
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Consideracion similar aporta Nicandro, personaje enamorado de Safo y que llega
al Léucades con la finalidad de matarse al no ser correspondido por la poeta, al

enterarse de la decision de aquella:

iQué he escuchado?

¢La poetisa Safo & tal extremo

Reducida se ve? ;La que de Atenas

Mereci6 los aplausos y los premios?

¢Por la que suspirdron vanamente

Millares de rendidos, y yo entre ellos?
(1804: 37. El énfasis es mio).

La unidad de ambos discursos esta en la premisa de la inteligencia superior
de Safo que se encuentran en las clausulas relacionales sefialadas. Esta
categorizacion permite que los participantes identifiquen a Safo como una mujer
alejada de lo abstracto, de lo efimero. En el caso de Faoén, clasifica las cualidades de
menor a mayor valia, en tanto el sentimiento ocupa un lugar inferior, mientras la
inteligencia le es primordial pues se desarrolla en un espacio mayor a los otros. Por
su parte Nicandro traspone la materialidad de la experiencia externa, definida en
los aplausos y premios, y anunciado en el grupo nominal millares de rendidos, a la
valia interna del reconocimiento que para él representa y yo entre ellos.

De esta manera, la belleza que ambos discursos emiten devela la posibilidad
a un territorio sin limites cuyo extremo es un redireccionamiento discursivo en el
cual se configura una mujer con una inteligencia superior a cualquier presupuesto
fisico, dando como resultado que se incite el deseo maés alld de la corporeidad.
Dicha forma de admirar estd intimamente relacionada con la concepcién roméntica
del amor: este no se fundamenta tinicamente en el apetito carnal, sino que dignifica
al amado en la medida en que lo observan libres y auténomos. Si Safo era bella o
no, lo cierto es que se le enaltece para ser amada por otros en virtud de su
existencia, de la forma en que se conduce y por las palabras que de ella emanan.

No obstante este reconocimiento, en Nicandro hay un juicio al por qué,

después de su merecida gloria y reconocimiento de sus méritos, Safo toma una
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actitud incoherente al decidirse por sucumbir ante el desamor mediante el
desplazamiento de sus dotes: “;La poetisa Safo a tal extremo reducida se ve? ;La
que de Atenas mereci6 los aplausos y sus premios?” (p. 37), negando a los demas
el acceso para aplaudirle y abriéndose a un papel de sufrimiento y dolor. Sin
embargo, lo cierto es que Safo realiza un autosacrificio en aras de hacerle ver a las
mujeres la sublevacion que debian tener contra el hombre si no, jde qué otra
manera lograria exponer los macabros procederes masculinos? Ella vive un amor
con plena entrega emocional y carnal, con una exclusividad hacia el amado que la
vuelve una con él. De la misma manera en que Faon dej6é de conducirse como un
hombre productivo, cayendo en el ostracismo, la poeta también sucumbe en este,

por lo que sélo al amor contempla, vivifica, glorifica:

iQuan dulcemente en sus amantes brazos
Los elogios que Grecia & mis talentos
Dedicaba olvidé, sacrificando
Hasta mi vanidad a sus deseos!

(1804: 40)

Cuando decide morir es por la pérdida del amor, si, pero porque ha sido
manchado por las acciones de Faoén, y principalmente pervertido por el engafio; la
tnica manera de reivindicarse, de ser poeta, ingenio, ser, es la muerte. Pero no
como salida romantica sino como simbolismo en el cual renuncia al amor falso del
hombre y le da el retorno a la creaciéon poética, momento de salvacion y regreso a

la inteligencia mediante los procesos materiales:

Laurel glorioso, que la sabia Atenas
Concedio 4 las tareas de mi genio,
Dexa mi frente, y queda donde sirvas
A mi nombre y mi amor de monumento
(1804: 49).
Con esta muerte se trasciende la vida. El amor y la belleza se inmortalizan en tanto
anula los preceptos pasados -dolores, engafios, injurias-; de la misma manera ella

lo hace: nétese como el laurel ya no le pertenece al cuerpo sino a la esencia, tanto
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del amor como de su obra, el nombre que ahora referira una verdadera gloria. De
haberse transformado, ya sea como lo propuso Aristipo con el matrimonio, Faén
no hubiera podido advertirse perverso en sus formas, tampoco la misma poeta
podria haberse redimido en el sentido de mostrar cuan sublime era su amor.

El sacrificio de Safo dentro de la obra es el vértice de la rebeldia femenina,
ella destroza la superioridad masculina en diversos sentidos: en la prepotencia
masculina, escenificada en Cricias y proyectada en Faén quien le secunda los
horrores, y en el de la mesura que la mujer debia manifestar tanto en el amor como
en la educacion. En este punto debo insistir en la importancia de su inteligencia: en
el contexto de principios del siglo XiX la educacién servia para construir
identidades sociales, por lo que en el caso de la mujer era una instruccién con el fin
de modelarlas como buenas esposas o madres, pero, como sehala Bolufer (1998),
para muchas escritoras el estudio era un instrumento para satisfacerse por no
depender de otros, forjando asi un sentimiento de independencia (p. 134). Si,
siguiendo la misma linea discursiva de Bolufer, algunas escritoras recomendaban a
la mujer no ostentar su conocimiento, mostrdndose mejor prudentes para no ser
conocidas como “bachilleres”, Maria Rosa de Galvez responde a esta concepciéon
con un personaje no satirizado sino infinitamente humano, consciente de su
inteligencia y dispuesta a demostrarla sin temores. Su muerte, lo recalco, es por la
prepotencia masculina, no por demostrar sus dotes fisicos o intelectuales;
simbolicamente el cuerpo perece, pero su salvacién estd en la demostracion de la

inteligencia, de la libertad con que se enuncia y se manifiesta como tal.

2.1.1.4 La rosa se inclina y en tu frente queda®

He sefialado que la muerte de Safo es el vértice de la rebeldia femenina, un
sacrificio con el cual se convertird en ejemplo contra los agravios hacia su sexo;#2

por ello ruega a la diosa Venus-Afrodita la fortaleza para cumplir su cometido:

" Rosa que rie, Manuel de la Parra.
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jOh Vénus!

Desciende del olimpo, qual solias
Complacida & escuchar los dulces ecos
De mi suave lira; ven ahora

Que te invoca mi voz con el acento

De la mortal angustia; fortalece

Mi corazon con tu divino fuego

Estos breves instantes que me restan

De una odiosa existencia
(1804: 38).

El fortalecimiento que pide, este fuego divino con que busca ungirse, estd
intimamente ligado con el mito de Afrodita: la diosa, que naci6é del mar “rodeada
del humedo brillo del placer, eternamente nueva, libre y bienaventurada tal como
naci6é del inmenso ponto” (Otto, 2003: 108) es la tinica posibilidad para resarcirse y
volverse, como la diosa, libertad y gracia. Por ello se une al mar, menos por la
leyenda de que el Léucades borra la memoria de los amantes, como por la
btsqueda de volver al seno de su ser.

Igualmente lo sera para las mujeres que precedan a la poeta. Por eso les
insta a ser encanto, belleza y engafio, un retorno al origen de la mujer segin el

cometido griego:83

SAFO
iOh mugeres de Leucadia!
Vosotras que mirais en mi el exemplo
De la negra perfidia de los hombres,

82 El panorama dialégico del sacrificio resuena también en Victor Balaguer y, como rasgo
enmascarado, en Delmira Agustini en “Otra Estirpe”. Tanto Gélvez como Balaguer describen la
relacién masculino-femenino como la causa-efecto para el sacrificio; pero en tanto la malaguefia
exterioriza el postulado al dirigirlo directamente a un publico femenino, Balaguer lo deja para la
interiorizaciéon e interpretacion individual. En el caso de Agustini el aparente sacrificio se
condiciona hacia la tergiversacion de la realidad para el amante. Véase el caso de Balaguer en este
capitulo y el de Agustini en el tercero.

8 E] origen de la mujer no es otro sino Pandora. Segtin el mito, Pandora, y por ende la mujer, posee
“caracteristicas de mostrarse siempre insatisfecha, reivindicativa e incontinente”, pues busca
devorar todo lo traido por el hombre; en este sentido, la mujer “es la barriga” que devora, “la que le
conduce a su agotamiento [del hombre]”, al tiempo que es la “que aporta nuevos nacimientos”, por
lo que “la mujer conjuga lo més vil y lo mas elevado de la vida humana (Vernant, 2000: 75 y ss).
Pero Pandora tiene también otro cometido: traer los males a los hombres como un castigo ante la
osadia de Prometeo; con ella se desata la muerte, la enfermedad, los accidentes y la calamidad.
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Abominad su amor, aborrecedlos;
Pagad sus rendimientos con engafios,
Pagad su infame orgullo con desprecios;
Giman a vuestros pies; vengadme todas;
Humillad para siempre esos soberbios
(1804: 50. El énfasis es mio).

La proclama de la poeta se moviliza en dos direcciones mediante la organizaciéon
tematica de las clausulas sefialadas. Por una parte, estd la conciencia de que
perdera la vida, pero en este acto intenta depositar en la memoria de las mujeres, a
través de la clausula mental de “mirar”, su imagen como una victima del repulsivo
sentimiento de superioridad masculina; de ello se desprende la segunda direccion,
enraizado en la clausula conductual “humillad”, en la cual la poeta se dispone
desde la apreciaciéon como constructo y guia para las mujeres; es decir, una
valoracién en la cual su muerte y aparente derrota la concebird como un héroe
paradigmatico para la vida femenina en un proceso de lucha que promueve la
transformacién en los roles sociales.

Con esto, la simbolica muerte de Safo es la recuperacién de Pandora, quien
recuerda la vida humana por lo divino -su belleza- y por su bestialidad -la
insatisfaccién perpetua- que es castigo y desengafio, de manera que se abren las
puertas a un mal que no puede verse, pero que se esparcira para hacer sufrir al
hombre. Bajo esta perspectiva, el Léucades no mata, sino que la mantiene “viva” en
los términos que la lesbia quiere, pues es un recordatorio vivo para que las mujeres
se conviertan en Pandora y abran su caja de calamidades.

De esta manera, el texto de Galvez permite acercarse a una visién que busca
la desmitificacién del idealismo de lo femenino y lo masculino, en el cual no existe
una verdadera superioridad por parte del hombre. Pero esto tampoco produce por
completo la supremacia femenina; el dejarse vencer por la pasion, el abandono de
los dones y de los dioses, provoca entonces que la Safo de Gélvez sea un intento de
representacion de lo femenino por posicionarse tanto de sus sentimientos como de
la forma en que habra de vivirlos. El camino, lo anuncia la obra de Galvez, es largo

y las respuestas a su propuesta artistica del safismo obtendra resultados, algunos
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coincidentes, otros, adversos. Por el momento, baste con enunciar una de las
marcas de Galvez, aquellas que preponderan la inteligencia femenina, y que sera
explotado formalmente en el poema de Carolina Coronado quien construye una
Safo alejada de la dubitacién del amor, responsable de su inteligencia y sin temor a

demostrarlo.

2.1.2 Deshojara una rosa alla por los rincones®

Una de las poetas més reconocidas en Espafia durante el siglo XIx fue la extremefia
Carolina Coronado. Su fructifera obra consta de 577 poemas (Pujol Russell, 2002)
en los cuales puede encontrarse una vertiente amorosa y otra religiosa. Respecto al
aspecto religioso, su obra ha sido descrita como ascética que “desde la
contemplacion de la naturaleza, como via abierta y segura para tener testimonio de
su Creador, desea abandonar el paraiso terreno (su locus amoenus extremefo) y
sumirse en lo eterno”. En la poesia amorosa, “exalta el amor sobre todas las cosas,
presentandose de forma trascendente, cantando la posibilidad de comunicacién, de
comunién en la ausencia o la muerte del amado” (Rolle-Rissetto, 1998: 104).

En la obra de Coronado se han encontrado miltiples rasgos de conciencia
cuestionadora, rebelde, y dispuesta a encontrar las formas, los tonos, el espacio
propicio para el reconocimiento de la mujer en sociedad, lo mismo que para la
escritora.?* Esta se concibe de manera explicita, segtin Carmen Ferndndez Daza, en
sus obras narrativas en las cuales sus heroinas tienen “la capacidad de sobrevivir
en un mundo dominado por el hombre; ello es, la verdadera heroicidad se tasa por
tanto (desde opticas distintas segtin en qué novela) en la victoria moral y espiritual
de la mujer respecto al varén” (2012: 292). Por su parte, sus poemas tienen formas

menos punzantes, tendientes a la mesura, la abnegacion y una falsa modestia con

" Discurso por las flores, Carlos Pellicer.

84 Véase al respecto los articulos de lker Gonzalez-Allende “Entre la modestia y el orgullo: las
coordenadas metapoéticas de Carolina Coronado”, 2004; Begofia Saez Martinez “Carolina
Coronado en “Un libro sin letras’, entre el desprecio y la autoafirmacién”, 2012.
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las cuales entreteji6 una mascara para ganarse un lugar dentro del mundo literario
sin con ello perder las dotes de feminidad.8>

El primer libro de poemas de Carolina Coronado data de 1843. El prélogo
estuvo a cargo de su mentor Juan Eugenio Hartzenbusch quien vierte elogios a la
dedicacion memoristica de la poeta para desde muy joven componer sin descuidar
ni las labores femeninas ni la feminidad. Para el prologuista, los poemas se
caracterizan por la “novedad, concision y belleza: sus versos pintan su corazon, su
gusto, su edad, su estado, su posicion social y hasta la noble compostura de su
semblante: sus versos son ella misma” (p. ix). No seran estos los tiltimos momentos
en los cuales se le nombrard a través de un tono dulcisimo con el cual se reconocia
a las poetas de su época; en la resefia de su vida el Semanario pintoresco espariol de
1850 retomaria su “caracter melancoélico, pero dulce, sencillo y afable”;8 en tono
similar se cuestionaba Emilio Castelar en el peridédico La discusion en 1857: “;Cual

serd la poetisa mas perfecta? La que mejor conserve y refleje las cualidades de

8 Esta modestia puede verse, entre otros, en el prélogo que preparé para Faustina Saez publicado
en el periédico La época en 1859: “Venimos aqui con el alma llena de acentos que no sabemos
espresar, sino con imperfectos sonidos, y Madrid nos atiende, nos alienta, y adivinando lo que no
hemos dicho, nos aplaude por lo que hemos querido decir. Nada importa nuestra ignorancia, nada
nuestros errores literarios; somos nifias, somos mujeres, y los criticos son caballeros espafioles”. De
manera similar en su Galeria de poetisas espatiolas contemporaneas de 1860 y publicado en el periédico
La América, donde escribe “en la sociedad actual hace ya mas falta una mujer que una literata. El
vacio que comienza 4 sentirse no es el del genio, sino el de la modestia; la luz que empieza a
faltarnos no es la luz de las academias, sino la luz del hogar” (1860: 12). Tono parecido adopta en
una carta dirigida al publico catalan en 1864 después de publicar una “Oda a Lincoln” en
reconocimiento a la aboliciéon de esclavitud en Estados Unidos: “Vosotros, hombres en cuyos
corazones batalla ahora la pasion politica como nunca han batallado las demas pasiones, ;0s
contentariais con lo que dijese una mujer? ;Puede una mujer hallar palabras para hablar de aquella
iniquidad, emperadora de todas las iniquidades, que consiente en que los hombres vendan a los
otros hombres, sin temor 4 la ley de Dios, ni respeto al nombre de cristianos? Si mi libro hubiese de
ser leido solamente por mujeres, yo me atreveria & escribirlo; pero lo habeis de leer vosotros, y
vosotros sois los libres de Catalufia, vanguardia de las ideas en Espafa, 4 quienes nada nuevo se les
puede decir, y 4 quienes con nada, sino con lo nuevo, se les puede satisfacer” (p. 21).

La estrategia de la modestia y subjetividad de Carolina Coronado para construirse como
poeta puede verse de manera mas amplia en el articulo de Ménica Burguera “Coronado a la sombra
de Avellaneda. La reelaboracién (politica) de la feminidad liberal en Esparia entre la igualdad y la
diferencia (1837-1868)”, 2017. Respecto a su poesia Silvia Role-Rissetto “Fases evolutivas y
vertientes temadticas en la poesia de Carolina Coronado”, 1998; Rebecca Haidt “Sobre la dificultad
de ser Carolina Coronado: contemplacién y praxis fenomenoldgica”, 2011.

86 Semanario pintoresco espafiol, num. 15, 14 de abril de 1850.
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mujer en sus versos. Pues bien, esta poetisa vive entre nosotros, y se llama dofa
Carolina Coronado”.8”

No obstante la notoriedad y el gusto que despertaba entre diversos poetas
de la época,’® Coronado también fue duramente criticada por su caracter y sus
formas -la contemplacion, la melancolia, el alejamiento social- en la pluma de
Antonio Neira de Mosqueda quien implicitamente la refiere, tanto por su posicién
como escritora y sus enfermedades como “literata”,3 término que junto al de

“poetisa” la coloca fuera de la normatividad (Gonzalez-Allende, 2004: 37).

2.1.2.1 Leve aroma exhala apenas la rosa”

Las caracteristicas de la escritura de Carolina Coronado me sirven de marco para
establecer como en la sensualidad de Safo la autora pone en entredicho las visiones
de feminidad y genio literario, configurando en ella una mujer emancipada,
inteligente y reconocida cuyos dones son capaces de instaurarla a la par de la
masculinidad hasta el punto de anularlo. Esta segunda imagen de sensualidad
séfica aparece en Los cantos de Safo, publicada en 1843.

El poema est4 organizado en cuatro momentos animicos de Safo a partir de

una construccidén en cuartetos endecasilabos con rima abrazada; su enunciaciéon

87 “Carolina Coronado”. Publicado en La discusion, afo I, num. 259, 3 de enero de 1857.
8 José de Espronceda retoma el primer poema que la extremefia publicé “La palma” para
demostrarle su admiracién, més fisica que intelectual, al erotizar a la poeta cuando declara:

Torrentes brota de armonia el alma;
Huyamos a los bosques 4 cantar;
Dénos la sombra tu inocente palma,
Y reposo tu virgen soledad.

Mas ay! perdona! Virginal capullo,

Cierra tu caliz 4 mi loco amor:

Que nacimos de un aura al mismo arrullo,
Para ser, yo el insecto; tg, la flor.

El poema lo retomo de Semanario pintoresco espafiol, 14 de abril de 1850, no. 15.

8 El articulo en cuestién se llama “La literata” y aparece en Semanario pintoresco espafiol el 18 de
agosto de 1850.

* A la siempreviva, Carolina Coronado.
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parte desde la perspectiva del “yo” y representa a una Safo clamorosa en la
descripcién de sus sentimientos hasta el punto del patetismo; sin embargo, como
punto de partida, en ella se bifurcan las pasiones de una degradacién de su imagen
como poeta y como mujer. Esta caracteristica resuena contraria a la enunciada casi
cuarenta afios antes por Maria Rosa de Gélvez en tanto Coronado aplica en Safo el

reconocimiento de su sensualidad al punto de la pedanteria.

2.1.2.2 Una rosa en la vida. Otra rosa en la muerte”

El primer canto aborda la felicidad a través de enunciados positivos, bien por
amor, bien por el reconocimiento de una manera extendida; escrituralmente es el
mas largo pues se estructura en 68 versos frente a los 20 del segundo y los 16 del
tercero y cuarto cantos. El porqué es importante: en este canto la autora fija en la
memoria que la inteligencia de la poeta, aun con las desavenencias del amor o el
abandono, superara la muerte y el olvido a través de su talento. De ahi la pregunta
“¢Cudl es la dicha que 4 mi dicha iguala?” (1843: 48, vv. I: 4), que resuena
retéricamente como un destino anunciado en el reconocimiento del amante y de su
poesia, lo que no tendré equivalencia.

En el poema, al igual que lo hiciera Galvez, la Safo de Coronado dedica el
tiempo al amante “Dicha inmensa es Safo bienhadada/ perder sus horas en
deliquio blando” (1843: 48, vv. I: 7-8). Dos aspectos me interesan resaltar: el
primero se refiere al proceso relacional del verbo es, en tanto la felicidad la cobija,
pero su pertenencia es compartida, de aqui el segundo aspecto: siendo su voz la
que lo declara, nétese como, en términos de la valoracién, su accionar lo aprecia
desde lo positivo a través del adjunto deliquio blando. El adjetivo hace una funcién
invitadora en tanto el placer de tenerse va de la suavidad a la agitacién, una forma
que en el poema se desarrolla a través de la sinestesia.

De esta manera, el cuerpo de ambos responde al del otro, hablan desde la

reciprocidad de la experiencia; por eso los siguientes versos dan la imagen de lo

“Una rosa en el florero, Roberto Juarroz.
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que uno da y de lo que el otro goza. El poema remarca la razén del mayor encanto,

la dicha inmensa de la poeta porque el amante:

Beba el acento de la tierna lira
Que tan solo por él suena amorosa
(1843: 49, vv. I: 11-12).

Los dos procesos materiales, beber y sonar, convocan al encanto pues como lo he
dicho en otro momento, la lira le sirve para seducir, para mantener al amado y los
dioses solo con ella. Tan le sirve a la seducciéon que la lira ha de ser tierna,
afectuosa, volverse ligera para que el amante la consuma diariamente. Sin
embargo, no sélo es ligera, es amorosa, sublimemente consagrada a él. De esta
manera, es un pacto el que realizan los amantes: ella ofrece lo dones de la lira -los
cuales implican tanto la inteligencia como la seduccién- y Faén la devora, la
disfruta y se regocija con el sujeto-objeto de creaciéon que la lira escenifica. Cuando
placenteramente Fadn se deja enamorar por la lira, por la inteligencia que Safo
proyecta a través de ella, a esta le deviene el éxtasis supremo, el rostro se ilumina

pues en el aire resuena el reconocimiento:

Si un instante su faz dulce y tranquila
Brilla gozosa al escuchar mi canto”...

iSi de su boca en lisonjero arrullo
La voz desciende & celebrar mi lira
(1843: 49, vv. I: 15-16);

por su parte, la manifestacion de su cuerpo se presenta cuando “el corazon sus
golpes precipita” (1843: 49, vv. I: 25). El énfasis, de esta manera, es al saber que la
lira, como modo de seduccién, sirve a sus fines y, por sobre todas las cosas, le
permite a Safo proyectarse como superior a través de su inteligencia. Para ella no
hay amante mas feliz sino aquel que se sabe admirado. En este punto la poeta

domina a la belleza corporea, de ahi su declaracion:

No temo entonces que por bella alguna
Perjuro olvides tu feliz cantora,
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Ni atractiva beldad venga en mala hora
A destrozar mi placida fortuna
(1843: 50, vv. I: 29-32).

La atencion de la cuarteta confirma esta superioridad intelectual; por su
parte, el adjetivo perjuro le sirve para validar que ella, al ser amante, pero
principalmente poeta, no podra ser desterrada. Con esta declaracion, el amor que
enuncia resulta efusivamente romantico en tanto el amante, tan embebido por lo
que ella representa, no vera mas belleza sino la interna, la que fluye del alma y le
da la creaciéon. Si, como asegura Singer (1992), el amor romantico no ve la

imperfeccién, en Safo se fortalece:

iAh! No soy bella: su preciosa mano
En mi rostro los Dioses no imprimieron;
Mas al alma benignos concedieron
De los genios el nimen soberano
(1843: 50, vv. I: 37-40).

El verso 40 desata esta idea y juega con los sentidos del sustantivo niimen:
Safo es deidad, representaciéon de Apolo y de Afrodita; del primero adquiere la
inspiracion, las artes con que se describe; de la diosa toma la seduccién, pero no
aquella que se conforma con en el simplismo del atractivo de la carne en tanto ella,
por sobre todas las cosas, es intelecto. Por ello no duda en destacarlo mediante el
adjetivo soberano; lo que ella tiene para ofrecer, lo que conquista diariamente, lo
que la vuelve extraordinaria es su fuerza creadora. Si Narciso se enamoré de su
imagen al verse reflejado en el rio, la Safo que construye Coronado se entusiasma
ante sus dotes.

Tan fuerte es su consciencia de ser representacion divina que declara:

Y citara en mis manos peregrina

Las hermanas de Febo colocaron,

Y de entusiasmo el corazon llenaron,

De amor ardiente é inspiracion divina
(1843: 50, vv. I: 41-44).
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Llamo la atencién al adjetivo peregrina que recae directamente sobre el sustantivo
manos, pero se extiende hasta la citara. Este juego de ampliacién seméantica puede
verse como un avistamiento de su conciencia, una vision que la dualiza como
deidad y como humanidad; en otras palabras, cuando el adjetivo recae en la citara
sirve para demostrar la devocién, sin embargo, al observarla en el sintagma manos
peregrina su funcién cambia, permitiendo verla como materialidad, similar a la
citara, pero también como abstraccién, inmaterialidad, en tanto su mortalidad es
perene y pasajera. No sucede lo mismo con su inteligencia: el arte la eterniza. Esto
me posibilita entrever un sutil juego de sentidos en Coronado: Safo, la poeta que
ha cimbrado el mundo, su mundo como artista en su parte mas humana, es
trayecto de eternidad; con ello, Coronado destaca que sobre la superficialidad de
un cuerpo solo el intelecto subsiste.

La perdurabilidad del arte se confirma en el poema cuando se acenttia que
el tiempo destruird la materialidad, por lo que sélo la obra de un gran ser, en este

caso Safo, no sucumbird ante él:

Goza de triunfos la beldad un dia,
Que el porvenir destruye riguroso;
Cuando el genio entre aplausos victorioso

De la inmortalidad al tiempo guia
(1843: 51, vv. I: 45-48).

En la cita, el indicativo goza sirve para resaltar lo efimero, lo presente y lo pasajero
de la materialidad; su contraparte, el verbo guia, en acompafiamiento del adverbio
cuando denota la temporalidad de un momento venidero que ademds se soporta
por el sustantivo inmortalidad. La antitesis entre las oraciones en que aparecen los
sustantivos porvenir e inmortalidad también lo demuestran: el primero llegara, en
ese futuro que atestigua el término, mientras que el segundo permanece, por lo que
la Ginica forma de sobrevivir sera la poesia. En esta apreciacion de si, la eternidad

que le espera aparece confrontada, de nueva cuenta, ante la materialidad:
Lecho de tierra y silencio olvido
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Solo el mundo la hermosura alcanza

[...]
Cual suefio pasard, pero si el genio alzando
La poderosa voz no la eterniza.
(1843: 51, vv. I: 49-50; 53-54).
Mientras el cuerpo se encierra, se pierde en el sepulcro de la nada que es la muerte,
ella serd capaz de sobrevivir. De tal suerte que Safo puede morir fisicamente, de
manera simbdlica como lo hizo en la obra de Galvez, pero su voz serd eterna.

De la misma manera eterniza a Faén, cumpliendo con ello la promesa de

seducirlo con su voz:

Yo también cantaré; también mis voces,
Tierno Faén, tu nombre repitiendo,
Con tu amor y mi amor sobreviviendo,
Al porvenir sin fin iran veloces

(1843: 51, vv. I: 57-60).

Resulta importante la repeticién del porvenir. La primera vez que aparecid (versos
46-46) cuando la voz no lo eternizaba, el tiempo era destructor, violento, efimero,
pero en esta segunda es infinito pues aun cuando Safo se aleje de la lira pidiendo la
belleza furtiva, en un acto aparentemente desesperado pues se deja llevar por la
pasion, en realidad encuentro una consciencia en su accionar: ella sabe que su
historia ya esta escrita, su intelecto es una nota que se ha fijado en el tiempo.
Cuando promete “arrancaré un aplauso duradero;/ una corona como el grande
Homero” (vv. 62-63) el verbo futuro corresponde no a su obra anterior, sino a la
que se inscribe a través de este amor. Por ello, el reclamo por el abandono lo sera
mas a la masculinidad que engrandece la superficialidad y merma el intelecto,

como lo observo en el siguiente canto.

2.1.2.3 Yo, que corté la rosa para adornar su pecho”

El segundo canto retoma el abandono de Faén, por lo que Safo, habiéndose

reconocido imperfecta ante la belleza terrenal, se torna vengativa. La afrenta es

“La dama de la rosa, José Angel Buesa.
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juzgada como infame mads porque el terrible desprecio se acompafa del clamor a lo

efimero, contradiccién que ella ya habia expuesto como valoraciéon negativa:

Lanzadla de ante mi, lanzadla, cielos;

Que al verla, el odio que me inspira crece.

Mi vista su vista se oscurece

Y hierve el corazon de envidia y celos

(1843: 52, vv. II: 5-8).

Los versos destacan el derrocamiento del intelecto ante una belleza que no nace del
interior, del conocimiento, forma que ella idealiza como perfecta para la
admiracion y el amor. Al nombrar su corporeidad, los ojos en esta repeticion de la
vista se centran en lo comin, en lo exterior de la otra; entiende entonces la
humanidad de Faoén: él se deleita con lo que ve, por lo que puede admirar con los
sentidos y no con el intelecto. Esto la humaniza atin més ya que el genio se pierde,
se oscurece, permitiendo que la pasion, no la del amor sino la de su humanidad, se
descontrole. Por ello se sabe mortal e inconsciente en el verbo hierve, de ahi que su
interior, representado en el corazén, también lo haga.

Pero intenta sobreponerse a esta humanidad; para eso recurre a la diosa

como recuerdo de la sensibilidad y elocuencia que en ella vive:

Alma Venus, escucha tt mi ruego
Y protege el amor que has encendido.
En el pecho cruel del fementido

Brote una chispa del estinto fuego
(1843: 53, vv. II: 13-16).

La peticion, en este sentido, es a salvaguardar el intelecto, a no dejarlo escapar en
el soplo de su humanidad. Ahora bien, he mencionado la negatividad que supone
el desprecio a su inteligencia, lo destaco en las formas que este engafio adopta y

que Safo intuia desde su felicidad. En el primer canto se muestra

No temo entonces que por bella alguna
Perjuro olvides tu feliz cantora
(1843: 50, vv. I: 29-30);
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En el segundo es, como aparece anteriormente “en el pecho cruel del fementido”;

por su parte, en el tercer canto sera:

[...] =Tu, roca insensible,
(1843: 53, vv. III: 5-6)

Con este nombramiento, se presenta un juicio tajante contra el amante que olvida
la belleza intelectual de la poeta. Aparecen asi los términos perjuro y fementido, los
cuales se vuelcan sobre la idea de falsedad tanto al amor como a la promesa del
primer canto, aquel donde la inteligencia de la poeta se superponia a toda
superficialidad. De ahi que devenga el clamor como otro juicio, pero ahora

recayendo en su actuar:

Dame atractivos, dame esa ilusoria

Forma y hechizos con tu luz tocados

iY quitenme los Dioses irritados

Mi citara, mis cantos y mi gloria!

(1843: 53, vv. II: 17-20).

Los adjetivos bastan para describir la terrenalidad que Safo en su seno guarda; el
atractivo, como he sefialado, es transitivo e inconsistente, de ahi que ella entiende
la furia de los dioses: ha despreciado su genialidad, la forma de su divinidad,

descendiendo, metaféricamente, al lugar comtn que la tierra ofrece. Por lo que el

tercer canto es un reconocimiento de la forma divina que ha perdido.

2.1.2.4 La rosa no huele a rosa*

El canto tercero es la recuperaciéon plena de su humanidad. La transiciéon que se
trazé en los cantos pasados se materializa, igual que ella, en el intercambio de

genialidad por banalidad:

De Venus al oraculo las preces
De los augtres fieles demandaron,

" Tierra cansada, Dulce Maria Loynaz.
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Y el fin de mis desdichas por tres veces
Y el triunfo de mi amor adivinaron
(1843: 53, vv. III: 1-4).

En la declaracion “el fin de mis desdichas por tres veces” hace plena referencia a
los dones que canje6 -citara, cantos y gloria-,* todas inmanentemente unidas a
ella como atisbos de divinidad. Pero esto solo lo hace en su humanidad pues en su
aun cercana relaciéon con la diosa esta sera la encargada del castigo por lo que,

como apunté en el capitulo primero, Safo deja en manos de la diosa la venganza:

Amante diosa que el amor preside,
Tt la invocaste de tu fé testigo... -
Mi injuriada pasion venganza pide;
Su hollada magestad pide castigo
(1843: 54, vv. III: 13-16).

De nueva cuenta, como sucedié en la obra de Géalvez, se debe advertir el actuar de
Faén quien, ademas de prometer el amor terrenal, lo hizo dirigido a la deidad; por
ello, y ante la pérdida de divinidad de la poeta, debe cubrirse de culpa a través de
la intermediacién de la diosa pues, ya sea por egolatria o por descuido, rompié con
la alabanza que supone la superioridad de la poeta, introducido por el sustantivo
magestad. La pasion que la diosa repone, ensalza y enlaza entre los amantes se
pierde y toda pureza del amante, el gozo de experimentar, sentir, han sido
desterrados. El amante debe pagar contra el don del amor, uno que, ademas, esta
vivificado por la poesia, por la unién eterna con que ella los ha unido.

Ahora bien, la culpa no abarca a Safo, ella previé su actuar y por eso ofrecié
la vuelta de sus regalos, no sin antes, como he sefialado, mantenerse viva en la
poesia que habia creado. Esto le permite, con toda la humanidad adquirida,
manifestarse en el cuarto canto de forma soberbia, recorddndole asi al injurioso

amante que ella, de una forma menos divinizada, se mantiene sobre él.

% Triada especial dentro del hemisferio safico pues dan un sentido espiritual a la poeta. Ella es
combinacién de perfeccién (divina, intelectual y fisica), ademds, de manifestaciéon del Tiempo
(presente, pasado y futuro).
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2.1.2.5 Yo era larosa que..."

La terrenalidad de Safo la vuelve altiva ante la contemplacién de la bajeza que
significa limitarse ante la belleza fisica. Para expulsar este rencor frente a Faén se
reconoce privilegiada por el intelecto, recorddndole asi que la existencia se debe a

la poeta:

Tu juventud corria silenciosa,
Entre la oscura turba confundido,
Cuando uniendo 4 tu nombre su renombre
Safo su gloria dividié contigo
(1843: 54, vv. IV: 1-4. El énfasis es mio).

Ambos adjetivos hacen un recuento de la infinitud que supone la poesia pues,
como se indica en el primer canto, la presencia duradera aparece tnicamente
cuando un genio la nombra; ademads, enfatiza que el ser cobra plenitud al
abstraerse de la oscuridad para reconocerse. Pero, en palabras de la poeta, Faén
obtuvo claridad y eternidad s6lo cuando ella se compartié6 con él, cuando
“descendiendo/ de la altura hasta ti” (1843: 54, vv. IV: 5-6) lo cred, ya sea natural o
artificiosamente, y lo doté de existencia. Esta existencia también convoca a Safo
pues, aunque en el poema “El salto de Léucades” se relata su suicidio,
irébnicamente se realiza con los mismos términos de la incapacidad del amante para
permanecer pues el silencio que recorria a Faén es eco para Safo, cierre supremo de

su eternidad:

Gir6 un punto en el éter vacilante;
Luego en las aguas se desploma y hunde.-
El eco entre las olas fluctuante
El sonido tristisimo difunde
(1843: 56, vv. 13-16).

De esta manera, Carolina Coronado configura una Safo que se muestra
sensual desde su intelecto, por lo que encuentra una manera mas sutil y punzante

para responder al desprecio masculino. La estrategia, lo delata el discurso, esta en

* El anhelo de una rosa, Julian del Casal.
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no permitir que la genialidad se aparte ante el embeleso del amor y del amante. Al
mismo tiempo, superpone toda candidez y belleza, esta no importa, no trasciende,
no eterniza. Lo que si lo hace es el contenido de la forma, la parte intima del ser.
Por ello, esta Safo, contraria a la de Gélvez, no exige la venganza terrenal, es decir,
desde la materialidad en que se responde con las mismas acciones pendencieras
del hombre; muy al contrario, elige la creacién, terreno avido de ser conquistado
por las mujeres, para herir el orgullo y la altivez masculina al mostrarse creadora
también de la humanidad.

Como lo mencioné anteriormente, Galvez delinea la sensualidad en el
intelecto de la mujer, pero lo reparte con el amor. En el caso de Coronado, se
resuelve esta indecisiéon y se descarga toda contencién al exponer que la mujer
puede no minimizarse por el amor, sino, més bien, engrandecerse hasta el punto
de llevarlo a la creaciéon imperecedera, de manera tal que la sensualidad se vuelve
plena por los sentidos internos, los que aparecen sin haberlos atn acariciado. El
poema de Coronado, asi visto, prioriza la sensualidad de la inteligencia que se
convierte en sensualidad corpérea por el simple hecho de haberse nombrado. Por
ello, los demas recorridos textuales ya no abordaran este acontecimiento, sino que

expondran con detenimiento y erotizacion la parte sensual y corpérea de la poeta.

2.2 Para tu musa en rosa, me abro en rosa”

Maria Rosa de Gélvez y Carolina Coronado configuraron a Safo como una mujer
fatal mediante un discurso de liberaciéon al orden tradicional, ademéas de
representar una inmolacién de la escena masculina. La primera demostrando la
inmoralidad masculina y llamando a la mujer a contraatacarlos imitando su
conducta; por su parte, la segunda, al destacar el genio femenino, se mostré
superior al hombre atin en la desdicha; es decir, por mas sufrimiento que la mujer
experimente no dejaré de ser privilegiada, principalmente al mostrarse como inicio

de creacion.

* Por tu musa, Delmira Agustini.
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Por su parte, los siguientes textos delinean a la poeta con una la sensualidad
desde su cuerpo, construido a través de la cabellera con la cual se glorifica la
sexualidad; a esta se une el descubrimiento del cuerpo, el cual observo en la caida
de su vestimenta, anuncio de su carnalidad. Presto atencion primero a la cabellera
en tanto, como quedo establecido en el capitulo anterior, el cabello femenino es
considerado un arma de provocacién carnal; sin embargo, también esta ligado a la
pretension de libertad de ser sensualidad. Asi mismo sirve para transformar las
costumbres escriturales en el cual Safo hasta lo ahora analizado no gozaba de la

piel con que se anuncia plenamente su carnalidad gozosa.

2.2.1 Es de rosas abriéndose en el agua®

Joaquin Téllez fue un militar que formé parte del Liceo Hidalgo, la Asociacién
Gregoriana y la Sociedad Netzahualcoyotl, ademds de haber sido asiduo
participante de las Veladas Literarias de Manuel Altamirano (Ferndndez y Mora,
2010: 358). Aunque se conoce poco de su obra literaria, autores como Vicente Riva
Palacios lo incluyeron en su Galeria de Contemporaneos, destacindolo como uno
de los “poetas mas inspirados y mas fecundos”, por lo que lo caracterizé como un
“escritor satirico y chispeante” (1882: 65) que, no obstante, se desencant6 de la vida
literaria.”!

Sus colaboraciones aparecieron en La Linterna Magica, érgano de publicidad de
la Bohemia Literaria (1867), en El Parnaso Mexicano (1886), La Ilustracion Mexicana,
principalmente con epigramas y en el libro Los trovadores de México. Poesias liricas de
autores contempordneos de 1900. En 1873 publicé Ratos perdidos ¢ sean algunas
composiciones en verso, donde Juan A. Mateos destaca su labor periodistica junto a

Zarco y Ramirez, con quienes desafié “el destierro, las prisiones, la indigencia, y

* Lo que siento por ti, Idea Vilarifio.

91 Segtin lo explica Riva, entre las razones del alejamiento de Téllez a la literatura estaba, por una
parte, la necesidad de contraatacar al gobierno y sus acciones; por la otra, la dificultad econémica
que representaba la edicién de libros y periédicos de corte literario que, ademas, adolecia ante la
impunidad de escritores a quienes se publicaba sin tener un mérito artistico.
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hasta esas venganzas tenebrosas que ensaya un poder ignorante y cobarde”
(Tellez, 1873: VII).

La representacion del soneto “La muerte de Safo” se adscribe a la tradicion,
tanto en su construccién -versos endecasilabos con rima consonante y de esquema
ABBA para los cuartetos y CDE- como en la forma de relatar el suicidio de la
poeta. No obstante, como he sefialado, el soneto abre una cuestion trascendental en
cuanto a la escrituracion del cuerpo séfico al encarnarlo en la cabellera como
simbolo de libraciéon que, ademéas de abarcar la sensualidad, aborda la libertad de
entregarse al otro. En otras palabras, si es que existia un juicio a la experiencia
dolorosa de la mujer que arremete contra si misma ante el abandono del amante, lo
cierto es que en el poema se juzga el sentimiento de congoja, mas no a quien lo

experimental.

2.2.1.1 Con sus cabellos de rosa*

En el poema, el primer cuarteto muestra el conocido momento de
ensimismamiento; la voz lirica coloca a la poeta en el Léucades y con su ornamento

sustancial, la lira:

Sobre un pefién de Léucades sentada,

En su mano y su lira la cabeza

Apoyando, lamenta la fiereza

De su destino, Safo desolada

(1855:1, vv. 1-4)

Sin embargo, aunque se trata de una informacion conocida -representada en el
gerundio apoyando-, este marco predispone la lectura hacia la sensibilidad y
desazén con que se mostrard a la poeta. Con ello, la valoraciéon del acontecimiento
adopta la forma de afecto, el cual se soporta en el sintagma lamenta la fiereza, cuyos

nicleos enlazan el inhumano sufrimiento al que se ve sumida, y que en gran

medida confieren la participacion contemplativa del lector. A esta valoracion se le

*La luna y la rosa, Miguel de Unamuno.
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une el adjetivo episédico desolada, el cual aporta una lectura del marco a modo de
fase transitoria; es decir, el ensimismamiento se transformard de la pesadumbre
hacia un atisbo de sensualidad.

Esto se aprecia en el segundo cuarteto, cuyo foco de atencién es la

apariencia de la cabellera:

Su negra cabellera destrenzada

cae en su seno de sin par belleza,

el llanto que le arranca su tristeza

en los abismos de la mar salada
(1855: 1, vv. 5-8).

La cabellera es descrita a través del adjetivo negra con lo cual la figura de la poeta
se ve rodeada en una angustiosa atmosfera pues el color, segin su simbolismo,
evoca tanto al caos, el mal, la angustia y la muerte; incipiente decantacién por lo
conocido segtn la leyenda que se ha presentado en torno a la poeta. Pero el negro
también se relaciona al origen, algo anterior a la creacién, lo mismo que a una
renovacion (Chevalier, 2007: 749-750). La cabellera es descrita no s6lo como negra,
sino también como destrenzada, en cuyo caso el participio insintia un accionar
anterior al verbo cae, lo cual, atendiendo a una lectura de la renovacién, significa
que la soltura de la cabellera, y con ello las implicaciones eréticas, se daran
lentamente. Esto se atestigua en la pudorosa descripcién del cuarteto; sin embargo,
el proceso material del verbo es quien anuncia esta modificacién pues este enfatiza
la caida de la cabellera en el seno, con lo cual la voz lirica otorga la impresiéon de
aparente desnudez.

De esta manera, el poema representa un desdoblamiento de la visién de la
poeta; en medio de esta escena compasiva, dolorosa, conmovedora, se revela un
interés por modificar la caracterizacién de su figura y de su haber, movilizdndola
de la inmaterialidad -representada anteriormente por el genio poético- a la
materialidad sensual que, no obstante, queda apenas delineada.

Dado el interés de transformacion, en el primer terceto el soneto deja de ser

una mera contemplacién para convertirse en acompafiamiento de sensaciones
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compartidas. En el poema, Safo no es el ejemplo de mujer dolorosa, tampoco se
circunscribe a aquella que se regocija del intelecto; por el contrario, se representa
terrenal, en carne hecha cuerpo. Ese cuerpo en el que descansa la cabellera ha
adquirido la verdadera materialidad tanto como para la voz lirica como para el

lector:

Por la postrera vez pulsa su lira,

mas mirando que Febo ya despunta,

transido el pecho de inmoral congoja
(1855: 1, vv. 9-11).

Tal es la materialidad de la poeta en este cuadro contemplativo que por primera
vez se alude a la lira como instrumento de su realidad y no bajo las connotaciones
de instrumento de seduccién. Aqui el verbo pulsa instaura el sonido, uno que es
evanescente pues no remite al canto ni por los dioses ni para el amante; es s6lo eso,
instante de recuerdos perdidos, perecederos. La materialidad también se muestra
en la mayoria de los verbos del poema -cae, arranca, pulsa, despunta, suspira, alza,
se arroja-, lo cual convierte a la poeta en un actor intransitivo, segtin la teoria de
Halliday (2014: 232), dentro de wuna transformaciéon del tipo “mejora”
(enhancement). Es decir, hay un cambio en el aspecto y percepcién de la poeta, uno
que congrega tanto la forma de manifestar el pensamiento como en el actuar.

A ello hay que afadir que cuando la voz lirica enarbola la sublime imagen
del sufrimiento, no lo presenta desde y por el personaje de Faén; por el contrario,
al nombrarlo inmoral congoja, o que se expone como causa del juicio moral es la
sensacion por si misma sin tener un origen en el sujeto de deseo. Esto al considerar
la presencia del participio transido, cuyo valor atestigua el hastio del sufrimiento a
través de la sinécdoque con que se desplaza el interés de la inmoralidad de la poeta
hacia la inmoralidad del sentimiento. Pero ese sentimiento es la congoja, no el
amor: ella sufre por haber elegido enamorarse, por elegir sentir y experimentar,
por elegir perderse a si misma ante un amante que nada aporta, no més alla de un

motivo para declararse humana.
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Ahora bien, si la imagen de Safo se habia erigido cercana al amante, en este
poema a €l se le coloca en un segundo plano, a forma de un tercero del discurso

que no se manifiesta sino hasta el tltimo terceto:2

Por el amante pérfido suspira;

se alza, sus manos delicadas junta,

y ciega de dolor, al mar se arroja
(1855: 1, vv. 12-14).

Notese como el doceavo verso instaura al amante de manera superficial. No se le
nombra, sélo se le cataloga bajo el poderoso epiteto de pérfido; tan vil es su
accionar, tan falsos los recuerdos omitidos, tan dramaticos los perfiles pasados que
no se le recrea. La accion de omitir, entonces, borra la historia dolorosa, bien sea de
Ovidio o de sus antepasados escriturados; en este momento, tan transitoriamente
instantdneo, lo esencial es el instante de la sensaciéon y la comprensiéon de la
elecciéon de la lesbia: ella se decanta por la libertad y sufre por esta; de ahi la
categorizacion de ciego, como se describe su accionar.

Pero insisto, no se trata del sufrimiento por el sujeto: es en principio la
determinacién a sentir lo que provoca el sufrimiento. Por eso se acenttan las
manos con el epiteto delicadas, cuyo sentido oscila entre la suavidad y la ternura,
pero también se extiende hacia lo gustoso en tanto las manos de Safo desprenden
la imagen del intelecto y elucubran el placer.

“La muerte de Safo”, segin lo expuesto, la cifie a la terrenalizaciéon por
partida doble. Primero porque descubre un cuerpo que esboza su sensualidad a
través de la cabellera; en un segundo momento, porque materializa su accionar,

seglin los verbos usados, pero desde la soledad. Esto dltimo a razén de que Safo

92 E] tercero en el discurso lo adopto de la teorfa de Patrick Charaudeau (2009); este tercero se puede
presentar en un espacio de interdiscursividad, donde los pensamientos sociales recrean imaginarios
discursivos que, a grandes rasgos, son las interpretaciones que hacemos de una situacién o persona
segln el contexto y nuestras referencias (pag. 30-31). Es decir, los hablantes pueden interpretar al
otro y comparten o no los juicios que sobre estos se dan segtn sus conocimientos y el contexto en
que la enunciacién se presente.

En el caso de Safo, el conocimiento de los lectores les permite reconocer que un “amante”, bajo este
contexto, representa la deshonra, la bajeza y el vilipendio, mas alla de sefialar a Faén.
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aparece sin las figuras del amante o de la diosa Afrodita, quien en los momentos
anteriores tenia la funcién de salvacién y de ayuda, bien en la venganza o en el
confortamiento ante el sufrimiento de la poeta.

De esta manera, la figura de Safo se aleja de la estigmatizacion de Faon vy,
aun cuando las acciones se muestren desde lo conocido, lo cierto es que aparecen
como un instante de ofuscacién en el que su muerte resulta asombrosa en tanto
busca sacudir el sentido moral del lector. Pero este lector es general, no particular
como lo hicieran Galvez y Coronado pues no alude a la mujer, aunque tampoco al
hombre. Se trata de un lector pensado desde la critica a una moral en la cual no se
desestima el amor, sino que se entreve como un acto emancipatorio a sus

antecesores.

2.2.2 Es, hechicera rosa, tu esencia pura®

José Maria Esteva destaco principalmente como politico. Fue cercano al emperador
Maximiliano de Habsburgo quien lo mantuvo como hombre de confianza; ademas,
fue senador (1850), prefecto de Puebla (1864), ministro de Gobierno (1865-1866).
Dada la cercania con el imperio se exili6 en La Habana cuando este fue derrocado
y no regreso al pais sino hasta 1871.

Entre sus publicaciones estan Poesias (1850), La mujer blanca (1868), Poesias
sentimentales y filosdficas (1884), La campana de la mision (1894), Miguel Jifes (Juguete
comico), La concha del diablo, Tipos veracruzanos y composiciones varias (1894). Publico
en La Ilustracion mexicana, El Museo Mexicano, El siglo X1X, La Independencia. Respecto
a su escritura, sobresale la nota que de él escribi6 José Zorrilla en La Juventud
Literaria (1888) donde lo cataloga como un poeta popular cuyo talento pudo “haber
creado un género de poesia nacional” que, no obstante, se vio menospreciado ante
las revoluciones, por lo que “abandoné la poesia y se entregé a los negocios,

echandose, como todos, en brazos de la politica” (pag. 110).

*Serenata, José Maria Esteva.
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Acercarse a la literatura sensual parece ser una constante en varios de sus
poemas. Esto queda demostrado en el poema “La orgia”, que se publica el 22 de
mayo de 1843 en EI siglo XIX; al que casi un mes después se le hace una punzante
critica dentro de la seccion EI Zurriago.”® En el articulo se le reprocha por
representar “una de esas escenas de la vida, en que el hombre, abandonado de la
razon, se entrega, no & los placeres, sino a los escesos de la gula de los apetitos”. El
poema en cuestion aborda los placeres tanto del alcohol como del amor, pero este
amor como el titulo anuncia se trata de compartir, de saborear, de gozar y de
olvidar atin hasta el dolor ajeno que otros puedan experimentar.®*

Para la historia séfica, Esteva retoma la leyenda ovidiana, pero
adelantdndose un poco mas a la sensualidad que en su momento descubrié
Joaquin Téllez. De esta manera, el soneto llama la atencién sobre el cuerpo de la
lesbia; la descripcion, en este sentido, profundiza en una imagen escalofriante que
se presta a la contemplacion. Pero esta no se consigue sin la apreciaciéon de una
victima a quien se le muestra como un espiritu humillado, una martir ante el fervor

por el que se vio condenada en un romantico suicidio.

% La seccién, que después se convertirfa en la revista satirica El Zurriago Literario, pertenecia al
general Justo Gomez de la Cortina quien en sus articulos realizaba una “critica mordaz y satirica en
la que advertia los atropellos de algunas producciones de periodistas y escritores mexicanos (Mora,
2022:100).

% En la primera parte se puede leer la invitaciéon al goce: “Quemad vuestro loco incienso/ A
prostituidas bellezas”, mas adelante en este se incita a olvidar las penas “No penséis que esta el
mendigo, /Esperando en vuestra puerta [...] No penséis que en el sepulcro/ Tal vez la muerte os
espera [...] No penséis que esos instantes/ Son momentos de demencia, / Son delirios de una
fiebre/ Que acaba vuestra existencia”. En la segunda oda, como la cataloga Gémez de la Cortina, se
le otorga gran valia al goce que otros no tienen y que sin embargo anhelan; de esta manera, se
presentan los marineros solitarios, los huérfanos, los hombres angustiados, las esposas llorando
ante la tumba de sus maridos, las jovenes abandonadas por el amante... para eludir estos pesares
existe el canto, la sublime peticién “Los que estdis en esa orgia, / Cantad alegres, cantad”. La
tercera parte representa el susurro interior de esta orgia, una especie de carpe diem en que se invita
“gustando placeres que amor os convida”; se pierde la mente, el sufrimiento por el otro y para el
otro, se pierden entre copas, abrazos y besos los tormentos, las muertes, la desesperanza, pues en
este canto se debe “ofreced al deleite vuestras preces;/ y gozad, apurando hasta las heches/ la copa
del placer”. El cuarto canto mantiene este tono de negacién, de absoluto desenfreno pues mientras
el dia no se agote y el canto se mantenga “no se oye el continuo llanto/ del desdichado mortal”.
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2.2.2.1 Tin6 de rosa tu semblante palido®

El poema de José Maria Esteva es afin al texto de Téllez en cuanto a emplear la
cabellera como argumento de sensualidad, pero la descripcién del primer cuarteto

es dial6gicamente distinta al acento de Téllez:

Suelto el cabello, palido el semblante

En desérden la blanca vestidura,

Caido y mal sujeto 4 la cintura

Ligero el velo de crespén flotante

(1860: 2, vv. 1-4).

La imagen safica aparece tefiida de una belleza mortifera -visible en su palidez-,
pero al mismo tiempo atrayente para la mirada del otro que absorto se deleita ante
la asombrosa imagen de este cuerpo. El cabello, un continnum discursivo, es
descrito en este desde la soltura, eco al camino de libertad que se bosquej6 en “La
muerte de Safo”. Y va mas alla: a la figura de la lesbia se le afiade la vestimenta
bajo parametros que resuenan en una veta romdéntica tan “proclive a lo
desordenado, lo macabro, lo terrorifico y lo extrafio” (Praz, 1999: 97).

La lesbia es representada con una imagen fantasmagorica que resalta por su
erotismo, principalmente por la interacciéon de los adjetivos. El lugar que cada uno
ocupa trastoca el sentido general de la imagen: la presencia del atributo desdrden
antecede al adjetivo blanca, contraponiendo el simbolo de pureza y virginidad, con
lo cual el sentido de este dltimo es perturbado; el resultado es una ropa que
encubre el cuerpo, pero no asi la efigie de la anticipada sexualidad.

Esto aparece magnificado por la presencia de los adjetivos caido, ligero y
flotante que estan sintactica y seménticamente unidos al velo; por supuesto, también
hay una implicacién en la presencia del adverbio en mal sujeto, con el que la
contemplacion adquiere una genuina exaltacién hacia la desnudez. El simbolismo
del velo es la disimulacién, pero cuando se quita, cuando deja de esconder algo,

también es acceso al conocimiento, una revelaciéon (Chevalier, 2007: 1053). La

adjetivacion demuestra, esencialmente en el énfasis de ligero, que no se trata

* Lejanias, Francisco Villaespesa.
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exclusivamente de la tela, sino de la prontitud con que puede desprenderse de
quien la porta.

El tono terrorifico prevalece durante el segundo cuarteto. Aunque la voz
lirica se siente atraida por la belleza terrorifica esto contrasta con la descripcion de

la actitud que la lesbia adopta:

Con la mirada vaga y delirante,

Seguro el paso, noble la postura,

De la roca Leucéddes en la altura

Safo aparece, desgraciada amante

(1860: 2, vv. 5-8).

En lugar de mostrarla decaida en su porte, circunscribiéndola a la visiéon de locura
que podria concebirse ante los adjetivos en mirada vaga y delirante, se le define sin la
decadencia que anteriormente la caracteriz6.> La valoracién de su figura, real e
imaginativa, se presenta desde el afecto con expresiones conductuales introducidas
en los adjetivos sequro y noble, con los cuales la voz lirica contrae las vividas
reminiscencias de la mujer del reconocimiento, la que en las escrituraciones
pasadas se alab6 sin tener la necesidad de enmarcarlas.

Pero Safo no deja de ser la victima, bien sea por sus decisiones o por la
imaginacion de la voz lirica. De esta manera, ella es la desgraciada amante que bella,
atractiva, femenina y terrorifica hereda la concepcién de dolencia ya que adn
punza esta herida de su emancipada existencia, puesto que los fantasmas del
pasado se mantienen en el imaginario colectivo que la relata. Esto a razén de que
es la voz lirica quien asi la describe, no ella quien se asume como tal.

Ahora bien, vale la pena resaltar que es hasta el verso octavo donde
realmente se le nombra a Safo. En el soneto esto se puede interpretar como una

relativa libertad de Esteva quien, por supuesto conocia la existencia de diversas

practicas discursivas en torno a la poeta, pero con una clara tendencia a separarse

% En Galvez, Safo invoca a la diosa para que esta la apoye: “fortalece mi corazon con tu divino
fuego” (pag. 38); en El Salto de Leticades de Coronado se le describe con una “Triste corona funeral
cifiendo” (vv. 6); por su parte en Téllez “lamenta la fiereza de su destino, Safo desolada” (vv. 3-4).
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de sus antecesores conteniendo los elementos sustanciales de esta y su
desesperanza hasta ya avanzado el texto; es decir, ostentando una predominante
tendencia al rompimiento textual y discursivo.

Los elementos sustanciales, predominio basado en la tradicién, resuenan
hasta los tercetos. En el primero se muestra la lira: para ello la voz lirica se sirve de
un proceso material en “hace vibrar las cuerdas de su lira/ dando al viento su voz
apasionada” (Esteva, 1860: 2, vv. 10-11). Con ello, retoma la valoracién afectiva
mediante la metonimica relacién con la voz apasionada de la lira; esto supone una
doble visién de la poeta: una, enraizada en la lira y la excitacién que con ella
provocaban sus cantos; la otra, la excitacion por la admiracién de su cuerpo, este
que ataviado en el velo fascina por su pasmosa figura.

El otro elemento sustancial es el motivo de la desgracia que aparece en el

ultimo terceto:

Por su ingrato Faon tierna suspira,

Y orgullosa de amarle, aunque olvidada,

Se arroja al mar y con su amor espira
(1860: 2, vv. 12-14).

A pesar de que al amante se le reitera la caracteristica de ingrato —alusién directa al
juicio negativo que apunté en los discursos de Galvez y Coronado-, resalta la
dialégica respuesta a la visiéon con Téllez. En principio porque en “La muerte de
Safo”, Fadn sélo era el amante, uno al que se le eliminé su historia por no ser
merecedor de relatarla;’ en este ambos aspectos se le restituyen y con ello las
suprimidas quejas a lo largo del poema que, como sefialé, no hacen perder la
gallardia en el porte de Safo.

Posteriormente aparece la evocacién del suspiro que en Téllez se desvanece,
pero que con Esteva se refuerza en el epiteto tierna, capacidad de redencion ante la
queja de la inmoral congoja del primero. De esta manera, el poema refuerza la

libertad de la poeta: en lugar de acongojarse y reclamarse ante la eleccién, aqui se

% Sin embargo, las alusiones a ellas se dan en el texto a través de la descripcién: lamenta la fiereza,
Safo desolada, el llanto, la inmoral congoja.
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aprecian las sensaciones experimentadas; es decir, no se reniega ni se contraria,
sino que se exponen con orgullo, con el placer de quien no perdié la batalla en la
emancipacioén de su figura aun cuando fallezca.

“Safo” es un poema de continuidades y rompimientos, bien sea desde la
romantica fascinaciéon hacia lo cadtico, que se trasmuta en las abarcadoras
imagenes que aluden a la mujer fatal, bien porque esgrime, en términos morales,
una benevolencia ante el sufrimiento de la poeta, pero escenificado en la
intrepidez, en el valor para no renegar de si ni de un pasado que la vuelve victima
de la pasion, del desenfreno, pero también de la admirada fascinacion con que se le

describe.

2.2.3 Brotan rosas en mi arido desierto”

El chileno Eduardo de la Barra y Lastarria se forj6 como matemético, aunque su
gusto por la literatura inici6 desde muy joven. Su primer libro de poemas lo
publica en 1864 bajo el titulo de Poesias liricas; ademas se dedic6 a la traduccién de
obras francesas, especialmente de los parnasianos y de autores como Edgar Allan
Poe y Sully Prudhomme (Orrego, 1961: 99 y ss). Como académico, destac6 por sus
estudios literarios, principalmente los dedicados a la versificaciéon castellana y a la
reconstruccion del Poema del Cid; también fue Correspondiente de la Real
Academia Espafiola. Publicé en peridédicos chilenos como La Libertad, El Ferrocarril,
la Revista Americana, la Revista Chilena, La Patria y el Heraldo, en México sus
publicaciones aparecen en El tiempo Ilustrado, El siglo XIX, El diario del hogar, EI
Mundo, EI Nacional, entre otros.

Se vio envuelto en varias polémicas literarias; una de las mas recordaras a
raiz de su participacién en el Certamen Varela de 1887, cuando era ya considerado
un autor de renombre, donde obtuvo el primer lugar en la modalidad de rimas y
en el que particip6é con tres seudénimos (Ali-Gazul, Job y Martin de Tinguiririca)

que dio paso al libro Rimas Chilenas de 1890 publicado por los editores parisinos

*Madrigales, Eduardo de la Barra.
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Garnier Freres (Esteban, 2003). La otra, derivada del prélogo que escribié para la
publicacién de Azul... de Rubén Dario, donde al tiempo que alababa al autor le
criticaba por sus tendencias “francesas y malsanas”. La respuesta a su comentario
devino de Manuel Rodriguez Mendoza quien lo acusa academicista y retérico, que
desconocia “lo que tales palabras [decadentes o parnasianos] significan en la
historia de la literatura francesa” (Rivera, 2012: 67).

Dados los conocimientos de Barra en materia literaria, asi como su
preferencia a la imitacién, el poema Delirios de Safo contrae ambos gustos. Por un
lado, Barra elige para la representacién de la lesbia una oda en versos saficos, que,
como sefiala Victoria Utrera, sirvié a los griegos “como canto de alabanza [...]
centrada a veces en un mito y también algtn tipo de contenido que escondiese un
comportamiento moral” (1998: 270). Por el otro, reconstruye el poema “Ultimos
cantos de Safo” del chileno Guillermo Matta (1858), a quien reconoce en el
epigrafe.”

La reconstruccion del poema de Matta se cifie a la contraccion: mientras el
poema original abarca 168 versos, el de Barra se ajusta a los 52. Pero la parte en

realidad interesante del “Delirios de Safo” se basa en la alusiéon platénica que el

9 El poema de Matta emplea cuatro momentos para el suicidio de la poeta. El primero sirve de
cuadro introductorio, se alude a los tres elementos que aqui he comentado: los cabellos, nombrados
de oro, el pefién sagrado y la lira. El segundo momento es el canto que entona; en este la poeta
reflexiona en la naturaleza, que da los dones, pero sobre todo la belleza en el sol, las flores, las
cumbres, en el mar... pero no a ella por lo que reclama “Solo conmigo universal natura/ Fuistes
avara!” (1858: 210, II vv. 46-47) pues sélo le dio un placer -el canto. El tercer momento representa los
“felices afios” en que “Gloria sofiaba, inmarcesibles cantos” (1858: 211, III vv. 61); sin embargo, es
durante este periodo en que cae en cuenta que “la vida es un tormento” (1858: 211, III vv. 70) pues
en la mente “son las delicias que el mortal se finge” (1858: 212, III vv. 78) dando a entender que
buscé el reconocimiento, los amores, la juventud, pero tan humana es que esta mente que “quiere
atrevida comprenderlo todo” (1858: 212: III vv. 97) no encontré esperanza. El cuarto canto sirve
entonces para desenmaranar el desconsuelo que en principio se debe a que “si el fuego siento del
cantar sublime/ Yerto en el alma” (1858: 213, IV vv. 111-112) pues es la desolada amante a quien
“nada me inspira, no apetezco nada” (1858: 214, IV vv. 134). Previo al final de su canto asevera:

Ultima cuerda de mi lira amada,
Cuerda gastada de la acerba angustia,
Harto cantaste mi martirio;
Muere conmigo.

(1858: 214, IV vv. 157-160)
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término delirio acusa, pues no se trata de una locura improvisada ante el momento
de tension de la poeta; mas bien es la manifestaciéon del entusiasmo, de un placer
por la sabiduria que se obtiene, una mania del tipo poética. Pero el delirio o mania
no se cifie exclusivamente a la poesia: el delirio aparece también como mania
erotiké, posesion de Eros que elucubra el deseo por la belleza, sin que sea exclusiva
al alma pues abarca también la del cuerpo.”®

De esta manera, los delirios permiten que en este poema se configure a Safo
tanto en un influjo de creacion, una posesion de las Musas -y por qué no, del
mismo Apolo- que se posan sublime sobre ella en un momento de mania poética, y
la consignan como iniciada en la erdtica voluptuosidad escritural dentro de los

textos séficos en el cual confluyen pensamiento y pasion.

2.2.3.1 Ardientes rosas te echaran en su llama®

En el poema, la voz lirica, similar a sus predecesores Téllez y Esteva, evidencia la
atraccion que despierta la figura de la poeta. La primera parte se aboca a la
contemplacion, por lo que se describen las apariencias externas con el fin de
enmarcar la afectacion y las actitudes de esta.

El primer verso consigna al personaje dentro del escenario tradicional, el
Léucades, aunque referenciado simplemente como “pefion sagrado”; como
corolario inicial y dialégicamente marcado se representa la cabellera: “suelta en
desérden la melena al viento” (1866: 40, vv. 2). Aunque los términos parecen
sinonimicos, hay una transformacién de la configuracion de la lesbia: al elegir
“melena” sobre la tan nombrada cabellera se afirma la soltura, significado original

de la palabra, pero también refuerza el dramatismo al unirla al adjetivo desorden, y

%8 La explicacion de estas manias puede observarse en Fedro, donde Sécrates explica los tres tipos de
manfa. Los que aqui interesan son el grado tercero que viene de las Musas y que al poseer al alma
“tierna e impecable, despertindola y alentdndola hacia cantos y toda clase de poesia, que al
ensalzar mil hechos de los antiguos, educa a los que han de venir” (1988: 245a p. 342). Por su parte,
la mania erética busca la belleza; el enamorado se dirige hacia la belleza del mundo, de lo interior y
lo exterior, una forma por la cual el alma readquiere su alma.

" El amor eterno, Leopoldo Lugones.
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prioriza la alteracién animica de quien reconoce su tragico destino. Pero este no se
origina en la figura de Faén, por el contrario, aparece en el momento en que es
necesaria la inspiracion, la lucidez de la creaciéon que, como veré mas adelante, se

le brinda en y por el erotismo. Esto lo observo en la tercera estrofa:

Mudas estan las armoniosas cuerdas
De la sonora celebrada lira,
Do en otros tiempos se cantaron tantos
Tiernos amores.

(1866: 40, I vv. 9-12)

La voz lirica elogia el canto de la poeta, segin se atestigua en el uso de los
adjetivos positivos armoniosas y celebrada, ambos metonimicamente relacionados a
la lira. Sin embargo, esta ha perdido su capacidad creadora -al menos la original-
pues se describen como mudas, carentes de sonido, de voz y, sobre todo, las que
cantaban esos tiernos amores. El epiteto generaria que el elogio pierda su sentido
pues podria tratarse de una evaluacién que censura los nuevos tonos de la lira.
Este juicio, entonces, abarcaria también al espiritu de la poeta en quien se agitan,
como la melena, otros sentimientos.

Estos sentimientos aparentemente nacen por Faén. Segtun lo destaca la voz
lirica, el silencio reina y solo las “mansas olas [...] al pasar se dicen/ flébiles
quejas” (1866: 41, vv. 14-16); estas nacen y mueren al vaivén del viento, pero un eco
—uno similar al utilizado por Matta-, le recuerda el nombre “Notas eolias que en la
lira de oro/ “Fadén”... suspiran” (1866: 41, vv. 19-20), las cuales le revelan la
intuicion creadora.”” Ateniéndome a que Matta se refiere a las dltimas creaciones,
es posible entrever que el rompimiento del silencio es en realidad el momento de

posesion de las Musas:

“iFaon!”... i Safo convulsiva se alza,
Pitia de Delfos desgrefiada i loca,
Pélido el labio, la mirada incierta,
“Faén!”... esclama

9 Las notas eolias como creacién recuerdan a Carolina Coronado quien anunciaba en El salto de
Letcades “El eco entre las olas fluctuante/ El sonido tristisimo difunde” (1843: 56, vv. 15-16).
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(1866: 41, I vv. 21-24).

Safo, nombrada por la voz lirica como Pitia de Delfos,'? se encuentra en un trance
profético -vision que recupera el delirio del titulo-, el de la evocacién divina, y la
aleja del de una razon perdida -el que acusan los adjetivos desgrefiada y loca. Mania
poética que la posee y le recuerda ya no los tiernos amores, sino las nuevas
emociones desde las cuales escribir, y que también responden a la caracterizaciéon
de “palido el labio, la mirada incierta” (1866: 41, vv. 23) que posibilitan el segundo
delirio o mania: el del erotismo.

La mania erédtica aparece en el segundo canto a través de la voz de Safo,

quien recobra la inspiracion perdida y recita:

“hijo querido de la diva Vénus,
Unico duefio de sus gracias todas,
Otras resistan tus encantos, otras
iYo no lo puedo!

(1866: 41, 11 vv. 25-28)

Derivado de la leyenda ovidiana, es posible que el canto sea dedicado a Faén, mas
si se considera la documentacién que atestigua la cercania de Afrodita con el joven,
a quien recompensoé con juventud y belleza cuando este fue amable con ella y que
provocaron el enamoramiento de Safo.l%l Sin embargo, los diccionarios de
mitologia sefialan a Eros como producto de los amores entre Ares y Afrodita;19? a
ello hay que agregarle la tradicion poética, que ha visto el deseo amoroso unido a

la diosa Afrodita; es decir, ella interviene de manera indirecta en el deseo.193

100 La Pitia de Delfos es la profetisa del templo de Apolo que, sentada sobre un tripode sagrado, es
el instrumento del dios. Su trabajo es sacrificarse para que los hombres puedan acercarse a dios
pues la mujer, dada su ambivalencia, es la inica que tiene “la posibilidad de entrar en contacto con
la impureza, hace también de ella un sustituto posible de lo sagrado” (Bruit, 1991).

101 Véase el trabajo de Ma. Carmen Barrigén Fuentes “Faon, Afrodita y la isla de Lesbos. Historia de
un mito”.

102 Cfr. Grimal (2008). Aunque segtn la versiéon de Hesiodo, Eros no es hijo de la diosa, sino que
aparecié después del Caos, Gea y el Tartaro, a quien describe como “el mas hermoso entre los
dioses inmortales, que afloja los miembros y cautiva de todos los dioses y todos los hombres el
corazon y la sensata voluntad de sus pechos” (1978: 120-123, p. 76).

103 Cfr. Calame (2002).
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El poema, como se observa, sigue esta linea discursiva: el deseo sacude,
consume, oprime la mente y el cuerpo de Safo, y ella no puede desasirse de él. Esto
se comprueba tanto en la cldusula mental del verbo resistir como en la
epanadiplosis y la declaraciéon exclamativa del verso 27,104 los cuales revelan su
afecto, es decir, la nula disposicién a abandonar la convulsion que se aduefia de su
ser. Y que si, también se ve dedicada a Faén, pero s6lo como el sujeto en quien
puede exteriorizarlo pues la experiencia erética hace al poseso pasar de objeto a
sujeto, “de amado, se transfigura en amante, duefio de una dignidad que le es
propia y sujeto de un Eros y una Psyqué que antes no poseia” (Pajaro, 2008: 148).

Los versos anteriores atestiguan la posesion por la mania erética, pero la
forma en que se le consigna a Safo es desde la iniciacién tanto para la erética
voluptuosidad escritural dentro de los textos saficos -acto de creacién externa-
como en la erética platénica, que provoca un influjo en el que fluyen pensamiento
y pasion:1%

Besos ardientes, que en deseo finje

Queman mis labios i mi rostro encienden;

Rapido fuego por mis venas corre,
Siempre creciendo.

Trémulo el pecho, respirando apenas,
Tarbios los ojos i la lengua inmévil,
Dulce desmayo, languidez lasciva
Tarbame el alma!

(1866: 42, I1 vv. 29-36)

104 Se trata de la figura retérica que se caracteriza porque tanto el inicio como el fin de la frase
contienen la misma expresion.

105 Segan lo explica Platén, cuando un iniciado observa un cuerpo bello hay un estremecimiento
inicial que después se convierte en veneracién, como si el amado fuera un dios por quien el amante
no dudaria en sacrificarse. Esta admiracién provoca en el amante un escalofrio “como un trastorno
que provoca sudores y un inusitado ardor” (1988: 251a, p. 355) que da al alma las alas con que se
permite crecer. Sin embargo, cuando el amante se encuentra lejos los sentimientos se encuentran “y
no sabiendo por donde ir, se enfurece, y asi enfurecida, no puede dormir de noche ni parar de dia y
corre deseosa a donde piensa que ha de ver al que lleva consigo la belleza. Y cuando lo ha visto, y
ha encausado el deseo, abre lo que antes estaba cerrado, y, recobrando el aliento, ceden sus
pinchazos y va cosechando, entre tanto, el placer mas dulce” (1988: 251d, p. 357).
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Los besos ardientes, los labios que se queman, el rostro que se enciende aluden a la llama
por la que se ilumina, metaféricamente hablando, su nueva vitalidad, una en la
que no solo es sensual por las apariencias, lo es igualmente por el deseo que la
invade; muestra fructifera de que la iniciacién erdtica se manifiesta en ella pues,
como aparecio en el verso 27, ella se decant6 por el erotismo.

La actitud de la poeta manifiesta la mania erética en la que no pueden
separarse las emociones corpoéreas de la percepciéon del alma. Los versos 33 y 34
convierten al paroxismo en naturaleza séfica; los adjetivos asi lo demuestran:
trémulo, turbios, inmovil desarrollan la imagen de belleza ofuscada por la posesion
de Eros. Por su parte, los versos 35 y 36 describen la belleza del alma, una que
como el término languidez anticipa es enfermiza, producto del genio poético;
aunque también lo es por el sublime placer que ha encontrado y que se enraiza en
la clausula material en “tarbame el alma”. La proclama convoca ahora a Psyqué,
conjuncién divina, ideal, con la cual la poeta encontrara la belleza no del mundo
sino la que se experimenta con los dioses que la saciardn poética y eréticamente.

Vistos asi, los versos muestran las dos manias que sobrepasan el conflicto
dramatico inicial -la falta de inspiracion- pues han encontrado un equilibrio. La
primera recobra la inspiracion en la segunda, y ambas llevan a la poeta a liberarse
en el sentido moral pues ya no estd limitada a los cantos de “tiernos amores”. Tan
sublime resulta esta conjuncién que exclama: “jHasta los dioses de la excelsa
cumbre/ tiénenme envidia” (1866: 42, II vv. 39-40).

Una vez equilibrada el alma entre poesia y erotismo, Safo sale de la mania
poética hacia la realidad; se retoma asi la leyenda original por lo que recuerda que
la gloria de sus versos “Faon ingrato, solo tt desdefas!...” (Barra, 1866: 42, vv. 42).
Sin embargo, igual que como he apuntado en otros poemas, el reconocimiento de
la poeta es perpetuo, asi que Safo lega su inspiracién, aquella proveniente de las
Musas y de Eros, a otro: “Lira de Lésbos, como mi alma estallen/ Todas tus

cuerdas” (1866: 42, 11 vv. 43-44).
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Pero ese otro no es sino ella misma. Cuando Safo se refiere a la Lira de
Lesbos recurre a la alteridad, una forma de estar fuera de si, lo cual le permite
transformar la realidad. Desde el punto de vista discursivo, esta es una proyeccién
del sujeto discursivo sobre el textual, es decir, un desplazamiento semantico en el
cual ella es causa del proceso mental al tiempo que lo ejecuta. La consecuencia, por
supuesto, es la perpetuacion de su creaciéon y, sobre todo, de su naturaleza
fundamentalmente erética que, como comenté, forma parte de su alma y por lo
tanto es la representacion de su ser.

Desde esta perspectiva considero que contradice el epigrafe pues aquel
indic6 “Harto cantaste mi martirio, ahora/ Muere conmigo”, sin embargo, es
notoria la distincién entre morir y estallar. El primero le daria fin a toda su
configuracion, es decir, una proscripcion de las dotes mientras que la proyeccion
del segundo propaga su fuerza erdtica y creadora. A ello hay que afiadirle la

pendltima estrofa:

Dice, i las aguas en murmurio leve
Danle benignas en su seno asilo;
Néyades bellas su doliente lira
Llevan en triunfo

(1866: 42, 11 vv. 45-48);

en el que destaca la antagénica reacciéon de las aguas y las Nayades que contienen
su accionar. Mientras las primeras dan benigno asilo al cuerpo, las Nayades se
predisponen para eternizarla bajo los lineamientos de su configuracién, sutil
férmula de elogio que observo en la idea de “llevan en triunfo”.

Por otro lado, la presencia de las Nayades resalta en el poema ya que son
ninfas que viven en las fuentes y el agua y, como la caracterizacién mitolégica lo
indica, intervienen en mitos o leyendas. Pero mas allda del punto de vista
mitolégico, es necesario describir la relacién que estas mujeres han tenido en la
literatura, esencialmente desde finales del siglo XVI, cuando “la voz pas6 entonces
a poseer un marcado sentido erético e, incluso, sexual” (Bravo Vega, 2002: 368); de

esta manera, aunque la voz lirica no aluda a estos tipos femeninos que han
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transcurrido, como lo sefiala Bravo (2002), desde libertinas, aventureras,
prostitutas, busconas hasta las derivaciones léxicas en ninfomania o ninfulas
(lolitas), lo cierto es que su llamamiento parece un énfasis retérico con el cual
concreta el ntcleo de sensualidad y erotismo que es natural en Safo.

Visto de esta manera, “Delirios de Safo” encuentra desde su titulo el terreno
propicio para desarrollar la primitiva naturalizaciéon del erotismo y la sexualidad
de la poeta, aunque, dicho sea de paso, estos acontecen como instinto humano. En
esta nueva alma séfica germinan entonces las posibilidades voluptuosas para ella,

pero también para los otros, como en lo expone el monélogo de Victor Balaguer.

2.2.4 Entonces se enviaban suspiros en las rosas’

Victor Balaguer y Cirera, reconocido politico y cronista de Catalufia,'% se dedic6
desde muy joven a las actividades literarias pues escribié alrededor de cincuenta
obras. Public6 en diversos periddicos Semanario Pintoresco Espariol, La Iberia Musical
y Literaria, El Laurel, La Lira, La Violeta de Oro, El Entreacto, EIl Teatro, El Genio, El
Fénix y en diarios liberales como EI Catalin, El Constitucional, La Antorcha, Diario de
Barcelona en el que publicé bajo el seudénimo de Julia diversos trabajos de modas y
salones. Allende a su trabajo en los diarios, tradujo novelas de Dumas, Victor
Hugo, Lamartine, ademds de poetas provenzales y catalanes. Particip6 activamente
en el renacimiento de los Juego Florales en Barcelona desde 1859; en este certamen
obtuvo los tres primeros premios del reglamento, por lo que se le dio el titulo de
Maestro en gay saber en 1861 (Benito y Rando, 1877).

De veta romantica y pensamiento liberal, Balaguer manifestaba un
nacionalismo basado en la libertad, incluyendo con ello a las mujeres, lo mismo

que una unién espafiola bajo el modelo cataldn pues “ser catalan era sinénimo de

" Entonces se enviaban suspiros en las rosas, Jaime Sabines

106 En 1861 fue elegido diputado provincial por un distrito en Barcelona; en 1864 tom¢ asiento en la
Asamblea Nacional del Partido Progresista en Madrid como representante de Barcelona. También
fue Ministro de Ultramar en 1871 y 1874, en el primero estuvo al frente durante tres meses y en la
segunda ocasién mas de cuatro, asi como entre finales de 1886 y mediados de 1888.
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defensor de la libertad y de las libertades” (Anguera, 2001: 917). De esta manera, el
tema de la mujer era constante en su pensamiento, por lo que en 1844 edita la
publicacion Pensil del bello sexo. Coleccion de poesias, novelitas, biografias, articulos, etc.
Escrita por las serioras d. Carolina Coronado, d. Amalia Fenollosa, d. Manuela
Cambronero, d. Josefa Masanés, d. Anjela Grassi y d. Victoria Peria. En el proélogo, el

catalan destaca la incomprensién masculina hacia la mujer:

Nace la muger siendo esclava de sus padres, vive siendo esclava de sus maridos,
siendo esclava de sus hijos. Si su corazon altivo en demasia rechaza alguna de estas
esclavitudes, si su alma no comprendida por los mismos que hacen gala de
comprenderla, repele alguno de estos dominios, la sociedad se levanta entonces
tirdnica y despotica y marca su frente con el sello de la infamia 6 imprime sus
pasos con el sello del deshonor (p. vii).
Al cuestionar el despotismo ilustrado ve la libertad de la mujer en la educacién, de
manera tal que ella realmente podria vencer los impedimentos a que se le
confinaba; para ello, crea una doble estrategia desde sus escritos como hombre,
pero también disfrazdndose en diversos articulos que publicé en el Diario de
Barcelona entre los afios 1850-1852, bajo el seudénimo de Julia. Como lo explica
Monserrat Comas (2011), las publicaciones de Julia atravesaron desde la educacién
estética, es decir, la vestimenta en la sociedad cosmopolita barcelonesa en hombres
y mujeres, hasta una critica a la forma de despreciar el pasado en pos de la
modernidad.
Asi, aprovecha a su personaje para hablar abiertamente de la igualdad entre

hombres y mujeres. En torno a la participacion de las mujeres en la literatura

afirma:

Congrattilame en gran manera los progresos que en la literatura vamos haciendo
las mujeres, cada dia aparece una nueva poetisa, una nueva escritora que no vacila
en lanzarse al palente de la opinién publica dispuesta a prestar su humilde hombro
para apoyo de la gran columna de la ilustracion (Comas, 2011: 137).
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Desde esta perspectiva, reconoce tanto la participaciéon de la escritora como el de
las fil6sofas, médicas, tedlogas, historiadoras, legistas, y con ello invita a la

renovacion politica al asegurar que la libertad genera envidia en el hombre:

Duéleme en verdad, duéleme de todo corazén ser mujer. Oh! Si pudiera yo
transmigrar a un cuerpo de hombres! Es mi suefio dorado, como exclaman los
poetas, mi caballo de batalla como dicen los cémicos, mi pesadilla como dirfan los
fatalistas (Comas, 2011: 138).

De esta manera, Julia se convierte para Balaguer en una forma de influir en
hombres y mujeres, de forma tal que representa en ella a la ciudadana inteligente y
con derechos cuyo saber debe mostrarse ante todos los ciudadanos de esa
modernizada Espafia. No obstante este pensamiento, cuando la critica resefi6 la
obra de Balaguer, especialmente la tragedia de Safo, se la enlaz6 a la condiciéon de
purificacién que sufre por el amor del hombre, y no del sacrificio que en ella se
establece para asi lograr demostrar la degradaciéon femenina al sucumbir al

pensamiento masculino.10”

2.2.4.1 Como los tiestos de rosas”

El monélogo Safo, mucho mas cercano al soliloquio, se lleva a cabo en una sola
escena a través de 275 versos endecasilabos, que se segmentan en 14 estrofas. La
obra, ademas de reconstruir el suicidio de la poeta, recoge otros elementos de la
Carta xv de Ovidio: la presencia de Deucalién y Pirra en voz de la Sibila, quien
indica a Safo el destino por cumplir:1%8 “Bajo su pefia extiende el Actium las azules

olas que a Deucalion, de Pirra enamorado, devolvieron la paz que no encontraba”

107 Tomo como ejemplo las palabras de Antonio de Llaberfa (1876) menciona la muerte de la poeta
como “Busca la muerte y no el amparo de los dioses; no tiene una palabra para una vida posterior:
s6lo quiere, s6lo desea el término de la humana. Se suicida, pues, y no se sacrifica; se destruye y no
aspira a transformarse” (p. 42).

* Pour toi, Pedro Mir

108 En Ovidio aparece asi:

,,Enamorado de la hermosa Pirra

,,Deucalion alli con animosa

,» Resolucion lanzése al mar profundo,

,,Y sin lesion salio de entre las olas.
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(p. 301). Sin embargo, més alla de recrear la leyenda del Léucade como lugar de
cura u olvido para el amante, la presencia de los hijos de Prometeo y Pandora
puede servir como anécdota ejemplarizante de como Faon, representacion de lo
masculino, se niega a hacer nacer de él y de Safo, representante de lo femenino, un
nuevo tipo de humanidad.l® La negativa de Faén, asi vista, destruye esta
posibilidad, suscitando que la muerte de Safo sea en principio recordatorio a la
negligencia masculina la cual detiene el nuevo comienzo de la humanidad.
Ademas, la muerte de la poeta adquiere otro sentido: el cuestionamiento de coémo
paso de la libertad a la esclavitud por el amante al sucumbir a los deseos del otro y
perdiendo toda nocién de si.

La obra de Balaguer tiene dos pautas esenciales para la configuraciéon de
Safo como una mujer en basqueda de la libertad no sélo desde la sexualizacién
sino también sobre la pasion que aquella le genera: la primera es la sujecion
masculina sobre los deseos femeninos, de forma tal que la enclaustra en sus deseos;
lo cual permitird una segunda pauta en cuanto a la necesidad de recobrar esta
libertad en el dltimo ruego: “Sdlvame de mi misma, oh Diosa amada del monte
Erix” (1891: 308). Entre ellas media la sensualidad con que aborda su pasado

previo a Faén, y también el que con él vivi6.

109 Ovidio también los menciona en la Metamorfosis. En esta relata que Deucalién fue hijo de
Prometeo, mientras Pirra lo era de Pandora. Una vez que Pandora abri6 su caja y los hombres
comenzaron a pelear entre ellos se desatd la violencia; esto indigné a Japiter (Zeus) quien decidi6
borrar a la humanidad de la tierra mediante el diluvio. Prometeo avis6 a su hijo que construyera un
arca para que pudiera salvarse junto con su esposa. Una vez terminado el diluvio se dieron cuenta
que los hombres habian sido exterminados por lo que, al ver un templo consagrado a Temis, diosa
de la justicia, le preguntaron cémo podrian repoblar la tierra. Para hacerlo, les dijo, debian arrojar a
su espalda los huesos de su madre, es decir, la tierra. Estos huesos eran las piedras y de las lanzadas
por Deucalion nacieron los hombres, de las de Pirra las mujeres; el resultado seria el renacer de la
humanidad “por eso somos una raza dura que soporta la fatiga, y damos testimonio del origen del
que procedemos (2008: vv. 414-415).
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2.2.4.2 iHice la rosa perfecta!”

Safo debe cumplir con un destino. Como un héroe, segun la tradicion de la
tragedia, puede intentar huir a su destino, pero este siempre llega y se cumple.!10
El destino de la lesbia, segtin he ido marcando, esta en el sacrificio para adquirir
libertad en el reconocimiento a su inteligencia, en el reconocimiento de su
sexualidad, pero también en el reconocimiento de sus miedos.

Al iniciar el punto anterior he abordado la presencia de Deucalion y Pirra
como participes de la creacion de la raza humana, la cual, cabe asentar, no se crea
desde la divinidad sino desde lo terrenal.’! Por lo tanto, es esta terrenalidad la que
vuelve a Safo seguidora tanto de las leyes divinas como de las humanas

provocando un confrontamiento interno entre lo que ha sido y la exigencia del ser:

Ast dijo el Oraculo, y sabida
la voluntad suprema de los Dioses,
pronta & intentar la peligrosa prueba,
llega aqui Safo, a los destinos décil...
iSafol... ;Y es cierto?... ;Soy atn Safo?... Aquélla
de Lesbos esplendor, rival de Alceo
en las discretas justas de la lira,
y en las artes de amor luz y maestra?
(1891: 301. El énfasis es mio)

El segundo verso establece la directriz de lo divino, pero, como he comentado, Safo
habla desde su humanizacién, asi que es posible comprender que la voluntad
suprema también devenga de los otros -masculinos, femeninos, sociales;
cualquiera que debata su comportamiento. Por ello, la peligrosa prueba, una

actitud apreciativa, es un ejercicio de introspeccién que, ademads, se une a la

* Perfeccién fugaz, Elfas Nandino.

110 Sefiala al respecto Garcia Pérez (2006) que “éste se puede definir como un ser en transito, en
movimiento constante, cuyo objetivo es separarse del comun de los mortales y hacer el camino
hacia lo divino. [...] Al situarse en medio de dios y del hombre, el estado del héroe es el de
sufrimiento incesante, porque no se limita a ser un simple mortal, pero tampoco puede alcanzar la
perennidad y a veces también rechaza abiertamente esa condicién” (p. 79-80).

1 Los hombres y mujeres, segiin el mito narrado en Los trabajos y los dias, lo mismo que en la
Metamorfosis se crean después del diluvio. Aunque Pirra es hija de Pandora, creacién divina, en ella
no se aprecian las cualidades de la madre; lo mismo sucede con Deucalién pues en el mito no se
describe quién fue el primer hombre antes del diluvio.

105



exclamacion y pregunta ;Soy aiin Safo? Todo recuerdo de si, se enuncia, ha sido
borrado: ya no es la Safo poeta que se vanaglori6é ante la sociedad, tampoco es
aquella que muestra una veta homosexual como cuando nombra a Cydno, Athys y
Corina a quienes “no sin crimen amé” (Balaguer, 1891: 301). Por el contrario, es la
del destino ddcil, la que se enuncia desde la batalla perdida, la que reconoce que
apenas es ella quien se asoma a la muerte.

En cuanto a la significaciéon de este desproveerse de gloria, es importante
enmarcar que ella reconoce esta muerte también en lo social: se pierde en la
memoria de los otros, deja de alumbrarse, de resplandecer y se desfigura a si
misma porque “Hoy vivo s6lo de él. Su pensamiento mi pensamiento nutre” (p.
302. El énfasis es del original). La afirmacion manifiesta esta exaltaciéon del animo,
uno que ademas de desvalido est4 siendo moldeado a los designios de otro(s); una
forma de subordinaciéon femenina en la cual la tnica existencia posible es desde el
hombre, quien la hace sucumbir a su tutela desde la pasion, pero sobre todo desde
el amor como la perdicion de la mujer. Esto se reafirma versos mds delante cuando

explora la causa:

Porque estoy condenada por los Dioses

s6lo a vivir de ti y de tus memorias,

que incendian, muchas veces, de repente,

el pecho que las nutre y que las ama
(1891: 302).

En este punto sobresale el juicio negativo que aparece en el atributivo estoy
condenada, con el cual designa la anterioridad de esta imposicién. Al emplearlo la
lesbia reconoce que ha sido juzgada y considerada culpable. Pero, insisto, esta
culpa, la censura, no deviene de la acciéon de amar,!'?2 que de hecho se exalta en
repetidas ocasiones ni de la pasién experimentada, si no por la esclavizante

conciencia masculina y social, de nueva cuenta representada en los Dioses, que

112 El poema presenta una enorme paleta de imagenes sensoriales para describir su pasado con
Faon. Las deliciosas tardes de otofio, el sol en purpura y la alameda umbrosa crean una atmésfera
vivida que resalta la intensidad de su amor y las emociones asociadas.
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intensifico la esencia de la mujer como creacién para ser parte del hombre y de sus

mandatos. En otras partes lo refuerza:

Lo que entonces creias, yo crefa;
lo que pensabas t1, yo lo pensaba
(1891: 305)

[...]
viviendo yo de ti y en ti viviendo,
amorios en flor doquier sembramos
de nosotros en pos doquier dejamos,
como surco de blancas lucecillas,
como estela de amor, y como ejemplo
de futuras mesnadas de amadores

(1891: 306).

Las aseveraciones de Safo corresponden a una idealizacién del amor. La fusién de
los amantes lo describe desde el pensamiento solo con el fin de trascender, pero
que, como se observa, alude tnicamente a la voz de ella, demostrando que esta
entrega era plena desde una de sus partes, por lo que se aprecia la extrafieza del
otro. El amor en ella se profesa como un proceso mental que transforma el
egoismo, la vanidad, la autoglorificacion en un desinteresado deseo de
permanencia en el otro. Por ello, ante la ausencia del amante y su voz, coexisten
dos contradicciones: el del hombre que desde esta vision se muestra como
posesion, lejania y egoismo, mientras que la mujer se vuelve empatia, fusién,
trascendencia como se demuestra en la aseveracion de las futuras mesnadas de
amadores, congregaciéon de amantes que aprendieron a amar desde una
solidaridad incorruptible.

Por eso Safo emula a Deucalién al reconocer el temor que le provoca habitar

el mundo sin nadie para consolarlo:113

113 En la Metamorfosis Ovidio pone en boca de Deucalién lo siguiente: “Ni siquiera ahora podemos
confiar plenamente en conservar la vida; todavia me aterrorizan los cielos nubosos. ;Qué d&nimo
tendrias tt, desdichada, si hubieses sido arrebatada a la muerte sin mi? ;Cémo podrias soportar el
miedo tt sola? ;Quién te consolaria en tu dolor? Porque yo, esposa mia, puedes creerme, si el ponto
se hubiese apoderado también de ti, te seguiria, y el ponto se habria apoderado también de mi.
iOjala pudiese renovar la poblacién del mismo modo que mi padre, dando vida a figuras hechas de
barro! Ahora todo lo que queda de la raza humana somos nosotros dos (los dioses lo decidieron
asi); hemos sobrevivido como muestra del género humano” (Ovidio, i, vv. 355-365).
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iTriste de mi que hoy sola, abandonada,
como un cuerpo sin sombra errante vago
por el yermo camino de la vida!...
iTriste de mil!... jSi al menos, por ser sombra,
me hubiesen arrancado el pensamiento
los Dioses inmortales!...

(1891: 302-303)

Pero ella si esta sola y la conciencia de no ser ella, de haberse vaciado de si por
concebirse tierra inhabitada, como descubre el adjetivo yermo,11* provoca un nuevo
reconocimiento, aquel que de hecho exige el olvido del otro, pero mas importante,
el propio. La doble afirmacién de un cuerpo sin sombra sugiere ausencia, pérdida
y una sensaciéon de desolaciéon que conlleva a una falta de identidad, de esencia;
una desconexion con la alegria y la vitalidad en ella, pero también de un elemento
masculino que desaparece y provoca que esta posible nueva humanidad no
muestre asomos de existencia. Por ello la consciencia de la poeta es tan fuerte, tan
provocadora, que aun en este despertar en la soledad, una nada inmediata, realza
la necesidad del olvido. La dltima gota de altivez deberia haber desaparecido pero,
como el condicional anuncia, esto no ocurrié. Esta memoria es la que le permite
cuestionar y rememorar como se quedo6 sola en el mundo, sin ella y sin el amante.
La soledad de la lesbia se da por el destierro de si y el del otro; se manifiesta
como un amor romantico en cuya idealizacion bastaba la unién con el amante para
borrar cualquiera de los desatinos pasados, de las marcas que la conformaron. Sin
embargo, al enunciarse de esta manera, otorga la vision de una conciencia
desgraciada, una moldeada en el fragor del romanticismo en el cual el fracaso era
insuperable. Por lo tanto, solo la poesia, el ensuefio y el recuerdo pueden salvarla.

Pero esos elementos quedan también excluidos al verse a si misma derrotada aun

114 E] término yermo contrasta directamente a la mujer flora del siglo XIX, tal como la nombra
Dijkstra (1994), pues el hombre era el jardinero encargado de cuidar su fragilidad, su hermosura, el
ornamento que representaba en una buena sociedad. Al usarlo, Safo sabe que ha perecido como tal,
no es la del atributo cuidado por el hombre, sino la que se descuidé a tal punto que se volvié inatil
y poco atractiva, como una flor sin vida.
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con los sacrificios que realizd, siendo estos el seguimiento a la ordenanza social a la

cual se cifie sin reparo cegada por el amor.

2.2.4.3 Las cubrieron de perlas y de rosas’

El lamento de Safo por no perder el pensamiento le permiten explorar la
abnegacion que debié conceder al amante. El mas importante se refiere a la
aceptacion del matrimonio como forma de purificaciéon; con cuya manifestacion la
Safo de Balaguer contraria a las ideas reflejadas en la obra de Galvez, donde la
poeta se niega al matrimonio por considerarlo una obligacion.

En el mondlogo esta renuncia sirve para enaltecer la virtud que el hombre

supuestamente otorga a través de una promesa matrimonial:

Fue el dia aquel de nuestros esponsales,

y fue el dia en que Safo, en su derroche

de crimenes y goces prostituida,

y en el cieno revuelta, por tus besos

redentores se alzaba redimida

(1891: 303).

Si en el siglo XIX el hombre era moralizado por la mujer virtuosa (Bolufer, 2004), en
la obra de Balaguer la redencion se tergiversa al desarrollarse por la intercesién del
hombre como tnica salvacién de esta a través del matrimonio. De ahi la asimetria
de la composicién con que se describe el comportamiento de la poeta como derroche
de crimenes y goces prostituida frente a tus besos redentores del amante, donde ambos
casos expresan la institucionalizacién de su juicio, forma de evaluarse desde la
conducta inmoral que suponia su vida. En el primero, los sustantivos delinean su
accionar como un exceso, enarbolado en el verbo derroche, que, ademads, se
ensancha por el adjetivo prostituida cuya acepcion se refiere a la sensualidad tan

recurrentemente comentada. Por su parte, la respuesta ante esta problemaética es la

liberacién proveniente del otro, doblemente acentuado en los adjetivos redentores y

* Mis trenzas, Mercedes Matamoros.
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redimida que, no obstante, se realiza a través de la sensualidad que esta imprime en
el amante, de forma tal que su sensualidad se permite en miras al placer del
hombre mas no asi al de la mujer.

La virtud que el otro le otorga conduce a Safo a otra concepciéon de si a
través de la idealizacion interna, que se demuestra en la emocién transmitida por

el afecto evaluativo de su nueva conducta:

iPero ya todo pasa! jDe las fiestas

ya el eco se perdid!... Safo la hetaira

muri6 para dar vida a la otra Safo,

la Safo de Faén, que, mariposa

de alas relucientes y colores gayos,

impura ayer, mas hoy purificada,

dejando su crisédlida en los lodos,

al cielo se remonta inmaculada.

Desde entonces me encuentro renacida

en nuevo sér, y me hallo entre tus brazos,

joh Faén! de mis culpas redimida
(1891: 305).

Los verbos murio y dar destacan el proceso material en cuya antitética vision se
representa el cambio de su concepcién mental. De esta manera, la representaciéon
de la poeta se focaliza de lo negativo a lo positivo, segin un discurso ajeno,
proveniente del juicio de los dioses y la sociedad. El énfasis principal estd en la
desmitificacién de su vida como tierra infértil dentro del matrimonio, es decir la
hetaira, hasta consignarse metaféricamente como mariposa, purificada, saliente de la
crisalida, inmaculada, renacida, todos emblemas de su re-crearse en manos del
hombre, cambio sustancial en que se valora desde su incorruptibilidad. El ser, lo
indica, ha sido liberado del mal, se reencontré con la pureza, pero esta se da sélo
en los idealizados brazos del hombre, no asi de su realidad. Esto a razén de que la
idealizacion de Faén se da en el momento de mayor gozo, sin embargo, al verse

abandonada vislumbra su perdicion.
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Como he sefialado anteriormente la poeta reconoce que se ha vaciado, pero
esta accion se realiza en el instante mismo en que se absorbié con el amante.

Cuando se fusiono6 con él, este se queda con cada particula que la conforma:

iAy, Faén! las mujeres de Sicilia
ya sé que s6lo por tu amor alientan,
ya sé que viven de tu amor tan sélo,
y que en derredor de él vuelan y giran
amando en ti lo que jamas hallaron
en hombre alguno de mujer nacido,
goces inmensos, dichas sazonadas,
y coloquios ardientes, y venturas,
y deliquios de amor desconocidos.
Ya sé que te aman como saben sélo
las sirvientas de Venus Afrodita...
.Coémo no amarte, como, si en ti encuentran
Lo que, encontrando en mi, ta te llevaste?
(Como no amarte, c6mo, si en Sicilia,
ta vives solo y piensas, sientes y amas,
con el alma que a Safo arrebataste?
(1891: 302-303. El énfasis es mio)

Ante si, Safo es epitome de sensualidad, de enamoramiento y de erotismo, es decir,
representacion de la diosa Afrodita en la tierra. Para confirmarlo se muestra duefia
del amor, de la seduccidn irresistible, como enmarca en las hazafias que Faén tomé6
de ella: goces inmensos, dichas sazonadas, coloquios ardientes, venturas, deliquios,
arrobos que emanaban de si hasta convertirla en esta representaciéon divina pues
como se enmarca en el complemento “en hombre alguno de mujer nacido”, el
adjetivo afirma el poderio y regalo de la poeta hacia el hombre.

Esto, ademas, se demuestra al visualizar la leyenda de Faén (Vernant, 2003:
133) en el cual Afrodita regala al barquero Faon las virtudes eroéticas con las cuales
inspira la pasion e ignora las prohibiciones del matrimonio; no obstante, en el
monologo es la poeta quien regala -se regala- en el alma que él hurta. De ahi la
anaférica pregunta jcomo no amarte?, donde la derivacion encuentran/
encontrando enuncia la particular marca de posesion de los encantos del amante

pero dotados por ella, inscritos en su piel en gustosa entrega aun antes de que él
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pudiera compartirlos con otras. Por su parte, la segunda parte de esta pregunta se
esfuerza por destacar el hurto del alma, significante metaférico de cada uno de los
placeres entregados. Ademéds, en los verbos te llevaste y arrebataste inscribe de
nuevo este paradigma; en el primero indica el desplazamiento, la huida del
amante, mientras el segundo transfiere el movimiento como violento, proveniente
del hurto. En este sentido, los verbos detallan al hombre como egolatra, narcisista;
figuracion contraria a la nueva estirpe de hombres y mujeres que ambos amantes
deberian congregar.

De esta manera, Safo se presenta como la que singulariza al amante no
desde la escritura, como lo hicieron Gélvez y Coronado, sino desde Ila
materialidad, la construccién de acciones, frases, ideas llenas de seduccién y
erotismo que el otro se adjudic6. Ademas, el hurto en un sentido discorde devela el
elemento mitolégico de Prometeo, benefactor de la humanidad que entrega el
conocimiento simbolizado en el fuego divino. Sin embargo, en el mondlogo el
sacrificio del hombre no se presenta pues este, al recibir el fuego de la pasion de la
lesbia, no lo torga a la nueva humanidad como el ejemplo que ella anhelaba, sino
que lo emplea dnicamente para satisfacerse y glorificarse; mientras a la mujer,
aquella que se otorga placentera, se le mantiene encarcelada, sujeta al gozo
masculino, y por ello la poeta se retuerce en el dolor de su memoria en

pendencieros reclamos por liberarse.

2.2.4.4 Larosa, ya en el aire, detenida®

La terrenalidad de Safo la llev6 de la libertad a la sujecion. Ofrend6 al amante su
inteligencia, sus dotes amatorios, su libertad al enclaustrarse en la premisa del
matrimonio, pero ninguna entrega lo satisfizo y fue abandonada. Esto le permitio
cuestionar sus acciones, reconociendo asi que ella se habia vaciado en él al

entregarle el pensamiento, la inteligencia y el erotismo; por ello, cuando clama por

*Soneto a la rosa, Meira Delmar
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el fin de su tormento, recurre a la divinidad de forma tal que en su sacrificio pueda

recuperar al amante, y en el fondo a si misma:

Diosa del Erix, jme enciendo viva!

Diosa del Erix, vivir no puedo

sino es con ély de él. jAy! yo me abraso

y ardo, y me abraso como si mi cuerpo

sintiera envuelto con la roja veste

tefiida con la sangre del Centauro

(1891: 307-308).

La alusién al Centauro me parece una vinculacién a Deyanira de Las Traquinias de
Sofocles. En ambas obras las mujeres, Safo y Deyanira, son las esposas devotas que
desean mantener el amor y la fidelidad de su esposo,!1® al tiempo que demuestran
una dependencia emocional respecto al hombre. Mientras Deyanira sucumbe ante
los celos y recurre a métodos engafiosos, como usar un filtro de amor dado por el
centauro Naso, la lesbia es la amante fiel y generosa capaz de sacrificarse en aras
de recuperar el amor del amante. Pero el discurso va mas all4 en cuanto a remitir al
arquetipo del centauro: Safo, al igual que en el mito, se deja guiar por los instintos
de dominacién, de lujuria y fogosidad, atributos generalmente masculinos. La
alusiéon de quemarse es la contencién de estos elementos no por masculinizarse,
sino por demostrar que estas pasiones la consumen y le hacen perder el rumbo.

Por ello el amor, la seduccion y la lujuria se vuelven naturales en la poeta;

tal es su necesidad de manifestarlo que los tonos eréticos -los de la cabellera, la

vestimenta, la afioranza por Faén- se recuperan en su tltima stplica:

Me abraso, joh Venus!... ;Yo me enciendo vival...
Fuego es mi seno, fuego son mis ojos,

Fuego arrojan mis carnes que se rajan.

Salvame de mi misma, oh Diosa amada

del monte Erix, y entonces yo te ofrezco

que 4 tus altares colgaré mi lira

como ofrenda de amor y voto santo,

115 Es de destacar las palabras de Katia Obrist (2011) para quien Deyanira es “un sujeto femenino
que es la vez una fantasia masculina” pues, aunque “responde al estereotipo de esposa virtuosa, no
por ello deja de problematizar el orden social” (p. 185).
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yya de entonces mads, eternamente,

por las gradas de marmol de tu templo

verds de hinojos arrastrarse & Safo.

si ti me lo devuelves, tuya, oh Venus,

tuya Safo sera, tuyas sus horas,

tuya en vida y muerte... {Si no quieres

volverme mi Faén, matame entonces!...
(1891: 308)

Aspecto fundamental de la obra es este fragmento en el que Safo, la mujer, se
atreve a declarar la pasiéon que la corrompe. Es tanto la heroina atormentada en
una colérica disputa por recobrar al amante como la heroina victima del erotismo
en cuanto a que se sabe envuelta en la violencia del amor pues este es su debilidad.
Palabras como abraso, enciendo viva, fuego, senos, o0jos, carnes que se rajan recrean su
atmosfera ardiente y sensual a través de las clausulas mentales. La metafora del
fuego/seno y fuego/ ojos le representan la interioridad de esta pasién, aquella que
Safo ha reconocido como parte su trayectoria, mientras que las carnes que se rajan
evocan la sensacion de desbordamiento y descontrol. Sensualidad enmarcada y
supeditada a Faén como el objeto de deseo quien suscita fuertes y apasionados
anhelos de indole material -placer sensorial- e interpersonal -atracciéon roméntica
y sexual.

Pero el nombramiento del fuego también conlleva un aspecto positivo en
tanto simboliza “la purificacion por la comprension, hasta su forma mas espiritual,
por la luz y la verdad” (Chevalier, 1986: 514). El hecho de que las carnes se rajen
sugiere el proceso de cambio y metamorfosis en ella; es una fuerza purificadora
que consume lo antiguo para dar paso a algo nuevo, una renovacioén discorde al
sentido anterior cuando Safo se uni6 a Faén dejando la esencia de su
individualidad. De ahi la stplica “Salvame de mi misma”, desgarro en el que el
fuego es modelo de liberacién tanto de las emociones internas como del conflicto
en que ella se encuentra. Fuego como pasién, fuego como transformacién y

renacimiento, fuego como iluminacién y conocimiento, fuego como renovacién de
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si, fuego como representacion de su conexioén con lo divino en que congrega la
necesidad de redencion.

De esta manera, Safo se sumerge en un océano de desesperaciéon. Los
elementos se engarzan sutilmente en un retorno al origen del poema. El mar
aparece como metafora de muerte y lecho tragico en el cual busca calmar el fuego
interno que la consume, a la Sibila se afiaden las Parcas como divinidades del
destino y la resignacion de la lesbia ante la posible muerte si no puede reunirse con
Faén. En un atisbo de altivez, emplea el exclamativo “jSalud!” con que revela su

actitud de despedida y aceptacion:

iOh mar, yo vengo 4 ti! jOh mar, ya Safo

sometida & los Dioses y al Oraculo,

se ofrece a ti. La voz de la Sibila

fij6 ya mi destino, y con tus olas

he de calmar el fuego que me enciende...

(Es que la muerte me ha de dar acaso?...

(Es esta mi salud?... Si es esta, venga,

jvenga en buena hora!... Si & mi seno amante

No ha de volver Faén, jsalud, oh Parcas;

Safo que va a morir, Safo os saluda!

Ya que los Dioses mis lamentos no oyen,

y ya que ta me fuiste ingrata, oh Venus,

Safo acabé. jNo mas, no mas el alma

tenga fiebres de amor! {No mas mis ojos

vean la luz de sol; no més la vean!

iTu abismo dbreme, oh mar, y que tu seno

mi tdlamo y mi tumba a un tiempo sean!...
(1891: 308)

Pero en este dltimo momento hay una valoracion epistémica de su situacion
entremezclada con la desesperacion, la curiosidad y a la resignacion, por lo que la
muerte es una posibilidad ante ella. Esta se enuncia por la eleccién del verbo dar y
del adverbio modal acaso que sugiere una perspectiva ambivalente sobre si la
muerte es destino como castigo o destino como regalo. En ambos casos
solucionaria el sufrimiento en tanto se refiere a la muerte corpérea, que gustosa
saluda, como a la muerte metaférica para la pérdida definitiva de su amor. La
apertura del mar se brinda entonces como lecho matrimonial al tiempo que tumba,
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buscando una unién eterna con la naturaleza y la muerte que aseguran su

condicién carnal y la alejan més de la leyenda ovidiana.

2.2.4.5 Marchitara la rosa el viento helado*

Casi veinte afios después de la promesa de un cuerpo safico sexuado de Esteva,
Victor Balaguer retoma la imagen de la tGnica y la cabellera, las cuales serdn
presentadas por la voz de la poeta mas que promesa de sexualidad, como plenitud
de esta y con la marca de homoerotizacién. Para conseguir esta impresion la poeta
excava en sus recuerdos de la “insana sensualidad” (1891: 304) y los de “impura

ayer, mas hoy purificada” (1891: 305) por el amor de Faén:

Mi cabellera destrenzada al viento
Mi tanica inhonesta descefiida,

Con todos y con todas amorosa
(1891: 304).

[...]

Hoy no perfuman ya mi cabellera

Los ungtientos fragantes de la Arabia,

Y caen mis cabellos en desorden

Sobre mi seno desplaciente y lacio
(1891: 306),

En los primeros versos, la cabellera trasciende el sentido de la experimentacién
advertido en el poema de Barra y llevado hasta la homoerotizacién, sefial directa
de sexualidad plena, la cual se entronca con la desnudez que se delata en el
participio desceriida que acompafa a la ttnica. En los segundos, el cabello es usado
por la voz lirica para representar el abandono a la sensualidad y las transgresiones
pues corresponde al ruego por el regreso de Faon.

De esta manera, la voz lirica de Balaguer metaféricamente desata el cabello

de Safo, dirigiendo su discurso también al safismo:

Alli me creo atn, torpe Bacante,
mis besos prodigando y mis caricias,

* En tanto que de rosa y azucena, Garcilaso de la Vega.
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mi cabellera destrenzada al viento,

mi tinica inhonesta descefiida,

con todos y con todas amorosa,

sin velo y sin pudor, teniendo en brazos

4 mi Corina, nunca mas hermosa,

y viendo alli, de la olorosa cera

a la chispeante luz, y de la mesa

del saturnal festin danzando en torno,

a la bastarda multitud de hetairas

pasar alegres, con sus vestes sueltas,

desnudas con sus gasas transparentes

en turba loca y en montén revueltas
(1891: 304-305. El énfasis es del original).

Aun cuando el fragmento inicia enjuiciando la lascivia en la “torpe” Bacante, la
descripciéon muestra a Safo sintiéndose en aquel estado de éxtasis, sin inhibiciones
ni restricciones morales, referidos estos a su edad dorada en que las saturnales le
representan un festin de libertad, sensualidad e igualdad. Esta tltima intensificada
por las imagenes acumulativas de mis besos, mis caricias, con todos y con todas, sin
velo y sin pudor, impregnando la escena de una hiperbolica atraccion por el placer
en que, como indica, se busca también en otras mujeres. Pero la hipérbole no se
queda exclusivamente en la acumulacion, sino en la repeticiéon del sonido “s” cuyo
ritmo resalta la suavidad y la sensualidad del momento.116

Por otro lado, el poema cumple con el precepto de la ttnica -lo mismo el
velo y las vestes- implicando la sexualidad expuesta, sin reservarse a uno solo de
los amantes o con uno solo de los sexos, pero, segin se observa en su
caracterizacion, el adjetivo inhonesta enuncia una sentencia moral ya que la ttnica
representa a quien la porta, proyeccién directa que recae en la poeta por su actuar;
lo cual explica el juicio inicial de la torpe Bacante pues se comparte
indistintamente.

Sin embargo, definida la linea discursiva de la sexualidad, la voz lirica

reutiliza la vestimenta como signo de purificacion que se le da en el amor por Faén

116 La cabellera tendra resonancias eréticamente mds fuertes en el poema de Santiago Argtiello
(1900) como en “flotantes cabelleras purpurinas” (p. 381, I vv. 30), “del cabello, las viboras, que
enroscan” (p. 382, Il vv. 10).
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-“al cielo remonta inmaculada”-; de esta manera, la ttnica desaparece, pues
recuerda la carnalidad -una que, sin olvidar, también tiende al safismo. En su
lugar, emplea una palabra tan sucintamente parcial para desterrar cualquier atisbo

de esta otra sexualidad:

Hoy visto pobres y enlutadas ropas,
si galas antes y esplendentes trajes;
(1891: 306).

La fastuosidad, la belleza, el encanto de ser Safo poeta, Safo sensual, Safo
compartida se convierte en vestimenta que la arropa para ser exclusiva de una
forma de amar porque “Safo la hetaira/ murié para dar vida 4 la otra Safo, / la
Safo de Faon” (1891: 305), de manera tal que la conquista del cuerpo no sirve si no
se realiza en un amante ideal como lo representa Faon.

La Safo de Balaguer muestra un objetivo primordial: contrarrestar la unién
desigual de la mujer hacia los mandamientos masculinos a través de un
enjuiciamiento de los valores de la época. En la obra, Safo es un constructo
modalizante que se encuentra dentro de los limites de lo aceptado: acogié la
censura a su pasado, entreg6 sus dones de seduccién exclusivamente al amante en
un (casi) matrimonio, lo que le dio un ascenso social ante si misma, se convirtié un
ser pasivo que atendia las necesidades fisicas e intelectuales del hombre a quien
admiré y se cifi6 a su figura, y propuso perpetuar el linaje de una nueva sociedad.
Sin embargo, dada la asimétrica relacion, se revel6 ante ella que la condicién
femenina se mantenia subyugada a la impronta masculina pues sin importar el
tipo de entrega, el caracter pasivo, el conducirse bajo las premisas de un ser
obligatorio culturalmente, no puede desasirse de la marca de inferioridad que el
hombre y la sociedad, escenificada por los dioses, le imponen. Asi visto, la
consecuencia de la muerte implica la mayor critica al constructo masculino pues el
suicidio se convierte para Safo en un acto de liberacién y de transicién.

Si en las configuraciones pasadas Safo cruzaba los albores de la

emancipacion, el reconocimiento al intelecto, la sensualidad y la sexualidad en
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cierne, un yo-para-mi, el mondlogo de Balaguer introduce a la poeta a un yo
interiorizado que da cuenta de los males de su siglo pues se configur6 en un yo-
para-el-otro, lo cual le permite enfrentarse a cuestionamientos como sujeto
femenino que, no obstante, no obtienen respuestas en el texto debido a que estas
serdn interiorizadas por los lectores. De esta manera, Safo es configurada como un
espacio de contemplaciéon para el otro, sin por ello decantarse por una visién
particular de si o una cosmovision particular del autor, como lo hicieran los

autores anteriormente analizados.

2.2.5 La rosa a la ceniza se resiste”

Antonio Zozaya y You fue un abogado, periodista y traductor. Sus primeros
trabajos en el periodismo datan de 1875 en EI Correo de la Moda, La Justicia (érgano
Salmeroniano), ademas de participar como ensayista en “El entrepdginas” de EI
Liberal, en La Esfera, en Nuevo Mundo, y en Mundo Grifico, asi como en El Imparcial,
La Epoca, El Dia, La Vanguardia de Barcelona (Zozaya, 2000). Publicé las obras Ripios
clasicos (1899), De carne y hueso (1901), Poemas de humildad y de ensuerio (1914), asi
como las obras teatrales Cuando los hijos lloran (1907) y el drama Misterio (1909).

Abocado a la difusién cultural, fundé en 1879 la Biblioteca Econémica
Filosofica (BEF), una coleccion de traducciones de obras clasicas de filosofia,
politica y economia. Segtun lo destacan Zozaya y Zozaya (2016), la impronta del
espafiol por difundir el conocimiento “se vinculaba a las preocupaciones de la
denominada cuestién social, volcada en ayudar ensefiando a la clase trabajadora”
(p. 535), aspecto que resalta su filiacion a la ideologia de izquierda y el
republicanismo, lo mismo que su apreciacion por el krausopositivismo.

A finales del siglo XIX sus articulos dejan entrever esta ideologia liberal

pues denunci6 la injusticia hacia las clases populares, la explotaciéon obrera, la

" La hoguera, Meira Delmar.
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pobreza,'” asi como el tema que atafie en esta investigacion, la situaciéon femenina.
De este altimo se puede destacar el articulo “La mujer espafiola” que Zozaya
(1890a) publico en el diario La Justicia, donde sefiala la injusticia que sufre la mujer
a manos del hombre pues “aqui los hombres se matan por las mujeres, sin prejuicio
de abandonarlas luego en el lodo de la calle; los hombres dirigen amorosas frases &
sus prometidas, y luego, si viene a mano las golpean brutalmente; ensalzan & las
mujeres, pero descuidan lastimosamente lo que es més importante: su educacion”.
Aunque alude a la necesidad de una educacién para la mujer dado que ella
no podria “lucir en sociedad con un tinte superficial de cultura”, ciertamente se
adhiere también a la tradicion de su época pues la concibe fragmentada entre el
prototipo del ideario femenino, lo mismo que a la diferenciaciéon de su educaciéon:
“El deseo de saber presentarse en sociedad es muy laudable, porque en sociedad se
vive; lo es también el deseo de cultivar las ciencias, como el de observar la mas
escrupulosa limpieza” por lo que ”"conviene que la mujer sea limpia, ilustrada y

sociable, pero no una sola cosa de las tres en grado superlativo”.

2.2.5.1 Rosa que estas aqui o en cualquier parte’

El poema “Safo” se estructura en tres estrofas saficas de marcada intencion
clasicista cuyo argumento puede entenderse como un canto en que se evoca el paso
de la virginidad hacia el impulso erético y el placer del sexo, ya que en este Safo es
definida, segin la voz lirica, como una mujer que se abocard a la pasion,

personificada en Venus mientras se aleja -derrota- de la vida rudimentaria de la

117 Como ejemplo puede tomarse la publicacion de 1890 titulada Panacea en la cual se abre con el
siguiente discurso “En verdad, sufre el pueblo gravisima dolencia. No es ya la ignorancia en que le
han sumido aquellos que parecian destinados & educarle y & abrirle las puertas de la vida de la
razén; no es ya el reconocimiento de sus pasados yerros, ni el yugo de la tiranfa unipersonal, ni el
injustificado y persistente ataque & sus fueros y franquicias lo que le entristece y acongoja; es la falta
de fe en sus recursos propios, es la falta de porvenir, es, finalmente, la miseria, que tras cruenta y
secular lucha le vence, le aniquila y destruye, robandole energias y con ellas el postrer ensuefio de
regeneracion, el ultimo aliento de vigor para emprender nuevamente la lucha, el postrimer deseo
de vivir en un mundo en que todo le es negado, desde el pan para sus hijos hasta la consideracién
de sér vivo y racional”.

" El soneto de rigor, Mario Benedetti.
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naturaleza, representada por la diosa Diana. Las tres estrofas desarrollan este
transito de un estadio al otro: en la primera se elabora la derrota de la virginidad,
en la segunda el paroxismo de la sexualidad y en la tercera el triunfo de la
soberana sexualidad.

En este sentido, resulta obvio que Zozaya rompe con la tradicién discursiva
en que se plantea a Safo unida a Fadén, aunque no por ello transgrede la
caracterizaciéon de una sexualidad desbordante en Safo, pero que en lugar de
identificarla a través de elementos decorativos como la cabellera, la vestimenta o la
actitud corpdrea, se transmiten mediante el mito, lo cual implica lo que Javier
Herrera (1980: 39) nombra como “centro dialéctico” de la poética modernista: la
dicotémica relacién entre la virgen y la hetaira, es decir, entre Diana y Venus como
simbolos dentro de la estética de fin de siglo con los que se buscaba la renovacién,

bien pueda entenderse dentro de los parametros sociales como en los artisticos.118

2.2.5.2 ;No te bastaba, oh rosa, tu hermosura?”

“Safo” es un poema que aborda el transito de la virginidad a la sexualidad. En el
poema, la voz lirica parte con la presencia de Diana, que puede entenderse como
un ideal femenino, en cuanto a que es reconocida principalmente como una diosa

virgen a la que el deseo no atrae (Bonavides, 1996: 218):

Diana, tras lenta marcha, su diadema
Hunde en el ancho mar; amante y sola,
Safo lanza al espacio, apasionado
Canto sublime

(1892: 7, vv. 1-4)

118 Asf lo sefiala Herrero (1980) para quien la virgen (Diana) y la hetaira (Venus) representan una
revolucién estética que Rubén Dario plantea en sus Prosas profanas de 1896. En el poemario, Diana
es la “armonia” que inspira el arte, pero cuando este se vuelve estatico en una época representa la
muerte; para resolverlo es necesario actualizarlo, por lo que Venus representa el impulso con que se
pueden destruir tradiciones muertas al tiempo que se reconstruye el arte (p. 47).

* A una rosa, Juan Bautista Aguirre.
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Sin embargo, la diosa traslapa el ideario finisecular: aunque representa la
virginidad, cabe recordar que es ella quien lo elige, por lo que puede “relacionarse
con un erotismo sensual y por tanto peligroso” (Bonavides, 1996: 221);11° ademas,
se le identifica como diosa de la caza, una actividad rudimentaria esencialmente
masculina. Igualmente es una diosa que destaca en la participacion en los ritos de
paso, siendo vista como una “divinidad virgen que representa el mundo
prematrimonial (y por lo tanto pre-civilizado)” (Buis, 2018: 19). En este sentido, en
la diosa liminar convergen diversas capacidades que manifiestan la relacion entre
lo salvaje (natural) y lo civilizado (sociedad). Por lo tanto, la presencia de la diosa
puede entenderse como una metafdrica referencia hacia la problematica del
dominio de una visién masculinizante frente a la liberaciéon femenina.

Lo anterior se constata en el texto donde la pasion no es condenada por
Diana. En el primer verso, la voz lirica la focaliza con un accionar pausado, un
encubrimiento de apreciacion desde la gradacion que el adjetivo lenta asigna; por
lo tanto, la escena la advierto como un acuerdo, un paso ritual en el cual no hay
disputa ni molestia. Siendo la escena un momento ritualizado, los elementos que le
acompafian lo atestiguan: en primer lugar, porque aparece dentro de un espacio
maritimo, donde el agua ademas de figurar la nocién de cambio representa un
espacio de la naturaleza, mismo que a ella se le dedicaba y en el cual también se
congrega la otra divinidad del poema, Venus/ Afrodita; en segundo lugar, porque
la marcha lleva consigo una consigna funcional en “su diadema hunde”. Si en los
rituales se debe ofrendar algo para la peticion o la culminacién del rito, es Diana
quien presenta el regalo: deja en el mar la diadema, un elemento circular que evoca

“una participacion en la inmortalidad, en la perfecciéon, en una accién generosa,

119 La virginidad de las mujeres romanas pude comprenderse, a la luz de las perspectivas actuales,
como un control sobre el cuerpo femenino. En el caso de Diana ella elige no casarse, por lo que para
hacerlo primero acude al permiso paterno, una “expresién de un sistema social donde la virginidad
de las mujeres estd controlada por el patriarcado” y, posteriormente, al quedar soltera, se le reserva
a esta el ideal de castidad dado que el matrimonio seria la inica manera de perder dicha virginidad
(Lopez, 2009-2010: 120).
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incluso heroica” (Chevalier, 1986: 296), donde Venus/Afrodita reina como diosa
“celestial, terrenal y submarina” (Suérez de la Torre, 2020: 790).

En medio de este rito la devota Safo es descrita en un margen de posesion
erotica. Esto lo observo desde una lectura valorativa del compromiso en tanto la
voz lirica negocia la postura anterior y la traslada a una nueva respuesta donde la
lesbia aparece sola, sin la actitud dolorosa del abandono, y en plena construccién
de su ser. Lo mismo provoca al aludir a un canto sublime, donde el adjetivo
diametralmente contrasta con todas las aseveraciones del pasado.’? La posesion
aqui descrita es atrayente, perfecta, divinizada cual pitonisa que alcanza el climax

y que anunciara Barra:

Pélida cual la cera, por mis venas
corre fuego sutil; el sudor frio
baname temblorosa, espesa nube

vela mis ojos
(1892: 7, vv. 5-8).

La admiracion de la voz lirica por este momento en que las divinidades se
materializan en Safo hace que lo describa en un cuerpo estatico, planteado para la
contemplacion en el cual la visién esta vez no es fantasmagoérica como en Barra. La
imagen de Safo es un advenimiento casi pictérico dentro de un aura de
inefabilidad en el cual se aborda el cardcter fisico del rito pues se muestra la
manipulaciéon de las energias suprahumanas. Mientras la cera se consume,
movimiento vertical, este se derrama en ella de forma tal que la penetra hasta
llegar a las venas. En este discurrir al interior, resalto la valoraciéon con que se le
describe: es sutil, delicado, contrario al ardor desmedido y violento que una
posesion carnal como el sexo tendria.

El resultado es una (com)penetracion de las diosas en ella; es el espasmo de
posesion traducido en sudor, en temblores, en la espesa nube ante sus ojos. Por su

parte, la acciéon del verbo velar concibe otra fase tetirgica en que se muestra la

120 No es el “lagubre gemido” (Coronado), tampoco tiene el “transido pecho de inmoral congoja”
(Téllez).
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revelacion de su existencia, una en la que la diosa desplaza toda conciencia y le

revela su profecia:

Vénus eterna de dorado carro,
hija de Jove que volaste al éter,
iVen 4 escanciar en copas de rubies
néctar de amores!

(1892: 8, vv. 9-12)

En este rito de paso la poeta ha sido acompanada desde el templo de la naturaleza,
la virginidad, la castidad impuesta, hacia la asuncién pues la recepciéon de la
divinidad posibilita “el ascenso del alma al reino de la ontologia y su subsiguiente
fusiéon con la inteligencia divina” (Gamlath, 2008: 142). De esta manera, Safo
asciende al tercer nivel de la inspiracién divina de mano de Venus, con quien ha
hecho esta fusiéon.1?!

Dada esta la fusiéon es comprensible que la tercera estrofa inicie con un
llamamiento a la divinidad en la que le presenta sus respetos, situdndola dentro
del Olimpo. Sin embargo, el punto culmen los dan los dos dltimos versos, en los
cuales la voz lirica reproduce la comunién mujer-diosa que se ha ofrendado y que
la diosa ha poseido. El verbo ven designa la complicidad y comunién entre ambas;
el llamamiento en primer lugar confiere una cercania en la cual la diosa ya no esta
en un plano astral alejada de Safo, pero esta tltima tampoco se encuentra en el
plano terrenal, podria decirse que mas bien se han movido hacia el éter, matriz de
energia donde solo los dioses moran.

En segundo lugar, el verbo ven aparece en perifrasis con que se indica una
invitacion al festejo ritualista. Pero lo que se invita no es a compartir cualquier
bebida humana o algtn phdrmakon empleado para la adivinacién en un nivel
inferior. Safo se muestra tan contenida en Venus/ Afrodita que le ordena escancie

el néctar, gesto que si no fuera por el ritual de paso se podria considerar sacrilego.

121 Gamlath (2008: 146-148) explica que los tres niveles a saber son: el de inspiracién baja que se da
por rituales orgidsticos; el de inspiracién intermedia, donde el sacerdote se convierte en la
propiedad del dios, quien le dara la inspiracién; y el de méximo nivel que significa la unién con los
poderes del dios, donde el tetirgo ejerce su actividad con este.
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De aqui se debe observar con claridad el paso de la terrenalidad a la divinidad en
Safo. La poeta se dirige a la diosa como una igual, en lugar de reconocer que es el
humano quien deberia servirle a los propésitos de la divinidad; més importante
resulta el hecho de que solicite el alimento de los dioses, el néctar que junto a la
ambrosia “confieren la inmortalidad” (Vernant, 2000: 67) y que atestigua su
divinidad ya no desde su figuracion como voz, sino desde la perspectiva de otro
quien lo enuncia.

Como puede advertirse, la inmortalidad de Safo en Zozaya rompe con el
ideario decimonoénico en el que la poeta sobrevivia por la creacién o por la
escrituracion que de ella se hacia. Segtin la lectura que presento, la conjuncién
ritualizada entre diosa-humana es lo que provoca su trascendencia en el mundo.
Por su parte, la metafora de la virginidad hacia la sexualidad que encarnan
Artemis/Diana y Venus/Afrodita bien escenifica la problemética finisecular que
apunt6é Herrera: la imagen de la castidad modernista acarrea una contaminacién
tanto social como artistica pues influye en ambos como un bloque al cual
sucumben todas las nuevas ideas y expresiones artisticas; por lo tanto, es necesario
que se sacralice la existencia, la blancura y virginidad del arte aristocratico en pos
de una “divinizacién del individuo” (Herrero, 1980: 39), es decir, un espacio en que

broten nuevas formas de expresion.

2.3 Vaya esta rosa lirica y ardiente

Safo fue escriturada como una mujer abandonada, vejada, inmolada y silenciada
por la muerte. Pero la poeta es, como se ha visto, sujeto para el enjuiciamiento de lo
masculino, bien sea contraatacando con la misma actitud de estos bien como
estandarte del genio femenino; por otro lado, una vez configurada su sensualidad,
sirvié para enmarcar la libertad del cuerpo que se entrega al otro, igualmente fue
cuerpo martir presto a la contemplacion, lo mismo que influjo en el cual confluyen
pensamiento y pasién o, como en el Gltimo caso, un sujeto reflexivo y critico ante

las vicisitudes de la feminidad.
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La figurativa representacion, asi vista, se mantiene en una constante tension
pues, aunque concebida dentro de los parametros de la mujer fatal, no lo es por
antonomasia. Carente de rasgos fisicos, en Safo fluye la sensualidad desde sus
actitudes y se desdobla en la invocacién de un cuerpo imaginado que sirve como
incitacion al deseo. De esta manera, Safo es entonces mujer fatal desde el cuerpo,
desde la conciencia minada que acentta el placer sobre cualquier otro atributo. En
el lenguaje para describirla se prodiga la sensualidad, la apertura hacia el
verdadero tono erética que al enfatizar el cuerpo se denota la sexualidad,
ineluctable fuerza que la aleja de los vestigios de pureza. El fluir de esta sexualidad
la convertira en protagonista de otra sexualidad, la que seduce entre rosas solicitas

entregadas al placer.

2.3.1 Rosa completa en olor”

La cubana Mercedes Matamoros y del Valle irrumpe junto a las formas
modernistas con una potente voz de expresion erética que desafian la moral
decimonénica. Sus primeras publicaciones se dan en El siglo y EI Occidental donde
“enmascara una postura disidente” en los cuales crea discursos que dan “voz [a]
grupos socialmente marginados” (Aguilar, 2011: 40); ademas de los medios antes
mencionados, publicé en Ilustracion de Cuba, La Habana Elegante, La Habana Literaria
y El Figaro. A partir de 1868 public6 en La Opinion las traducciones de Byron,
Thomas Moore, André Chenier, Goethe y Schiller. Publicé Poesias Completas (1892)
con un prélogo de Aurelia Castillo de Gonzélez, El iiltimo amor de Safo (1902) en la
revista literaria El Figaro, posteriormente se incluiria en el libro Sonetos y Mirlos de
antarnio (1904).

La obra de Matamoros fue bien recibida por sus contemporaneos quienes
reconocieron que los “soberbios sonetos El iultimo amor de Safo, que en opinién de
los criticos es la obra poética mas acabada y brillante que ha producido la mujer en

Cuba desde la Avellaneda hasta la fecha” (Diario de la Marina, 1902). No obstante,

*Sol y rosa, Juan Ramoén Jiménez.
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contd con retractores que no vieron con buenos ojos el discurso erético de los
sonetos; tal situaciéon puede verse en las “Misceldnea” del Diario de la Marina del 5
de agosto de 1902 en el cual el asunto “parece inasequible & una sefiorita” pues
“acaso es una prueba de talento abordar ese tema y a desarrollarlo sin grave
alarma del pudor”. Aunque el o la critica se aboca en los siguientes parrafos hacia
la supuesta falla en los versos (acentuaciones, métrica, realidad-ficcion en los
poemas), su pentltima idea retorna a una moralizaciéon: “hay dos sonetos,
Invitacion y La Bestia, que son bonitos; pero de una sensualidad feroz” (p. 2); esto
muestra que el placer femenino no puede escriturarse ni nombrarse desde la voz
femenina a riesgo de incurrir en desvios morales de la sociedad finisecular.

A la muerte de Matamoros su obra se reseié como “la mds evidente
demostracion de sus aptitudes, la variedad de metro, de su fecundidad, los asuntos
varios de su amplitud intelectual, la belleza de sus iméagenes, de la brillantez de su
imaginacion, la ternura de sus conceptos y expresiones, de la hermosura de su
alma” (Bolafios, 1907). Esto, no obstante, no sirvié de mucho pues su nombre
desapareci6 de las publicaciones hasta la Antologia de la poesia cubana de Lezama

Lima, para quien

Su condicion poética principal es la de haber sido precursora de un tipo de poesia
femenina, que después pondria de moda Juana de Ibarbourou, en Maria Eugenia
Vaz Ferreira, en Gabriela Mistral, donde la mujer expresa la més secreta voz de sus
instintos, renunciamientos, apetencias, frustraciones (2002: 466);

situacion desfavorecedora pues encapsula la escritura femenina bajo el epitome de
sentimentalismo, lo cual “ha impedido que la poesia de Matamoros sea leida desde
una perspectiva integradora que vincule su obra a la de sus contemporaneos
(Aguilar, 2021: 41).

Sin embargo, no por ello se ha dejado de reconocer que la obra de Mercedes
Matamoros instaura con contundente vivacidad la erética femenina y que en las
imagenes de EI ultimo... se define la carnalidad alejada de la candidez de los

supuestos y se sittia en el cuerpo del acto sexual, donde el desfallecimiento se narra
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para ensalzar la posesién a través de un “yo” que se desborda en deseo por el otro
en un locus liberador articulado en torno al placer también femenino.

Los veinte sonetos de EI ultimo amor de Safo son un recorrido en el que
convergen la coqueteria, la insinuacion sexual, la felicidad del amor, la pasién por
el amado, el engafio, el arrepentimiento y el perdén, el abandono, la presencia de
la nueva amante de Faon, los celos, la venganza contra la rival, la comprension del
engafio, la contemplaciéon de los recuerdos, el recuerdo del amante, el
presentimiento de la muerte, la idea de venganza, el rechazo a otras pasiones, la
desesperacion y la depravacion, el arrepentimiento ante la venganza, el reclamo al
amor carnal y la intencién suicida.!??

De entre ellos, la configuraciéon de Safo como mujer fatal se da mas
implacablemente en el soneto I “Safo a Faon” al aludir al cortejo de la lesbia hacia
Faon. En este, la afirmacion de un “yo” activo y femenino resalta en su declaracion
a través del anaférico uso del verbo vengo con lo cual la poeta entrega su mayor

“”

tesoro “...La dulce lira de oro/ con que tu hechizo irresistible canto”. La lira,
recuérdese, es instrumento de creacién poética, pero, mas importante, uno de
seduccion tal cual lo retomara posteriormente Argiiello. Por otro lado, también
resalta la imagen del hechizo amoroso en el que ha caido la poeta. La imagen
antagonica de una mujer que se acerca al hombre y lo seduce se convierte asi en la
una marca fatalista en la poeta.

Destaco también como elemento fatalista el soneto IV “Anhelos” en el cual
Safo convierte a Faén en objeto de deseo al declararle “;Quiero encender con besos
fervorosos/ la sangre que circunda por tus venas/ y trocar en fogosas las serenas/

'II

miradas de tus ojos luminosos!”. La afirmacién muestra la superioridad femenina

y la posibilidad de que ella sea quien meticulosamente sefiale el rumbo de la

122 Osvaldo Cleger (2011) indica en su articulo las influencias victorianas de Matamoros para la
creacion de sus poemas; entre ellas estd Felicia Hermans (1793-1835) con el poema The Last Song of
Sappho, de quien indudablemente retomoé el nombre; afiade a Mary Robinson con Sappho and
Phanon (1796) del cual desprende las similitudes en el uso del soneto y la primera persona, la
morbosidad evolutiva en el espiritu de la lesbia y el uso del ciclo amor-entrega-abandono-
desengafio.
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relacion amorosa. Rumbo que seductoramente intenté mantener en el soneto VII
“ 27 “ . P ~z z . .

La orgia”: “con mis trémulos brazos te cefifa, / mds que nunca incitante y
voluptuosa”, donde con actitud ardorosa mantiene un papel activo al tiempo que
se ve abandonada y sola. Respecto a la forma fatalista de maldad, destaca el soneto
IX “Celos” donde solicita “No mas alteres/ mis sombrias pasiones silenciosas; cual
turias del Averno, tumultuosas/ se alzaran contra ti, si me ofendieres” en que
compara su emocioén con las maledicencias mas profundas ante la belleza de las

otras amantes de Faon.

2.3.1.1Y le da al enfermito agua de rosa®

Los sonetos II “Yo” y XVII “La bestia” ofrecen la configuracion de Safo como una
mujer fatal en una distensioén tonal ligada a la satisfaccién sexual. Sin embargo, la
imagineria del cuerpo, de la dominacién de la sexualidad, lo entiendo como un
pretexto que tiene como base una ideologia femenina encausada a la diferenciaciéon
radical respecto de los hombres, tanto en los parametros de la escrituracién como
en los de la emocién sexual. El fundamento esta en el uso de una voz lirica
femenina puesta para desarticular la visiéon de la mujer como un objeto débil y
pasivo.

El soneto “Yo” enraiza la indocilidad femenina e invita a la seduccién en

extremo a través de la prosopografia de los cuartetos:123

Tengo el color de golondrina obscura,
Sombrios los cabellos ondulantes,

Y mis ojos jtan negros! son diamantes
En cuyas chispas la pasion fulgura.

Es urna de coral y esencia pura

Mi boca, en que los besos palpitantes

Buscan -cual pajarillos anhelantes-

De la tuya el calor y la dulzura
(2012: 365, vv. 1-8).

* El mundo de las mufiecas, Manuel S. Pichardo.
123 Descripcion del aspecto exterior de una persona.
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La imagen del cuerpo, los cabellos y los ojos crean una cromaética exoética
totalmente anémala a la colorida descripcién de los autores masculinos y que le
permite a Matamoros afrontar, ademas de la sexualidad, el pesimismo modernista
al enmarcar a la poeta fuera de la mujer idealizada. Safo se presenta como una
mujer que deja entrever sus encantos, afecto positivo en la cual los adjetivos
obscuros, sombrios y negros crean un campo semdntico cuyo cause es la luminosidad
de su trascendencia, dado que los epitetos de la obscuridad sirven para la creacion.
Asi vistos, la imagen se refiere a la creacion de la sexualidad plena, consciente,
placentera; entusiasmo ominoso que engendra la naturaleza de la mujer sin por
ello generarle un juicio negativo. La funcion simbolica del color representa un
dominio de si, una caida que la expulsa del paraiso de la masculinidad y el
ostracismo para convertirla en estabilidad identitaria en la cual lo femenino
abandona la pasividad, transfigurandose en accionar.

Esto también lo observo en los cabellos ondulantes que producen un efecto
acumulativo de simbolos en este sujeto activo. Sinestesia en que la ondulacién
recuerda el movimiento del mar; olas mitolégicas, cual nereidas, encargadas de
reducir la pasividad de su simbologia (Chevalier, 1996: 774). Ondulacién
seductora, evocadora, y lista para emboscar al otro; sirena anhelante, deseante,
insana. El componente monstruoso es ostentado con satisfaccion. La mujer que
Safo representa es una potencia activa en contra de la pasividad masculina; su
movimiento es exponer la perversion, el deleite y la vulgarizacion.

En un punto cercano estan los labios descritos como urna de coral cuya
vertiente recuerda al rojo, evocacién del fuego como actividad transformante
proveniente de Dionisio, “simbolo del amor liberador” (Chevalier, 1996: 889), pero
que es arrojada en la composiciéon bajo el sentido mistico del nacimiento de la
sexualidad. Safo, en sus labios y la voz que de ella se desprende, busca un nuevo
prosélito en el amante a quien se ofrece y del que se sirve para representar una

masculinidad suave y delicada, por lo que ella debe incitarlo hacia una sexualidad
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iniciada en su corporeidad. De ahi que se elogie el cuerpo como pecado en los

tercetos:

Mi cuerpo es una sierpe tentadora,

Y en el moérbido seno se doblega

Languidamente el cuello como un lirio
(2012: 365, vv. 9-11).

El terceto mantiene la tonalidad sexualizante. La voz lirica asume la
imagineria finisecular del pecado original y se muestra como la serpiente que
tienta, incentiva, seduce y arrastra a la muerte. Ademas de ser pecado, se proyecta
en maleficio artistico: la “monstruosidad” de sus intenciones derroca la imagen de
la mujer fragil y se aduefia del simbolo modernista de la virtud, el lirio. El simil es
la muestra de ofrenda en la cual el cuello se expone linguidamente a la perversiéon
masoquista, donde el adverbio parece un retorno a la pasividad, pero dado que
ella controla el momento, irremediablemente conduce al hombre y a si misma a la
crueldad; asi, desenmascara el falso pudor y la galanteria. Su cuerpo es un agudo
espacio discursivo, escriturado y fisico en el que bien puede postrarse el amante
para someterse o bien puede saciarse.

Por su parte, el tltimo terceto cierra esta invitacién carnal:

¢No es verdad que es tu Safo encantadora?
iOh, ven! Y en este amor que a ti me entrega,
T seras el Placer y yo el Delirio

(2012: 365, vv. 12-14).

La pregunta resulta en clara intenciéon de sexualidad. Dado que el placer no puede
terminar ante la vista, ante una pobre ilusion, la voz lirica lo trasporta a la accion.
El verbo ven, en este sentido, rebasa la invitacion hasta el punto de volverse una
orden; si ella se ha predispuesto para él en este posesivo “tu” de la pregunta, el
amante debe acceder y transformarse, como ella, en sexualidad. Por eso la voz
lirica se descubre como Delirio, significado del olvido a la razén, para dejarse

llevar por la necesidad de entrega completa del placer fisico e invitandolo a crear
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un nuevo paraiso en el que dios sera una presencia casi desconocida en tanto ellos,

entre cuerpos, ocupan su lugar.

2.3.1.2 La rosa debe adorarnos”

El soneto XVII “La bestia” es importante para este estudio dado el tinte ideolégico
que Matamoros imprime en sus poemas. Si en “Yo” la voz lirica se apropia de las
caracteristicas fatalistas, provenientes del discurso masculino, y afronta con ello los
planteamientos de una sociedad temerosa a la libertad y la sexualidad femenina,
en este soneto acenttia el prosaico espacio, fisico y mental, en que se escenifica a la
mujer fatal, al tiempo que representar una masculinidad construida a través de una
apariencia temerosa.

La voz lirica centra el topico de accién en la opacidad para crear el espacio
fisico del pecado nefando al que convoca: “En lo més negro de aquel monte
umbrio, / nuestro lecho, Faén, he preparado” (vv.1-2). Pero este no es un espacio
simple y carente de connotaciones simbdlicas. Si en “Yo” la voz lirica clama por el
hombre convertido en dios-Placer y ella se erige como diosa-Delirio, divinidades
de la carne desde su humanidad, es posible entender que la voz lirica elige el
término monte aludiendo a un centro de adoraciéon profano, sacrilego y humano
hecho para satisfacer “la carne por la carne” (Vallejo, c.p. Morilla). Dentro de este
espacio no se celebra un tdlamo, no hay un voto de fidelidad ni de permanencia;
por ello, el lugar para satisfacerse es un lecho “en el cual dioses y diosas
irrespetaban el vinculo matrimonial” (Alvarez Espinosa, 2017: 84), forma activa de
desplazar el requerimiento del matrimonio, pero también de la pasividad
femenina. Asi, la voz lirica semadnticamente deconstruye el ideario conyugal en

tanto clama por su deseo: “jDe mi pecho un volcan se ha desbordado!” y siente “la

fiebre fatal” 124

*De la rosa, Anacreonte.

124 La imagen recuerda la mania erética de Barra y el “Dulce desmayo, languidez lasciva/ tarbame
el alma!” (1866: 42, vv. 35-36).
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Pero es necesario que el otro responda, que se permita adorar como dios-

Placer. De ahi la metafdrica pregunta:

¢No escuchas a lo lejos al sombrio

leén, que con rugido apasionado

responde a la leona, en el callado

y hondo recinto de su amor bravio?
(2012: 389, vv. 5-8)

donde el “sombrio leén” recuerda a la melancolia masculina, esa que infecta a la
sociedad y lo hace sentir desprovisto de masculinidad, de fortaleza, de vigor. Pide
asi, entre cuestionamientos, que si dentro de él queda algin rescoldo de viveza
responda al salvajismo que la otra despierta. Porque si, la mujer sigue siendo la

incitadora que apasionada exige su placer. Exclama por él en los tercetos:

jAmémonos asi! jVen y desprende

de mi ajustada tanica tus lazos,

y ante mi seno tu pupila enciende
(2012: 389, vv. 9-11).

Clara cosmogonia en estas deidades amatorias. El adverbio asi indica la manera de
amar como dioses del olimpo -s6lo por el placer de la posesién-, amar sin la
mediacion del matrimonio -sélo por la satisfaccién-, amar con la voracidad del
animo -con ese salvajismo del leén y la leona-, amar/entregarse desde, por y para
la carne pues ella ha edificado una nueva forma del Ser en la que sélo hay piel,
emocion y placer. Sin embargo, es necesaria la complicidad y complacencia del
otro a quien increpa en los imperativos ven y desprende referentes a la ttinica, que
miserablemente atin se sujeta a su cuerpo. La tinica representa la imagen de esta
voracidad anhelada por ella, pero, para que esto suceda, el lazo, aquel que contiene
la exhibicion del cuerpo al tiempo de contener el sexo, sigue anudado en las manos
de Fadn, segtin lo delata el posesivo tus. Asi visto, es él, masculinidad temerosa,
quien contrae la sexualidad sin dejarla exponerse; por eso deben ser sus manos

quienes desaten, exploren, se fascinen y enciendan los sentidos.

133



De esta manera, se redondea el poema en tanto los amantes son concebidos
como mutuo objeto de deseo y satisfaccion; el amor, lo anuncia en “La bestia”, es el

motivo de sexualidad:

iEs el amor que humilla y deprava!

iNo importa! Lleva a Safo entre tus brazos,

donde el loco placer la rinda esclava...
(2012: 389, vv. 12-14).

El amor como causa de humillacién muestra un juicio negativo, sin relacionarlo a
la acciéon de amar o del sexo; este, mas bien, deviene de la visién del otro(s), los
cuales se han encargado de hacer de este acto sacramental un pecado, una forma
de sujecion en la cual la mujer es objeto de deseo mas nunca sujeto de accién pues
no es ella a quien debe satisfacerse sino al otro. En este sentido, los versos ayudan a
pensar en la condicién de Safo como mujer en cuanto a verse a si misma avida de
placer, pero a la espera del pasivo amante que atin no se convierte en actividad.
Safo es una mujer fatal dentro de los parametros arquetipicos, pero lo es
desde una ideologia femenina consciente y no por una continuidad histérica. Al
representarla como mujer fatal, Matamoros se aduefia de los supuestos de
feminidad y del discurso: poner al frente las cuestiones sociales contra los que
lucha la Mujer es tomar una posicioén con el fin de derrumbarlos pues si se asimila,
el descontrol del otro se hace presente. En otras palabras, la transgresiéon se hace
internamente, en sus discursos, posiciones, pensamientos, de manera que pueden
forjarse las reflexiones en torno al por qué una mujer se equipararia a lo grotesco
de la promiscuidad o el desenfreno. Y, como indica el dltimo verso, se vuelve
esclava, victima del placer corpéreo -necesidad sexual-, pero también de los
designios del otro. Subversion inversa en la cual no lucha contra los afectos o

miradas masculinas, las toma, y desde ellos beligerantemente los contraria.
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2.3.2 En la edad fugitiva de la rosa®

Duefio y editor de EI Figaro, Manuel Serafin Pichardo destacé como periodista,
aunque también tuvo participacion en la vida politica cuando fue nombrado
Secretario de la Embajada de Cuba en Madrid. Colabor6 en los diarios cubano EI
Radical, La lucha y La Iberia. Entre sus publicaciones estan La ciudad blanca (1894),
Cuba a la Republica (1902), Canto a la Villa Clara (1907), y los libros de poesia
Ofélidas,'*> Bajo la lente, Musa galante, La copa amarga, Mdrmoles negros, Tesoros del
camino, Sellos hispanos, Marionettes y Lares.

Resulta dificil consignar a Pichardo dentro de un movimiento literario,
segun lo destaca Dario (1921: 181) “porque no veo en él a un fanatico de escuelas, o
manidtico de maneras”; dificil también concebir su obra bajo unas formas
estructurada pues “en veces veréis en él reminiscencias cldsicas, en veces, sobre el
modo moderno, escucharéis muy sutiles melodias, rapsodias elegantes y cual
sonata sentimental chopinizada a la luz de la bella luna de su patria” (1921: 181).
Para Pedro Henriquez Urefia (1960), Pichardo “tiene puntos en contacto con la
escuela [modernista] y ha sabido apropiarse varios de sus mejores procedimientos”
(p- 20), lo mismo que de las influencias europeas, por lo que es “un versificador
nada rutinario, que inventa formas nuevas cuando lo requieren las ideas, y en

general un poeta original y sapiente” (p. 21).

2.3.2.1 Mujer blanca, mujer rosa’

El poema “El adi¢s de ‘Safo’” se estructura en 56 versos endecasilabos con rima
abrazada. Desde el titulo se anuncia un discurso directo a través del uso de las
comillas a modo de marco para indicar el desdoblamiento de la voz lirica, alteridad
creada con la finalidad de (re) construir el alejamiento de Safo respecto al amante,

s 7

un “t4” sin nombre a quien se dirige. Este accionar constituye una distancia

“E. Fernandez Granados

125 Rubén Dario describiria las “Ofélidas” como “el triunfo de esas poesias cortas, intensas,
comprensivas, expresivas, sensitivas consiste en su intimidad; en que dejan ver lo interior del
poema, los caprichos, las amarguras, las heridas (p. 184).

* Cancién en blanco y en rosa, Evaristo Ribera Chevremont.
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discursiva con los anteriores poemas, mas porque la mujer doliente y despechada
que clamaba por el regreso del amante se olvida rotundamente.

“El adids de ‘Safo’” es un acto consciente, pensado y lleno de melancolia,
pasion y resignacion donde, ademas, destaca la nocion de liberacion tanto para ella
como para el otro. Respecto a los poemas anteriores, es innegable un dominio de la
figurativa imagen de Safo, sobre todo de los pasajes que provocaron la visiéon
dolosa (entrega, abandono, ruego, suicidio) que posteriormente se convirti6 en
sensualidad fatalista pero también atrayente. El influjo fatalista, sin embargo, se
revela sin la ferocidad del cuerpo, en su lugar la voz lirica retorna a los supuestos
animicos de la mujer fatal en cuanto a la imperiosa necesidad de mantenerse

dentro del &mbito de satisfaccion sexual.

2.3.2.2 Todas mis espinas han evolucionado a rosa*

Como sefialé, en el poema la voz de Safo describe la despedida del amante.
Resalto, en primera instancia, la conjuncién continuativa pues, recurso empleado
por la voz lirica para asegurar la alteridad, al tiempo que implica una contencién a
una posible réplica de su interlocutor; el discurso, entonces, se reproduce sélo

desde ella, cuya forma es altiva ante el otro:

Pues bien, no te acompafo, més no puedo:

dejo rota por siempre la jornada:

mi senda esta de abrojos erizada

y seguir adelante me da miedo

(1902: 5, vv. 1-4).

Por otro lado, el alejamiento hacia el amante se da bajo los términos del hastio en
cuanto a como se ha presentado en la relaciéon; esto lo encuentro contenido en la
clausula mental “méas no puedo” que alude al limite autoimpuesto, y cuya

presencia implica una contradiccién interna a la que no desea enfrentarse. Esta

nocién de hastio se proyecta durante los demds versos, principalmente en las

*Mi vida huele a flor, Elvira Sastre.
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razones que enuncia para su accionar. El origen lo encuentra en su vida, misma
que metaféricamente se describe como senda de abrojos erizada, clausula mental en
que incluye el juicio negativo; a partir de esta representacién es posible encontrar

los puntos de inflexién en los versos:

Pasion espiritual 6 tentadora,
dudo al dejarte solo en la partida,
si la que sufre es mi alma convertida
6 es caso mi carne pecadora
(1902: 5, vv. 5-8).126

La imagen resulta enriquecedora en tanto implica, entre otras razones para
su decisién, la dicotémica categorizacion tanto del amante como de si y que
aparecen en pasion espiritual/ alma convertida frente a [pasion] tentadora/carne
pecadora. En los versos, principalmente el sexto, insintia una vacilacién sin por ello
comprometer su postura, pues mas bien designan el discurrir de su pensamiento.
La repeticién de la disyunciéon en los binomios descritos lo explica: alejarse esta
condicionado, por un lado, a que el primer binomio, en el cual el otro representa la
pasion, le otorga la absoluciéon dentro de los modelos sociales moralmente
aceptados; por el otro, se da porque el amante la consume en una insana
sexualidad de la carne pecadora. En consecuencia, la problematizacion de la senda
erizada se da por la fragmentacion; ella debe elegir entre ser la devota amante o la
insaciable amante, y, como declaré: més no puede.

La problematizacién de este juego de dualidades también aparece en:

Que llevo por igual, con sangre impresos,

Absorbiendo de un todo mi existencia,

Tu carifio ideal en la conciencia

Y tu amor voluptuoso hasta los huesos
(1902: 5, vv. 9-12).

126 E] alma convertida es una reminiscencia a la voz séfica de Balaguer cuando “Safo, en su
derroche/ de crimenes y goces prostituida [...] se alzaba redimida” (1891: 303). Por su parte, la
carne tentadora la considero una imagen discursivamente similar a la de Mercedes Matamoros
cuando Safo asegura “Mi cuerpo es una sierpe tentadora” (2012: 365, vv. 9).
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La eleccion entre ser devota o insaciable los encapsula en el par
imprimir/absorber, los cuales la lesbia presupone son cualidad inherente. Asi
visto, la concepcién del amante y lo que puede darle es valorada positivamente: él
representa la pasion espiritual, le da un alma convertida, es el carifio ideal; pero en
ella, valoracion negativa, él representa una pasion tentadora, una carne pecadora,
un amor voluptuoso. Extasis sensorial que le es en cierta medida negado.

El sufrimiento, en todo caso, se mueve en un bucle incesante durante los
siguientes versos hasta que llega el momento de anticiparse a la respuesta del otro:
“No acuses de traidor & mi carifio/ si cuanto més vehemente, més se aleja...” (vv.
25-26); en los versos noto coémo actitudinalmente transforma la visiéon de si hacia lo
positivo ya que la aseveracion de traidor es enunciada como honesta defensa, més
cuando expresa la dindmica de su relacion: para el amante ella se entrega
apasionada y vehemente, dicotémica relacién sefialada anteriormente, pero,
expone el condicional, esto no se valora en tanto el otro se distancia atin més.

Posteriormente, la poeta otorga nueva causa para el rompimiento: “;No ves
que ya me voy poniendo vieja/ y ta eres, mi adorado, casi un nifio?” (vv. 27-28).
Estos versos dan continuidad al hastio que anuncié al inicio. La pregunta es un
retorno a las dicotomias espiritual/ tentadora, alma/carne que se representan
metonimicamente en la vejez/juventud. Safo no habla de la edad como causante
primigenio para la ruptura, por el contrario, es la concepciéon del amante desde los
estatutos moralizantes los que la hacen concebirlo negativamente como un nifio en
lugar de presentarlo como el amante que le provoca la enajenacién sexual. Por lo

tanto, se concibe soberbia:

Me rebelo & pasar por la amargura,

mas que la muerte, despiadada y fria,

de ver que, no muy lejos, vendra el dia

que no te brinde nada mi hermosura
(1902: 5, vv. 29-32).

En los versos Safo rechaza el ruego pues lo considera negativamente; esto lo

encuentro en la imagen de la amargura, hiperbélicamente comparada con la
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muerte, donde la simple idea de la disputa por el amante -y con ello sucumbir a
una pasion diferente a la carnal- le resulta atn mas dolorosa que la muerte. Tal es
la soberbia de saberse deseada por el otro, a quien repudia, que declara: “Tu
persistente afdn es mi consuelo” (vv. 33), intuicién interna de una atracciéon
continda en el otro(s).

De ello se desprende la peticién final de Safo que encuentro referido a los
discursos anteriores: cuando ella solicita “nuestro amor no conviertas en tragedia”
(vv.46),127 el sentido de sus palabras resuena como acusacién no menor en cuanto a
que, en su desprecio al otro, niega la vision de una Safo dolorosa, vengativa y
suicida. Su postura, novedosa ante los otros, se rige en el paradigma del placer, de
ahi que pida “aguarda tu final en la comedia, /como yo espero, resignada, el mio”
(vv.47-48).

Pero dentro de si reconoce los inconvenientes que ello le representa; esto a
partir de la comparacién introducida por el complemento en la comedia. Siendo la
comedia una pieza en la cual se aborda la vida privada a través de personajes
estereotipados, cuyo acontecimiento se realiza en torno a temas cotidianos, en los
cuales se ridiculizan los vicios sociales, y que tiene entre sus componentes el
erotismo como “un sentimiento altamente humano” (Salinas y Garza, 2011: 165),
por lo que se aleja de la encrucijada de la tragedia con un desenlace, digamos feliz,
en el poema, Safo contrapone su futuro y el del amante en relacién con el erotismo.
Esto a razén de la valoracion afectiva con carga negativa con que lo menciona.
Mientras el amante carece de alguna evaluacion respecto a su accionar y solo
“espera” el paso del tiempo y del erotismo, ella, aclara, lo concibe desde la
resignacion, es decir, consciente de la adversidad que se avecina. En otras palabras,
la disyuncién en la que se encuentra, fragmentacién entre pureza y lujuria, la

concientiza en cuanto a que su historia, bien sea la dolorosa o la sexual, sera

127 La tragedia se mueve en el universo de la adversidad, el dolor y el sufrimiento del héroe. Ahi, el
héroe se enfrenta a las contradicciones del ser por lo que experimenta emociones como la
impotencia, la incertidumbre, la encrucijada, entre otros. Su fin, a grandes rasgos, es la
reconciliacion. Al respecto, véase La tragedia griega de Albin Lesky (1966).
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medida a través de los estatutos sociales, por lo que de ella se comprenderan vicios
futuros, existentes o no.

Como tultima accién, antes de la cautelosa despedida -“...jAdids!... un
beso!... / “El altimo, en el cuello, duefio mio!"”” (vv. 55-56)-, Safo libera al amante de
la responsabilidad de este adids: “quiero relevarte de la carga”, forma sutil en que
exteriormente se condena a sobrellevar el sefialamiento, los juicios y la satirizacion
en aras de conservar eficazmente la satisfaccion de sus apetitos sexuales. De esta
manera, ella se libera de la fragmentacién que la contenia y elige el destino de la
carne pecadora, que, al final de cuentas, no le genera descontento sino afecto,
entendido como un beneficio para si.

Las diversas voces séficas son simbolo de feminidad, pero también de
dialogismo, de uno comprometido en términos ideolégicos. Hablar de Safo es
sinénimo de transgresion, de ruptura, de cuestionamientos, de ensimismamientos,
de reflexiones, de dolores, de libertades. Es el transitar entre lo imaginario y lo real
a través del lenguaje poético; en el constante ir y venir de voces, de discursos
resonando, hay una direccion comun, la configuracion de una Mujer, con
mayusculas designando a todas y ninguna, que no apareciera radicalizada por los
arquetipos de fragilidad o fatalidad. Ella es un punto de transito, pero no del
arquetipo, sino de una nueva configuraciéon femenina. No adolece por su
pasividad, sino por la actividad. Tampoco perece como castigo a la actividad, sino
por la libertad que requiere para Ser, bajo la premisa que esto implique y con el
amante que decida. De igual manera no incita al sexo por la mera morbosidad, sino
por lo que el erotismo conlleva: un proceso de intimidad, de reflexioén en el cual se
alcanza una libertad en el mismo momento que se rompe con las prohibiciones
internas.

Sin embargo, si ha de acercase a un tipo femenino, es al de mujer fatal, pero
no como su similar sino como un alter ego. Mientras que aquellas se desnudan y se
revisten de atributos sexuales, es Safo quien las desnuda, quien adquiere el

verdadero paroxismo como naturaleza y, entre clamores, advierte la conducta
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retadora, consciente, vivaz y capaz de asumir su destino. De esta veta de actividad
provocadora nacen los textos del safismo, aquellos en los que Safo es una huella
difuminada en la encarnacion de cuerpos femeninos incendiados por la pasiéon y
que bien pueden entregarse hacia sus similares.

Por lo tanto, en el siguiente capitulo me enfoco al anélisis de los textos del
safismo, cuya macroproposicién abarca el erotismo femenino y que organizo a
partir de las metaféricas figuraciones del cuerpo femenino pletéricamente
dispuesto a la entrega corpoérea. El orden lo establezco siguiendo una lectura
semdanticamente enraizada en la tonalidad erdtica, por lo que el recorrido es

intemporal y siguiendo una gradacién descendente.

141



CAPITULO I11.
ROSA DE PETALOS DESNUDOS”

No conoce el arte de la navegacion

quien no ha bogado en el vientre

de una mujer, remado en ella,

naufragado

y sobrevivido en una de sus playas
-Cristina Peri Rossi

El erotismo es un acto intimo, un momento en que conscientemente se desequilibra
el ser ante la prohibicion y la transgresion (Bataille, 2003). Es un momento de
desnudez, en tanto la prohibiciéon deja de importar, y se llega a la transgresion; en
tal punto, el cuerpo se expone en su pletdrica existencia: es misterio, es carne, es
placer, pero también condena. La condena del cuerpo existe desde el interior, asi lo
han concebido las sociedades desde la antigiiedad debido a que el erotismo, que
implica el sexo, ha sido vinculado a la procreacién; sin embargo, el erotismo en
gran medida lo rechaza. El erotismo es el goce de la transgresion en cuanto a
posibilitar tnicamente el placer, se mueve directamente motivado por la existencia;
es el deseo de profanaciéon en cuanto a extasiarse con exceder los limites. En el
juego erdtico hay un deseo de posesién, tanto de uno mismo como del Otro. El
sujeto erdtico se desgarra para asirse a ese Otro con quien se fragmenta, se agota,
se repite y se transforma. Accién creadora en que el momento erético recrea como
ilusién al sujeto y al Otro de forma tal que ambos puedan permanecer, aunque sea
de forma efimera.

Violencia corpérea simbodlicamente cefiida a la muerte,'?8 el erotismo es un
acontecimiento que bien puede ser obsceno en tanto permite la desnudez, la
turbacion de los cuerpos poseidos, la experiencia ardorosa de la intimidad;
igualmente es la busqueda constante de la fusién con el otro para darle

continuidad al ser, aquella con que se espera la desaparicion de la individualidad y

*Nocturno rosa, Xavier Villaurrutia.

128 E] final del paroxismo erdtico es darse cuenta de la muerte; el sujeto se percata de su
discontinuidad, de la desaparicién propia en la vida, del aislamiento del individuo. En la
sexualidad hay posibilidad de la continuidad, pero siendo el erotismo un acto adverso, la
discontinuidad es permanente.
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se da dentro del enamoramiento ideal, intenso, por lo que resulta mucho mas
violenta la necesidad de posesion y continuidad; por dltimo, es también una
experiencia sagrada, éxtasis divino que busca la continuidad del ser en la muerte
del ser discontinuo.

En la literatura, el cuerpo es un discurso erotizado, fragmento de imagenes
lingtifsticas producto del deseo, del encadenamiento de los silencios, de los
estremecimientos, de la naturaleza compositiva de cuerpos amatorios. El paso del
lirismo sensualista a uno erético en el GDS supone la prolongacion de Safo, aunque
discurrida desde el punto tematico hacia el discursivo; puesta en escena en que se
enmarcan las huellas de su configuracién como personaje sensitivo, pensante,
erético y libre; homogeneizacion discursiva en la cual el sujeto deseante adquiere
identidades definitorias al tiempo que transitorias, pues, en los poemas, la
enunciacion establece nuevos paradigmas del erotismo femenino.

Dichos paradigmas se evocan en los tropos y las figuras de los enunciados.
Ahi, donde se expresa la realidad sin nombrarla, donde las propiedades del
lenguaje trazan dimensiones novedosas, se encuentran los rasgos del discurso
safico. Hay en la expresion simbolica del lenguaje formulaciones en las cuales el
cuerpo se desnuda con y sin la provision del ropaje, en las que la creaciéon léxica
configura la secuencia amatoria, establecida para trazar con mayor intensidad la
exuberancia fisica, aun cuando aparentemente se vaya distorsionando. Dentro de
los discursos, la palabra, parafraseando a Ricoeur, redescribe el cuerpo sexual y lo
procesa de manera tal que se restituye la imagen séfica, aquella que se apropia de
la enunciacién instaurando su mirada, esencialmente femenina, encontrando una
conexion entre el discurso y la ideolégica nueva vision del femenino.

Por esta razén, los textos del safismo los analizo a partir de dos ejes que
corren de forma paralela: i) la frecuencia del erotismo entre mujeres, iniciando de
mayor a menor erotizacién, para reconocer como el safismo se difumina en

imagenes erdticamente marcadas a pequefias sefias dentro de cada texto, y ii) la
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tematica de cada proposicion que subdivido en a) el cuerpo como flor, b)

implicaciones séficas, c) belleza perversa y d) invitacién sexual.

3.1 Abran mis rosas su frescura regia®

La primera macroproposicién nace de la proliferacion de iméagenes del cuerpo
femenino como una flor, principalmente de la rosa. A través de esta metaforizaciéon
en la mujer se combinan la belleza y la perfeccién al tiempo que se intensifican sus
dimensiones sexuales, en la representaciéon que adquiere en los poemas provoca,
ademas, la configuracion de una voz lirica que se apropia de su sensualidad.

La recurrencia del cuerpo como flor, y mas como rosa, deriva de una doble
significacién: por una parte, la rosa es el don del amor y simbolo de regeneracién;
por otra, encarnaciéon de la fugacidad de la vida y la belleza. El revestimiento
semantico deviene del topico literario del carpe diem que se despliega a modo de
invitacion del momento presente, a aprovechar no sélo el dia sino también la
juventud, la belleza y el goce de la sensualidad en el hedonismo finisecular (Ortiz,
2001).129

Los medios figurativos en cada poema se adectian segtin las sensaciones que
desean exponer en las mujeres, por lo que no hay simulacro de acciones sino un
registro de maxima amplitud erética. En “Habla Safo de sus tres amores” la nitidez
de los encuentros con otras mujeres se concretiza a través de metaforas enlazadas a
la lubricidad de los cuerpos que, sin embargo, demuestran un terremoto erético
anudado a la atraccion originada por el placer como ofrenda a los dioses. Por su
parte, “El beso de Safo” expone una consciente técnica de expresividad en la

sugerencia de sus imdagenes que propulsa un imaginativo relacionado a la

* La copa del amor, Delmira Agustini.

129 El motivo de la rosa, y de esta como mujer, aparece en diversos periodos de la literatura
universal. Durante el siglo XIX, época que abarca este trabajo, la presencia de la rosa, no obstante los
vestigios de sensualidad, sirvié para nombrar a la mujer virginal y etérea, intimamente ligada a la
muerte, por lo que se anulaba la sexualidad de su cuerpo. Sin embargo, al final del siglo el
desarrollo de un pensamiento mds erético permite una desmesurada conjuncién de atributos
sexuales, esbozados en cuerpos hechos flor que expresan la carnalidad del cuerpo femenino.
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afirmacion de la creacién artistica con tintes de incitaciéon sexual. Las mujeres,
detenidas en el tiempo y en el placer, transforman el poema en una novedad
desconcertante, asombro inédito del furor metaférico. En “Amor” se enuncia el
triunfo del placer. Pero este triunfo es femenino, alquitarado en las asociaciones
sugestivas del cuerpo irrumpiendo en la creacién de otro continente erético; de
esta manera, la voz lirica, la Ginica asimilada como femenina, abate toda mesura y

desquicia el mundo por el impetu posesivo del placer.

3.1.1 Te veo, rosa, libro entreabierto”

El nicaragiiense Santiago Argtiello destacé como poeta, narrador, ensayista y en la
politica. Se pueden encontrar varios de sus poemas publicados en la Revista
Moderna, Iris, La Ilustracion Ibérica. Entre los libros publicados estan Primeras rifagas
(1897), Siluetas solitarias (1899) y De tierra cdlida (1900). Para algunos
contemporaneos, Argiiello es “naturalista & veces, roméntico las mds, y rindiendo
culto en ocasiones & ese modernismo francés tornasolado y titilante” (Fernandez,
1897), para otros “tradicional, un poco académico, episédico” (Carrére, 1909: 6).
Como regla general, se puede ver, esta el caracter artistico romantico, aunque con
vetas del modernismo decadente (Robleto, 1942); esto se ve en el articulo de José
Fernandez (1897) para quien la juventud de Argtiello no termina de dar frutos
pues “da traspiés aun de una 4 otra orilla, pero buscando algo nuevo que decir, sin
encontrar la estrofa completa por no dominar la forma, ni saber aun la verdadera
direccién de su talento, naturalista a veces, romantico las mas, y rindiendo culto en
ocasiones 4 ese modernismo francés tornasolado y titilante”.

La estructura utilizada por Santiago Argtiello en “Habla Safo de sus tres
amores” se establece tanto por la divisién tipogréfica del poema -representada en
la enumeracion de los apartados— como por la polimetria de cada una de estas tres
series. El primer apartado, compuesto por 58 versos dodecasilabos, genera un

ritmo armonico y volatil como el sonido de las palabras. El segundo, de 107 versos,

* Las rosas, Rainer Maria Rilke.

145



privilegia los endecasilabos enfaticos para enunciar la intensidad de la pasion. El
altimo, de 100 versos, se organiza en decasilabos y enmarca la cadencia del amor.

Un rasgo significativo aparece en el titulo que anuncia tanto la enumeracién
de los tres amores y la presencia discursiva de un otro —autor—, en el empleo de la
tercera persona (ella-Habla), quien presta voz a Safo como enunciadora del
discurso. Este hecho dotaré al poema de un sentido de conversacion, logrado por
la incorporaciéon de un “ta” y “vosotras” que explicitara la subjetividad de Safo a
lo largo del texto.

La modalizaciéon entre el “ta” y el “vosotras” configura un estado de
asimilacion en la poeta, que le permitira establecerse en diversos niveles del
erotismo. Al emplear el “ta”, Safo se asimila en la lira pues con ella ofrece a los
dioses no s6lo el reconocimiento poético sino también su talento amoroso para que
los dioses disfruten con su placer. En cambio, al utilizar el “vosotras”, se incluye en
las demas mujeres, estableciendo que ella puede también tentar a la humanidad
para encender el placer.

En el texto encuentro dos niveles. En el nivel textual se describen los
momentos de la vida de la poeta: su dedicacién a la poesia, la entrega a los dioses,
los devaneos con las mujeres de Lesbos y el abandono del amante que la conducira
a la muerte. En el nivel discursivo, finamente anclado al nivel textual a través de
ciertos elementos, permite una/otra lectura, la del erotismo de la voz lirica. Pero
este erotismo no es sencillo, es uno que configura la apropiacién de la sensualidad
en la mujer y tiende puentes como un torrente hacia otro tipo de pasion, los amores

saficos.

3.1.1.1Y la rosa simbdlica de mi tinica pasion®

El poema de Argtiello describe los tres objetos de admiracién prototipicos de la

poeta durante el siglo XIX: poesia, mujeres y Faén. En el primero esta la lira:

* Adelfos, Manuel Machado.
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iYo te adoro, sacra lira! De tus cuerdas

Vuela el pajaro gentil de la harmonia:

Es el ave de la dulce nota edlica,

Que las almas sofiadoras acaricia
(1900: 381, I vv. 1-4).

La segunda es el deseo y la pasion por las mujeres:

Oh virgenes de Lesbos!.... adoradas
Y encantadoras virgenes! Vosotras
Prendéis en el fanal de mi pupila
Esa vivida lumbre de las diosas!
(1900: 381, I vv. 59-62).

El cierre es el amor por Faon:

No me huyas, Faén, no me huyas!
Me devoran las llamas del pecho,
Y consumense alli mis entrafias
En el fuego voraz del incendio
(1900: 382, I vv. 166-169).

Sin embargo, visto globalmente, el tema corresponde tnicamente a la pasion,

misma que se desencadena desde el incipit:130

iYo te adoro, sacra lira! De tus cuerdas
Vuela el pajaro gentil de la harmonia
Es el ave de la dulce nota edlica
Que las almas sofiadoras acaricia
(1900: 381, I vv. 1-4. El énfasis es mio),

en que la harmonia representa la poesia, el alma encarna el amor y la caricia de
esta(s) alma(s) incorpora el erotismo y reorganiza el poema hacia una nueva
configuracion del deseo y erotismo femenino.

La pasion la encuentro a partir del lexema marcado lira, en quien recae la

paréfrasis textual que permite encontrar el sentido del amor como carnal y se

130 El incipit en tanto espacio textual que da inicio a toda obra, ademas de orientar el sentido de la
misma, dentro del aspecto textual, es un marco que indica los elementos significativos que han de
relacionarse entre si, aunque no aparezcan en orden lineal (Beaugrande y Dressler, 1997: 143).

147



anuncia desde el primer apartado, aunque no se desarrolla sino hasta en los dos

siguientes. De este inicio del poema destaco el elemento de sonoridad de la lira:

Es el ave de la dulce nota eélica (v. 3)

[..]

Todo dices jOh melémana! En tus masicas (v. 5)

[..]

Con sus dulces y apacibles perlas ritmicas (v. 8)

[..]

Va arrullando tu canciéon sedefia y mistica
(1900: 381, I1 v. 10. El énfasis es mio.)

La sonoridad es un elemento intangible con que se configura a los dioses,
principalmente aquellos que desencadenan la pasion. Primero aparece Zeus tras la

sinécdoque del trueno y el rayo:

O retumbas, como el trueno, (v. 13)

[..]

Baja el rayo de la célera divina
(1900: 381, I v.18).

La presencia de Zeus, eliptica en estos versos, realza la pasiéon de la poeta, mas

cuando la imagen del dios es repetida en el clamor por las virgenes:

Volad, hijas de Zeus!... que ya siento
Calcinarse las frases en mi boca
(1900: 382, IT vv. 124-125).

De la misma manera, la sonoridad de la lira permite a la voz lirica construir
la imagen de Afrodita en cuatro momentos decisivos que se desarrollaran en las
tres partes del poema. La diosa del amor aparece como acompafiante del placer
desde el verso 19, “Ta remedas los susurros del sollozo”, donde la aliteracién del
sonido /s/ genera los gemidos de cuerpos entregandose; después, en los versos
93-95 -“[...] Que escancie / la madre del Amor en nuestras copas / sus
embriagantes vinos [...]”— es el vehiculo de unién entre Safo y sus amantes; en el

final del poema, al ser llamada para aliviar el dolor ante la pérdida de Fadn, se
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recurre a la premisa de ayudante en los placeres: “Ofreciste & mis manos el cetro”
(vv.237).

Igualmente, la diosa engrandece la sexualidad del poema al direccionarlo a
las mujeres. En el verso 20, “El desgrane veranero de las risas”, encuentro la
voracidad de la juventud, representada en la referencia al verano, y se acompafia
por la risa, lo cual denota el movimiento de los cuerpos femeninos durante el acto
sexual. Esta intemperancia de los cuerpos se repetira al encontrar a las virgenes del

'II

verso 62: “Esa vivida lumbre de las diosas!”. Ademads, Afrodita es participe de los
triunfos literarios de la poeta como demuestro a partir del verso 21: “El estrépito
laurino del aplauso”, y que se acrecienta en los versos 43 y 44 mientras relata la

gloria de la poeta sobre Alceo:131

Las triunfales marchas suenan, y se escucha
El reguero melodioso de mis rimas
(1900: 381, I vv. 43-44).

En la dltima configuracion de Afrodita, la diosa atestigua el abandono de
Safo a todo placer carnal derivado de la lira; resalto la envidia del verso 22, “Y la
frase nebulosa de la envidia”; este aparece también en el verso 170-171 cuando a

Faoén pide no atender el pasado que la estigmatiza:

No le prestes oido a la envidia;
Dij, si te hablan de mi: no lo creo!
(1900: 382, I1I vv. 170-171)

Una vez que el poema muestra como los dioses potencializan la sexualidad
de la poeta, el sonido de la lira se traslada al &mbito de lo humano, no sin antes

profetizar el discurrir de los placeres. Esto lo observo en los versos:

Ta sondeas el abismo, pitonisa:

131 La presencia de Alceo abre el principio de pausa, es decir, una suspensién en la secuencia
textual, segtin los principios de linealidad propuestos por Beaugrande (Calsamiglia y Tusén, 2007:
210). Esta pausa provoca una segmentacion entre las entidades erdticas de los versos precedentes y
subsiguientes (infra); con ello, direcciona la atencién al reconocimiento poético de Safo para
después volver al erético.
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El abismo de los tiempos ignorados
En que estragos hecatémbicos germinan
(1900: 381, I vv. 24-26).

El sustantivo pitonisa es polisémico al combinar en su significado tanto ser oraculo
de los templos -en un aspecto divino-, como ser una hechicera, encantadora -en
uno terrenal-; la repeticion del sustantivo abismo, aunada a la hipérbole estragos

hecatombicos, le permite obtener el placer en los siguientes versos:

Vibran besos en tus dilcidos bordones:
Ora besos maternales, de las nifias
En los labios inviolados,
Ora besos de flotantes cabelleras purpurinas,
Que se extienden y calcinan y devoran
En famélicos incendios de lascivia
(1900: 381, I vv. 27-32).

La primera metéafora, vibran besos en tus diilcidos bordones, reconstruye la
sonoridad y mantiene a la lira como el hilo conductor del poema; sin embargo, la
polisemia de las palabras, ademas de la organizacién oracional, posibilita el
sentido erdtico. La accion del verbo en vibran besos conducird al poema a la
segunda metéfora, de las nifias en los labios inviolados, haciendo referencia a las
virgenes gracias al epiteto inviolados. Igualmente, los besos vibran hacia la tercera
metafora, flotantes cabelleras purpurinas, para describir a la vulva, pero esta no es
estatica e inmovil sino, mas bien, ondulante y mecida por el adverbio flotantes, que
adquiere fuerza por el polisindeton marcado entre los verbos: que se extienden y
calcinan y devoran,132 confiriéndole el poder abrasador de la seducciéon a esa parte
de su cuerpo.

En el final de este apartado la voz lirica ruega a la lira que la pasién no
termine: “Ven, y entrégate, hechicera! Dame todos / Tus tesoros opulentos, sacra
lira! (vv. 49- 50), donde el cuantificador todos recolecta los elementos anteriores (la

melodia, el acompafiamiento de los dioses y la seduccién de las mujeres) y que se

132 E] polisindeton es una figura en la que se repiten los nexos coordinantes, provocando que los
términos se distingan y enmarquen la vehemencia de las expresiones.
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aglutinan en torno a la abundancia del adjetivo opulentos. La peticién por no perder

estos tesoros se extiende en la alegoria entre lira y mujeres:

Que yo muera de pasion entre tus brazos,

Con el fuego abrasador de tus caricias,

Con mis labios en tus labios melodiosos

En los dltimos espasmos de mi vida
(1900: 381, I vv. 55-58).

En el verso Con mis labios en tus labios melodiosos enfatiza la armonia de los cuerpos
femeninos entregandose. A nivel de sentido, el fragmento evoca la pasién por las
mujeres al tiempo que anticipa el desarrollo del segundo y tercer apartado gracias
al sustantivo espasmos, que servira, en un primer momento, para conformar la
sexualidad fisica; en tanto, con el acompafiamiento adverbial ultimos se denotara el

abandono de la poeta a las pasiones efimeras y su muerte del tercer apartado.

3.1.1.2. Como las rosas que desnudan su crater”

La contraccién del cuerpo durante el sexo, esos espasmos finales del apartado
anterior, se intensifica en el deseo por las mujeres; mas cuando la voz lirica se
congracia en describir la excitacion producida entre los cuerpos. Para crear tal
efecto echa mano de atributos femeninos como la cabellera, a la cual traslada de

elemento de ornamentacion a uno de erotizacién:

Cuando bajan en densos espirales,

Del cabello, las viboras que enroscan

Sus anillos de seda en vuestro cuello:

Esas avidas viboras que flotan

Como obscuros afluentes del Cocito

O cual rayos de una alba esplendorosa,

Buscando sobre el seno palpitante

La miel de Hymeto en la colmena roja
(1900: 382, Il vv. 67-74).

Resulta revelador que la voz lirica crea una extensa alegoria de la cabellera para

construir la imagen de dos posiciones sexuales entre mujeres. Esto lo logra con la

* Amiga, Clara Janés.
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metéafora esas dvidas viboras que flotan, tras la cual encubre el frotamiento de los
cuerpos anunciado con el verbo flotan. Igualmente hace referencia al sexo oral,
remitido en el verbo bajan, que al introducir la disyuncién “o0” la cabellera se
convierte en cortina de los labios ansiosos que buscan las secreciones de la vulva
metaforizada en la colmena roja.

Las secreciones de la vulva se derraman lentamente por esta segunda parte,
principalmente cuando comienza a enumerar a sus amantes. Aparece en la

segunda estrofa:

Athis divina! Que se encienda mi alma

En la risa de luz que hay en tu boca,

Y que es rayo auroral que va jugando

En los pétalos frescos de una rosa
(1900: 382, I1 vv. 75-78);

la imagen de luminosidad, distinguida en los sustantivos rayo y luz, sirve como
guia para especificar con qué explotard el placer: en la risa de luz que hay en tu boca,
verso que sefiala, a través de la metéafora risa de luz, la intermediacién de la lengua
para dar placer; siguiendo la estructura del poema, la conjuncién “y” plantea otra
caracteristica de la lengua al denominarla rayo auroral, es decir, divisoria de los
labios. Queda entonces por sefalar el movimiento de la lengua con la perifrasis
verbal va jugando / en los pétalos frescos de una rosa cuya especificacién sigue siendo
la vulva, pero no una deslucida sino fresca, humeda, como el cuerpo entregado. La
imagen del movimiento de la lengua se repite en los versos 126-127: “Mi lengua se
entumece, y es mi labio / un paramo”, demostrando asi la sed de la poeta por
poseerlas.

La alegoria de la vulva se aprecia también en el frenesi orgiastico de la

séptima estrofa,

iToda la esencia de sus flores todas!

iTodo el dulce rocio de sus célices!

iTodo el grato licor de sus corolas!
(1900: 382, I vv. 137-139).
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Asi denominada, la vulva dota al poema de sensaciones eroéticas. Primero aparece
el olfato, percibido por el sustantivo esencia, y que se desprende de esta vulva-flor;
sin embargo, he mencionado que es un festin al que convida, por lo tanto, las
invitadas son varias y se anuncian, sin nombre y clasificaciéon, por el adverbio
todas. Después esté el gusto, paladeado en los adjetivos dulce y grato que se expelen
en los liquidos segregados.

La humedad de las mujeres en la entrega se vuelve trascendental y la
manifiesta en diversas imagenes. Aparece por ejemplo con Anactoria el cuerpo

como torrente:

Ta, Anactoria,
Que enloqueces mi mente! T4, el ensuefio
Del alma ambicionado... jDe tu boca,
Riega sobre la mia la cascada
De tus ignicos besos!

(1900: 382, I1 vv. 85-89);

la boca guia a la poeta al gozo mediante los besos, pero estos no son comunes, sino
que se dan en el frotamiento de los cuerpos. El movimiento de un cuerpo sobre el
otro aparece tras la metafora que se inicia con el verbo riega y el sustantivo cascada:
ambos referencian la humedad y secreciéon de la vulva que se desliza sobre la otra
en el vaivén sexual de los besos encendidos.

Con Cydno refuerza la excitacion y el orgasmo final del frotamiento entre

ambas mujeres:

[...] Haz que sea,

Por el amor, mi sangre abrasadora,

Mar de oleaje bravio, mar de lava,

Que se estrella en sus carceles de roca,

Y levanta voragines y escupe

A los cielos la espuma de su célera!
(1900: 382, I1 vv.110- 115).

La voz lirica crea un campo semantico del frotamiento de los cuerpos: mar de oleaje,

mar de lava, cdrceles de roca son todas ellas imagenes del vaivén de las olas y también
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de los cuerpos en que lo mas importante es la eyaculacién final que aparece
placidamente por el polisindeton Y levanta vordgines y escupe / a los cielos la

espuma de su célera.

3.1.1.3. Las rosas que ayer abrieran®

La tltima parte del poema se cimienta en el desprendimiento de las pasiones por
parte de Safo. Si en la primera parte del poema esta habia hecho una peticién a la
lira -No me niegues, adorada, no me niegues (vv. 51)—, en el que del verbo negar
refuerza la consonancia entre sujeto y objeto de posibilidades pasionales; en el
tercer apartado la pasion es abandonada: “En el suelo, dormida esta el arpa; /
Nada sabe la pobre del plectro” (vv. 190-191). La personificacién del arpa por el
adjetivo calificativo dormido remite al estado de Safo: ella, como la lira con quien
previamente se asemejo, desconoce la poesia y la inspiracion que se entrafian en la
polisemia del sustantivo plectro, el cual remite tanto a la pta para tocar
instrumentos de cuerda como a la propia poesia.

Mientras la poesia esta inerte Safo también se aleja de las mujeres. La voz

lirica subraya esto a través de la anafora de la conjuncion aungue

Mis bacantes de ayer!... las detesto!
Aunque vengan 4 mi descefiidos
Sus flotantes cendales abiertos,
Por do vense pasar calosfrios
En la célida piel de sus miembros;
Aunque esté para mi la Lujuria
Con sus manos quemando el incienso;
Aunque rieguen su sangre las vifias
Y haya ardores de bestia en los cielos...
(1900: 383, I1I vv. 200-207. El énfasis es mio),

con lo que asevera su rechazo, no sin antes expresar la encendida sensualidad que
aun le producen. Esto se demuestra con la adjetivacion de cdlida piel, lo mismo que

por el adverbio quemando, los cuales denotan esa veta de placer antes entregada sin

* X11, Luis Cernuda.

154



recelo para el gozo. Ahora bien, el repudio a las mujeres asienta la renuncia a las
pasiones, y con ellas a Zeus —a quien ofrendaba su cuerpo humedecido por el
abrasante calor de sus amantes— en el verso 207: Y haya ardores de bestia en los cielos;
la poeta se enfrenta al dios para asegurar que toda sensualidad emanada de su
cuerpo ya no sera para los dioses sino para Faén.

Al desatender la sensualidad celebrada en honor a los dioses se cumple el
castigo anunciado desde los versos 17-18: “cuando en la hora tenebrosa del
castigo/ Baja el rayo de la célera divina”. Los versos finales consuman el castigo

con la muerte de la poeta:

Con la espuma se borda el escollo

Son pesadas las alas al viento,

Pasa el filo del rayo en la nube,

Y rondando en los aires va el trueno
(1900: 383, I1I vv. 258-261)

[..]

Ya en los fieros abismos sombrios
Me preparan el altimo lecho....
(1900, 383, I1I vv. 264-265)

En el que el verso Con la espuma se borda el escollo, retoma los sudores y alcances de
la pasion antes glorificada para crear con ellos el abismo, la destruccién que Zeus
provoca ante la desobediencia de la poeta al dedicar su gozo para vivirlo con un
mortal. La muerte entonces no deviene de vivir las pasiones sino de dejar de
alimentarlas; la armonia entre cielo y tierra se rompen para atraer a Safo a la
perdicion, a la destruccién que ella edifica al serenar su cuerpo.

Como parte del GDs, “Habla Safo de sus tres amores” es el punto culmen del
safismo. La metaforizacién de la cabellera, viperina, serpenteante y calida, resuena
en el poema como signo de tentacion, de entrega, para que Safo reconozca su
erotismo y acentte, junto a la metéfora de la rosa, los cuerpos poseyéndose, las
humedades emanadas entre las vulvas, que replantean el placer femenino hacia el
safismo. Pero este safismo no es banal ni ordinario, en el poema tiene la finalidad

de ser regalo, convite, disfrute de los dioses quienes con beneplacito observan la

155



extension y contorsion de los cuerpos. En este sentido, la sensualidad de este
cuerpo séfico implica la destruccion de los paradigmas decimonénicos que
condenaban a la mujer por su erotismo; aqui se regodea el placer, se exalta el
cuerpo y la premura de quien tiene consciencia del poder abrasador y creador que

la piel concede.

3.1.2 Candida rosa en el Edén crecida®

Efrén Rebolledo publica en 1916 su tercer poemario, Caro victrix, que, como su
nombre anuncia, glorifica la carne sobre cualquier otro sentimiento. En el
poemario, la sexualidad es descrita desde los cuerpos dentro de un erotismo
sugerente y vivo, donde no existe mds restriccion sino la del placer, pues el
impulso eroético, el regodeo de poseerse, transforma toda fantasia para crear una
realidad alterna, la del sexo.

El poemario de Rebolledo destaca de entre las obras de influencia
parnasiana por alejarse del convencionalismo estatico que tinicamente se limitaba a
pulir los versos sin otorgarles esencia.!® Para Xavier Villaurrutia (1929) esta
pulcritud “pudo haber hecho de la obra de Efrén Rebolledo una coleccién de
lapidas de frio marmol, labradas con manos de artesano que no dan lugar a que en
su labor colabore Dios -o el Diablo-” (p. 423). Esta colaboracién, divina o
demoniaca, es la que salta a la vista en el entramado textual de Caro victrix: en los
poemas la tentacién es el hilo conductor y da vida a cada una de las pasiones; cada
verso tienta, sacude, inunda los sentidos desde diversas periferias.

El hecho de priorizar la carne le permite a Rebolledo abandonar la
solemnidad del amor y los tradicionales encuentros entre los amantes para

adentrarse a otro tipo de erotismo, el safico. En “El beso de Safo”, el autor sigue la

* A una ramera, Antonio Plaza.

133 La técnica parnasiana hacia ajena cualquier preocupacién que no fuera la formal. Su ideal
estético era la idea por encima de la materia, un ‘arte por el arte’ en que las culturas antiguas,
idealizadas y fastuosas, desacreditan las sociedades contemporaneas (Pedraza y Rodriguez, 1997:
259).
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linea de perfecciéon del parnasianismo, pero lo lleva al limite s6lo para detener el
tiempo y brindar una imagen perfecta de los cuerpos simétricos, ardorosos y

hiimedos, que se entregan.

3.1.2.1 Y rosas, dos rosas venenosas”

El poema de Rebolledo es un soneto endecasilabo de rima abrazada en los
cuartetos, mientras en los tercetos la combinacién cambia ya que los dos primeros
versos tienen la misma rima y los terceros versos riman entre si (CCD-EED). La voz
lirica difiere de los demds poemas al presentar los acontecimientos en tercera
persona, probando que el soneto transcurra a modo de contemplacion.

“El beso de Safo” realiza una descripciéon de un momento amoroso entre dos
mujeres a través de la descripciéon pues la voz lirica, y por extension el receptor,
mantiene una posiciéon de testigo. En el poema salta a la vista el anuncio de las
mujeres como duefias de su sexualidad a través de dos isotopias:134 a) la belleza
virginal del safismo y b) la animalizacién de sus cuerpos como contraste ante la

pureza del primero y engarce a la sexualidad sin limites.

3.1.2.2. Cémo en tus finas piernas siguen latiendo rosas®

El poema inicia el recorrido de la sexualidad femenina a través de una anéfora

para exagerar la belleza del cuerpo y lo compara con la perfeccion griega:

Mas pulidos que el marmol transparente,
Mas blancos que los blancos vellocinos
(1999: 297, vv. 1-2).

* Oriana, Gonzalo Rojas.

134 E] término de Greimas se refiere a la existencia de redundancia, reiteracién o repeticién de
elementos similares compatibles. A partir de la reconstrucciéon de cadenas isotépicas se puede
acceder al tema o los temas planteados en un texto y comprobar las relaciones u oposiciones entre
ellas (Ruiz, 1995: 45).

* El amor, Efrain Huerta.
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En esta primera comparacién las mujeres son representadas como estatuas: son
bellas, inertes, atemporales y, al mismo tiempo, virgenes gracias a las cualidades
del mdrmol transparente y los blancos vellocinos, ambos signos de la pureza e
inocencia. Sin embargo, en la repeticion del adjetivo blancos del segundo verso
encuentro otra comparacion que orienta el texto a la sensualidad al designar la
luminosidad de los cuerpos sudorosos. Los dos dltimos versos de este cuarteto
resultan una repeticion de los primeros para confirmar la fastuosidad del

encuentro:

Se anudan los dos cuerpos femeninos
En un grupo escultérico y ardiente
(1999: 297, vv. 3-4).

La relevancia de estos versos va més alla de la mera repeticion de imagenes
hasta llegar a la adjuncién que ocasiona el verbo reflexivo se anudan, el cual regira

al segundo cuarteto dando fuerza a esta unién de cuerpos:

Ancas de cebra, escorzos de serpiente,
Combas rotundas, senos colombinos,
Una lumbre los labios purpurinos,
Y las dos cabelleras un torrente

(1999: 298, vv. 5-8).

La fusion entre cuerpos es detallada por la voz lirica primero con la animalizacién
femenina en el quinto verso: las ancas representan las piernas, los escorzos a los
brazos. Pero esta comparacién obedece mds que a un efecto estético a uno de
sentido: la cebra destaca por ser un animal indémito y la serpiente por ser gemela
de si misma; ambos casos representan la emancipacion de la razoén, el dejarse llevar
por la pasion. Por su parte, la voz lirica enmarca el movimiento corporal en el sexto
verso, donde las combas rotundas le sirven para alargar la metafora de los cuerpos
que se anudan en tanto las piernas atraen y atrapan a la otra; los senos se tocan, se
muerden y pelean entre si como en el verso 9 en que pasan de ser sencillos y

armonicos para convertirse en dos pitones / trabados.
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Los versos 7-8 acrecientan tanto la unién de cuerpos como sus movimientos
para asi fijar la atenciéon en los genitales. El color purpurino, simbolo del
paroxismo del cuerpo, emerge de nuevo para disimular la presencia de las vulvas
que mutuamente se poseen en el calor de la lujuria. El encadenamiento de estas
acciones deriva en la oracion coordinada Y las dos cabelleras un torrente en el que la
excitacion hace secretar a los cuerpos.

El primer terceto solo alarga la espera del orgasmo:

En el vivo combate, los pezones

Que se embisten, parecen dos pitones

Trabados en eréticas pendencias
(1999: 298, vv. 9-11)

al reorganizar la idea de la pasién vuelve a la animalizacién de estas mujeres,
aunque ahora sucedida por la idea de dominio en que los dos cuerpos intentan
salir victoriosos en el placer del verso 11. Los pezones como pitones sélo son un
pretexto para encubrir la tentacién que ambas representan en este juego de
sensaciones.

El dltimo terceto regresa sobre los versos 7-8 transformando las imagenes y

anunciando el orgasmo:

Y en medio de los muslos enlazados,

Dos rosas de capullos inviolados

Destilan y confunden sus esencias
(1999: 298, vv. 12-14).

La animalizacién del segundo cuarteto es anulada por la voz lirica. Ahora los sexos
se convierten en rosas como simbolo de pureza que se organiza en torno al
abandono de la fuerza embestida por el verbo anudan pues, en la placidez del
orgasmo, los verbos destilan y confunden traspasan la belleza de sus cuerpos. Esta
nueva caracterizaciéon hace que el poema retome la virginidad de los cuerpos del
primer cuarteto y elimine cualquier rastro de pecado; los cuerpos incélumes

mantienen su distancia, la inmaculada concepcién primera.
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En la hiperbdlica figuracién de Rebolledo el encuentro es una simulacién de
la naturaleza. Nada resulta mds paradéjicamente detenido en el tiempo que la
mirada al espejo que estds mujeres-naturaleza representan; ninguna caracteristica
las define pues ambas son lo mismo: caderas, piernas, pechos suntuosos detenidos
en el tiempo para la observacién, para la plenitud del otro.

Mas alla de enfatizar el amor sensual, “El beso de Safo” es un retorno a la
retdrica entendida como habilidad y expresion de un concepto; en el texto, el realce
de la sexualidad y el cuerpo son objetos que determinan la imagen, pero s6lo como
pulsaciéon de la palabra que se alarga y transgrede. En la conjuncién de ritmos e
imagenes la posibilidad del safismo se plantea como simulacro, una forma casi
fantastica de la pasiéon humana que sirve como instrumento estilistico; objetos
metafdricos para determinar que la imagen, la pulsacion de las palabras no
termina. Son, en todo caso, cuerpos femeninos al contacto con su propia naturaleza

en la complacencia de su libertad.

3.1.3. Brotan espinas do la rosa brota®

El primer poemario de Juana de Ibarbourou, Las lenguas de diamante, se publica en
1919 en la editorial Buenos Aires con el prélogo del mismo director editorial,
Manuel Galvez,135 y es recibido con cierto beneplacito como un conjunto de versos
circunspectos, prudentes ante la carnalidad femenina. Para el prologuista la obra
de Ibarbourou contrasta el tono erético de las obras de Delmira Agustini pues “en
sus versos el amor es sano, fuerte, juvenil, intrépido, natural. Se ama en este libro
con pasion y alegria, y, excepcionalmente, con cierta gravedad como de rito

religioso” (p. 8);13¢ mas adelante reitera la pureza de los versos:

* Realidad, José Asuncién Silva.

135 E] prélogo aparece en la version de Fredo Arias de la Canal (1998). Las lenguas de diamante Juana
de Ibarbourou, México: Frente de Afirmacién Hispanista.

136 Delmira Agustini serd constante referente en esta primera obra de Ibarbourou. La comparacién
estard marcada por la expresion audaz de la primera contra la castidad de los versos de la segunda.
Esto lo observo en la publicacién de Victor Pérez Petit, “Dos libros hermosos”, que al respecto dice
“No hallaremos, por tal modo, en Las lenguas de diamante los gritos incontenibles de pasién que

160



Todo esta dicho con dignidad, noble y bellamente, y no creo pueda despertar en
ninguna alma pensamientos impuros [...]. Tampoco muestran refinamiento los
versos de Juana de Ibarbourou, ni nada de enfermizo ni de psicolégicamente
complicado; hay en ellos demasiada salud fisica y moral, para todo esto (p. 10).

En el articulo de Wilfredo Pi, “La poesia uruguaya de 1919”, se lee algo similar:
“Juana de Ibarbourou no sabe de mojigaterias, canta con divino impudor sus
ansias de mujer, sus amores en potencia, su noble y fecundo erotismo” (p. 31).

En ambas visiones se realza la sutiliza de Ibarbourou al verbalizar la esencia
de lo femenino dentro de los parametros convencionales. Palabras como dignidad y
noble configuran la distinciéon entre la provocaciéon del modernismo, tanto en la
forma de enarbolar la sensualidad femenina como en las imagenes con que lo hace.
Sin embargo, en Las lenguas de diamante, el poema “Amor” resulta altamente
provocador a través de la analogia entre naturaleza y cuerpo femenino; mas
cuando ambas se confunden en esencias y humedades provenientes del calor

desprendido por los cuerpos excitados.

3.1.3.1Y es ella dulce y rosa y muerde y besa®

Juana de Ibarbourou estructura su poema en forma de soneto alejandrino con una
rima segun el modelo francés ABAB; la innovacion se sittia en el rompimiento con la
rima de los tercetos pues el segundo verso de cada uno coincide con la rima del
segundo y cuarto verso del primer cuarteto, resultando los tercetos CBC, DBC.

El poema describe el amor por medio de isotopias de la naturaleza. Los
olores de las plantas, los colores vivos de la primavera, crean una alegoria del
encuentro amoroso, de aquel que por primera vez se experimenta entre los
amantes; sin embargo, en esta alegoria la voz lirica se coloca en un punto de total
desenfreno amoroso que bien puede entenderse como un descubrimiento del

placer con otras mujeres en tanto estas aparecen insistentemente representadas en

atraviesan con espasmos de fiebre ciertas paginas de El libro blanco y otras mas numerosas de Los
cdlices vacios, de Delmira Agustini” (Revista Pegaso, afio 2, nam. 14, p. 61).
*Sobre el divan, Rubén Dario.
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flores varias. En este sentido, la voz lirica asume la carnalidad del amor en la

entrega con sus similares.

3.1.3.2 Yo te daré también una rosa”

La carnalidad del amor se define mediante la polisemia del lexema marcado
fragante, término que aparece en diversas parafrasis dentro de cada estrofa
atravesando los sentidos del texto. En el incipit su primera correspondencia
semantica es del aroma: “El amor es fragante como un ramo de rosas”; sin
embargo, también connota el resplandecimiento, aquel que se da entre los cuerpos
sudorosos, ardientes de pasion; de ahi que la voz lirica declare en el verso 9:
“iToda mi joven carne se impregna de esa esencia!”. A través de este juego de
significados, el amor es olor y fluidos de cuerpo; es carnalidad, disfrute de la voz
lirica.

Al comparar este amor-carnalidad a un ramo de rosas, la voz lirica anuncia
la presencia de varios personajes en el entramado del placer, sin indicar quiénes
son o cudl es su sexo. Sin embargo, y siguiendo la lectura de los otros poemas,
detras del ramo de rosas esta el cuerpo femenino. El segundo verso lo sustenta:
“Amando, se poseen todas las primaveras”. El hipérbaton, énfasis de la
simultaneidad entre poseer y amar, mantiene la pasién como tema del poema y
atraviesa al polisémico sustantivo primaveras —designio de la juventud e imagen de
los cuerpos— que lo mismo manifiesta el carpe diem como encubre a la planta del
mismo nombre, la cual, entre sus maltiples derivaciones, presenta sus flores
abiertas, lo mismo que el sexo femenino. Esto anexa un significado mas al poema
en el cual el cuerpo no es sélo olor y fluidos sino también posesién de la mujer.

El encabalgamiento de los versos siguientes confirma la hipétesis anterior,

maés cuando la esencia del sexo proviene de Eros:

Eros trae en su aljaba las flores olorosas

* Ausencia, Luis Lopez Nieves.
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de todas las umbrias y todas las praderas
(1919: 157, vv. 3-4)

La presencia del dios acentta el valor del cuerpo femenino en la incorporacién de
los sustantivos umbrias y praderas. Siendo entonces que el primero designa el lugar
donde se produce la sombra, es decir, un escondite de las praderas como metéafora
del sexo femenino al tener la misma disposiciéon semantica hacia la fertilidad. Estos

dos versos los relaciono al olor y secrecién femenina en los versos:

iEfluvios ardorosos de nidos de jilgueros,
Ocultos en los gajos de los ceibos frondosos!
(1919: 157, vv. 7-8).

El cuerpo femenino mantiene la trasposicion de una pasion que se diluye en el
epiteto ardorosos, reminiscencia al esplendor de los cuerpos sudorosos, asignados
en el sustantivo efluvios, que permite a la voz enarbolar otra imagen de los
genitales femeninos: los nidos de jilgueros esconden al sexo, hambriento como los
pajarillos que anhelantes esperan su alimento, y se clarifica en la fisonomia del ave
—pardo en el lomo, blanco en la cabeza, con una mancha roja en la cara y pico
conico— asimilando la vagina. Esta imagen se acenttia en la yuxtaposiciéon de la
metafora “ocultos en los gajos de los ceibos frondosos”, con que designa la vulva
mediante la imagen del ceibo, en concordancia con el color rojo de sus flores
distribuidas una encima de la otra para esconder su caliz.

Otras relaciones de la naturaleza empleadas por la voz lirica para

reconstruir el cuerpo femenino aparecen en el encabalgamiento de los versos:

Cuando viene a mi lecho trae aroma de esteros
de salvajes corolas y tréboles jugosos
(1919: 157, vv. 5-6).

El uso del hipérbaton en estos versos exhibe el efecto del encuentro amoroso. Al
enmarcar la simultaneidad, mediante la conjuncién continuativa cuando,
elipticamente expone la pasién y predispone las consecuencias que esta engendra

en los cuerpos; esto lo observo en la subordinaciéon de viene al verbo trae, cuyo
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alcance en el lexema marcado aroma deriva en tres metéforas sexuales. La primera,
“trae aroma de esteros”, connota la humedad del cuerpo excitado que se derrama
entre los muslos femeninos, encarnados en las “salvajes corolas”; ademas, sitta el
punto de origen a estos fluidos en la tercera metafora “tréboles jugosos”, dando la
imagen del sexo abierto, encendido ante la pasiéon disuelta en el epiteto jugosos.

La anéfora de los olores le permite a la voz lirica desarrollar otras iméagenes

de los cuerpos femeninos que le dan placer; como en los versos:

Perfume de floridas y agrestes primaveras
queda en mi piel morena de ardiente trasparencia
perfumes de retamas, de lirios y glicinas

(1919: 158, vv. 10-12).

El verbo gqueda desprende la esencia y los olores de las mujeres que se encubren en
las metaforas “perfume de floridas y agrestes primaveras”, en el que la antitesis de
los adjetivos floridas y agrestes produce una adicion repetitiva de las primaveras
como cuerpo de mujer, en virtud a que el segundo describe la espesura del sexo
femenino, mientras el adjetivo florida germina a las retamas, los lirios y las glicinas,
como semejanza a la mujer dadas sus particularidades: la retama otorga la imagen
de frondosidad, de la espesura del pubis; el lirio, por sus hojas alternas y unidas a
lo largo del tallo, a los labios vaginales; las glicinas, por su belleza y sus vainas
venenosas corriendo hacia abajo, al clitoris. Las tres plantas se unifican en la
pasion; tanto el lirio como la retama tienen un significado simbdélico similar: el lirio
es la flor del amor, la retama es la renovacién de la primavera y del amor. Por su
parte la glicina, al ser una planta exética proveniente de Japon le permite a la voz
lirica finalizar su alegoria del safismo, enmarcando el exotismo con que ostenta el

goce experimentado en otras mujeres que encuentro en los versos

Amor llega a mi lecho cruzando largas eras
Y unge mi piel de frescas esencias campesinas
(1919: 158, vv. 13-14).
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Las mdultiples imédgenes del cuerpo constituyen una exaltacion a la
sexualidad. A través de un léxico descriptivo, que plantea la certeza del placer
esbozado en esencias y colores, en el poema se glorifica no el sentimiento amoroso
sino la conciencia de una sensualidad corpérea. Para crear esta carnalidad, el
poema emplea una sucesion de metiforas asociadas a la genitalidad,
ingeniosamente hilvanadas, cuyo alcance abarca a la voz lirica asi como a sus
multiples acompanantes con quienes comparte la plenitud del momento.

Al encubrir el cuerpo femenino en un polisémico campo de la naturaleza, el
poema de Ibarbourou incorpora al entramado del GDs otro sentido -ya anunciado
en el titulo del poemario— en el cual la declaracion de la sexualidad va mas alla de
la normatividad del amor, invitando a mas de uno/a al encuentro del placer a
razén de que el safismo es eludido, enmascarado tras la ambigiiedad de las
plantas. En el poema, la mujer se empodera de su cuerpo, de su espiritualidad y
ofrenda un cuerpo insurrecto, seguro, cuya expresion poética es sensualidad

primitiva, original y exquisita, que es al mismo tiempo dionisiaca y mistica.

3.2. Larosa que fragante al aura da su olor”

La sensualidad del GDS no siempre se estructura en imagenes sexuales. En los
siguientes poemas las voces expresan el deseo por otra mujer a través del
encubrimiento y emplean para su configuracion la etopeya.'3” El aprovechamiento
de esta figura crea la macroproposicion de las implicaciones séficas, y se rigen por
el reconocimiento, cuya caracteristica principal es la supresién de la necesidad
corporal, magnificando con ello el aspecto emocional que la otra le despierta.
Ahora bien, la inclusién de la etopeya no basta para nombrar el safismo, puesto
que este se rige por la subjetivacion de la voz lirica. Los poemas presentan una
caracteristica especial en este entramado erético: los puntos suspensivos. La

colocacién de la reticencia fomenta la lectura de un safismo en tanto la omision de

* Como tt quieras, José Gautier Benitez.
137 Me refiero a la descripciéon de costumbres o pasiones humanas.
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este elabora la imagen de atracciéon sensual delineada por las imdagenes
precedentes.138

“Un pensamiento” es la experiencia comunicable, conformado totalmente
para instar al placer a la otra a quien se dirige. El poema se mueve en la alusién al
deseo, por lo que la voz lirica busca acortar la distancia entre los cuerpos que en la
Gltima imagen explota vehementemente. “A mi amiga del alma” el empefio
singularizante de la amistad demuestra un deseo discreto, constrefiido al
encubrimiento, pero capaz de vivificar una tonalidad amorosa que evita los
excesos de la carne para darle perentoria fuerza al sentimiento. Por su parte, en “Al
partir” la misma despedida confronta a la voz lirica al descubrimiento. Al evocar
los momentos compartidos, el discurso libera la energia amorosa operada
simplemente como tema de explicitos fraternales. Por dltimo, “Intima” es la
preparacion erética, una busqueda insaciable de llenar el vacio anterior con el cual

el exceso pueda enfrascarse en la pulsiéon del cuerpo.

3.2.1. Vagando de rosa en rosa”

La poeta espafiola Dolores Cabrera y Heredia crecié dentro de un ambiente liberal,
con fuertes lazos catélicos y con una juvenil dedicacién a las letras.13 Con el apoyo
familiar, Cabrera comienza a publicar en revistas como La Esperanza, La Reforma, EI
Trono y la Nobleza, Los hijos de Eva, Album de sefioritas, Libro de la caridad, Album de la
Avellaneda, Brisas de Cuba, Ellas, Educacion Pintoresca y El Correo de la Moda. Su
primer libro fue Las Violetas (1850) y, posteriormente, dos novelas Quien ama nunca

olvida y Una perla y una lagrima (Catalan, 2009: 88).

138 Beristdin explica que la reticencia es una figura con la que se omite una parte de la oracién, por lo
que el sentido de lo no dicho es un sobreentendido con lo cuyo efecto resulta en un énfasis de lo no
dicho.

" A la primavera, Dolores Cabrera y Heredia.

139 Véase al respecto el trabajo de Soledad Catalan (2009), “Dolores Cabrera y Heredia, una poetisa
romdntica literana” y el de Valeriano C. Labara Ballestar (2020), “Vida y obra de dolores Cabrera, la
poetisa roméntica de Tamarite”.
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El libro Las violetas fue prologado por Gregorio Romero Larrafiaga quien
describe a la autora como “muger sensible y modesta” a quien “no caben mas que
sentimientos nobles, por todas las paginas del libro se halla derramado un perfume
de pudor y de inocencia que embelesa el animo” (1850: 4). Las declaraciones
adulan la sensibilidad, pero adolecen de una lectura critica que puede verse entre
la diversidad de temas del poemario; entre ellas, destaco la problematica
proveniente de la dedicaciéon a la escritura que en el poema “El hastio” es

nombrado como “funesto don” pues

las que cifen sus frentes
con sus coronas divinas,
tienen de duras espinas cercado su corazon.

Las mugeres las detestan
En el fondo de su alma,
Envidiandolas la palma
Que ellas nunca han de obtener;
Y el hombre que hoy las adula
Mafana las abandona;
Porque el hombre no perdona
El talento en la muger

(1850: 34).

Problemaética similar encuentro en “Consejos a...” respecto al egoista hombre que
“si adoran & una muger, / es solo especulacion” (1850: 93. El énfasis es del original);
en este, la voz advierte a la mujer que no se ilusione pues “el amor es para el

”

hombre/ como un juego, nada mas”:

Y que ta no debes darlo

a ninguno, vida mia,

que son los hombres del dia,

incapaces de apreciarlo
(1850: 94).

Ahora bien, como indiqué en el Capitulo I, la presencia de la hermandad
lirica adquiere un matiz importante para las escritoras romanticas en cuanto al

apoyo que entre ellas se percibia, y los temas como los anteriormente descritos; sin
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embargo, también dificulta la lectura de obras por la tendencia a copiar la poesia
erética masculina. Sin embargo, en el poemario encuentro mas de una ocasioén para
mantener una lectura safica en la obra de Cabrera y Heredia. Tal es el caso del
poema “Una separacion” en que la voz lirica femenina -declara la voz “Esta
mafiana misma,/ ante su altar postrada” (p. 163, vv. 33-34)- reprocha la separacién

de la amada mujer:

[...]
Y al estampar un beso
En tu mano querida,
Pensando tu partida
Me sentia morir.

(1850: 162, vv. 5-8)
[...]
Que si mi labio ardiente
Enmudecia, en tanto
Con su elocuente llanto
Hablaba el corazon.

(1850: 163, vv. 13-20).
[...]
Y con razon te digo
Que nunca me has querido,
Que tu amor se ha estinguido
Si algun dia existi6

(1850: 163, vv. 25-28. El énfasis es mio).

Notese como una sutil despedida se vuelve una ocasion de acongoja y de
ambigiiedades: no sélo alude a un labio ardiente, sino también a la duda de si habria
sido reciproco el sentimiento. Igualmente, en “Cita nocturna” cuando dos amantes
se despiden en la noche; aunque las voces deberian hacer pensar en un hombre y
una mujer, resulta ambiguo el llamamiento entre ambos, mas cuando el amante

alude al frio y ella, la segunda voz, sea quien le dé consuelo:

-Adios, Laura, siento frio, [...]

-No temas, mi amor, detente,

Pues fué una lagrima ardiente, [...]
(1850: 190, vv. 1y 5-6)
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Lo mismo sucede después cuando la primera voz sugiere al temor del

descubrimiento, y es ella quien resguarda la tranquilidad:

-Adios, oigo un leve ruido,

Quiza nos han sorprendido;

Yo, por mi nunca he temido,

Pero ahora temo por ti.

-Es que 4 tus pies he arrojado

Ese ramo perfumado, [...]
(1850: 190, vv. 9-14).

Al final del poema se resuelve la supuesta ambigtiedad:

-Adios, mi amiga y mi hermana
Bajo esta misma ventana,
Vendré a buscarte manana,
En alas de mi pasion.
-Adios, y mi tierno llanto,
Y esas flores que amo tanto,
Y mi juramento santo,
Conserva en tu corazon

(1850: 191, vv. 25-32).

El nombramiento “mi amiga y mi hermana”, allende a la forma en que los temores
de la primera voz se muestran en las octavillas, no dejan lugar a dudas de un
safismo entre ambas voces. La voz que se supondria masculina es femenina, seria
dificil concebir a un hombre llamarle a la amada de esa manera, pero no asi a dos
mujeres que, dada la época, encubren una relaciéon “ardiente”, de “amor”, de
“pasion” y “juramento”. Por ultimo, en el poema “Amor” la voz lirica femenina

generaliza los beneficios que la masculinidad, si la tuviera, le daria:

Si yo fuera poeta; [...]
Gustoso renunciara a la gloria y sus encantos
Si una mirada tuya pudiera asi obtener.

Si una nacion sumisa mi ley obedeciera

Mi trono, mis palacios, y mis jardines diera,
Por un dorado rizo de tu sien virginal.

[.]
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Prefiriera & esa gloria que inmortaliza al hombre,
Un beso de tus labios, mas rojos que el carmin.

Si fuese Dios... daria, cuanto la mar encierra;

(1850: 201-202. El énfasis es mio).

Llamo la atencién a la enunciacién discursiva de la voz lirica que, en deseo de
libertad para acercarse a la amada, se asigna en género masculino. Con ello,
produce discursos complementarios: el primero, a partir de esta autodesignacion,
una forma de travestismo literario, en palabras de Granillo Vazquez (2010), que le
permiten representar lo masculino desde la visiéon femenina, por lo que implica sus
vicios: el hombre, a través de la independencia y autonomia de que goza, es el
reconocido, el obedecido al tiempo que divinizado socialmente. El segundo es la
eliptica declaracion de interés erético afectivo que se organiza en las condicionales
de enunciacion; estas, en cuanto a que la causa no se da dentro de la prétasis sino

como un efecto de deseo.

3.2.1.1 Una rosa votiva para ti*

El poema de Dolores Cabrera y Heredia es una redondilla de rima abrazada cuya
organizacién aparece sin punto y aparte, por lo que las cuartetas se encabalgan
unas con otras; esto dota de agilidad al texto al tiempo que mantiene un solo
argumento, mismo que se desglosa con una velocidad mayor en cada apartado
hasta producir un climax dentro del entramado sensual.

“Un pensamiento” establece una peticién erética de la voz lirica hacia otra
mujer. Sin presentar demasiadas metéforas, la voz lirica devela su pasion
adoptando el modo subjuntivo para establecer la posibilidad de deleite entre los
cuerpos; la consecuencia emerge al final al cambiar al modo indicativo. Esto
ocasiona enunciados condicionales cuyo movimiento entre el pasado -otro

momento de erotizaciéon ya experimentado— y el futuro provoca el remate

* Ofrenda para Kypris, Elsa Cross.
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orgasmico entre las mujeres.1#0 No s6lo el modo verbal concretiza la pasion,
ademas estan los adjetivos pospuestos a cada parte de su cuerpo, lo mismo que los
adverbios modales cuyo alcance estd en indicar las consecuencias de cémo la voz

lirica desea ese otro cuerpo.

3.2.1.2 La lluvia alli no es mas que una rosa entreabierta”

Al construir las cuartetas en enunciados condicionales, la voz lirica expresa su
deseo por otra mujer. El imperfecto del subjuntivo instaura la posibilidad de
experimentar una intensidad carnal que atn no ha ocurrido; a lo sumo, como
indica el primer verso, la voz lirica rememora los primeros instantes de erotizacion:
“Si hoy, como en mejores dias”. El segundo deictico, dias, traslada el tiempo de la
enunciacion a uno anterior, orientandolo a un periodo condicional potencial en el
que la situacién real negativa posibilita una mejor;'4! lo que indica que, en este
reconocimiento del deseo, ese pasado fue mas grato, mas intimo. Esto se atestigua

en los versos siguientes:

Pudiera afectuosamente

140 Las oraciones condicionales expresan hechos que se consideran verdaderos o posibles; introduce
ademds compromisos y promesas por parte del hablante. Se compone por una oracién principal
(ap6dosis) y una subordinada (prétasis), cuya relacion habitual es de causa-efecto.

La RAE divide este tipo de oraciones en condicionales del enunciado o condicionales de
contenido, en el que “los hechos denotados en la prétasis y en la apédosis se vinculan causalmente
dentro de una misma unidad enunciativa. La prétasis se presenta como la causa hipotética del
estado de cosas que se describe en la apddosis, que pasa a interpretarse como su efecto o
consecuencia (p. 905); las condicionales de la enunciacién “se caracterizan por no establecer una
relacién causal entre protasis y apddosis, sino entre la proétasis y cierta informacién obtenida de la
apo6dosis a través de un verbo de lengua tacito o un razonamiento discursivo”. Estas se subdividen
en epistémicas (la informacion parte de a protasis y es presentada como informacién fehaciente,
para llegar a la conclusién de la apédosis) e ilocutivas (el vinculo se establece entre la proétasis y la
afirmacién o manifestaciéon del hablante en lo que la apddosis expresa) (p. 906).

* Quisiera estar solo en el sur, Luis Cernuda.

141 La informacion semantica de las oraciones condicionales se divide en reales, potenciales e
irreales. El primero expresa hechos que se tienen por verdaderos y se introducen con la proétasis en
indicativo; los potenciales, por su parte, describen sucesos hipotéticos y expresan valores de
atenuacion, estos se reconocen en su mayoria por el imperfecto subjuntivo en la prétasis y el
condicional en la ap6dosis; por su parte los condicionales irreales expresan situaciones pasadas que
no pueden ser alteradas por el presente, frecuentemente se emplea si + pluscuamperfecto de
subjuntivo + condicional compuesto o pluscuamperfecto de subjuntivo.
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Estrechar tu mano ardiente
Con pasion entre las mias
(1850: 143, vv. 2-4).

La perifrasis verbal pudiera estrechar aparece dividida en el poema por la
intervencién de la litote del adverbio;14?2 con esta accidn, la voz lirica atenda el
sentido del infinitivo, marco de posesion no sélo de las manos sino del cuerpo a
describir; en todo caso, consigna el deseo, la pasion y la travesia amorosa de este
recuerdo. Sin embargo, la persistencia en el empleo de perifrasis modales domina
al poema dentro de la probabilidad, en un deseo velado; por lo tanto, la
enunciaciéon se enmarca en la hipotética posibilidad de llevar a cabo este
encuentro.

El poema realiza una descripciéon detallada de ese otro cuerpo, atenuando

las sugerencias eréticas lo méas posible:

Si junto a tu corazoén
Latiese el mio agitado,
Sintiéndose arrebatado
De alegria y emocion
(1850: 143, vv. 5-8).

La forma de implicar el deseo erético mantiene la referencia de posibilidad fijado
en el subjuntivo latiese, sin embargo, la vitalidad de los participios agitado y
arrebatado, reorientan semdnticamente el poema a una invitacién a sentir el
movimiento de los cuerpos fusionados uno sobre el otro. La voz lirica detona la
carnalidad, el cuerpo que impetuoso busca al otro, de alli la contemplacion de la

tercera cuarteta:

Si pudiese contemplar
Tus ojos negros y bellos,
Y tu frente, y tus cabellos,
Arrebatada besar
(1850: 143, vv. 9-12).

142 La litote es la figura de pensamiento por la cual, para dar afirmacién a algo, se le disminuye con
la intencién de significar mas.
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La perifrasis verbal pudiese contemplar encubre otro significado més profundo e
intimo en tanto enuncia la progresiva delicadeza que embelesa a la voz lirica. Esto
lo observo en el polisindeton Tus ojos negros y bellos, /Y tu frente, y tus cabellos;*3 el
verso adquiere un doble valor: por un lado, modela la solemnidad de este amor;
por el otro, permite la gradacién ascendentemente erdtica que remata en Arrebatada
besar. El poder semantico de la perifrasis del subjuntivo pudiese y el infinitivo besar,
aun a distancia, acrecienta la carnalidad de la enunciacién en tanto el beso no es
descrito como fugaz, mucho menos es prudente, sino que ensancha el inmanente
deseo de la voz lirica al implicar el desenfreno que la otra le provoca.

La dltima cuarteta concretiza el tono pasional aseverando la hipétesis de

entrega y movimiento de los cuerpos, encubierto en los versos 5-6:

Y el viento hiciese mover
Tus rizos sobre la mia...
(1850, 144, vv. 13-14).

El sustantivo viento desplaza el movimiento de los cuerpos. Como hipélage no
representa la naturaleza,'** tampoco al aire furtivo que avanza desde afuera, sino
que simboliza la contraccién y el frotamiento de los cuerpos disimulado en la
metéafora Tus rizos sobre la mia... Esta significacion la encuentro en la sinécdoque
del sexo femenino,'#> representado en rizos y extendido en el adjetivo mia, y los
puntos suspensivos. Los elementos sirven para eludir la expresién de un sexo
sobre el otro, aunque ambos se revelan en esta inflexion pasional. Los dos dltimos

versos adicionan a este reconocimiento el elemento orgasmico:

El placer me mataria,
Si es que nos mata el placer
(1850: 144, vv.15-16).

143 E] polisindeton es la repeticién de los nexos en una enumeracion.

144 La hipélage es un cambio sintdctico que afecta a la semantica de la oracién. Beristdin (2013)
explica que en este se unen frases o palabras que no se adectian semdntica o sintdcticamente.

145 T a sinécdoque se entiende se entiende como la contencién de un objeto dentro del otro con el
cual forma un conjunto. En este caso, es una sinécdoque generalizante en que se generaliza para
indicar una particularidad.
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El movimiento de los cuerpos anticipa el placer, por lo que este se transformaré en
orgasmo. Este se descubre en el poliptoton del verbo matar,14¢ el cual sefiala el
desfallecimiento de los cuerpos. Los pronombres reciprocos adquieren relevancia:
si anteriormente el deseo era asimilado por la voz lirica, la incorporacién del
pronombre alienta a la amante a no negarse y gozar con ella la excitacién que esta
pasion provocarfa. El cambio de modalidad hacia el indicativo en Ila
condicionalidad expresa el derrumbe de la posibilidad, que mantenia las acciones
como un evento irreal, y las transforma en una afirmacion manifiesta futura.

“Un pensamiento” encubre el safismo mediante el cambio de modalidad
verbal, el cual discurre de un reconocimiento para convertirse en pasioén futura. El
poema crea asi un movimiento anticipado de las acciones, mismo que se justifica
en la gradacion pasional que, no obstante la atenuacién de las palabras, descubre el
goce de los cuerpos femeninos. En este sentido, el poema configura una voz lirica
que asimila su deseo por otra mujer; al enunciar esta necesidad la voz se desliza de
un espacio real -desear y no poseer— a otro mental -la alternativa del placer,
transformando asi la posibilidad en acciéon. El poema, en este sentido, es

interiorizacién con que, ademads, se alienta al amante a experimentar la carnalidad.

3.2.2 ;Oh, rosa inmaculada del Paraiso!”

El poema “A mi amiga del alma” se compone de siete cuartetas endecasilabas con
rima consonante alterna. La anaférica manifestacién de la voz lirica en el deitico
" 2 72 . . . ) .

yo sé...” implica un compromiso hacia si misma, en el cual asevera una verdad: la
necesidad de estar con la otra mujer a quien dirige el poema. No obstante la
neutralizacion de elementos textuales erdticos, la isotopia de predestinacion
enmarca una relacion sensitiva que va mas alla de la atraccién del cuerpo. De esta
manera, la voz lirica enuncia un amor puro, de aquel que ha visto la irradiacién del

alma y le provoco el goce.

146 | a poliptoton consiste en la repeticién del lexema por alguna de sus variables derivativas.
* iRosa Mystica!, José Manuel Othén.
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El reconocimiento amoroso lo encuentro en la isotopia de predestinacion
que, regida por el alma, convierte al poema en una insinuacién velada y atenuada
por la pureza de las almas; ademds, desestima la temporalidad del encuentro,

creando una permanencia mas alla del aspecto fisico:

Yo sé que he de volver entre tus brazos,
Yo sé que tu carifio es siempre mio,
Que nuestros dulces amorosos lazos
No podra desunir el hado impio

(1888: 381, vv. 1-4).

La anéfora de los dos primeros versos acenttia el reconocimiento y, al mismo
tiempo, instaura la predestinacion como hilo conductor del poema; igualmente
surgiere una justificacion para asegurar la benevolencia del sentimiento. El primer
indicio de amor, transido entre la espiritualidad y la atraccién sentimental, aparece
en el epiteto dulces amorosos lazos, los cuales cumplen la idea de fundiciéon de las
amantes bajo la permision espiritual, acrecentado en la negacién al infortunio del
altimo verso.

La misma predestinacién amorosa es explicada espiritualmente:

Yo sé que nuestro amor es un tesoro

Que inmaculado desde el cielo vino;

La realidad de mis ensuefios de oro

Que coroné de dicha mi destino
(1888: 381, vv. 5-8);

destaco primero el cambio discursivo entre el segundo verso y el quinto. La voz
lirica reconoce en la otra un caririo, algo profundamente arraigado en la amistad;
sin embargo, en el quinto, cuando el sentimiento esta provisto de espiritualidad, es
un amor el que se vive entre ambas. Esto tiene relacién directa con la
caracterizacion eliptica del sentimiento: es un tesoro, es inmaculado, es ensuefio de
oro, es corona. El primero, segtin su simbologia, hace referencia a la vida interior, a
los aspectos ya divinos o monstruosos del hombre y su alma; el segundo encubre

la virginidad, pero no sélo aquella del cuerpo sino de lo que atin no se manifiesta o
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revela. Los versos Yo sé que nuestro amor es un tesoro / Que inmaculado desde el cielo
vino exponen la relacién amorosa, compartida por el pronombre posesivo nuestro,
como pura e interna que, al justificarse en la predestinacién, carece de mancha o
pecado, deslindandose de algtin mal precepto.

El reconocimiento amoroso también estd en la denotada expresion de
perfeccién que el sentimiento le otorga. Al nombrarlo ensuerio de oro, no obstante la
antitesis entre los términos realidad y ensuefio, fundamenta la declaracion
amorosa como un hecho determinante y positivo que resalta con el verbo corono
para asi redundar en la belleza de este amor sin prohibiciones. La tercera estrofa lo

constata:

Yo sé que en los perfumes de las rosas,
En la grata expresion de la armonia,
Y en las serenas auras tan hermosas
Se comunica tu alma con la mia
(1888: 381, vv. 9-12).

La expresion de virtud es sefialada en la enumeracion de instancias espirituales. La
metéafora los perfumes de las rosas, siguiendo la significaciéon del término rosa,
encarna la purificacién y origina la sacralizacion de los cuerpos que se envisten de
auras, pues al enunciarlos asi, expresan la tranquilidad y trascendencias de esta

union.

3.2.2.1 Purisima es la delicada rosa®

Una vez que la voz lirica afirma la pureza del amor, significativamente marcado en
las repeticiones del Yo sé, insintia la sensualidad en los versos 13-14: “Y sé también
de toda la ventura, / De toda la emocién que encierra el pecho”; esto lo observo en
la polisemia del sustantivo ventura con que designa tanto la felicidad como el
riesgo ante la carnalidad adyacente al amor. Lo mismo provoca el sustantivo

emocion, que demuestra un deseo supeditado al verbo encierra, el cual adquiere el

* Al llustrisimo sr. Becerra (soneto 1), Manuel Carpio.
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valor de recorrer el entramado de la negacion hacia la aceptacién. Esto representa
las reacciones del amor en su apartado fisico, cuya ctspide esta en los dltimos
versos “Con soOlo recordar de tu ternura / Que cruel ausencia lamentar me ha
hecho” significando la necesidad por la presencia corporal.

Encuentro también sefia de sensualidad en los versos:

iOh, mi contento, mi ilusién, mi anhelo,
Inmensa dicha de la vida mia
(1888: 381, vv. 21-22);

a través de la anafora del posesivo mi, la voz lirica enmarca la solemnidad, el
engrandecimiento del sentimiento: contento determina la felicidad, ilusion la
satisfaccion tanto fisica como espiritualmente y anhelo el deseo, mas cercano a la
corporalidad. En los tres términos el amor es elevacién de sensaciones hasta llegar
al remate del epiteto inmensa dicha condensando tanto el amor espiritual como la
sensualidad que la otra le despierta. Los dos versos finales de la cuarteta -Para
nosotras, el abierto cielo / De tan predestinada simpatin— retornan a la pureza de este
amor.

Esta instancia se repite en la altima estrofa cuando llega el ruego:

Que llegue, amiga, el esperado instante

De ofr tu voz apasionada y pura,

De contemplar tu poético semblante

Y arrobarme con toda tu hermosura
(1888: 381, vv. 25-28).

La pasién proferida a esta mujer es enaltecida en el oximoron apasionada y pura,
siendo que un término designa la sensualidad mientras el otro la excluye; a través
de esta denominacién mantiene la atenuacién al deseo impuesto en la aposicion
del término amiga del verso 25. Sin embargo, tampoco niega la atraccion fisica, mas
con la presencia del verbo arrobarme el cual funciona para construir la sensualidad
que la otra le provoca.

Contrario a los demas poemas, “A mi amiga del alma” expresa el amor entre
mujeres sin la descripcién del sexo; la carnalidad es apenas insinuada y se matiza
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en pequefias declaraciones que engrandecen el sentimiento descubierto por la voz
lirica. Por lo tanto, en safismo en el poema es mucho mas intimo, dotado de pureza
que sobrepasa los limites del erotismo, al cual reconoce pero que no adquiere
fortaleza discursiva en tanto privilegia la atraccion como algo devenido por la

predestinacion.

3.2.3 Para el 4lbum de una Rosa

De Maria Concepcion Jauregui pocas noticias se tienen. Segun la biografia
publicada por Mariano de Jests Torres (1894) en La Lira Michoacana, la poeta nacié
en Patzcuaro; ademads era considerada “un modelo de virtudes domésticas y de
habilidades en las labores de su sexo”, pero se tienen pocos datos porque “la vida
de una sefiora [...] carecen, digamoslo asi, de vida puablica” (p. 733-734). Aun asi,
tuvo oportunidad desde joven de publicar en los periédicos del Estado El Prismay
El Iris.

La experiencia amorosa del poema “Al partir”’, de Maria Concepcion
Jauregui, estructurada en cuartetos endecasilabos de rima cruzada, constituye un
asomo al ensimismamiento de la voz lirica que recrudece ante la despedida de la
mujer amada. Los aspectos textuales mads significativos son diversos. Por una
parte, en la particion del poema: las tres primeras estrofas inician con la
declaracion del ‘yo’ al ‘td’ transcurriendo entre oraciones aseverativas,
exclamativas e interrogativas, en los cuales el énfasis del dolor proferido se
intensifica a través de la combinacion entre perifrasis radicales y epistémicas;!4” las
tres tltimas se enfocan en el “yo’ que sirve para rememorar tanto los momentos
compartidos, asi como la posibilidad del reencuentro.

Otro aspecto esta en la nula presencia de imégenes eréticas. La faltante de

estas podria traducirse en un sentido amistoso entre la voz lirica y la mujer a quien

147 Las perifrasis radicales se caracterizan por su aspecto prospectivo en tanto atribuyen al sujeto
una voluntad en relacién con algo. Por su parte una perifrasis epistémica establece la posibilidad de
alguna situacién o estado de cosas (RAE, 2010: 537-538).
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se dirige, sin embargo, la dicotomia afliccién/amor, derivados de su ausencia,
indican un sentimiento amoroso, estos son sefialados hiperbdlicamente a lo largo
del texto mediante las repeticiones léxicas y paréfrasis que dan cuenta del

reconocimiento amoroso expresado por la voz lirica.

3.2.3.1 Ven, ven, joh triste rosa!”

El poema, como sehalé, se circunscribe al reconocimiento de una atraccion
sentimental por parte de la voz lirica hacia otra mujer. En el incipit se anuncia la

dicotomia sentimental experimentada por la voz lirica:

Vas 4 partir, mi angelical Maria,

y al escribir mi tierna despedida,

siento en el pecho atroz melancolia

y queda el alma de dolor transida
(1894: 735, vv. 1-4).

Los elementos antitéticos evidencian el seguimiento discursivo del poema: los dos
primeros versos inscriben la relacion en un ambito afectivo; sin embargo, la
coordinacién de los dos ultimos, acentuados por la adjetivaciéon negativa, implica
la desesperacion ante la lejania de la otra mujer; esto desprende la concrecién de
una atraccion sentimental.

Esta vision se amplia en la andfora de las dos primeras cuartetas, cuya
presencia detona la contrariedad en la segunda, donde la exclamacién revela la

desesperacion y el rechazo a que esto se realice:

iVas 4 partir! y en tu fatal ausencia,

(como, nifia, tus gracias olvidar?

yo no puedo vivir sin tu presencia...

me hace falta tu dalcido mirar
(1894: 735, vv. 5-8).

La perifrasis anuncia no s6lo la inexistencia de motivos para el alejamiento

atestiguado en la interrogacion retdrica; el empleo del infinitivo dentro de la

* A una rosa marchita, Fernando Calderon.
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interrogacion hace perder toda marca temporal, asi que la peticién no es un acto
pasado sino intenta recrear el deseo como un conocimiento compartido, haciendo
que parezca darle a la otra mujer la posibilidad de reaccionar de manera positiva
hacia esta peticion.#8 Ademds introduce la expresion epistémica “Yo no puedo
vivir sin tu presencia...”, excediendo el perimetro de la amistad, al tiempo que
inserta la ambigiiedad, y direcciona el discurso hacia lo amoroso, representado por
la borradura como autocensura.

Esta forma de acallar el amor, de revestirlo de confraternidad, no se

mantiene en las siguientes dos cuartetas:

Dime por qué te alejas, nifia hermosa,
De mi ser que te adora con delirio?
(Qué, no contemplas la mi faz llorosa
que te revela mi fatal martirio?

¢Qué, no veré ya més de tu semblante

esa sonrisa dulce y expresiva,

y de tus ojos esa luz radiante

con que tu ser mi corazén cautiva?
(1894: 735, vv. 9-16).

La hiperbdlica manera de nombrar al sentimiento lo sittio en la periferia del
safismo a través de la adjetivacion adora con delirio, que alude al amor y la pasion
impetuosa referido por la singularidad de sus significados. La presencia del verbo
revela adquiere también un papel primordial pues, aunque la secuencia aparezca
vinculada a fatal martirio, sirve como cortina para el aspecto amoroso que relaciono
al verso 16: tu ser mi corazon cautiva con el cual la atraccién parte de los aspectos
externos, mas alla de la impresién de una veneracién afectiva.

La fisonomia femenina permite este traslado de sentimiento hacia el amor

que interpreto en el verso 17-18: Yo guardaré las flores que me diste / como un grato

148 La interrogacion retdrica, la explica Escandell Vidal (1984), se basa en un conocimiento
compartido o supuestamente compartido entre los hablantes. El punto de vista presentado es
argumentativo, una afirmacién que también incluye en si misma la polaridad entre declarar una
verdad o no. El hablante entonces puede disfrazar su opinién, el deseo, el rechazo a una
proposicién anterior, otorgando la posibilidad de réplica.
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recuerdo de ternura. El sustantivo flores, asimilado a la macroproposicién del cuerpo
como flor, lo entiendo como una manifestacion fisica compartida entre ambas
mujeres, no del orden sexual pero si del amoroso. Si el cuerpo es una flor, en este
caso no asimilada a la sexualidad, es posible entender la Gltima cuarteta dentro del

safismo:

A Dios le pediré con toda el alma
que vuelvas pronto & mis amantes brazos,
y asi recobre su perdida calma
mi pobre corazén hecho pedazos
(1894: 735, vv. 21-24).

La participacion divina en el texto, a una piedad divina que consiste en evitar el
efecto devastador de la lejania, busca restituir la presencia de la amante y con ello
la posibilidad de transmitir las sensaciones amorosas que despierta en la voz lirica.
En este sentido, los verbos en subjuntivo adquieren otra vez un papel importante
en tanto externan la posibilidad por medio de los amantes brazos que resuenan
como promesa del delirio anunciado.

A la luz de esto el poema crea un paralelismo en la enunciacién del
sufrimiento como detonante del amor. La experiencia de tristeza, la angustia
experimentada, revelan la pasién como respuesta a los cuestionamientos de la voz
lirica. La redundancia de las preguntas establece asi un orden retérico mediante el
cual la argumentacion le indica a la otra mujer como se espera acttie y los efectos
que esto conllevard. Asi visto, el poema se mueve en el terreno de la amistad
aunque también posibilita una interpretacién amorosa que, en todo caso, implica

un dejo de sensualidad.

3.2.4 Rosa de los sentidos que prefiero®

La escritora mas importante de la época, y quien sirve de paradigma al estudiar la

poesia erdtica femenina, es Delmira Agustini. Colaboradora desde los dieciséis

* Ejercicio de la rosa, Bernardo Ortiz de Montellano.
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afos en el periédico La Alborada, Agustini fue adquiriendo notoriedad no sélo por
la profundidad de sus versos, sino también por la belleza fisica que la acompafiaba
en un momento decisivo en que la escritura femenina se abria paso al
reconocimiento mas alld de lo puramente ornamental para crear una estética
propia.

Delmira Agustini publica su primer libro de poemas, El libro blanco (fragil),
en 1907 con un prélogo de Manuel Medina Betancort. La presentacién de Medina
describe la fragilidad de la joven escritora, aquella que en sus versos esplendentes
“era una pequefia maga que hacfa su reino y su encantamiento, con los tesoros
inacabables de todas las magias” (p. 6). En el recorrido textual no cesan de brotar
frases como: “ensuefio azul”, “sedas rutilantes”, “olimpos paganos”, “musa
maga”, fraseologia modernista que denuncian la influencia no sélo del movimiento
sino del artifice de este, Rubén Dario.

El libro blanco, atn por escribirse, cimiento primero de la natural
escrituracion del cuerpo femenino desde lo femenino, tendra para el prologuista
una marcada falta de madurez de la autora, cuya “técnica poética de esta
eucaristica é ingenua virgencita” deja al examen del “veleidoso y tirano publico”;

advierte de esta manera:

Yo sé que la suave paloma de su musa vuela libremente sin horizontes preferidos,
rebelde por inexperiencia & los vientos que marcan caminos. Pero ya vendréan los
afios sabios y le ensefiaran & serenarse en el ritmo de los vuelos que llevan & las
alturas dominantes y veneradas. A veinte afios llenos de candor florecidos en un
cuerpo y en un alma de mujer, no se les puede pedir la sabiduria de los impecables.
Esta encandilada de sol é ira hécia el sol. Es un rayo de luz é ird hécia la luz eterna.
Tiene alas y tiene sangre de vencedora. Estd signada por las musas. Sus nueve
madres la protejen (p. 10).

Aunque en todo el texto el autor se deleite ante la escritura de Agustini no deja de
aclarar que en los versos el cuerpo canta desenfrenado, sin una brajula certera,

dada por los afios y por la masculinidad, tnico vehiculo por el cual el arte se recrea
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durante el modernismo.'* Indudablemente también resalta el apelativo “ingenua
virgencita” tras el cual se esconde el tan conocido sobrenombre de la autora, “La
nena”, personalidad que le es adjudicada por los hombres de su vida (padre,
colaboradores, amante). Sin embargo, el anenamiento, construido activamente por
la poeta, es imagen transgresora: el aparente anifiamiento para dirigirse a sus
amantes, a maestros modernistas como Dario, es escenario de contraste, del
rompimiento estético y erético de una mujer que busca dar voz a la sensualidad

femenina.150

3.2.4.1 Aqui bebe la rosa mis nombres®

El libro blanco bien puede dividirse en tres ntcleos: la vocacion estética, la atraccion
por el misterio y lo desconocido, y el imaginario mistico de la libido.15! El segundo
y tercer rubro, pertenecientes al apartado “Orla rosa”, congregan el punto inicial
de una poética del deseo donde lo nocturno, lo perverso y lo sagrado recrean el

mundo de sensualidad femenina.l52 Dentro de este mundo sensual sobresale el

149 En la introducciéon del libro Salomé decapitada: Delmira Agustini y la estética finisecular de la
fragmentacién, Tina Escaja (2001) problematiza respecto a la presencia de mujeres en los anales del
modernismo. Para la autora, la ausencia de reconocimiento a las escritoras se debe principalmente a
que a ellas no se les otorga autoridad literaria, en virtud de que son objeto de inspiracién del poeta
y el artista, musas cuyo valor estd en dotar de creacion al poeta, transcribiéndola asi en un objeto de
escritura, mas no sujeto de creacion.

150 Asf lo apunta Sylvia Molloy al contrastar el cisne en Dario y Agustini, el primero describe un
erotismo fijo, inmévil, externo; en Agustini, la mujer “dicta la pasién erética creciente: desea y dice
su deseo” (2012: 165), lo vuelve movimiento, desequilibrio, un triunfo del placer.

* Aqui bebe la rosa, Eduardo Langagne.

151 La division es realizada por Morena Carla Lanieri (2002) en su articulo “El imaginario erético
femenino en Delmira Agustini y Alfonsina Storni”. La autora ubica el poema “Intima” en el
segundo grupo al considerarlo un fantaseo erético pues la represién de los impulsos sexuales
provoca un viaje al interior de la voz femenina; en este punto discrepo con ella en tanto el poema
describe tanto la revelaciéon del deseo como una mistica relacion entre los amantes que, mas alla de
sefializar un sexo, encubre el desenfreno sexual en tanto la voz lirica acepta su condicién de cuerpo
deseante.

152 Si en las primeras paginas Agustini habia interpretado una voz coral y colectiva para
congraciarse con las autoridades modernistas, es “orla rosa” quien contorna el camino propio,
despertando asi una profusa reacciéon entre propios y ajenos al modernismo. En “orla rosa” est4 la
marca de Agustini: seduccién, deseo, anhelo (cfr. Rosa Garcia Gutiérrez, 2014 principalmente las
paginas 14-18).
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poema “Intima”, donde la voz lirica pacta la libertad del deseo al reconocerse como
flor expuesta al placer.

El poema se estructura en endecasilabos cuya rima en cada una de las
estrofas recae en los versos dos y cuatro; con variante en las estrofas cuatro, seis y
ocho en las que no existe sino rima interna. La organizacién temaética de las doce
cuartetas recorre los sentimientos de la voz lirica que van del ensimismamiento
hasta una aparente huida final, sin embargo, esta huida no es furtiva. En la
exploraciéon de sus sentimientos, la voz lirica conscientemente se compromete a
vivir y compartir su sexualidad con ese “t4”, a quien constantemente se dirige,
fundando asi una nueva religion, la del amor, y elipticamente representa a Eros
como el anico dios a venerar.

El seguimiento discursivo de Agustini lo encuentro en San Juan de la
Cruz,'® de quien retoma la “Noche oscura” y “Subida al Monte Carmelo”,15
siendo este dltimo una ilustraciéon extendida de cémo el alma (Amada) ha de
prepararse para el encuentro con Dios (Amado). La noche para San Juan es una via
purgativa, iluminativa y unitiva que conduce a la perfeccién; las dos primeras
noches son de purgacién o purificaciéon del alma, en la cual el alma predispone
todo sufrimiento a la fe en Dios, mientras la tercera sera la bendicion.

La primera noche, la contemplacion sensitiva, “pertenece a los principales,
al tiempo que Dios los comienza a poner en el estado de contemplacion, de la cual

también participa el espiritu” (SJC, 13); en esta, el alma “deleite halla en pasarse

153 Un primer acercamiento al respecto lo realiza, en 1954, Manuel Alvar en su articulo “La poesia
de Delmira Agustini”. Sin ahondar en la unién entre la poesia de San Juan de la Cruz y la
uruguaya, el autor concibe El [ibro blanco como un “caos religioso” mezclado con atisbos de
cristianismo; la religiosidad, aclara, no es un problema capital pues no interesa como tema sino
como elemento poético. Concepcion de la presencia de San Juan de la Cruz en la poesia de Agustini
es apuntada por Margarita Rojas y Flora Ovares (1991), quien en su andlisis del poema “El intruso”
alude al orden mistico seguido por la uruguaya (pp.56-71).
154 Las citas a la obra de San Juan de la Cruz son de la edicién de P. Silverio de Santa Teresa, O. C.
D. (1929). Obras de San Juan de la Cruz. Subida y Noche oscura, tomo II. Burgos: E1 Monte Carmelo,
Biblioteca mistica carmelitana. En adelante empleo las siglas SJC para referirme a la Subida,
mientras que SJC2 para la Noche.

A falta de un conocimiento pleno de las cuestiones teolégicas empleo el texto tinicamente
como herramienta para el andlisis poema de Agustini, por lo tanto, no problematizo ni con las
cuestiones religiosas ni con los presupuestos eréticos del poeta.
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grandes ratos en oracién” (SJC2, 365), por lo que exteriorizan sus imperfecciones
espirituales.1 Esta noche significa desposeerse de los apetitos, los cuales no son
sino la privacion a las cosas corporales y temporales que pueden gustarle.

La segunda noche corresponde a los aprovechados; es la contemplacion del
espiritu, “al tiempo que Dios los quiere ya poner en el estado de unién con Dios”
(SJC, 13). Durante esta noche los aprovechados padecen detrimentos pues
desnudan el alma; la parte sensitiva y espiritual se unen para que “juntos estén
dispuestos a sufrir la dspera y dura purgacién del espiritu que les espera” (SJC2,
419). La luz de Dios, indica San Juan, ilumina las impurezas del alma, por lo que
esta puede sentirse miserable al tiempo que experimenta diversas penas como el
arrojo de Dios, el desfallecimiento, la embestida de Dios quien lo absorbe en una
profunda y honda tiniebla a modo de una muerte espiritual.

En la tercera noche, llamada contemplacién penosa, Dios humilla y
empobrece al alma; remueve asi todos los vicios arraigados en ella con la misma
luz y sabiduria con que la une y la transforma: “al modo que se va purgando y
purificando el alma por medio de este fuego de amor, se va mas inflamando de
amor” (SJC2, 450). Los escollos mas diminutos son purgados hasta doblegar la
voluntad del alma, en el sentido de adquirir sed, ansias de amor de Dios, con lo
cual recibe la fuerza para unirse a él, “de manera que ya no sea voluntad menos
que divina, no amado menos que divinamente, hecha y unida en uno con la divina
voluntad y amor [...]. Y asi, esta alma serd ya alma del cielo, celestial, y mas divina

que humana” (SJC2, 465).

1% Las imperfecciones espirituales pueden ser desconsuelo, lujuria espiritual, ira, gula, envidia o
acidia espiritual.

185



3.2.4.2 Yo soy la rosa de Sar6n”

La referencia a la mistica de San Juan aparece en el incipit; a partir de los elementos
marcados del poeta, la voz lirica anuncia la entrada a este nuevo mundo de

sensualidad, mismos que se desarrollan en las demas estrofas:

Yo te diré los suefios de mi vida
en lo mas hondo de la noche azul...
Mi alma desnuda temblara en tus manos,
sobre tus hombros pesard mi cruz
(1907: 89, vv. 1-4. El énfasis es mio).

Como el titulo del poema indica, “Intima” denota interioridad, ensimismamiento y
reconocimiento; de ahi que la voz lirica inicie su discurso con “Yo te diré los
suefios de mi vida”. Pero estos suefios no corresponden a la superficialidad, sino al
momento preciso en que la voz se compromete a introducirse en las instancias de
contemplacion. El segundo verso, el de mds carga semantica y expresiva, conforma
la entrada al mundo de la oscuridad —la noche sanjuaniana— pues, acompafiada
por los adjetivos hondo y azul, la voz lirica ird de la profundidad hacia la luz en este
recorrido interior elipticamente anunciado por los tres puntos suspensivos. La
preponderancia del azul, su cromaticidad, también serd marca enunciativa de
movimiento entre la exterioridad y la interioridad; asi, representara tanto la
entrada al otro lado del espejo, es decir, la eternidad altiva y sobrehumana a la que
aspira como el umbral que la separa de su dios.

El sustantivo noche irradia en el poema, pero, principalmente, en la
prominencia del alma, que no aparece sino hasta el tercer verso por una justa
razén: la primera noche, de la confesién en el verso uno, debe cumplirse y
justificarse como purificacién, demostrando que adtn se encontraba en las
instancias corpodreas; por lo tanto, la voz lirica omite el alma hasta finalizar el
trance de la segunda noche, cuando se da la purificacion de impurezas espirituales
del verbo temblard. Llamo la atencién al encabalgamiento de los versos 3-4 “Mi

alma desnuda temblard en tus manos, / sobre tus hombros pesard mi cruz” en cuyos

* Cantar de los cantares.

186



verbos encuentro la traslacion entre la noche dos y tres, mas al considerar el
compromiso que estd adquiriendo pues, después de ese temblor, esa limadura
sustancial del alma, el momento de la unién no puede sino compartirse con este
nuevo dios: el de la pasién.1%

Suerios, alma desnuda y cruz son lexemas marcados y desarrollan cada una de

las noches. La segunda estrofa, del encierro, se anuda al suerio de la noche primera

Las cumbres de la vida son tan solas,

jtan solas y tan frias! Yo encerré

mis ansias en mi misma, y toda entera

como una torre de marfil me alcé

(1907: 89, vv. 5-8);

en la metafora “las cumbres de la vida son tan solas” (vv. 5), la voz lirica proclama
la profundizacién, el desapego a gustos -si no heredados- anteriores. La
comparacion final “como una torre de marfil me alcé” (vv. 8) complementa esta
iniciacion, especificada en el marfil, y exclama la purificacion, la preservaciéon del

cuerpo ante cualquier corrupcién. Estos mismos conceptos aparecen en la cuarta

estrofa:

jImagina el amor que habré sofiado
en la tumba glacial de mi silencio!
Mas grande que la vida, méas que el suefio,
bajo el azur sin fin se siente preso
(1907: 90, vv. 21-24).

La cromaticidad utilizada por la voz lirica impone una doble significacion.
El simil de blancura insistentemente aparece unido al recogimiento; tanto el
sintagma torre de marfil como la tumba glacial de mi silencio lo atestiguan al
coaccionar la solitaria visiéon de si por parte de la voz lirica. En contraste con el
tropo del azul —perfeccién moral o espiritual y evasion de la realidad modernista—,
el azur incrimina, separa y mutila el erotismo descubierto; por ello aprisiona, pues

en lugar de aligerar las formas de alma, de exponer la felicidad, las destruye.

156 Esto se preludid en el poema “Yo” de Mercedes Matamoros en el cual Safo asumié la relacién
sexual, el goce de este, en términos divinizantes de Delirio y Pasién.
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La segunda noche, la espiritual, prepondera el alma y su futura unién con
dios-pasion. En la tercera estrofa la voz lirica habla de cémo se ofrece para que

comience el segundo momento de purificacién:

Hoy abriré 4 tu alma el gran misterio;

tu alma es capaz de penetrar en mi.

En el silencio hay vértigos de abismo:

yo vacilaba, me sostengo en ti

(1907: 89, vv. 9-12).

El deictico hoy proporciona el instante de ilustracion, de la conjuncién entre
materia y espiritu en el cual la fe es puesta a prueba. Cuando la voz lirica se ofrece
como misterio, retéricamente el poema regresa a la oscuridad en el cual la
penetracion del alma es fuente de pena; alude al alma desnuda que, con el adjunto
en el silencio, destaca los miedos y escenifica los pecados; por ello el verso 12 “yo
vacilaba, me sostengo en ti” concretiza la necesidad de asirse a una fuerza mas alla
de las potencias enunciadoras de la voz lirica.

Si en la primera noche el alma se encontraba sola y el azur aprisionaba por
su temeridad, era porque dios estaba ausente; esto lo aprecio en la segunda estrofa
que mantiene al “yo” como tnico actor. Sin embargo, en esta segunda noche los
pronombres reciprocos me/ ti propician la unién y, por ende, que dios aparezca
para asegurar el reconocimiento erético. Pero este dios erético atin es eludido por

la voz lirica; lo que permite reconocerlo virtualmente aparece en la sexta estrofa,

imbricada a la tercera como conjuncién inicial:

Imagina mi amor, amor que busca

vida imposible, vida sobrehumana,

ta que sabes lo amargos que resultan

alma y suefios de olimpo en carne humana
(1907: 90, vv. 25-28).

La implicacién a Eros como referencia de dios intermediario entre lo mortal e
inmortal la encuentro en los versos 27-28 —“tt que sabes lo amargos que resultan/

alma y suefio de olimpo en carne humana”, ya que la genealogia de Eros expresa
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su versatilidad. Segtin Ramiro Gonzalez (2010), Eros es representaciéon del amor,
figura emblematica de lo erético, que se aduefia “de la mente y la voluntad, no sélo
de los hombres sino también de los mismos dioses” (p. 222). En estos el erotismo
futuro es compartido, cimentado en los condicionales que sirven para unir no al
dios con el alma, sino a esta con su esencia erdtica. Por su parte, la alusién a la vida
imposible y sobrehumana mantiene el discurso sanjuaniano a través de la eliptica
presencia del azul en los adjetivos imposible y sobrehumana.l>” En ellos, la
experiencia dolorosa del azur se transforma en idealizacién, en el azul que abarca
la actitud subjetiva de la voz lirica quien en el imperativo imagina exige el
desplazamiento de la subyugacién hacia la ascensiéon con su dios.

Sin embargo, antes de llegar a esta comunion final, la voz lirica atraviesa la
tercera noche, de la cruz en el verso cuatro, cuya simbologia sirve como puente

para subir a dios. La cuarta estrofa la representa:

Muero de ensuefios; beberé en tus fuentes
puras y frescas la verdad, yo sé
que esta en el fondo magno de tu pecho
el manantial que vencera mi sed

(1907: 90, vv. 13-16).

Destaco primero cémo esta estrofa alude al ensuerio y no al suerio, la razén es
atrayente: en el verso 1 dice “te diré los suefios”, es decir, la voz lirica se represento
como fantasia para dios; el verso 13 “muero de ensuefios”, aunque también alude a
la fantasia, ya no significa ser-para la fantasia sino ser-fantasia, es decir, inicio de
comunion asegurado por el verbo muero. La sinonimia del verbo sustancialmente
referencia tanto el oscurecimiento-iluminacién del dios que empobrece como la

inflamacién espiritual.® Esto también lo advierto en el sintagma beberé en tus

157 Para San Juan de la Cruz la segunda noche significa en el alma llegar a la transformacion
sobrenatural, pero esta evoluciéon no puede darse sino voluntariamente cuando ella entre al camino
de Dios. Al entrar a este camino deja atras todo lo que temporal y espiritualmente gusta y siente
(cfr. SJC, 75-79).

158 L.a humillacion de Dios, aclara San Juan, es para que el alma pueda gozar de las cosas de arriba y
abajo. Durante esta noche, por mas dolorosa que sea, el alma se siente inflamada espiritualmente de
amor, “va teniendo ya este amor algo de unién con Dios, y asi participa algo de sus propiedades,
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fuentes, con el que indudablemente la voz lirica reconoce la fuerza, el temple y la
pasion de esta sensualidad por adquirir.

Dando importancia a la inflamacién amorosa, la voz lirica traslada la
contemplacion penosa hasta la octava estrofa, pero matizada de manera tal que
perfila el rompimiento con el discurso sanjuaniano. Aqui los colores simbolizan la
expiacion al tiempo que la unién en dios en una sintesis entre el sustantivo azury

el adjetivo aurisolado:

Y cuando frente al alma que sentia

poco el azur para bafiar sus alas

como un gran horizonte aurisolado

o una playa de luz, se abri6 tu alma
(1907: 90, vv. 29-32).

Centro mi atencién en el adjetivo como puerta de luz, ya que el color aurisolado
alude al oro y este la salvaciéon. En esta tercera noche el alma de la voz lirica
adquiere esclarecimiento, visiones que la elevan a dios, quien la mueve tanto al
mundo terrenal como el celestial.’>® La travesia es asuncion, concepcion del azul
sacralizado que generalmente se relaciona al azur, pero como este tiene en el
poema el matiz de adversidad, el valor del oro adquiere hegemonia, estancia
purificadora final.

Las estrofas cuatro y ocho utilizan el simbolo del agua para asegurar la
purificacion. En el verso 16 dios es manantial, centro de regeneracion; en el 30,
origen de vida y promesa de desarrollo espiritual, ademds de vinculacién a la
sensualidad, segtin la simbologia de la accién de bafiar (Chevalier, 1986: 175). El
simil entre aurisolado y playa de luz le permite a la voz lirica adentrarse en dios
mediante el reflejo del agua, sustancia esencial para confirmar la premisa de ser

fantasia. Lo observo en la quinta estrofa:

las cuales se sujetan a ella pasivamente; aunque el alma lo que aqui hace es dar consentimiento”
(SJC2, 452).

159 Asi lo indica San Juan para quien Dios da el entendimiento y permite al alma ver las cosas
corpéreas del cielo y la tierra a través de su lumbre sobrenatural: “el efecto que hacen en el alma
estas visiones es quietud, iluminacién, alegria a manera de gloria, suavidad, limpieza y amor,
humildad e inclinacién o elevacién del espiritu en Dios” (SJC2, 202).
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Y sé que en nuestras vidas se produjo

El milagro inefable del reflejo...

En el silencio de la noche mi alma

Llega & la tuya como & un gran espejo
(1907: 90, vv. 17-20);

el espejo como objeto reproduce imagenes, al tiempo que las contiene y absorbe, en
tanto el alma recibe la influencia divina. Al recibir este reflejo el alma también se
transforma (Chevalier, 1986: 477), pues lo exterior de los miedos, la conciencia del
reconocimiento, se manifiestan de forma tal que la configuracion del alma se abre y
es lo erdtico.

La voz lirica declara su carnalidad ansiosamente esperada en las altimas dos
estrofas. Sin embargo, llegado a este punto, noto como Agustini deja de lado la
esencia de la subida al Monte Carmelo y alude al poema Noche oscura: “Oh noche
que juntaste / Amado con amada/ amada en el Amado transformada!” (SJC, 4).
Mientras San Juan propicia la unién de los amantes a través de lo espiritual,

evadiendo la instancia corporal, Agustini lo afirma:

Ah! Tt sabrds mi amor, mas vamos lejos,
A través de la noche florecida;
Acé lo humano asusta, acé se dye,
Se ve, se siente, palpitar la vida
(1907: 91, vv. 41-44).

La evasion no es de transformacion del espiritu, como podria suponerse en el
sintagma noche florecida y su relacién con la Noche oscura; para la voz lirica, esta
noche es de plenitud del encuentro, del acontecimiento erético excesivamente
carnal y sensitivo que existe s6lo en la medida de los cuerpos. En esta complecion
niega todo pecado al gozo; exclama la huida s6lo en medida en que celebra esa otra
vida, la erética.

En esta nueva erdtica encuentro resonancia al Cantar de los cantares, cuya

esencia de clandestinidad es permanente. En el cantar aparece asi:

iVen, Amado mio

191



salgamos al campo!
Moremos en las granjas.
De manana levantémonos a las vifias;
veamos si florecié la vid,
Si las flores engendran el fruto,
Si brotan los granados;
Alli te daré mis pechos
(De Le6n, 1992: 372).

Por su parte, la voz lirica lo replantea:

Vamos més lejos en la noche oscura, vamos
Donde ni un eco repercuta en mi,
Como una flor nocturna alld en la sombra
Yo abriré dulcemente para ti

(1907: 91, vv. 45-48).

Tanto las estrofas de “Intima” como el Cantar... exigen el encuentro, la saciedad y
el desfallecimiento orgdsmico. La insistencia del verbo vamos alude a esta entrega
de manera absoluta como una fusién de cuerpos plenamente reconocidos como
sexuales; las repeticiones son confirmacién de su actividad eréticamente aceptada
en la que, si antes esper6 paciente, ahora convoca para que sucedan en un trecho
de apasionamiento y vehemencia. Esto aparece con la presencia del cuerpo como
flor del verso 47 que, ademads, no s6lo es imagen del cuerpo sino carécter de la voz
lirica quien intimamente se deleita con su dulzura, con los néctares emanados de
su cuerpo.

“Intima” es un poema de descubrimiento, pero también de conquista de un
territorio sexual construido entre las fronteras de la espiritualidad mistica y del
erotismo al que se ase. Como conquista, la voz lirica toma el lugar convencional, la
noche, con un lenguaje aparentemente comun por el que transita al reino de Eros,
simbolizado por la metonimica relacion en la simbologia cromatica del azul, del
oro y del rojo que unifica como una sagrada trinidad alma/cuerpo/erotismo.
Inscribe asi una nueva fe que cultiva con compromiso en este reflejo profundo en

que se sabe sensualidad.
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Sin nombrar el sexo, el erotismo es asumido como tnica posibilidad. La voz
lirica se erige completa en tanto ya no es objeto pasivo de deseo sino ella se sabe
activa en el deseo. La fantasia inicial, el goce de reconocer el suefio, estremece a
“Dios, al sol, la flor, el aire” (vv. 35) a quienes unge con su efluvio sexual. El
enfrentamiento endurece, conmociona y emociona a la voz que es sensual,
instintiva; es artificio modernista pero desordenado a este, pues la voz lirica
amplia las posibilidades del sujeto femenino y desestabiliza la representacién de la

mujer. Por lo tanto, esta voz aclama, reclama y arguye la sensualidad.

3.3 De la rosa yo tengo mi teoria”

Si en los poemas precedentes existe una sensibilidad artistica cuyo eje ha sido, en
su primera parte, el cuerpo femenino como capula sensorial, complacida con la
manifestacion de un cuerpo transformado en flor y, en la segunda, las palabras
como transmisoras y encubridoras de la posible satisfaccion de una voz lirica ante
un cuerpo similar, la voragine de discursos de la sensualidad femenina en el GDS
también se consolida a partir de lo perverso.

Pero perverso implica mdas que una mala doctrina o costumbre,
principalmente en el periodo estudiado. Tomando a consideraciéon que la
significacion de la palabra es trastornar el orden, indudablemente existe perversiéon
en Villaespesa, Tablada y Asensio Mas; en quienes los poemas denuncian la
mirada trastornada de un mundo moderno en el cual la belleza ya no es un ideal
sino una dolorosa afrenta, rompimiento de esquemas, costumbres y sensaciones.
Esta macroestructura es la simbiosis entre belleza perversa, atrayente y deformada,
con el deseo, punto erético no de las mujeres sino en las voces liricas quienes
utilizan las mismas reglas estereotipadas de feminidad transgresora; es decir, una
belleza hibrida y perversa cuya condicion primaria es la sexualidad demandante y

titanica (Zavala Diaz, 2012: 24).

" Radl Renan.
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Las voces liricas sucumben asi ante la obsesion con lo que ya no es tab(.160
En “Ensuefio de opio” el safismo se vuelca como un condimento de erotismo
oscuro, tétrico, impregnado de tristeza y de paraisos artificiales donde ya nada
importa; en “Linda maestra!” es el placer morboso de la ruina y la supremacia del
safismo como un acontecimiento diabélico; “La oraciéon de Safo” implica la
deformacion social postulada en la liberacion femenina que también incluye a lo

sexual.

3.3.1 La rosa es una herida

La copa del rey de Thule constituye la primera muestra del modernismo poético en
Espafa.1¢! El titulo recoge una balada creada por Goethe en el Fausto, haciendo asi
una invitacién a transportarse al limite del mundo, de lo conocido entre el espacio,
el amor, el deseo y la conciencia. El prélogo, escrito por Juan Ramoén Jiménez,
destaca la impronta necesidad modernista de crear una nueva vision artistica, mas
en el caso espafiol, a quien “no le llegaba nunca su Hora Rosa; todos dormian sobre
el laurel de los genios muertos” (p. 11).

Para Jiménez, La copa... es un céliz de sangre y lagrimas cuyos poemas estan
lejos del poeta de barro, siempre siguiendo las tradiciones. Por lo tanto, reconoce,
“sobre el hermoso libro de Villaespesa, caera una lluvia de insultos; la envidia haré

de las suyas; los buenos cldsicos lanzaran un anatema sobre el poeta, y &

160 E] fin de siglo anuncia lo prohibido y el placer se incrementa entre mas se transgreden las
normas. Las perversiones: onanismo, homosexualismo, necrofilia, incesto, sadismo, fetichismo,
sodomia, canibalismo son tépicos que deleitan al escritor para quien “el erotismo es profanacion de
lo divino, mancillamiento de lo bello, martirio de lo inocente” (Litvak, 1979: 86).

161 Asi lo declara José Andujar Almansa (2001) para quien “Villaespesa apuesta por una estética
distinta que lo aleje de la poesia tardorromantica de sus primeras obras escritas o publicadas por
entonces (Intimidades y Flores de almendro [1898] y Confidencias [1899]), tocando asi las vagas
resonancias becquerianas por la busqueda decadente de sensaciones y experiencias imaginativas, la
melancolia por la expresién de la neurosis, y la nota sentimental por las contradicciones de un
erotismo complejo y enigmatico” (p. 138).
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continuaciéon de su nombre escribirdn una lista interminable de adjetivos; lo
llamaran decadente, lo llamaran simbolista” (p. 15).162

Libro problemético,'%3 decadente, impregnado de cisnes, princesas goticas,
misticos, murciélagos, esfinges, mujeres fatales introduce para su tercera edicion el
poema “Ensuefio de opio” con una clasica mujer fatal, enferma, sadomasoquista,
drogadicta cuya construccion resume los postulados decadentistas del delirio, la
pasion desbordada y la huida hacia los paraisos artificiales en un mundo

atormentado.

3.3.1.1 Hay rosas que se abren en selvas misteriosas”

“Ensuefio de opio” es un soneto polimétrico con rima cruzada ABAB, CBCB; en los
terceros la rima es pareada DDE, FFE. La serie de imagenes son de una actitud critica
y distante donde la valoracién de lo instantdneo se manifiesta en las sensaciones
huidizas expresamente superpuestas en el cuerpo femenino; a través de esta mujer,
lo real se diluye entre el opio y la morfina, drogas quiméricas para huir a un
mundo del ensuefio.164

La voz lirica revela asi un mundo enfermo, dolorosamente insuperable,

cuyo sentimiento de exceso permite mostrar lo incomprensible del mundo a partir

162 Una de las voces mas criticas a la obra de Villaespesa fue justamente Clarin, quien el 7 de julio de
1901, publica una resefia en verso del poemario, llaméndolo “cadavéricos, un tomito de poesias
flatulentas”. Al autor, por su parte, lo nombra un romantico anarquista que no respeta ni la métrica
ni la rima. En la parte final declara:

Y perdone don Francisco Villaespesa,

al que andando los afios, ver espero
corregido... y aumentado, pero en prosa,
sin ser mas que un ciudadano de provecho.

163 Véase al respecto los estudios presentados por José Anddjar Almansa y José Luis Lépez Bretones
(eds.), Villaespesa y las poéticas del modernismo. Almeria: Universidad de Almeria: Fundacién Unicaja:
Ayuntamiento de Almeria.

* La sonrisa del Fauno, Francisco Villaespesa

164 E] decadentismo crea un culto a lo bello sacrificando los principios morales, de esta manera
descubren el encanto de los placeres prohibidos, malsanos, escandalosos y raros. Al exaltar lo
perverso, oscuro e irracional se sitdan contra la sociedad puritana haciendo del sexo y las drogas un
refugio para la realidad (Pedraza y Rodriguez, 1997: 260)
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de la perversidad, simplificada en el poema de manera compleja a través de la
deshumanizada, enajenada y estéril mujer descrita que, como la voz lirica,
atraviesa lentamente los abismos de la existencia en la busqueda de sensaciones
raras y perversas.

La voz lirica cimienta su discurso de la belleza perversa a través de Tedfilo
Gautier que, como comenté, enarbola en La serorita de Maupin la imagen del
travestismo y del bisexualismo. En el poema encuentro que la voz lirica
entremezcla los pensamientos tanto de Gautier como la visién de la feminidad
decadentista. Lo primero por el prefacio a La seriorita..., donde el poeta francés
debati6 contra los criticos que veian en la obra de sus contempordneos una
degeneracion moral y este contra argumenta que todo era inmoral.1%5 Por su parte,
la esencia decadentista de mediados de siglo funda el tema de la mujer morbosa y
lujuriosa —proyectada desde en la antigiiedad en personajes como Cleopatra,
Herodias, Salamb¢, Judith, Dalila y Salomé- con caracteristicas de belleza,
crueldad, frialdad, imagen de una esfinge con sed de sangre del varén.

De esta manera, la contemplaciéon de la voz lirica es una descripcién al

entorno sexual, una exhibicién degenerada del mundo:

Es otra sefiorita de Maupin. Es viciosa

y fragil como aquella imagen del placer,

que en la elegancia ritmica de su sonora prosa

nos dibujé la pluma de Theoéfilo Gautier

(1916: 95, vv. 1-4).

En el adjetivo otra la voz lirica congrega a todas las mujeres fatales, escritas o no, y
derrama sobre estas la abundancia de los placeres experimentados por Magdalena
de Maupin, esto se refuerza, ademads, en la anafora del verbo es, cuya presencia

nominativa caracteriza los desenfrenos de una y sus posibles seguidoras. Sin

embargo, en el entramado de la depravacion, observo un rasgo significativo en la

165 “Whatever they may say, the present age is immoral, —if the Word means anything, which we
much doubt,— and we require no other proof of it than the quantity of immoral books it produces
and the success they meet with.—~Books follow morals, morals do not follows books” (1897: XLVIII).
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antitética relacion entre los adjetivos viciosa y frdgil con que dispone la feminidad
perversa. Mientras el primero alude a la mujer fatal, prominentemente sexual, el
segundo es la mujer fragil, etérea, virginal, casi infantilizada; la consecuencia,
ademads de implicar las imédgenes de lo femenino, demuestra las vicisitudes de la
voz lirica quien fascinado relaciona ambos adjetivos a la androginia, no sélo como
confusion de sexos, sino del bien y del mal, del espiritu y a la carne, insatisfacciéon
continda de la época e igualmente reafirma la crueldad femenina anunciada por la
novela.166

La segunda estrofa mantiene la fascinacion. Por demdas queda explicitar
como los adjetivos confabulan la belleza perversa, ya que lo atrayente es el verso

sexto donde el fauno emerge como figura lujuriosa:

Sus rojos labios séficos, sensitivos y ambiguos,
a la par piden besos de hombre y de mujer,
sintiendo las nostalgias de los faunos antiguos
cuyos labios sabian alargar el placer

(1916: 95, vv. 5-8).

166 Sirva de ejemplo el encuentro de Magdalena, ataviada como Rosalinda, con Alberto quien
apenas descubre en Teodoro a la mujer que deja entrever la parte virginal: “En una palabra, aunque
esto parezca una cosa increible y ridicula, soy virgen, virgen como la nieve del Ymalaya [...]. Es una
metamorfosis, una transformacién completa la que voy 4 sufrir. Voy a dejar de ser la joven casta y
pura para convertirme en mujer” (Gautier, 1901: 227). La perversion inicia con esa transformacién y
el narrador sefiala cémo Magdalena, después de estar con Alberto, se dirigié a la habitacién de
Rosita: “Lo que ella dijo y lo que ella hizo, yo no lo he sabido jamas por méas investigaciones que
hice [...]. Unicamente una camarera de Rosa me refiri6 esta circunstancia especial: que & pesar de
que su duefia no se habia acostado aquella noche con su amante, el lecho estaba revuelto y se veian
las senales de dos cuerpos” (Gautier, 1901: 233).

Al alba, la mujer travestida en hombre desaparece abandonando a sus amantes sin ninguna
explicacion; tiempo después envia una carta a Alberto, en ella claramente se puede ver la frialdad
femenina que tanto aceché al escritor del siglo Xix: “He servido de cuerpo & vuestro suefio con la
mayor complacencia del mundo. Os he dado lo que seguramente ya no daré & ninguna otra
persona, sorpresa con la cual no contabais y que debéis agradecerme. Pero una vez que os he
satisfecho, he querido marcharme. ;Qué hay en esto de monstruoso? Me habéis tenido, y sin
reserva, toda una noche. ;Qué mas queriais? Otra noche y después otra y os arreglarias los dias
segln vuestro deseo, hasta que finalmente hubierais llegado a cansaros de mi [...]. Ademas, quizas
serfa yo misma quien cesara de amaros. Os he encontrado encantador; quizas a fuerza de veros os
hubiera encontrado detestable. Perdonadme esta suposiciéon (Gautier, 1901: 236).
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Siendo los decadentes tan decididos en recrear mundos antiguos no es de extrafar
que en la enumeracion del caracter de esta perversa se ostente la bestialidad;!¢” sin
embargo, esta no es sefializada en la corporeidad femenina sino en su degenerativa
conciencia del placer. Al ser el fauno un simbolo del pecado, hibrido entre el
hombre y la cabra, alude a la bestialidad lujuriosa y al triunfo de los impulsos
naturales (Elvira Barba, 2008: 280); esto proporciona a la voz lirica un medio para
convertir a la sexualidad femenina en perversa, que en el texto aisla a la mujer
social y moralmente pues no escapa de la tentacion, sino que se aferra a ella.

Este mismo impulso de voluptuosidad en la mujer lleva a la voz lirica a
exteriorizar otras dos caracteristicas decadentistas: el sadismo y la droga, escape
voluntario del mundo profanado por el materialismo hacia un recinto inalcanzable,
lejano y artificial:

Ama los goces sadicos. Se inyecta de morfina,

pincha a su gata blanca. El éter la fascina,

y el opio le produce un ensuefio oriental
(1916: 96, vv. 9-11).

Para el primero la voz lirica acota la insatisfaccién del amor habitual mediante el
culto al sadismo, de esta manera asocia la emocién sexual proveniente del deseo de
causar dolor y la violencia con el impulso vital de la mujer que se deleita no sélo
ante su destruccion sino la de los demés.1®® La voz lirica insiste en el sentimiento
demoledor arraigado en la mujer que mediante las drogas es conducida al mundo
exotico del ensuefio. Pero este ensuefo es el decaimiento del tiempo, del espacio,
de la misma sexualidad. Los verbos inyecta, fascina y produce crean la imagen del
desfallecimiento en el que, envuelta por la morfina, el éter y el opio, la mujer

parece flotar languidamente sobre la destruccion de la moral. La postura casi

167 Para Dijkstra (1994) el final de siglo atrapé al hombre en un mundo materialista, prosaico y
aburrido donde atn con apetitos sexuales, este no podia admitirlos, por lo que la mujer es
receptaculo de fantasias y culpabilidad, creando asi el mito de la mujer animal (p. 304).

168 T jtvak (1979) explica cémo en el sadismo se multiplican las perversiones a partir del desprecio o
desvalorizacién de la pareja amorosa. Uno es duefio y sefior del otro; el otro es objeto, esclavo y
subdito; cuanta menos voluntad muestre el objeto mas triunfante es el amo quien consume el placer
sin entregarse (p. 127).
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vulnerable de esta adicta oculta la fantasia de la agresion latente; ella espera,
aparentemente pasiva y desamparada, el éxtasis incontrolable del deseo.®® La
altima estrofa desarrolla esta idea a través de la presencia del tigre real como la
promesa de una emocién sexualmente degenerada que inflama a la mujer y a toda

su estirpe:

De subito su cuerpo de amor vibra y se inflama
al ver, entre los juncos, temblar como una llama
la lengua roja y movil de algtn tigre real

(1916: 96, vv. 12-14).

Como ultimo punto de la decadencia encuentro la inspiraciéon del poema en
“La esfinge” de Oscar Wilde, de quien retoma la metaforizacién del verso 10 en el
cual la mujer es una gata blanca “mitad mujer, mitad animal” cuyos amantes han
sido destrozados por su iracunda sexualidad. Invariablemente el terror de Wilde es
adoptado por la voz lirica quien en ella registra la creciente agonia del tiempo, del
hombre destruido ante la falta de un dios quien salve a la humanidad. Wilde
termina su poema con esta imagen: “Parte tG antes y déjame ante mi crucifijo,
desde donde el Palido abrumado de dolor, pasea sobre el mundo su mirada
desfallecida y llora por cada alma que muere: y llora en vano”.170

El poema de Villaespesa es un erotismo sugerente pero llano. En la textura
perversa comparte sentimientos y pensamientos unificados por el decadentismo: el
cuerpo femenino es obsceno, evasivo, detenido en el tiempo de la calamidad,
cualidades que apuntan a la discontinuidad de la vida, del amor, de lo sagrado.
Una muerte placida que bien puede entenderse como el gozo de la nostalgia.

“Ensuefio de opio” es una contemplacion: la voz lirica lo hace con la mujer y

la transforma en objeto —desconocido, cerrado, ambiguo—; la misma mujer, en su

169 E] argumento de la mujer ingravida lo presenta Dijkstra. Para el autor, la representacién pictorica
de mujeres tumbadas y casi paralizadas es una “visualizacién caracteristica de la preocupaciéon
masculina que desarrolld, a finales de siglo, la idea de que las mujeres habian nacido masoquistas y
que nada deseaban mas que ser violadas y golpeadas” (p. 101).

170 En El ruisefior y la rosa y otros cuentos; poemas en prosa, trad. de Julio Gémez de la Serna y E. P.
Gardufio. Versién electrénica de

http:/ /www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/67983856444726613570680/ index.htm
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ensofiacion, estd paralizada, contemplando cémo en su cuerpo se depositan todas
las ferocidades, como su belleza es un medio de escape, un alejamiento supremo,
perversamente construido para encarnar todos los deseos. Voz y mujer son
indiferentes al mundo; se sustraen en su paralisis, reconocen su recinto, visualizan
el decaimiento pero no sufren. Agonizan silenciosas, impavidas ante el universo

que las rodea.

3.3.2 De la danza sensual, la abierta rosa*

La llamada primera juventud de Juan José Tablada estuvo cefida al
decadentismo.!”! Epoca de desasosiego, de neurosis, de juventud exaltadora en que
el poeta mexicano nutre su espiritu con la literatura francesa y crea idolos, es
explicada en 1891 por Daniel Eyssette: “El recuerdo de estos dioses persigue
perpetuamente 4 Tablada. Después de conocerlos ha entrado en un gran asombro.
Esta cohibido, atado, sujestionado por ellos”.172 Tan hondo es el impetu de
Tablada, tanto su deseo de desequilibrar la poesia, el mundo, a la sociedad, que el

veneno lo rebasa. El articulo “Azul pélido” de 1895 lo destaca:

José Juan Tablada, atraviesa hoy por dolorosa y aguda crisis: es un envenenado de
Baudelaire, un iniciado en los misterios de esa vida de las drogas estimulantes de la
imaginacién; el éter, la morfina, el haschich esos emboscados pérfidos de los
sentidos han hecho en él presa y le desgarran sin piedad. Ha sido preciso someter
al refinado autor de Omnix a4 un tratamiento médico, tonificar aquel espiritu,
enamorado loco del ensuefio, borrar como con una esponja los delirios de una

fantasia inquieta, audaz, que huia febrilmente hacia las venenosas comarcas, en

*Salomé, Efrén Rebolledo.

171 En su articulo “Cuestion literaria del Decadentismo” el mismo Tablada se identifica con esta
escuela a la que llamé “la dnica en hoy puede obrar libremente el artista que haya recibido el més
ligero halito de la educacién moderna”. Poco mas adelante explica la concepcién del decadentismo
y las causas que lo generan: “A nuestros cerebros han penetrado como a un claustro la negra
procesién de las verdades modernas [...]. Nuestro pecho es el nido de la negacién, de esa ave
crepuscular que tiene por ritornelo de su arrullo el desesperante: A quoi bon? Nuestro cerebro es un
lazarium del hastio [...]. La eterna duda ha cavado la blanca lapida de nuestras creencias [...]. Ese es
nuestro estado de dnimo, ésa es la fisonomia de nuestras almas, y ese estado y esa fisonomia es lo
que se llama decadentismo moral” (c.p. Clark de Lara y Zavala, 2002: 107-108).

172 Daniel Eyssette [Luis Gonzaga Urbina y Sanchez]. Rostros y mascaras de José Juan Tablada. En
El siglo diez y nueve, 6 de agosto de 1891.
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donde gondolas negras, arrastrando lividos cadédveres, se deslizan sobre ondas
luminosas (p. 320).173

Pero no s6lo los literatos franceses crean eco en el espiritu del joven poeta.
También estdn los pintores, aquellos agraciados adeptos de la oscuridad entre
cuyas pinceladas esta la historia del tiempo, tragica impresion de belleza perversa,
en quien Tablada se apoy6 para asirse a la Misa Negra de la fantasia, el opio, la
belladona. Devocién incesante por la monstruosidad que en el texto “El monstruo
(fantasias estéticas)”, publicado en 1899,174 le permite externar su visiéon de la
macabra sociedad. Al final del texto, creaciéon prosédica con tintes de manifiesto,

expresa:

El hermano pélido, el alter ego de las fantasias crepusculares, concluia su plética
sobre el monstruo y exclamaba envolviendo en su obi de suntuoso brocado el
album japonés:

—Ya no hay monstruos en la vida moderna, en la vida plastica cuando menos; pero
en el mundo moral existimos: larvas de monstruos, tendremos alas cuando
sobrevenga el super hombre, y entretanto nuestro estado medio, nuestra crisalida
serd algo asi como el ‘Horla” de Maupassant (p. 102).

El superhombre y el ‘Horla" recrean el ambiente de desazén. El primero por
representar la pugna entre la aceptacion de los aspectos negativos y positivos de la
vida al erigir un mundo sin las ataduras de la moral que permitiria al hombre
aventurarse en lo prohibido. El segundo es la expresiéon de la angustia, de un
afecto experimentado por el hombre quien constantemente se cuestiona sobre su
identidad. Tablada enuncia asi un arte decadentista, amenaza mordaz contra la
vida normal y corriente, e inclina la balanza hacia lo mundano; la adoracién a la
sensibilidad es el 6rgano primordial de su obra artistica, tan finamente evocado en
“Misa negra” (1893) y “Onix” (1894), que, ademas exige méaxima conciencia del

lenguaje.

173 Petit Bleu [Carlos Diaz Dufoo]. Azul péalido. En Revista azul. Tomo 1II, no. 20. Septiembre 15 de
1895, pp. 319-320.
174 En Revista Moderna, abril 1 de 1899, pp. 100-102.

201



Embebido en este contexto, el poeta publica “Linda maestra!”, ejercicio de
écfrasis poética del aguafuerte de Goya, perfilado también en “El monstruo...”,
como una atraccién condicionante alejada del ornamento griego: “’Linda maestra’,
en que la monstruosidad resulta de las carnalidades llenas y redondas de la bruja
neéfita que cabalga en la misma escoba que la diabdlica vieja iniciadora, de carnes

lacias y rugosas” (p. 101).175

3.3.2.1Y tG, rosa de parpura y de fuego®

Composicion juvenil procedente de la monstruosidad de Francisco de Goya,
“Linda maestra!” se presenta como un soneto decasilabo con rima abrazada de tipo
ABBA, BAAB, mientras los tercetos son CCD, EED. El poema es, como en “Ensuefio de
opio”, una contemplacioén de la feminidad malsana desde el comienzo en virtud a
la carga semantica del Aguafuerte, 176 y especificamente de denominado Capricho 68.

El Capricho sirve de telon para la figuracion de Tablada quien, retomando
los comentarios al grabado,!”” afiade movimiento y voluptuosidad a la creacién del
pintor. De esta manera, la censura del primero se extiende hasta crear una imagen

de claroscuros textuales en los cuales la voz lirica disfruta del espectaculo de la

175 Una segunda version aparecerd en 1943 en Los mejores poemas de José Juan Tablada, variacion
extendida del poema aqui presentado en que explicitamente alude al lesbianismo:

De adobos brujos tus carnes untas

y en fiel consorcio con tu lesbiana,
sobre una escoba las piernas juntas
vuelas a un sabat de mariguana... (104).

* Versos y flores, José Juan Tablada.

176 Los caprichos es una critica del pintor contra la degeneracién espafiola: “Libro de moral, poema
satfrico, libelo 6 pamphelet, segtin la hoja que contemplamos, critica el crimen, la supersticion, el
vicio, la fealdad abominable de la corte y del Gobierno, de los eclesiasticos y altos personajes. Los
caprichos son la obra de un hombre que, entre el oleaje de pasiones encontradas y de incautos
deseos, de ambiciones y de rencores desatados en su tiempo, miraba desde su soledad & aquella
generacion decrépita, que empujaba al abismo las viejas instituciones” (Mufioz y Manzano, 1887:
134).

177 Comentario al m.s. de Cardera: “68. La escoba es como uno de los utensilios mas necesarios 4 las
brujas, porque ademds de ser ellas grandes barrenderas, como consta por las historias, tal vez
convierten la escoba en mula de paso y van con ella que el diablo las alcanzara” (Mufoz y
Manzano, 1887: 354).
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excitacion femenina al tiempo que las condena. El resultado, mas alla de un
homenaje a Goya, es la imagen de dos safistas entregdndose a la tentacion, y
aunque Tablada describe el safismo en tres poemas mas -“Laura”, “Tanagra” y
“Nocturno oriental”—,178 en la contemplaciéon de estas mujeres, la voz lirica las
muestra sacrilegas, complacidas ante la propia tragedia de existir sin que dios
medie y las guie, rebeldia indémita al estilo baudelariano cuya dualidad entre

carne y espiritu, entre cuerpo erético y virginal se congregan en la mujer.

3.3.2.2 Era como una rosa que se fuera mustiando*

“Linda maestra!” enlaza dos historias. La primera, contada directamente,
representa la uniéon de dos brujas, una joven y provocativa, la otra virgen y vieja,
en un pacto con el diablo.1”” La segunda, imbricado a su antecedente, representa en
la bruja la sexualidad, encomio furtivo contra la decencia de principios de siglo en
el cual la mujer desciende desde las alturas, asemejada a un dngel, hasta el infierno
como un demonio seductor. Un presupuesto interesante es que la perversidad esta
a cargo de la menor como si fuera, justamente, la juventud quien se alza agitada
contra toda moral anterior, representada en la mas vieja. Me centro tinicamente en

la segunda historia.

178 Los otros tres poemas se publican en el libro Al sol y bajo la luna de 1918. Para un comentario al
respecto véase Elena Madrigal (2014), “Representaciones lésbico-queer en cuatro poemas de José
Juan Tablada”, en Elena Madrigal y Leticia Romero (coord.) Un juego que entre nosotras cabe.
Acercamientos a la critica y a la creacion de la literatura sdfica. Con un comunicado y textos de Cristina Peri-
Rossi (pp. 55-73). D.E.: Voces en tinta.

* Melancolia en tren, XIII, Juan Ramoén Jiménez.

179 La imagen de Satan, relata Yolanda Beteta (2007), comienza a inundar la literatura e imaginario
cultural durante los siglos XIV y XV; con ello el demonio fue el punto de referencia para explicar
todo lo que no fuera racional. En cuanto a la demonizacién de la naturaleza femenina, su “pacto
diabolico” entre la bruja y el diablo, encuentra el inicio en San Agustin quien “reconoce la
capacidad del diablo para adoptar formas corporales y mantener relaciones sexuales con las
mujeres”.
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La voz lirica utiliza el claroscuro para describir como la mujer desciende de
ser dngel hasta convertirse en demonio.'® Lo encuentro desde el incipit donde los

colores y los deicticos espaciales establecen estas coordenadas discursivas:

Sobre el opaco fulgor del cielo,

Tras de la harpia que se roba,

Vuela 4 horcajadas sobre una escoba,

La bruja nabil, blanca y sin velo
(1902: 32, vv. 1-4).

Inicio con las preposiciones pues ellas organizan el metaférico descenso. El
primero coloca a la mujer encima del cielo, es decir, en una posicién bastante
cercana a la divinidad; por su parte, el segundo la sitta detrds de la demoniaca
figura de la harpia quien, ademas de conocerse como ave maligna, simboliza las
pasiones viciosas (Chevalier, 1986: 552). A partir de esta distribucién, considero
que la voz lirica reproduce la imagen de la mujer fragil y la fatal partiendo de los
colores. De esta manera una es “bruja nubil, blanca y sin velo” que hunde “sus
blancas manos” y luce “sus carnes blancas”, la otra es la “harpia”, la “meguera” de
“secas ancas”, asociacion a la oscuridad.

Sin embargo, la dicotomia entre blanco/negro bien puede entenderse como
una tnica mujer. En el verso uno la antitesis cromatica impide que la virginidad, el
encanto, la sumisién —materia inherente del ideario de mujer fragil- se expongan
completamente ante la opacidad de la otra que, fria, distante y animalizada, esta en
perpetua busqueda de la sexualidad desenfrenada. Por lo tanto, aunque la voz
lirica represente a dos mujeres distintas, es posible entrever las caracteristicas de la
feminidad -virginidad/sexualidad, belleza/fealdad, bondad/maldad, pureza/
desenfreno— en un mismo cuerpo. De esta manera, la mujer es representada en una
encrucijada pues en ella coexisten la monstruosidad, el desvario y la pureza y la

virginidad.

180 Como instrumento del diablo, el hombre —incubo— seduce a las mujeres para engendrar hijos
malignos que dafien a la sociedad; por su parte los demonios femeninos —sticubos— despierta a los
hombres a medianoche y recolecta de ellos el semen con que engendrara demonios.
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La imagen del vuelo sobre la escoba reproduce el devaneo sexual. Mientras
el verbo indica la ligereza, la escoba, paradigmaticamente mimetizada a la bruja
simboliza la sexualidad. Siguiendo la propuesta inicial de descenso de la mujer, los
versos 3-4 los entiendo como una metafora mas de la sexualidad femenina en la
cual la mujer se arroja placentera sobre la voluptuosidad. Pero estd voluptuosidad
estd también entregada a una otra.

Aunque el grabado de Goya ha sido interpretado como una imagen
condenatoria a la prostitucién —la vieja comadrona guia a la joven a la perdiciéon-y
Tablada construya una écfrasis de este, en el poema se produce una imagen de
seduccion safica. En los versos 5-8 la voz lirica expone a la joven volando con la
comadrona, sin embargo, en la acciéon de los verbos ella se vuelve activamente
seductora —“Dejo la virgen”, “hunde en el pelo”— por lo que su accionar es de
manera consciente, mas cuando la voz lirica la coloca, en los versos 9-11, como
punto de carnalidad -“luce la joven sus carnes blancas/ sus gruesos muslos, su
seno en flor”. La actitud de la joven, esta disposicién a la accién, es la provocaciéon
que ella ejerce sobre la vieja a quien posiblemente si pida la encamine al placer,
pero ella incita y por lo tanto se convierte primero en el demonio pues busca de la
otra saciarse.

La vieja, por su parte, representa la pasividad; aparece asi desde el verso 2
en que ella es “la harpia que se roba”, es decir, aquella que por el reflexivo se
aparece enajenada, fuera de si en virtud de la compafiera. También lo es en el verso
8 cuando la joven la toma del pelo y ella s6lo se corcova, doblegando el cuerpo ante
la sensacion de la otra, acrecentado en el verbo crispa del verso 9. La reflexividad
de los verbos roba, corcova, crispa recrean la agitaciéon y difieren con el discurso de
Goya. La vieja no es la meretriz, tampoco quien se acerca a la joven para iniciarla
en los placeres demoniacos. Si el diablo toma la figura de la mujer para seducir al
hombre, el discurso de Tablada lo trastorna dejando entrever que la perversiéon no
es Unicamente hacia el hombre, tampoco dada por la edad, sino por las ansias

envueltas en flores audaces que no discriminan entre uno y otro género.
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Por su parte, los versos 12-14 asemejan el aquelarre. El canto de las brujas al
demonio, en la superficie textual, denuncian la sexualidad, el desenfreno y la caida
de las mujeres al infierno de tentaciéon y de vicios. La joven encanta, seduce, se
ofrece a otra y las dos al diablo, sexualidad hecha carne, incubo o sticubo, que las
deforma en las peores monstruosidades. Gustosas entonan su canto y se satisfacen
mutuamente; no pueden hacer otra cosa, son s6lo brujas, mujeres insaciables segtin
la concepcién generalizada. Sin embargo, en el tltimo verso con “Las letanias del
Tentador” encuentro la redencion.

El verso 14 sitta al poema en un nivel exterior y convoca al mayor de los
sacrilegos en el siglo X1X, Baudelaire, y con él a su eleccién del mal como tnico
antidoto contra el hastio finisecular que cifie la pasion, cualquiera que sea, al
pecado. La referencia es al poema “Letanias de Satan”, texto en el cual Baudelaire
“redime al ser humano frente a la indiferencia o la crueldad divina” (Torrent
Escalpés, 1995: 65). La idea repetida por el autor no es otra sino la salvaciéon —“;Oh
Satan, ten piedad de mi larga miserial”—, pues él se apiada atn de los maés
desprotegidos, los sacrilegos, los monstruosamente malignos quienes como las
mujeres de Tablada son olvidadas, infecundas, malditas. Si las mujeres entonan el
canto baudelairiano es porque ellas son conscientes de su desmesura, de la maldad
que las habita con sus rostros juveniles y viciosos o viejos y perversos; piden el
auxilio de la otra divinidad, la que no pone trabas, la que acepta las partes mas
horrendas de la humanidad, en el sentido del francés, pues el otro, Dios
todopoderoso, las ha expulsado del paraiso.

“Linda maestra!” introduce discursos encontrados. Por una parte, la voz
lirica las presenta como brujas dedicadas a la seduccién; ambas, asi vistas, estan
ligadas a la desgracia, a la depravacion alejada de dios; a través del claroscuro se
mimetizan transformédndose en demonios entregados a Satanas y todos los vicios
que este representa. Por el otro, esta la expiacion del pecado. La férmula retomada

del cantico de Baudelaire permite que ellas encuentren otro paraiso de forma tal
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que la monstruosidad se convierta en belleza perversa, proferida al placer, pero sin
la moral condenatoria.

En este sentido, resalto la configuracién de la mas joven. Al adoptar una
actitud activamente consciente contrasta tanto el discurso de Goya como el de la
superficie textual de Tablada; ella elige provocar a la otra —lo detallan los verbos—,
por lo tanto, desafia la concepcién de pasividad que una nuabil como ella debia
tener. Al destruir esta categoria de virginidad/pasividad, sus acciones la elevan
por encima de la condicién condenatoria; ella se desliza —vuela— fuera de todo
terreno moral, con su juventud y belleza inunda la negacién no de dios sino de

todo sentimiento de pecado.

3.3.3 La rosa de los pétalos hirientes”

De Ramoén Asensio Mas poco se puede hablar, son muy escasas las noticias que
sobre él se encuentran en los estudios criticos espafioles de finales de siglo. Las
cortas referencias de su produccién artistica indican que abarcé en su mayoria
obras (zarzuelas, humoradas, vodeviles, operetas, y comedias); en solitario escribi6
La afrancesada, El genio de Veldzquez, Lluvia menuda, La noche de las bogueras, La noche
del Pilar, Poca pena, Recuerdos del tiempo viejo y La Romerito (Goémez Garcia, 2007: 64).
Los comentarios que abordan su labor artistica lo nombran como coautor de otras
obras de mayor alcance, por lo que su relevancia es bastante secundaria.

En su labor periodistica colaboré en periédicos como Alma espariola (1903-
1904), Pluma y lapiz (1900-1906),'8" La hoja de parra (1911-1912) y Madrid Comico
(1880-1912), siendo este ultimo donde mas prolifera su tono irénico. Poeta de

versos vanos, Asensio Mds caracterizé sus poemas con una risible y contradictoria

* La rosa primitiva, Efrain Huerta.

181 Los articulos de Asensio Més, publicados en 1903, presentan a las actrices de época desde la
intimidad. En ellos, se muestra el gusto del articulista por las artes escénicas, asi como el respeto y
admiracion hacia estas mujeres.
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visién del mundo femenino; en ocasiones la tildé de orgullosa, otras de addultera,
varias como inalcanzable.82

Como parte de la macroestructura de la belleza perversa, “La oracion de
Safo” representa la mezcla entre exotismo modernista y la irénica vision del
conjuro licencioso del safismo contra la masculinidad, en el cual estd inmerso el
feminismo espafiol. La instrucciéon femenina resalta recurrentemente para
comprender el simbélico papel de la oradora y sus palabras, menester imperioso
en tanto la poeta designa, ademds de la sexualidad, la educacién femenina en todas
las artes. La modalidad irénica la tomo de Pere Ballart (1994) quien encuentra en el
ironista a un amante de la paradoja y la analogia que busca demostrar la variedad
del mundo y de los individuos que lo interpretan; entendiendo asi al discurso
irénico como el esbozo de visiones distorsionadas que no hace sino cuestionar los
autoritarismos, las convenciones y las alternativas recalcitrantes. Por lo tanto, en el
poema encuentro un conflicto de apariencia y realidad entre la disparidad del
safismo, la emancipacion femenina y la masculinidad, como una degradacién de

visiones.

3.3.3.1 Rosa métrica del sol”

“La oracién de Safo” se divide en cuatro partes: en la primera la voz lirica describe
la belleza exodtica de la oradora; la segunda refiere la modernidad de la mujer,
adoptado por la premisa de “modernas corrientes”, segtin las palabras de la nueva
Safo quien sin escarnio pide la unién de las mujeres y el desprecio hacia los
hombres; la tercera representa la ansiedad masculina, atestiguada por la voz lirica

en el infeliz y despreciado joven; el dltimo refiere la resoluciéon masculina de

182 Escribe en “Chismes y cuentos”, dentro de Madrid cémico del 9 de febrero de 1895: “Del amor
partidaria decidida, / fuma, baila, se rinde y enamora.../ Y se muestra ofendida/ cuando alguno
la llama pecadora!”. En el mismo Madrid cémico se muestra afable, amoroso y romantico, publica el
28 de octubre de 1899 “Cancién”: “ijQue te cante!... Dices eso porque ignoras, alma mia, / que no
puede cantar nadie tu belleza excepcional. / Eres suefio de un poeta que exaltada fantasia... / jQue
te cante!... No te canto, ;para qué mas poesia/ que tus labios encendidos y tu frente virginal” (p.
80).

* Rosa métrica, Ramoén M. del Valle Inclan.

208



encargarse de regresar a la mujer a los brazos del hombre. Entre ellos la voz lirica
adopta una distancia discursiva, disocidndose de su identidad narradora en los
momentos decisivos para dar peso a las postulaciones femeninas y masculinas.

La polimetria del poema —versos heptasilabos y endecasilabos— arroja
diversos tipos estréficos en los que cada uno introduce un nuevo material
discursivo para visualizar e ironizar la tension representada entre lo femenino y lo
masculino. De esta manera, las palabras, las situaciones, las acciones y los
sentimientos tienen una secuencia ligada al tipo de estrofa utilizada, provocando el
rompimiento no sélo de los esquemas tradicionales referidos al verso, sino de
cuestionar las reacciones de cada parte. En adelante, en lugar de seguir el orden
l6gico de las acciones, desarrollo el andlisis del poema segun cada tipo estréfico

pues este explica mejor los contrastes.

3.3.3.2 Tornése en rosa espléndida la herida®

El apartado uno abre con cuatro serventesios ordenados de tal manera en la que a
cada estrofa le corresponde un elemento o grupo de elementos para recrear la
imagen fisica de la oradora. Como una serie de coordenadas geograficas, la voz
lirica desciende del cabello hasta la boca admirado por su hermosura. En los dos
primeros destaco la belleza exética, rasgo caracteristico de la poesia modernista, en
que los adjetivos contrastan ente si: “de cabellos mas negros que la mora/ y de
cutis mas blanco que la nieve” (vv. 3-4); sensualismo radiante del primero que
despierta el deseo de quien la vea, frivolidad denunciada en el segundo a través de
la mimética relacion con la nieve.

Otro rasgo exético se refiere a sus ojos como eje estructurador; sin embargo,
la mirada de la mujer, marcadamente fria ante la concurrencia, no se relaciona
Unicamente a las percepciones fisicas sino a las intuitivas: “sus ojos de zahori
resplandecian/ con miradas magnéticas y extrafias (vv. 6-7)”. Presentada como

zahori, mujer vidente, su mirada se convierte en simbolo de percepcion

* El aire ya no es aire, sino aliento..., Miguel Otero Silva
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sobrenatural (Chevalier, 1986: 743) cuyo matiz estd en anteponerse como una
religiosa capaz de procurar en las mujeres la visiéon de la emancipacién femenina,
pero presentado hasta el segundo apartado, cuando el cuerpo deje de glorificarse a
causa de la actitud retadora. Vista de esta manera, la oradora es elevada a un nivel
de homogeneizacion cultural en la comparacién con la mora o como zahori, ambas
colectividades distantes, ajenas al contorno meramente espafiol, pero
contrastantemente hermosa. El manejo de su belleza anuncia la encrucijada, el
seguimiento descriptivo de su cuerpo lo atestigua.

Los dos tltimos serventesios proclaman la belleza sublime, arrebatadora,
pero también perversa, edificada en el desvio del arquetipo femenino de mujer
fragil. Los serventesios tercero y cuarto dicotomizan estos aspectos. La nariz es
“incorrecta y deliciosa/ artistica y grosera” (vv. 9-10), la boca “lasciva y
codiciable”; la relacién antitética de categorizacion esta en el regodeo de la
observacion. Las conjunciones recrean el deseo en quienes la admiran: ellas
provocan una mirada lenta, poseida y discurrida hacia el placer, pero, envueltos
los adjetivos positivos por los negativos, es al tiempo admiracién y terror:
incorrecta es la mujer de conducta censurable, aquella que en su cuerpo
mezquinamente se anteponen los defectos morales, la grosera que por falta de
decoro se intuye peligrosa por la “contraccion inevitable/ de orgullo, de altivez y
de desprecio”.

La dltima estrofa del primer apartado deja atras la construccién del cuerpo
para dar cabida a la configuracion de la mujer. La estrategia utilizada es darle la
palabra y, con esto, la voz lirica se desdobla, simula la voz del otro que, siguiendo
la premisa de un discurso irénico, significa ver en la oradora la produccién de
sentidos adversos, elegidos de manera tal que los extremos entre
masculino/femenino choquen. De esta manera, cuando en el verso 31 se explicita:
“-Soy la moderna Safo—repetia—", el verbo potencializa el distanciamiento con la

situacion y en el serventesio expone las desvirtudes de la ‘moderna mujer” que, en
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su firme convicciéon de liberacion femenina mediante el safismo, desplaza al

hombre a 1o més recéndito del olvido:

Para nada, ;lo ois? Yo os aseguro;
yo, que lo sé muy bien por experiencia;
yo, que desprecio su contacto impuro;
yo, que juzgo un peligro su existencia
(1910: 7, vv. 54-57. El énfasis es del original).

La anafora desprende la irénica insensatez. Sus palabras la sittan como centro de
medicion: ella sabe, ella desprecia, ella juzga, ella, paradéjicamente, eclosiona la
desigualdad. Pero la enuncia desde los mismos pardmetros masculinos: la
existencia de uno contradice al otro, entonces hay que convertirlo en signo de
desconfianza, reducirlo en lucha de poderios intrascendentes aseverado
textualmente con las cursivas en Para nada, con el cual la intencién implica tanto al
orden de lo sexual como a la condicién social de unos y otros.18

Este posicionamiento de supremacia femenina lo encuentro en el tercer
apartado. La voz lirica introduce a un joven desesperado por la nueva Safo -
“descubri un infeliz, un desgraciado.../ jera un pobre muchacho enamorado/ de
Safo, la oradora!” (vv. 75-77)-, que podria suponerse mantuvo una relacién con
ella. Empoderada en su discurso, en los gritos de la audiencia, confirma sus
palabras y en las acciones lo rebaja: “y volvié la cabeza haciendo un gesto/ de
orgullo, de desdén, de repugnancia” (vv. 80-81), sinonimia pura que envuelve el
tendencioso conflicto de humillar al otro.

El cuarto apartado, y sus serventesios, configura a los hombres quienes,
pasado el desconcierto de las palabras de Safo y el grito desesperado del joven del
tercer apartado, en fraternal cofradia buscan la solucién al desenfreno femenino. El
acuerdo es conquistarla pues, recordando la opinién generalizada de que “la mujer

vivia exclusivamente para y a través del sexo” (Dijkstra, 1994: 242), una vez que

183 La implicacién sexual se ve claramente en la declaracién del “contacto impuro” con el cual
consigna al hombre al desprecio que se deriva en parte por el accionar social, pero también a la
orientaciéon y la bisqueda de satisfaccion sexual.
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ganasen su admiracién, ella olvidaria completamente la idea de igualdad y
liberacién femenina. La voz lirica ironiza en las razones para acercarse a ella,
exclaman todos: “jexquisito bocado/ sabroso como fruto veraniego!...” (vv. 96-97);
a esto hay que anadir la paradoja de los versos 100-101: “Conquistemos 4 Safo, es
guapa y lista,/ pero y & las demads, jquién las conquista?”. Laberinto risible, si,
pero indiscreto, intencionado a provocar la contrariedad que entremezcla la idea
de sexualidad femenina como motor de accién, o mdas bien inaccién, con la
aparente supremacia masculina en el arte de la seduccién que, no obstante, no
puede ‘sacrificarse’” por todas. A reserva de lo anterior, destaco cémo la voz
establece una clara distincién entre la mujer a conquistar: lo exquisito en Safo,
condicionado como alimento corpéreo, es la belleza, la perfeccién imaginada del
cuerpo, si, pero igualmente exquisito es lo que puede otorgar dentro del consumo
interior, y eso no es otro si no la inteligencia. En otras palabras, Safo es mujer de
valia por partida doble en tanto es encanto fisico como encanto intelectual,

combinacién perfecta para la armoniosa perfeccion de un siglo moderno.

3.3.3.3 Rosa de cristal frente al ocaso”®

Mientras el serventesio instaura al cuerpo femenino como signo de arrogancia, los
quintetos se encargan de explicitar las caracteristicas saficas de abdicacion al
poderio masculino, recurrentes tnicamente en el segundo y tercer apartado. El
primer quinteto, versos 31-35, ahonda en el ptblico reconocimiento del safismo por
parte de la oradora. La trascendencia aparece después, cuando el safismo es

fervientemente expresado a manera de ruptura:

Soy la moderna Safo, que ha venido

a defenderos del brutal embate

del hombre, de ese necio envanecido,

de ese infame egoista que ha creido

que tiene que vencer en el combate
(1910: 7, vv. 36-40);

* Cuatro vientos, Lucia Sdnchez Saornil.
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sus palabras permiten entreverla como un dedo acusador que sefiala al hombre
como responsable de sus males.18¢ El vituperio por la degradaciéon de lo femenino

. 2 “ : . 7”7 a“: z 7
provoca la categorizacion del aquel como “necio envanecido”, “infame egoista”,
reflejo inmediato al mismo nombramiento realizado por la voz lirica cuando en el
primer apartado la llama orgullosa y altiva. Sin embargo, no por ello deja de

reconocer las ovaciones expresadas a la oradora en el cuarto quinteto:

Safo call6; cruji6 la graderia

que estall6 en un aplauso delirante,

y un jbravo! Reson6 que ensordecia,

mientras inmévil ella recibia

la estruendosa ovacion regia y triunfante
(1910: 7, vv. 65-69).

Pese a ello, la adjetivaciéon permuta la aprobaciéon general al declararlo como
“aplauso delirante”, con lo cual rebaja asi las acciones a un disparate, infortunio
inmediato de la emancipacién femenina dado por el autorreconocimiento de sus
capacidades intelectuales, a lo que se suma el reconocimiento de los otros (los
masculinos) de esas mismas capacidades, unas que la posicionan dentro de un
entramado discursivo indirectamente atrayente para todos sin por ello destacar la
elevacion de su pensamiento.

El tercer quinteto con una rima aBAAB merece tratamiento aparte. En él, la

oradora invita a la colectividad a configurarse como mujer libre:18>

184 La idea no es exclusiva de las mujeres. En 1894, por ejemplo, Arturo Molina escribe para El
Nuevo Régimen: “Son pocos los que se sublevan contra la desigualdad de los sexos. Nos ahoga la
ambicién”; “No son solo los Gobiernos tiranos: lo somos, respecto a la mujer, todos los hombres. No
parece si no que tememos que se emancipe”; “En la esfera politica carece de derechos, por no
reconocérselos la ley o por impedir su ejercicio la tirania del esposo”. Respecto a las luchas politicas
y aspiraciones sociales masculinas dicta “somos egoistas. Por conquistar un derecho para nosotros
los hombres, hacemos correr torrentes de sangre. Vencedores, le traducimos en leyes y nos
preparamos para presentar otra vez la batalla a los enemigos del progreso. Vencidos, seguimos en
la brecha, y conspiramos en la esperanza de derribar lo que creemos injusto” (c. p. Sanchez
Collantes, 2014: 460-461).

185 La mujer libre es aquella “desvinculada de la figura referencial del padre, el marido o el
hermano, la “marisabidilla’, la mujer decidida a contradecir con sus discursos y practicas sociales el
ideal burgués del angel del hogar postulado en los textos juridicos, religiosos y literarios surgidos
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Unamonos, formemos

una secta, una liga, una cruzada;

en nuestras propias fuerzas confiemos

y al hombre, antes de poco, probaremos

que no nos hace falta... jpara nada!
(1910: 7, vv. 49-53).

Llamo la atencién a los sustantivos del verso 50 que, organizados jerarquicamente,
concatenan la unificacién femenina a través de connotaciones extratextuales que
desvirtualizan de la figura del “dngel del hogar”. La secta obedece al rompimiento
con el orden de lo ideolégico, propension sociocultural que demarcé la actuacién y
funcién social de la mujer ubicdndola exclusivamente a la esfera doméstica, es
decir, al hogar y la familia; por lo que en aras de la emancipacién, confia en la
educaciéon como salvaguarda de sus derechos.’ Manteniendo una estrecha
relacion con el ideario de instruccién femenina, el sustantivo liga encierra la
btisqueda de unificacién librepensadora,’®” en el cual todas las mujeres pudiesen
apoyarse en franca colaboracién para extender la libertad femenina neutralizando
los discursos masculinos y siguiendo el modelo republicano que se vivia a
principios de siglo bajo los planteamientos de paz, progreso, intelectualidad,

emancipacion, libertad, humanidad, universalidad.188 Por su parte, cruzada expone

durante la mitad del siglo XIX, la heroina adornada de virtudes viriles: valor, arrogancia, voluntad,
competitividad” (Ramos, 2005: 58).

186 Bastante conocido es el hecho que la educacion femenina del siglo XIX se basaba principalmente
en conocimientos de lectura, escritura, costura y bordado, las menos estudiaban otro idioma y
generalidades de historia y geografia. Las mujeres no adquieren acceso a niveles superiores de
instruccién sino hasta 1858 cuando aparece la primera Escuela Normal Central de Maestras, aunque
sin estudios de ciencias, geometria, fisica, comercio e industria. Hacia finales de siglo, en 1880, se
crea la primera escuela de formacién de enfermeria para mujeres. Pocas eran quienes a finales de
siglo y principios del XX ingresaban a otro tipo de instruccién superior y, en el caso de hacerlo,
debian pedir un permiso especial, mismo que tuvo vigencia desde 1888 hasta 1910 cuando la mujer
libremente podia matricularse en la universidad sin previa consulta de la autoridad (cfr. Ballarin,
2005).

187 Tomo el término empleado por Maria del Carmen Simén Palmer (2005) quien denomina asi a las
mujeres que desde la masoneria, el espiritismo o ideales republicanos expresan su pensamiento
fuera de la ortodoxia y se agruparon en asociaciones femeninas sin el apoyo de ningtn partido
politico (p. 663).

188 En gran medida las librepensadoras de entresiglos comprometieron su accién politica por el bien
de las mujeres en todos los niveles de ciudadania. Teniendo como telén de fondo el laicismo,
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la lucha en pos de una igualdad juridica,’®® reivindicando asi la independencia
legal respecto al hombre en aspectos como el divorcio, el adulterio,’®® Ia
oportunidad laboral,’! el derecho al voto,1%2 entre otros. Aunque la mayoria no se

sucedieron sino hasta el primer tercio del siglo veinte.1%

acelerado por la segunda revolucién industrial, buscaron la igualdad entre los sexos; los ejes
fundamentales fueron la educacién, el compromiso ético y la accién secularizadora.

Entre las agrupaciones femeninas de este tipo estuvieron la Sociedad Auténoma de Mujeres
en Gracia, Barcelona (1889-1892), la Asociacién General Femenina en Valencia (1897-1910), la
Sociedad Progresiva Femenina en Barcelona (1898-1920), la Unién Femenina de Librepensamiento
en Huelva (1897-1906), la Sociedad de Mujeres Librepensadoras de Mahon (1899-?), la Sociedad
Progresiva Femenina en Malaga (1900-1907), la Sociedad Auténoma de Mujeres (1889) (cfr. Ramos,
2005).

189 La generalidad de las leyes en este sentido demuestra cémo la mujer dependia en todo momento
del hombre. Las expresiones del Cédigo civil de 1889 presentan ciertas directrices: la soltera no
podia dejar el hogar sino hasta el matrimonio; la casada debia obediencia al marido, por lo que este
tenia el poder de restringir y controlar las actividades femeninas tanto en el &mbito social como en
el legal pues este era el representante de su mujer. En caso de que la mujer casada quisiera ejercer el
comercio (c6digo de comercio de 1885), era el marido quien debia autorizar este permiso, pudiendo
ademés revocarlo libremente (Scanlon, 1986: 128).

1% Aunque en la Ley de 1889 la mujer podia separarse legalmente del marido, esta debia guardarle
fidelidad al marido, por lo que no podria volver a casarse. El adulterio estaba severamente penado
para la mujer pues, ademds de declarase nulo el matrimonio, penaba de dos a seis afios su falta
mientras que el hombre era sancionado tinicamente si existia el escandalo ptblico con una pena de
seis meses a cuatro afios (Scanlon, 1986: 131). La Ley de Divorcio se concreté hasta 1932, aceptando
también la idea de la separacién por mutuo consentimiento lo mismo que el abandono de familia.
Las ciudades con mayor demanda en la época fueron Madrid y Barcelona, teniendo por lo tanto
escasa acogida en el &mbito rural (Sanchez Marroyo, 2003: 186).

191 Recuérdese en este sentido que a finales de siglo la mujer trabajadora era vista como la esclava
del esclavo, con salarios que apenas si alcanzaban la mitad del sueldo del trabajador masculino. Por
su parte, las leyes poco contemplaban estos aspectos; no fue sino hasta 1900 cuando se establecieron
leyes que postulaban cierto apoyo a la mano de obra femenina.

192 En su articulo “Antecedentes del voto femenino en Espafia: el republicanismo federal pactista y
los derechos politicos de las mujeres (1868-1914)", Sergio Sanchez Collantes (2014) ofrece una
panoramica de las propuestas legislativas desde la década de 1880 en las cuales las regiones de
Andalucia, Galicia, Catalufia y Extremadura promovieron el derecho de voto para las mujeres,
aunque siempre censadas por la necesidad de educacién universitaria femenina como factor
contundente para permitirseles; las mismas no tuvieron un efecto sino hasta el primer tercio del
siglo XX. En 1924 se le concedio el voto a las mujeres solteras y viudas mayores de 23 afios, pero no
asi a las casadas para evitar conflictos matrimoniales (Sdnchez Marroyo, 2003: 182). Al respecto
véase también Gloria A. Franco Rubio (2004). “Los origenes del sufragismo en Espafia”, en Espacio,
tiempo y forma, serie V. H. Contempordnea, t. 16, pp. 455-482.

19 Véase el articulo de Maria Dolores Ramos (2002), “Identidad de género, feminismo y
movimientos sociales en Espafia”, en Historia contemporinea, 21: 523-552.
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3.3.3.4 Toda rosa es de sombra y es fugaz, y se esparce”

Las estrofas de seis versos desencadenan las reacciones a la propuesta safica. En el
apartado dos, la lira sextina representa tanto a hombres y mujeres que adoptan las
palabras de la oradora como algo positivo; la contraparte aparece en el apartado
tres cuando la vision negativa es escenificada en el joven aparentemente
despreciado por aquella. Esto permite el empleo del sexteto como marca de
diferenciacion entre determinaciones masculinas: mientras el primero resalta el
aspecto mas emocional, los otros desarrollan la premisa de supremacia a través de
sus conocimientos y arrogancia.

En la primera sextina, versos 25-30 con rima aABcBc, el énfasis explota en el
habla de la oradora. Resalto este aspecto considerando que en el primer apartado
cuando desarroll6 la fisonomia femenina la nombré “lasciva y codiciable”,
discurso declaratorio de la belleza perversa como peligro de la normalidad social,
sin embargo, es en la segunda ocasién donde verdaderamente existe la perversion,

la cual no incumbe al cuerpo sino al pensamiento:

Hablé. Necios y sabios
hallabanse pendientes de sus labios;
el femenil concurso la escuchaba
con uncion religiosa,
y su voz cristalina resonaba
vibrante y poderosa

(1910: 7, vv. 25-30).

Los labios son érganos del habla, facultad lingtiistica para producir signos, pero
estos no son superficiales pues orientan el discurso a una interpretacién favorable
para la liberaciéon femenina. Los hombres, al estar pendientes, asimilan la
disertaciéon, entrevén la modernidad y se dejan, en algunos casos, seducir ante ella.
No en balde aparecen como necios y sabios, dicotomia extendida hacia el hombre
promedio, o sin educacién, como al intelectual. Por su parte las mujeres atienden la

estruendosa capacidad de liberacion que, como el verbo indica, resuena en las

* Pantedn familiar, Felipe Benitez Reyes.
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palabras como un eco de sus ideales; de ahi que la voz sea sefialada como
cristalina, pero esta acepciéon obedece también a la formaciéon de la imagen de
pureza, para unas, y de encanto demoniaco para otros. Entre ambos media el
convencimiento de la oradora; la acumulacién en el verso 28 lo demuestra en tanto
adjetivo y sustantivo correlacionan la fidelidad de su pensamiento y acciones.

La conviccion femenina es el puente hacia la siguiente sextina.
Aparentemente la estrofa refiere al joven despreciado, sin embargo, en su
presencia descubro la reacciéon masculina respecto a la emancipacién femenina; los

verbos encubren los matices para esto:

Palidecié el muchacho intensamente,

se irgui6 rapidamente

descubriendo en su rostro sus ideas,

y en medio del asombro de la gente

grité como un valiente:

—iSafo! jSafo infernal!... jMaldita seas!
(1910: 7, vv. 82-87).

El verbo palidecié configura la desvalorizacion masculina: el joven, como los demas
hombres, pierden cabida en las necesidades femeninas (recuérdese los versos 49-
53), mas considerando que el significado del verbo es también el perder
importancia; en este sentido no es de extrafiar que entre todos los verbos posibles
para la accion de levantarse la voz lirica opte por el verbo se irguio, cuyo
significado también denota soberbia, aunque mas bien cercana a la cdlera o la ira
de verse menospreciado. Esta soberbia la encuentro en el énfasis del verso 84:
“descubriendo en su rostro sus ideas”, diferenciacién inmediata entre pensamiento
y sentimiento, aparente causa de su enojo, por lo que resulta impensable mantener
la consideracion de una reaccion al abandono como si lo es al contraste de
posicionamientos ideolégicos. A esto atno la comparaciéon del verso 86 -“gritd
como un valiente” (el énfasis es mio)— pues la afectacion no la recibe
inmediatamente el enamorado sino la masculinidad en general, quienes protestan

enfaticamente contra el proceso de modernizacién, aunque la voz lirica admite
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mediante la significacion del sustantivo —valiente— la posibilidad de falla en este
cometido.

Ahora bien, el sexteto del cuarto apartado, versos 88-93, jerarquiza las
masculinidades. La exclamacién desesperada del joven indudablemente lo
condiciona al estrato de necio —ignorante, imprudente, falto de razén como indica
su significado—; sus acciones, en este sentido, son inmoderadas al contraponerlo a
los doctos del verso 88 -“El juez que el caso aquel juzgé en su dia” (el énfasis es
mio)— cuya resoluciéon es absolutamente soberbia en el sentido de altivez.
Responde asi el juez: “consiste en nosotros... si queremos”. La proétasis, actuaciéon
de supuestos, aparece como una verdad de hecho mas no comprobable a menos
que la apddosis, consiste, se lleve a cabo; en este sentido, los hombres de
conocimiento se posicionan como los tnicos capaces de normalizar las acciones,
por lo que intrinsecamente excluyen a los demés al considerarlos inferiores.

El matiz de exclusiéon no s6lo recae en los hombres sino también a las

mujeres. El concilio toma la determinacion final:

Los que tengan las fuerzas necesarias

lancense al fuego, enciendan luminarias,

combatan por el sexo y las ideas,

mas piensen antes, por razones varias,

que Safo tiene muchas partidarias,

por gusto, algunas, las demés... jpor feas!
(1910: 7, vv. 102-107).

Los verbos ldncense, enciendan, combatan retoman la cruzada ideolégica y social para
permanecer en las condiciones de superioridad; sin embargo, como en los versos
100-101 la banalidad trastoca el acometido. La fuerza del proyecto, el espiritu de
mando otorgado ante sus titulos académicos, irénicamente aparece mermado ante
el caracter superficial de sus palabras por lo que la lucha ideolégica pierde

resolucién y estos hombres inciden en la misma capacidad de imprudencia que los
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otros.’® En el fondo el recurso irénico motiva a cuestionar la funcién de los
hombres ilustrados cuya cerrazén ante la modernidad obedece a concepciones

tradicionalistas, con un dejo de soberbia més que al analisis de acciones.1%

3.3.3.5 En cada fresco brote, en cada rosa erguida®

Las estrofas séptima y octava constituyen la celebracién del safismo, la enunciacién
prepondera las ultimas visiones de la sensualidad, asi como de la emancipacion
femenina. La séptima aparece una tnica vez en el segundo apartado, mientras las
octavas corresponden al primero, segundo y tercero. Esta organizacion obvia la
masculinidad arrogante dando pie a que sélo se resguarde la apoteosis femenina.
La séptima exalta la magnificencia del safismo como sinénimo de

emancipacion:

Venid, mujeres, y que en todas partes
tremolen los gloriosos estandares

de la risuefia y juvenil bandada

que tiene que llevar de Safo el nombre,
de la grey femenil organizada,

194 Eco sustancioso de articulos de la época como el de J. Rodriguez de la Pefia (1909), quien al
hablar del sufragismo inglés comenta “afortunadamente, la ola del feminismo, como todas las olas
de caracter extranjero, llega & nosotros disminuida y con poca fuerza. El espiritu sttil y delicado de
nuestras mujeres, es un escollo donde chocan y se estrellan las corrientes de mal gusto que suelen
venir de fuera con incentivos mas o menos capciosos”, mas adelante, sin embargo, advierte “bueno
es hacer notar el caso para prevenir las consecuencias de que pudiéramos quedarnos sin mujeres”.
Esto lo relaciona simbélicamente, como virilizacién femenina, con el uso del pantalén en
algunas mujeres pues, “la afliccién de las mujeres por los pantalones propios, crece de una manera
alarmante. Y, fenémeno naturalmente légico, a medida que el gusto por los pantalones, se
determina, crece su desdén por los pantalones masculinos”. Sentencia entonces que “Yo senalo el
hecho simplemente como una amenaza lejana, y de ninguna manera como un peligro inmediato.
Entre nosotros, afortunadamente, las iniciadoras del movimiento femenino carecen de talento de
belleza y de autoridad”.
19 Adolfo Posada (1899) en su libro Feminismo, en el cual se muestra partidario de la coeducacién y
del voto de la mujer, no encuentra razones mas justificadas para la igualdad entre hombres y
mujeres sino la costumbre, aquella adherida a la sociedad espafiola: “Porque, al fin y al cabo, ahi
estd el nudo de la dificultad para el triunfo completo de la causa de la mujer. Prescindase de si la
mujer es inferior al hombre; que no se exagere en la trascendencia psicolégica del sexo, que se
reconozca el valor de los hechos, y digase claramente que lo que el feminismo propone puede ser &
veces imposible, porque rompe con la rutina y se estrella contra las costumbres 6 contra las ideas
dominantes” (p. 65-66).
* Los tristes, Rosalia de Castro.
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jde la mujer moderna emancipada
de la humillante esclavitud del hombre!
(1910: 7, vv. 58-64)

El verbo tremolen otorga las directrices para la liberacion total pues en él lo que
antes era percibido como negativo, merecedor de ocultamiento, ahora es digno
visibilidad. La postura emancipadora, de esta manera, es presentada como
celebraciéon; de ahi el empleo de adjetivos como “risuefia y juvenil” haciendo
hincapié en la alegria ante la union y el ideal de modernizacién, misma que, por el
adjetivo juvenil, esta sustentada en las nuevas generaciones por lo que se dejan a
un lado las tradiciones y sus guardianes. Este caracter juvenil irradia también en el
sustantivo grey que modeliza estos nuevos individuos cuyos contornos —fisicos,
morales, intelectuales— elevan la modernidad femenina.

Si la séptima sirve de elogio a la ideologia emancipadora, la octava del

primer apartado lo es para la sensualidad:

Y al través de la seda en que envolvia

su regio cuerpo de mujer pagana,

su seno escultural se estremecia,

se esponjaba, se henchia

con la esperanza vana

de romper la prisién que le oprimia

y surgir 4 la clara luz del dia

y mostrar su blancura soberana

(1910: 7, vv. 17-24).

Como una crisalida, el cuerpo parece destruir su envoltorio, por ello la osadia de
nombrarlo regio cuerpo, seno escultural; los reflexivos, siguiendo este matiz,
gradualmente describen la excitacion hasta llegar a la tranquilidad. Belleza
exorbitante, provocacion en las palabras de la voz lirica que, sin embargo, no estan
situadas tUnicamente para la vista. Si el primer apartado tiene la funcién de
enmarcar la seduccién corpérea, la voz lirica elige afiadir al final estos aspectos de

seduccion sélo cuando ella se predispone a la libertad; de esta manera, la oradora

no es mas bella por sus rasgos sino por el vigor de su pensamiento.
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Por su parte, la octava del segundo apartado fundamenta su ideologia. La
oradora exige la libertad femenina acentuandola en “las modernas corrientes”
(verso 41), donde otra vez encuentro los rasgos de librepensadora
—significativamente enmarcado en la anterior octava al designarla pagana. Los hilos
que entretejen estas corrientes fueron en gran medida heredados de las crisis
europeas de fin de siglo; las férmulas mdas buscadas por los intelectuales, que
ademas sirvieron a las primeras feministas espafiolas, era un nuevo entorno social
en el que la espiritualidad se uniera a las ciencias positivas (Rodriguez, 2013).

Este intento de conciliacion humanista, considero, fue reformulado en el
poema de manera tal que las modernas corrientes incluyen el krausismo,!% que en el
ambito educativo constituyé los primeros esbozos de una educacién laica e
igualitaria para hombres y mujeres en tanto el conocimiento fue considerado la
base de un desarrollo ético,'°” moral y espiritual, por lo que la religion, la razén, la
ciencia y la fe no eran considerados términos imposibles de reconciliar.'® La
materializacion de este proyecto educativo fue la creacién de la Institucion Libre de
Ensefianza que entre sus aspiraciones tenia “modificar la situacion de las mujeres

de clase media mediante la educacion, el aprendizaje de un oficio y la préctica de

19 La filosofia krausista se basa en las ideas del aleman Karl Christian Friedrich Krause (1781-1832),
la introduccién de su pensamiento en Espafia data de 1860, afio en que Julidn Sanz del Rio y
Francisco Giner de los Rios publicaron la traduccién del texto Das Urbild der Menschheit. Ein Versuch.
Vorziiglich fiir Freimaurer, que en espafiol recibi6é el nombre Ideal de la humanidad para la vida. En
torno a las traducciones y el pensamiento de Sanz del Rio en la reelaboracién de la filosofia
krausista en Espafa véase el articulo de Enrique M. Urefia (1998) “Las traducciones espafiolas del
krausismo”, en Hieronymus, 6-7: 89-99. Dato importante es la unificaciéon entre masonerfa y
krausismo espafiol que bien puede apreciarse en Vicente Rodriguez Carro (2014), “Krause y las
raices ‘masoénicas’ del krausismo espafiol”, en Studia Zamorensia, 13: 277-286.

197 Krause, en su Informe para el patronato de un instituto educativo para nifias y nifios en
Friedrichstadt (Dresden), mantenido por la logia de “Las Tres Espadas y Verdaderos Amigos”,
escribe un apartado titulado “Punto fundamental de la educaciéon” en el cual respecto a la
coeducacién de los sexos subraya: “Debemos tratar a nuestras nifias exactamente en paridad con el
trato que damos a nuestros muchachos, y dales una educacién tan buena como a ellos. Asi
aprenderdn los nifios a no considerar a sus compafieras como seres inferiores que estdn destinadas
puramente para servir a los varones. Por eso las nifias no deben trabajar mientras los nifios juegan;
tampoco deben ser excluidas de la instruccién en aquellas disciplinas que, en nuestros dias,
contribuyen tanto a la honra y al progreso externo del sexo femenino como al del masculino. Asf,
los nifios tampoco podran mirar a sus hermanas, en la formacién, como a algo que esta por debajo
de ellos mismos” (c. p. Ureia, 1985: 154).

198 Cfr. Urena, 1985; Porto Ucha, 1992; Esteban, 2000.
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una profesiéon” (Ramos, 2000: 529).1%° Ademas del espiritismo, principalmente en
cuanto a la defensa de la pluralidad de mundos y esferas, con lo cual se iniciaria
una revolucién individual basada en el progreso del espiritu. Siendo el fundador,
Allan Kardec, un promotor de la modificaciéon de cédigos civiles y penales para
eliminar la discriminacién entre los sexos, su influencia, como sefiala Ramos
(2005a), determin6é una puesta en practica de las librepensadoras de entresiglos
que utilizaron la experiencia espiritual, expuesta en distintos diarios de la época,
para reivindicar la instruccién femenina, su papel socializador y el proyecto de
familia universal y fraternal. Igualmente estd la masoneria,?®® promotora en Espafia
del laicismo y el anticlericalismo, que buscaron transformar la educacién de
manera integral, fundamentada en la razén, la igualdad y la justicia, concretizando
el papel femenino como instructora y columna de la civilizacién.20!

La reuniéon de estas filosofias utépicas propone una base comun: la
liberacion de la sociedad espafiola del catolicismo y la integracion de la mujer a las
actividades politicas, civicas y morales, aunque algunas en menor medida. De esta
manera es posible observar que la oradora toma una decision considerada
socialmente inadecuada, pero lo ha hecho precisamente para romper con los

moldes determinados para ella y que, sin atestiguar un nombre comun, en sus

19 Jdealizacién que, sin embargo, tuvo como objetivo, més que la educacion de la mujer, hacerla un
instrumento para influir en el hombre (cfr. Ballarin, 2005).

20 Ta masonerfa resulta progresiva en el discurso feminista desde sus dos principios
fundamentales: a) tolerancia como respeto a las opiniones de los demés, que como consecuencia
lleva a la libertad de conciencia y de pensamiento, y, b) la lucha contra la ignorancia, el
oscurantismo y el fanatismo. Al respecto véase a Eduardo Enriquez del Arbol “Un espacio de paz y
progreso: la logia femenina ‘Hijas de la regeneracion No. 124" de Cadiz en el altimo tercio del siglo
XIX”.

201 Parte del ideario fraternal venia del fourierismo, donde el eje de la armonia, entendida como una
libertad general, permea los ambitos sociales, sexuales, laborales y politicos, aunque este tltimo en
menor medida; también relevante es la teosofia, cuyo fin es la construccién de una fraternidad
universal sin distincién de raza, color o creencia, por lo que consideraba a la mujer colaboradora
esencial para la pacificacion de la humanidad; por su parte el anarquismo, doctrina de
emancipacion social e individual, mantuvo una concepcién liberadora para todos, no sélo para la
clase obrera. Véase Gloria Espigado, “La mujer en la utopia de Charles Fourier”, “Las mujeres en el
anarquismo espafiol (1869-1939), “La buena nueva de la mujer profeta: identidad y cultura politica
en las fourieristas Ma. Josefa Zapata y Margarita Pérez de Celis”; Joseba Villar “Los idealistas de la
Fraternidad Universal. Una aproximacioén a la historia del movimiento teoséfico espafiol (C. 1890-
1939)”.
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palabras -“la igualdad ante la ley reclamo, / y mis derechos, como el hombre,
exijo” (versos 47-48)— estd el eco de mujeres de entresiglos cuyo mayor interés era
adquirir un papel activo en todas las areas de la vida.

La dltima octava muestra el desconcierto masculino. Por supuesto no
retoma a los hombres sabios sino al pueblo en general, escenificado como el joven,
que, al final de cuentas, estarian mucho mds cercanos a la voz de la oradora que a
aquellos. La voz lirica adquiere papel protagénico para destacar estas reacciones -
autorefencia en el verbo miré..- y lo describe como “tembloroso, febril,
desencajado”, adjetivacion conclusiva al malestar masculino por el efecto a las
palabras de la oradora, que también puede asignarse a un pensamiento
generalizado en la sociedad. Los canones culturales -familia como célula social,
poder masculino y sujeciéon femenina, desvalorizacién femenina— virtualmente
estan en entredichos, por lo que la escena de la oradora presenta una sociedad
avasallada ante los inminentes cambios culturales.

La polimetria del poema permite percibir distintos discursos amalgamados
por la ironfa que, ademds, cumple la maxima de presentarse en una época de
desazén espiritual, dnico momento en que la realidad se convierte en fracaso
(Ballart, 1994: 23), por lo que el poema experimenta, juega y enfrenta los
posicionamientos masculinos y femeninos. El serventesio, pues, se convierte en el
poema en un marco para la ironia que autoriza a la voz lirica a contemplar el
mundo sin sujetarse a condiciones de uno u otro sexo. Describe asi la arrogancia,
perceptiblemente presente en ambos sexos, de manera tal que dramatiza el
conflicto entre hombres y mujeres como una vana ilusién acerca de un orden
universal balanceado tinicamente a un lado. El protagonismo del cuerpo es una
atenuacion inicial al elemento constituyente de la cultura de izquierdas que la
oradora representa, mismo que volverd a ponerse de manifiesto cuando ella
adquiera mayor valia por su pensamiento y no por la interposicion del cuerpo.

Por su parte, los quintetos contienen el mundo feminista de entresiglos. De

ellos, encuentro una relaciéon deictica entre la realidad femenina de principios de
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siglo, expresada en el entrecruzamiento de discursos ligados estrechamente a su
liberacién, con la representaciéon de la oradora. El punto esencial del estos es la
equiparacion de ella con Safo, pues resulta una estrategia singularmente
significativa en tanto la poeta es aceptada como mujer libre, educadora e
intelectual. La configuracion de la oradora como Safo pretende unificar las voces
que lucharon por la pugna feminista, ya sea de manera expresa o con acciones
disidentes que al interior tiene reminiscencias a las pugnas feministas de
entresiglos.

Las liras sextinas y los sextetos fijan la atencién en las reacciones masculinas.
Las palabras, el caudal de connotaciones que despiertan, producen un efecto de
coyuntura articulado en torno a las diferenciaciones sociales y éticas. La presencia
del joven, recogimiento de voces masculinas desorientadas, resulta mds pasional,
su reproche es el intento ultimo de dignificar al hombre evidentemente
desarraigado del mundo femenino. Por su parte, los eruditos desvian la trayectoria
del poema no al intelecto sino al cliché: la mujer tiene valia por su belleza, por lo
que no indagan, tampoco median la situacién; su tnica solucién estd en la
presuntuosidad.

En las séptimas, al aludir a un modelo fisico de apariencia joven, agradable,
sin el aprisionamiento de los pliegues de la ropa, se posiciona a la mujer como
duefia de su sensualidad. Asi vista, la oradora subvierte a la mujer virtuosa cuya
finalidad era la maternidad y la procreacion; por lo que la maxima de un cuerpo
liberado se presenta en aprovechamiento de las propuestas emergentes en el siglo
XIX e inicios del XX como un transito de construccién de individualidad femenina.
De esta manera, las octavas las considero como la afirmacién de realidades que
aun no estan conquistadas -no se realizardn hasta el primer tercio del siglo XxX—y
que el poema transforma en una especie de historiografia de los movimientos

femeninos.
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3.4 La rosa, roja y rosa, me provoca”

El altimo poema del GDS ejemplifica la invitacién al placer por medio de la unién
de los amantes. En este sentido, el safismo aparece significado traslaticiamente,
pues se connota por las imdgenes al tiempo que es aludido como término de
referencia; es decir, un soporte de la sensualidad femenina en la que todo converge
y se superpone en una consonancia a la par erética, contenida en los margenes de
la corporeidad, con la revelacion de una transgresion deseada.

Delmira Agustini, en su poema “Otra estirpe”, desbarata el pudor femenino.
En el poema, la voz lirica promulga por el éxtasis del gozo, llamando asi a que el
placer abrase sus entrafias y se expanda por su cuerpo. De esta manera,
deconstruye la sexualidad para manifestar su capacidad de transformacion:
ruptura de identificaciones masculinas con la actividad y las femeninas con la
pasividad; por ello el deseo femenino fabula, se solaza en una cosmogonia erética
donde dimana la supremacia de un cuerpo euférico, turbado, formulado para

perturbar y reorientar el placer.

3.4.1 La espiral de fuego de la rosa*

El tercer libro de Delmira Agustini, Los cdlices vacios, se publica en 1913. El
comentario mas conocido viene de la pluma de Rubén Dario quien en el portico
asegura estar impresionado por los versos de la uruguaya. Un rasgo contundente
es la caracterizacion que hace del alma y el corazén al nombrarlos “A veces rosa
por lo rosado, a veces lirio por lo blanco”. Bajo estas palabras se inscribe el
reconocimiento de la pasiéon agustiniana: unas veces temerosa, furtiva; otras, las
mas, eufdrica, vehemente, sensorial y expuesta al placer sin detrimentos.

La legitimacioén a su genio, el reconocimiento hecho eco al pasar de los afios,
estd presente en el libro. La seccion “Juicios criticos (Algunos parrafos)”,

proveniente de su anterior publicacion Cantos de la masiana (1910), constituye el

* La rosa es una rosa es una rosa, Fernando del Paso
* Rosa, Fernando Ruiz Granados.
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triunfo literario que por supuesto se avala por distintas voces masculinas entre las
cuales estdn Miguel de Unamuno, quien reconoce el avance sensorial entre EI
Libro... y Cantos... pues arguye: “Ha progresado ud.; es decir, ha vivido” (p. 5). Las
palabras de Unamuno resaltan la petitoria mencién que realiz6 Medina en EI
libro... cuando aludia a la juventud de la poeta; el avance es la transformacién de la
escritura erdtica de Agustini que va de un presentimiento del amor, el amor vivido
como hallazgo y el amor consumado en la conjuncién con el amante (Ramirez de
Rosiello, 1968: 218).

Esta conjuncion entre amantes deviene de la preparacion espiritual y erética
que anoté en “Intima”, en la cual la voz lirica reconfiguré su imagen, temerosa por
expresar el amor, hacfa una unificacién con Eros y se manifiesta plenamente en
“Otra estirpe”. La voz lirica en este dltimo poema eclosiona la sensualidad
femenina, permitiéndose senalar el rumbo de la vivencia erética en el que, a partir

de la unién con Eros, el deseo sexual femenino es creado activa y conscientemente.

3.4.1.1 Lleno de rosas y de cisnes vagos”

“Otra estirpe” se organiza como un soneto endecasilabo con la modalidad cruzada
en la rima de los cuartetos y tres rimas en los tercetos, de acuerdo con el esquema
ABAB ABAB CCD EED. La dimensién erética inicia desde la apéstrofe enunciada por la
voz lirica que, a pesar de la relaciéon del yo-voz lirica y el ta-Eros, manifiesta la
correspondencia hacia un tercero organizado elipticamente en el discurso. De esta
manera, la voz lirica construye en su discurso al amante -el tercero- a quien dota
de existencia externa; esta construccién permite la creaciéon de un discurso de
oposicion en el que la figura del amante es una respuesta a los posicionamientos
sexuales referentes a la competencia de valores creados por lo masculino frente a lo
femenino, es decir, el impulso pasional y la actividad frente a la pasividad que, en
realidad, indican la reconceptualizacion del amor en el cual la dominacién de un

sexo sobre el otro se eluda y se cree una verdadera armonia.

* Yo soy aquel que ayer no més decia, Rubén Dario.
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En este discurso de oposicion la voz lirica se erige plena y consciente de sus
deseos, pues, aunque en apariencia presenta un discurso de pasividad, ella indica
el tipo de amor por el que ruega a Eros, uno en el cual la dominacién de un sexo
sobre el otro se eluda y se cree una verdadera armonia. Para tal fin, el “yo” poético
se ubica como una victima pasiva, sacrificio erético que va de lo carnal hasta

atravesar el espiritu.

3.4.1.2 Son pétalos de rosa ofrendados al pie de una armadura’

El poema es una oracién dirigida a Eros con quien de antemano la voz lirica
manifiesta cercania, anunciada en “Intima”,202 pero sobrepasando los lineamientos
del distanciamiento; es decir, el dios no se encuentra ajeno a las necesidades de la
voz lirica, al final de cuentas él “suscita el placer” (Calame, 2002: 9). Sin embargo,
Eros se presenta discorde a su forma de intervencion para provocar el deseo del
otro; la categorizacion ciego supone la falta de concrecion de sus poderes en tanto
Eros no ha acertado en su ataque pues el otro atin no siente la fascinacién del
sujeto sexual que lo desea,?® y esto s6lo puede resolverse mediante la conduccion
femenina -“yo quiero guiarte” (vv.l), exclama-, fundamentada en el
posicionamiento enunciativo de la voz lirica como portadora de una verdad por
revelarse. Eros, en este sentido, es mediador entre la voz lirica y el tercero,
figurativamente inspirado y que indirectamente es interpelado a reaccionar segin

la disposicién amatoria de ella.

* Edad Media, Manuel Verdugo Bartlett.

202 Eros aparece en tres ocasiones en Los cdlices vacios. La primera como apertura al poemario,
“Orfendando el libro” en el cual Agustini proscribe la condicién de sujeto sexual del ser humano
pues el impulso de este dios domina la vida misma y encadena a quien atrapa en los opuestos del
placer y del dolor: “Porque sobre el Espacio te diviso, / Puente de luz, perfume y melodia, /
Comunicando infierno y paraiso. / -Con alma falgida y carne sombria...

La otra mencion estd en “Plegaria” donde la voz lirica acusa al dios de insensibilidad ante
aquellos que, como estatuas insensibles, no han probado la vehemencia el qué desata “Piedad para
las vidas/ que no doran & fuego tus bonanzas/ Ni riegan 6 desgajan tus tormentas” [...]
“Apuntales tu soles 6 tus rayos!”

203 Calame explica que la estrategia empleada por Eros para manifestar el deseo amoroso “no es el
contacto ni las caricias; sino la mirada, que, todavia a distancia y frente al sujeto deseado, lanza otro
sujeto, inspirador del deseo” (2000: 24)
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Asi, el discurso de la voz lirica anuncia su pretensiéon desde la violencia,
encubierta en la antitética eleccion léxica para incitar la unién de los amantes, pero

estructurado en un aparente juego de pasividad:

Su cuerpo excelso derramado en fuego (vv. 3)

[..]

Para sus buitres en mi carne entrego (vv. 7)

[...]
Da a las dos sierpes de su abrazo, crueles
(vv. 9. El énfasis es mio);

mismos que retoma de los discursos masculinos en cuya inversién patentiza el
rompimiento lingtiistico e ideoldgico de la feminidad; de esta manera, ella se

despliega desde una aparente rendicion:

Sobre mi cuerpo desmayado en rosas! (vv. 4)

[..]

Todo un enjambre de palomas rosas! (vv. 8)
[...]
Mi gran tallo febril... Absintio, mieles,
Viérteme de sus venas, de su boca...

(1913: 25, vv. 10-11. El énfasis es mio).

Asi, la voz lirica metaforiza al sujeto de deseo en el animal deseante que corrompe
y destruye, mientras que ella se enmascara en objeto pasivo para que aquel sacie
sus ansias. La dicotémica caracterizacion de sujeto deseante y sujeto sexual de los
buitres/sierpes crueles lo comprueban: él es concebido como pasién abrasadora -
deseado- mientras que ella es pureza y creacién, rosa eterna -sacrificada- que se
ofrenda a la pasion, en las frases nominales enjambre de palomas/ mi gran tallo
febril 204

Esta caracterizacion le permite a la voz lirica desarrollar un discurso

adverso en el cual el rol de agresién proviene de ella y la pasividad en la

204 La imagen de la rosa eterna la explica Soto Cuesta (2021) como aquella proveniente del
cristianismo y en el cual se representa el amor divino “puesto que, a pesar de que los fieles se
alejaran en algtin momento del camino de Dios, siempre eran acogidos de nuevos en el cristianismo
cuando decidan retornar” (pag. 149). La conexion con la rosa eterna la establezco en funcién al
erotismo como rito carnal que debe honrarse en beneficio de Eros como divinidad. El dios griego, al
igual que Cristo, permite a sus acolitos retornar y ser con él eternidad.
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complacencia al amante o tercero. En este sentido, la voz lirica clama por ser una
victima “pasiva” que disfruta del martirio del otro, pero sélo desde los requisitos
que ella impone. En otras palabras, aborda la crueldad y la destruccién como
complacencia reinante y no bajo los términos sociales con que se describia a la
mujer fatal.

Ahora bien, aunque tanto las imagenes del buitre como de la serpiente se
categorizan dentro de la decadencia, la significaciéon de los simbolos permite otra
lectura. El buitre no soélo estd relacionado a la muerte sino también con la
purificaciéon y la fecundacién (Chevalier, 1986: 205); por su parte, la serpiente del
abrazo del amante conlleva un complejo simbolico del que destaco su capacidad
para fecundarse a si misma, més cuando en forma de oruroburo se le observa
alimentandose de si, movimiento mediante el cual la vida y la muerte salen y
entran una en la otra, por lo que promueve la regeneracion (Chevalier, 1986: 925-
938). En las metaforas hay entonces una relacién con el goce de uno y el de la voz;
en el amante hay explosion, articulacion del cuerpo salvaje y dionisiaco, presencia
euférica del musculo que se enerva y por lo tanto se derrama; en la voz es
manifestacion de realizacion insertada en la violenta tensién amatoria, el
desfallecimiento es un sentido transitorio, pues en el deseo de la voz lirica hay una
existencia totalizadora, forzosa, recorrida hacia el querer estar en perpetua
satisfaccion.

Visto desde estos significados, el deseo se construye como mecanismo de
transformacion: este purifica, regenera y fecunda tanto a la voz lirica como al
amante, dandole asi un giro instantdineo que derrumba las instancias de
confrontacion entre masculinidad y feminidad, pues ambos estan situados en los
criterios de una evolucién. Para llegar a ello, la voz lirica suplica a Eros que la
convierta en receptaculo de transformaciéon amorosa: “viérteme de sus venas, de su
boca.../ jAsi tendida soy un surco ardiente”; metafora corpoérea en la cual la voz
lirica se objetiviza con la intencién de enmarcar la creaciéon/ transformacion a

través de la entrega. Si existe un sentido de posesion por parte del amante que la
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ve como un objeto de placer, este sentido se diluye cuando ella se reconoce, asume
y enuncia poéticamente desde el horizonte del Ser, es decir, se define como sujeto
gozoso y gozable, no como objeto para el goce del otro. Asi, se despliega en un
discurso pasional que vuelve a la voz en actividad cuyo imaginario es el otro, de
quien se sacia directamente.

Esta nocion apareci6 desde la evocacion a Eros, en quien registra
implicitamente una expresiéon de promesa y cumplimiento: “Pido & tus manos todo
poderosas” (vv. 2), pero no se trata de una declaraciéon infundada en tanto esta
convoca a la accién. Si Eros le da al amante bajo los términos de violencia

descontrolada con que lo solicita, ella dard a cambio:

La eléctrica corola que hoy despego
Brinda el nectario de un jardin de esposas;
(1913: 25, vv. 5-6).
Se descubre como flor mujer -sujeto sexual- en tanto se caracteriza como eléctrica,
fuerza de atraccion y repulsion para el dios erdtico. Como lo anticipé en la
imperiosa solicitud en “viérteme”, la pasiéon la compone, la origina, la moviliza; de
ahi que ofrezca su cuerpo al goce y de este el néctar, bebida sagrada que destila
entre sus pliegues. El acontecimiento contenido en el adverbio hoy es un acto
sacramental de adoracion a Eros, en el cual ella se brinda para generar la pasion
. . . , . "

por lo que busca convertir al amante pasivo en discipulo con quien nutra la “otra
estirpe, sublimemente loca”, una que, indudablemente contendrd maés sujetos
sexuales dispuestos a conquistar, evangelizar, a los sujetos deseos que se claman
amantes.

Si en Asensio Mas se dio el reconocimiento de la belleza y el intelecto, aqui
se constata como innata savia que el amante disfruta, pues la voz lirica es lo
suficientemente diligente para saber que su belleza fisica desatara la pasion del
otro. Por lo tanto, ella no sucumbe como sacrificio, sino que crea la estrategia del
accionar impasible que condiciona al otro para que sea él quien “tome” la

orientacién del horizonte erético sin percibir el revestimiento con que se engalana
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la voz lirica para hacerlo oscilar hacia su devenir pasional, aquel enraizado en la
sustancia idéntica a si misma, es decir, erdtica como ella, pero moldeada en el
desequilibrio de manera tal que el seducido se conciba el seductor pues, describe
Baudrillard (1994: 78), “ser seducido es con mucho la mejor manera de seducir. Es
una estrofa sin fin".

Al incorporar esta desorientacion en el otro, la propuesta de Agustini es
encarnar la marginalidad genérica a la que se supedité a la mujer -artistica y
socialmente-, de manera tal que resemantiza lo masculino, originando y
proyectando un imaginario femenino del sujeto que ha dejado de ser el objeto de
inspiracion o adoraciéon para deconstruirlo en sujeto, en metéfora diferenciadora
que puntualiza el dialogismo entre un antes y un después en el safismo en cuanto a
que no pierde de vista la construcciéon de la vivacidad femenina, tampoco sus
demandas escriturales y pasionales. En este discurso el cuestionamiento es
novedoso y sistemdticamente organizado para las nuevas voces que habran de

relacionarse, revestirse, resignificarse y responderse enunciativamente.
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CONCLUSIONES.
POR QUE CANTAIS LA ROSA, jOH POETAS! HACEDLA FLORECER EN EL POEMA”™

La tipificacion de un género discursivo converge en el reconocimiento de los
enunciados como portadores de propiedades o atributos distintivos los cuales se
transforman en cada usuario de la lengua. Esto tiene como resultado que de un
acontecimiento podamos extraer diversos sentidos en la significaciéon de un texto,
por lo que se crean didlogos entre ellos. Pero en estos didlogos, los discursos son
claramente hibridaciones en cuanto a que las épocas y las generalidades de los
autores otorgan pistas diferenciadoras de las conciencias con que fueron creados.

En el caso del GDs, la primera evidencia de su coyuntura es la existencia de
propuestas literarias donde Safo es el personaje principal, por lo que ha sido
posible seguir su evolucién como un personaje literario. Si en sus inicios fue
representada dentro de la tonalidad de patetismo amoroso, cuando aparecié la
sensualidad, fueron los pliegues sutiles de las enunciaciones los que me
permitieron especificar que el personaje disfruté del placer del amor y de las
emociones fisicas al lado de Faén, aunque también las obtuvo con otras mujeres.
Esto apareci6 en el momento de ruptura entre romanticismo y modernismo
cuando se encubrié a Safo de un erotismo atrapante, en cuanto a que los
enunciados fluyeron hacia un lenguaje encendido dentro de metéforas que
encarnaron la prominencia del cuerpo, uno recurrente, deseante y glorificado.

De esto desprendo la segunda evidencia del género, pues hubo una
continuidad discursiva la cual fue una senda desde la esencia romantica hasta
desembocar en la modernista. Asi, la composicion del GDS son los discursos en
cuyo dialogismo configuraron a Safo dentro de una visiéon simbolica de otra
feminidad, la que disfruta de su sensualidad y de su sexualidad. Pero, como he
destacado, continu¢ sin ella. La modificacién del género aparecié en los poemas

donde la lesbia era ya prototipo de sensualidad y erotismo; el resultado ha sido el

* Arte poética, Vicente Huidobro.
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dinamismo del género, pues en este también se plantearon procedimientos en los
cuales se desquebrajé el continuum discursivo y se configuraron discursos
marginales, alejados de este nuevo canon, y con el que enunciaron al safismo como
una variante de la sensualidad femenina. A raiz de esto, también he mostrado los
sesgos en los poemas, pues ambos tipos -continuidad y marginalidad- aparecieron
en una misma temporalidad, por lo que eso me ha permito exponer el
desdoblamiento del género en particularizaciones como los textos saficos,
enfocados a la poeta y su sensualidad, por un lado, y los textos del safismo,
derivacién complementaria de la sexualidad femenina. Ahora bien, la composiciéon
del GDS no se basa tinicamente en la existencia de una u otra tipologia de textos,
también lo hace por los sentidos que estos aportan.

Un caso importante se representa en el suicidio. En todas las ocasiones Safo
es ejemplo para la mujer -la escritora y quien no lo fuera- porque pese a su
condicién de género goza de prestigio por su inteligencia; lo mismo como ejemplo
moralizante pues las imdagenes del matrimonio, la supuesta superioridad
masculina y la entrega femenina fueron juicios sociales en cada discurso. Sin
directamente textualizarlo sino implicindolo, las autoras y los autores se
esforzaron por demostrar que la gran Mujer fue reducida -Safo representa a todas
las mujeres pues es simbolo de inteligencia, de libertad social, escritural, sensual y
sexual-, sus capacidades intelectuales tan de sobra conocidos son despreciados -y,
no cosa menor- por ella. Sin embargo, tal fue la libertad del personaje -de la
conciencia creadora- que decide ya no serlo, es decir, enmascararse en un Ser
incapacitado intelectualmente para que el amante no se sienta mal -“lo que ta
pensabas, pensaba yo”, alude en un momento pasional-; pero ella se inmola
porque quiere al amante y aunque no se queda con él, no es por falta de artilugios
de su feminidad o de su inteligencia, sino porque aquel no puede admirar este
sacrificio.

La imposibilidad del Otro la contiene, la arrastra, y eso es finamente

marcado en los discursos. Entonces el suicidio adquiere otra dimension: es la
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tradgica muerte de la heroina; la caida, su caida, tiene la cualidad de contener todos
los juicios, los errores que, ademads, esperan a ser hilados e interpretados. Entonces
la muerte se convierte en sacrificio para adquirir la altima libertad, pero también
para advertir a las otras que no caigan en la desgracia de Safo. En el suicidio-
sacrificio el desamor le hace invitar a las otras mujeres -las que restan porque
quedan, porque escuchardn estos cantos- a despreciar a los hombres. Asi, el
desamor provoca el rechazo, pero este es s6lo el motivo mas no la finalidad; con
ello, discursivamente alienta a las mujeres al cuidado, uno que se origine en ellas y
por ellas.

Bajo la estela del suicidio, tan recurrente en la historia séfica, parte de los
elementos primordiales del GDS son el desamor, mismo que conlleva al desprecio
del amante, de este se desprende el autocuidado, vision de feminidad resguardada,
procurada, alentada, y dentro de él, se llega a la autocomplacencia, una que se otorga
en un yo-para mi y, como alternativa a este dolor, también puede presentarse como
autocomplacencia entre iguales. Sin ser una regla, que nunca lo ser4, este puede ser
un posible origen de la voragine de discursos para entender el lesbianismo o el
safismo adn en nuestra época; en otras palabras, no es la atraccién per se lo que
lamentablemente se ha entendido del safismo en términos homoeréticos, sino el
desamor lo que origina el olvido hacia los hombres y concentrarse en ellas, un
pretexto del sexo contrario cuando en realidad servia para la protecciéon en
términos de entender la importancia de ellas, de la urgente necesidad de
salvaguardarse del dolor que el otro infringe; también, por supuesto, para
comprender que la erotizacién, la satisfaccion fisica empieza en el cuerpo de una,
un yo-para-mi, y en todo caso se comparte en un yo-para-otra/o.

La libertad también estd en el suicidio, uno que aparece, al menos en los
poemas analizados, unificado a otros elementos primordiales: el mar y la cabellera.
La cabellera es erotizacion, pero en la mujer que se arroja es signo de libertad y de
liberacion. El movimiento, un vaivén en el aire mientras el cuerpo sucumbe en el

mar, afirma la sensibilizacién del dolor en la medida de que este sobredetermina el
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proceso de liberacién del sufrimiento, del abandono y, en este sentido, complejiza
su labor pues finalmente la independiza de toda esa historia mitica. Figura
pasional que manifiesta en el discurso parte de la transformacion de la mujer. En el
recorrido el personaje se construye para despegarse del canon literario lo mismo
del social; de no haber estado finalmente configurado para desatar la critica, el
cabello hubiera quedado solo en la mirada de lo erético, del cuerpo dicho sin un
espiritu que lo habite y se libere dentro del mar. Pero estaba ahi, transgrediendo
las instancias del decir y el hacer, propiedad autorizada para desatarse, expresarse,
como elogio a la inteligencia. El objeto no es solo investidura de adorno, es un
efecto de las modulaciones que circulan en torno a la mujer que se libera porque ha
adquirido la conciencia plena. Y la liberacién se acompafia del lecho tltimo, uno en
que el cuerpo no queda ahi, sin mas, en el olvido.

Por su parte, el acento en el mar forma una tensién simbodlica en Safo. La
repeticion de este como espacio discursivo obedece menos a una tradicion literaria
que a la sensibilidad que el elemento acuatico implica. El mar es abarcador en
tanto se mueve, ondula, deambula sobre la superficie terrestre y lo hace
produciendo oscilaciones y desplazamientos, por lo tanto, en Safo ocurre una
doble metaforizacion. Por un lado, la poeta, cual sirena ofélica, cae en el mar
produciendo una imagen de tensién, de violencia, de olvido divino por haberse
alejado de los mandatos de estos; pero en realidad es un acto reivindicatorio. El
empuje del cuerpo es el transito hacia la luz, una que internamente se habia
sujetado al designio masculino. Por lo tanto, regresa a la casa natal, aquella
habitada casi como en un suefio por la poeta dada la cercania con Afrodita.
Entonces, el mar como lecho tltimo se vuelve retorno a su origen, a la liberacién de
un cuerpo aquietado, subvertido a la sexualidad del otro y no al de la propia
satisfaccion. Ya no es entonces prisionera de la voluntad masculina, sino que sigue
su cuerpo lleno de amantes, de temblores de medianoche, de delicadas

turbaciones, tal como su alma afrodisiaca reclamaba.
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El gesto de la caida, asi visto, abole el tiempo histérico pues niega las
preconcepciones sociales en los cuales la afirmacién tanto verbal como discursiva
congregaba a la mujer a la insatisfaccion. La actualizaciéon de la palabra, la imagen
reescrita, plantea un debate interior en los poemas cuya obediencia es una critica
velada que explora los temores naturales; temores que estdn en la naturaleza social
de opacidad femenina y que, més bien, demuestran una realidad de satisfaccion,
de dominio y de profundidad en el ser femenino.

En este sentido, la Safo dolorosa que se suicida por el amor de Faén, que
resiente el olvido y el abandono, transita hacia la inteligencia. Esta inteligencia
tiene diversos sesgos: de un lado estd la Safo mitica, la que en mas de una ocasiéon
aparecio en los discursos que adulaban su inteligencia, pero en ellos la poeta es
inteligente porque los dioses le entregaron la lira, asunto externo, capacidad
lingtifstica que sabia nombrar, pero vacilaba en el actuar. Dentro del mito, coexiste
el sesgo de alabanza a la belleza, al regio cuerpo erético, corporeizado, ansioso,
placentero, compartido. Cuando llega la modernidad, el modernismo espatiol y el
americano se solazan en un juego de espejos pues en tanto este da la imagen de
quien se observa, en este caso Safo tantas veces escriturada, en el reflejo no aparece
s6lo su rostro y el cuerpo imaginado, lo hace también el cumulo de posibilidades
del Ser. Dentro de estas otras posibilidades, ella se reconoce, es decir, se da cuenta
que es Otra. Por lo tanto, Safo es inteligente no por un asunto lingtiistico o de
creacion, lo es porque emocionalmente ha crecido; asi se autorreconoce, se asume
como tal, sin por ello negar lo dicho por los otros a quienes contempla en su
triunfal afirmacién.

De esta manera, Safo no se queda en el horizonte del dolor, mucho menos
en el de la fatalidad; ella trasciende ambas instancias en la modernidad. La
superacion de la modernidad es porque esta otra Safo, la Safo moderna, es
intelectual. Es la mujer moderna por lo que ha transcurrido, por el proceso de
construccién que la ha convertido en una mujer moderna en tanto es cuerpo al

tiempo que intelecto. Y el intelecto explota més all4 de la carne. Safo no se queda
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en el gozar del cuerpo, goza de su inteligencia por lo que reconoce en ella que
puede hacer en tanto es. Asi, en la Safo moderna se recuperan los sesgos poéticos
del periodo y queda como huella la Safo mitica, conjugada, asimilada, vuelta Otra.

En este sentido, la angustia de la modernidad no era porque la mujer fuera
sexual. La imagen de la ingravidez femenina servia para negar el espiritu que saber
ser, sabe actuar, que reacciona ante las cosas; la verdadera angustia es el
reconocimiento de que la mujer es bella, es inteligente y que sé6lo ha sido vista
como objeto de admiracién, de posesion. Pero ella es sujeto: tanto que posee todo,
lo més importante, a si misma.

Ahora bien, el personaje de Safo, al menos en el periodo que estudio, no es
la mujer lesbiana. No aparece masculinizada, ni se traviste para conquistar, menos
tiene un comportamiento como el del hombre. La tnica violencia que ejerce o
desea ejercer brota en lo sexual, en estos espacios discursivos si es un personaje
arriesgado, centauro cuya genitalidad le domina, la anima y la hace Ser, por lo que
busca satisfacerse constantemente; no en balde se sometia cual esclava al placer.
Por otro lado, aunque el safismo la acerca a la mujer fatal, en Safo es tnicamente
cercania mas no identidad. Mientras la mujer fatal busca la destruccién e
inmolacién masculina -rebajarlo, someterlo y seducirlo por el placer de controlar y
el placer de hacer dafio-, en el safismo la mujer anhela el placer por el placer, la
carne por la carne en afectiva suntuosidad. Tanta es la voluntad, la necesidad, que
escancia las copas con sus jugos y convida tanto a los dioses como a humanos a
beber de su nectario.

Ademas de estos elementos, resalto la construcciéon entre los discursos
masculinos y los femeninos, los cuales dejan entrever la transformacion textual y
discursiva. En primera instancia, en los discursos masculinos se emplea casi
exclusivamente la tercera persona, dando relevancia al universo de referencia y no
al sentimiento de la poeta; por lo tanto, crean de manera imaginativa y fantasiosa
una voz femenina con la cual intentan dar voz a las necesidades femeninas y que

dan lugar a imagenes contemplativas, casi estdticas y atemporales de ellas. De ahi
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que empleen discursos llenos de detalles en los que cada palmo del cuerpo, del
accionar de este, sean una contemplacién fisioloégica en los que los dnimos de
exponen en ademanes eréticamente marcados.

Ahora bien, dado que el género abarca tanto el romanticismo como el
modernismo, es necesario que también se distingan los discursos entre ambos
estadios. Para los romaénticos, la feminidad atn adolece de la sensualidad
escalofriante, superpuesta entre claroscuros animicos en los cuales aparecen las
expresiones compasivas que, no obstante, también sirven para valorar la tenacidad
de la mujer, mas cuando se trata el tema del abandono. Punto tangencial de la
creacion masculina es la critica velada que evoca la modernidad: mientras el
mundo avanza, no se terminan por afrontar las necesidades particulares del
individuo, entre los que se encuentra el rescate de la dignidad humana,
esencialmente el de la mujer. En este sentido, los tltimos textos de este periodo
muestran la inoperancia romantica de los valores sociales, evidencia directa de la
doble moral, asi como de la crisis identitaria femenina, maxime en la vivencia de la
sexualidad. Sin embargo, el paso entre un estadio y otro singulariza el hilo
discursivo de lo femenino en este género: es un fluir que no puede detenerse
debido a que es atributo del ser.

El modernismo, por su parte, afronta la resonancia discursiva del
romanticismo pues los discursos se decantan favorablemente por la libertad sexual
sin restricciones. El dialogismo se muestra en la notoria urgencia por desestimar
los discursos hegemonicos del siglo y entreabrir nuevas posturas en lo referente a
la feminidad y su sexualidad. En este sentido, en los escritos modernistas el uso de
las metéaforas singulariza el encuentro erético desde una percepcién primitiva,
ansiosamente descrita como necesidad corpérea que busca explotar en repulsiones
fulgurantes, ansiosas, explicitas.

Por ello, la representaciéon masculina es intencionalmente ostentosa respecto
al acto sexual, lo cual demuestra una fractura ideolégica que pregona la

supremacia del cuerpo femenino, abundantemente tematizado con la reiteracion
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de imdagenes sensoriales en las cuales el cuerpo aflora, se entreteje en la
dominacion de si y del placer que, contrario a los textos séficos, en los del safismo
no se circundan al abandono, sino a la demoledora perspectiva del lenguaje como
instrumento que derribe la moralidad. En la escritura erética de los hombres se
admite un lenguaje perverso, instancia que no se cierra al vacio que se elabora
como configuracion de una tensién social, conflictiva y paradéjicamente natural
como lo es el placer femenino; de ahi que ahonden en las secreciones, en las marcas
corporeas que el arrebato sexual otorga.

Por su parte, la escritura femenina pone en juego el espacio interior a través
del uso de la primera persona en un acto consciente del ejercicio subversivo en el
cual se escenifica el derrocamiento de la visiéon del otro masculino; con ello, abren
una grieta hacia la ideologia desafiante y critica cuyo recurso estd en adquirir la
articulacion de la emocién, del significado de la palabra en un orden
paradigmaticamente femenino que, aun nutrido por la masculinidad, encuentran
un sentido en los poemas en los que los significados son circundados para
transparentarse, para afrontar el miedo de la tentativa que la vida y el erotismo
conllevan. La personalizacién del discurso culmina entonces con una constataciéon
de un yo no como signo gramatical sino como esencia de representacion
individualizadora. El yo que las escritoras crean respecto a la mujer produce un
sujeto cuya atribucién estd definida desde sus referentes tanto sociales como
interiorizados, pero que se describen para las otras.

En el léxico de las autoras hay celebracién por el encuentro, por la tension
corporea, por la afrenta de nombrar; sus metaforas son de elementos sensitivos en
los que el cuerpo se convierte, para unas, en naturaleza en cuanto se ramifica, se
abre guiado por su placer; cuerpo descrito que se entrega situdndose en una
complejidad casi animal cuyo atributo es explicitar la actividad sexual, la
afirmacion de sus sensaciones. En otras, el cuerpo es afirmacion del pensamiento
consciente cuya actitud activa carece del avasallante léxico de los fluidos

descendientes dado que el acontecimiento de la entrega es evidentemente
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emocional, mecanismo de efecto interno que se genera desde la seduccién y
concluye en el placer de un cuerpo sin la explicitacién de este.

Dado lo anterior, los discursos femeninos valoran la erética femenina desde
la humanizaciéon plena. Esto a razén de que en los inicios del GDs los elementos
eréticos provenian de la imagen divina, esencialmente de Afrodita, cuya
pertinencia obedecia a la divinizacién de lo femenino, por lo que la actividad
erética femenina se engendraba en la exterioridad. Sin embargo, el desplazamiento
de la diosa durante el modernismo permitié6 que se represente el deseo erético
femenino como préctica social, es decir, como autonomia que indica la encarnacién
del sujeto transformado en accién. Esto tltimo aun con la presencia de Eros, pues
el dios aparece en los textos no como imposiciéon de caracteristicas erdticas, sino
como exposicion de ellas. Las voces que lo nombran son entonces un efecto
amoroso potencializado, exaltado, realizado en sujeto sexual.

Tal es el género discursivo safico.
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ANEXO.

Maria Rosa de Géalvez (1804). Safo. En Obras poéticas 11. Imprenta Real.
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24 _ o _ ¢ ham e 3
Pero no.... o cite acero el qua sefiate, - - HOEO OO OO oo o oe SN D e OO R ST d G B
Tz comprendoe: presente &n mi memotiz ! sl st 1o
Eui tu vaticioio.... » Al nuevo dia - e SH FO
Reposards conmige.™... Hé aqui la hora: ™" - ' '
Yalo voy a l:ump|ir,.,, Proro dntes i:lbl!‘,. L DAL .TRJGIEE IN UN ACTo.
Que ni tu Dios pi 1, implacable sombra, o
Poucrarcis mi soberbia.... ¥ que ha truslado s GTDEES
Det valor de Saut w eypadasolat, - pE T
' : E ) "saFo, yumn; :grzé_y:.;;f I
1 S¢ atravicta com ell Cas el Welose ** CRICLAS, .Mrar.:ialg s A_fal?

FAGH , 5H fu_;ra .
NICANDRG, antante A ,T;:fn,
Ansr:rp,;:guﬂda :.z;:m!'ntr.
ministres del r:mpﬁl
- .. ‘ . . Cmﬂrﬂf.fffj{mdﬂ#rm! grivges, .
. " fﬂ:éfﬂ A Lencadia,

o

La escena ¢s en !4 il de Lm;:m!m A
bz derecha e we Id Foca def miimo nambre,
desde donde FEprec Jp:a'm AT _fﬂ Al Tado epresto
wista deltemplo de 2Apols con puertas przm‘:—
sables. Ln el foro mar tempestueso. La accian
emipiens de no:f:r. Se_opem algunos traomos. Las
gubes g2 d::wam ¥ of tratro 5 aclara SegHn
dicen Jos wersos, hasta quedar fluménado en
teramenia por ki salida dsl sol.
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ES C_EH#-I'-nnuqnn-...ﬁ.-

SAFO sentila inuga, pirdra inmedinta
ai tempis,

T LALLM R
A KO =

Nar.hr: dnr:n:rladcwnJ fiel imigen

D miis continuas h::rquﬁ"ro’rh\cntol,

Mo cose o rigor, no e furoress

El Ldrido silbide de los ¥ientos LML
El reyoe desprendide’ du ot csfera“ TR AR
El ronce son del pavaresp uend e
Halaga un verazon dq.&slwrndn R
jAh! perezea en ty hairor el pnivorsd #7174
Perezca la moruda qiie ianeicid

Al lambre enrre las hombrés EETy b Varad
Ancpale cntus aguas mﬂr‘undnm,

Y untre cus ondas su ¢addver yerra

Suba 4l dlimpo, ¥ del‘olimpk* Enxe“ v
A s:!pulrmsc en el prn]'undo aberiin B2 1k
Mag 10 to colmasy- urns inscnstbla - .

A mi futal plegaria, 4 mis lamenbse? 3o
Eres como Faon.... .A}rl ni ‘s nhmbm
Piadaso vuelve d repetir’ el eco, 7 v ey
[rspanmm qul-:tud' Tule unnud’ec&' L

-1 e 1
Y al rarméntose Imrmr s:guc el sIlqmcw. Rl
1 M ol

503

r Selevenizs a  Empleza § scrcoosn

1]
ARYSTIEY

oo Yata ob-edezm; .
Calma eus Inq'.netudcs entra. tanta..

Vamoy por Iz ribera, compafieros.. .0 L
Y que dluminen las ardienees teae © ..y
Micnrras el sel nps niega sps, uﬂem: LI
CICRICTAR - ,...}
Vonid vosolzos por la ¢rilla opuesm. . |, .1
cohee SAPGMN Lo, ool L f
rAY Fuon! R TR o
e CRICIASye a0 e oF
. Esenchad, EEﬂ Jomento 'l

El nombrc de Fzon no ha pronuncizde?

Entre estas rocay plymbred.; Qué veol

S5AFO.
‘APIEJ&. ESE.IIIJI."‘ oot BRI Lk
T GRICIA%.
" Infeliz Safe,
Ne rendida ol dolor.con tal extreme

Aumentey o d;u!lc,hm Tocg f:llta T
Tara que lbee do eoz amor;, fune:tu e
Recobres o gnietod. : Puederocsa . ol
Yar insultar. la edlern del, clele,, i1
Vaganda entra Jay Eumbr‘ﬁ l.'ipanrgﬂll ;
De esta noche do herrer , de g, ficl pl;ch e

A ITaon arrancar?

1 Sevacon marke. de Jos cOMPTIMR -
3 A los comparios que K lEIi“ﬂ-
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Los pegras furlas queinsiamor pursiguen,
Mez privashaserel birbaro consutlo
e ver el orbeisucilar al-chogugns st prsin’y

L

De los embravecidos elemeatos F & o1 o
Vecing el alba volvera d la terra- o 00 2ep 0
El marchiveeebedory plicldo ot dicld:
Ofrece al Go sereurdad: = vida.

Hoy, por Wa-alijme v el figomanmenta boo’
Verin mis ajos de NePdy- fansados.

Sci, apresam tu brillznte vuelo; ‘oewd R

" Werds & Safo en 5o postrara angmtia

Perccer, frgdddar su’ mgrdr-:i‘ &ucuu -
b LanTlg s o

‘f‘msem-m- qLgros - or el

il Wb G ana O
Tora

o

SATO, CRICLAS. a.msupu. Cﬁ#dfsésﬂj:ﬂ:fd

il
TNIRDTY NS c_nrdf‘ngr:rn} [l hato e

oo

Corre, Acdstipos regrendids Eﬂsm RRREIEES
De Lcucad].’f":‘cg.{st?&'. qudaibzety | v I
Togre salvis Meiniteiahl e vléai 7
Dre algunes nnfiFgantest éxtr.l:rgeros- i
s

Viceima PUEdeE-387 i ‘hijs mig
Do L35 ikd deltinih, - toivue! of

CELER- N

fanmmuTrs (s

I - unpicz'&f:l}j'..aﬂl.puﬂi«é;hﬁﬁé;‘ P
x Queda npajji’da’tifmglm&:'-f T

EATO.C . .t
- Por piedad, Criclas,. .+
Déxame- y no mPr:as del pecvers
Elnomb:e odicyo, P
CRICIAS. 7 « ¢ e ;
;Tﬁ te uembmbas?
‘BAFG..
5i; phrquv.',_'sc;aumtntass mi-torments, i ot
TCORICIALG £ t
e cleidar & motic, Safo, en tn mano
La eleccion tienes # todo estk dispuestr "o
Pzra cumplir e voto; el sacrificios = Ly o
Que has de afrecer en ¢l sagrado, :emplu; -
La: barcas velecisimas qoe formen
Del alto pramontoiio el ‘ancho cerco;
Los nadadoresique al socorrdiniyo. - - of o ¥
Lanzarse debeni y cl-ansioto-pueblo:- . &
Cue ser testipo-do.tiz glovia espetas -
Todo 4 cumplir-'te; obligazel jurmmente 1 22
De renovar la fima de Leueadia

e

PRI 411 L.._'

Eo el orbe y los diglos vepideros:: f.;.:- e

Pero si dudns sirol- pellgro temes..i i
DEATOL.TS e L

Saoer&nte de Apolo nada teme

Sino el quedar con:vida, Los socorros .. 'L ;

Qe la costumbra establecis, ¥ el tlempu
Para los desgraciidos que ]Ie_gamn
Al extremo fatal en que me yeo,
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NA T
Avi L
1

<gsperacion lus abomina;

: : .
Mo los puredo catorbar , v liss ole
BrrEL ra sk -

jUxala que e alusme

Que bain

e - il .
avbic STPUIIS, V&

¥ido en 1u

Ve

Si csra clod
CEICLAS,

Yucs ;na-preteades; Salo, gue seapigue;

Lwd INRACHSALD :. o ITEOT Oy :1:L‘_ )?

SAFOQ.

Antcs

I
Jue faltan p amor ctemo 3.
iPlzgue a
1 Fl h
a2 Salu e guizie Ua
5 2cvad
aG

D¢ todos los furores de los hados!:-
Yo. que cn mi wiste corazen alvergo - T
Las implacables furias dei ahismo:

Ellas me acotany el remerdimienea .. 0 |

Grabizon ¢n mi alma; y ol la mese 1

Me quiso conceder pindoso el ciclo.
CRICIAY. . P

Hijn ingrato, ¢y e esta la rernura i

Que te debe ta padre? joste el contenta
Que muesras £ mi visra?
riOR. L
i4h padse mio!

No pucden mis delirios ofenderos.

He perdido 2 mi csposa: sepuliada

Queda en el mar: los fcles compaiicros

Que tz seguian yacen sumergidess

Yo intenraba con ellx en <] ligero

Esquife libertarme del peligro: |

Las ondas la arranciren do mi seno

Al tiempa d& orrojarme, 3 ancgaron

El miscro baxel &n un mements,

1Ob aunca las picdades de Aristipo

Me secorricran? jOxald ¢] soberbio

Pielaga undese fuera i sepulero !

Pues Jhpiter sin doda de sn cxeclso ©
‘Trong lanzaba ¢l rayo en mi ruinas :
Kalo, elevande <] dolorids acento

Clamé por mi castigo abandonada, .
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i

La que & mis fristos afics ol sosiego
Tueda velverl-Por.ti perdid la pareia
Ll brazo da Facni por v, su esfuerzo
Envilecido envel:deleyte infame,

N el peligro de Atenas, ni el lamento
D oste padre.infeliz pude moverlz:
El era mi csperanza ¥y mi rocreo;

'1.'
Mo borraze tu dmagen de su pecho,
En placer ver

51 de otra beldad: el atractive

sonzoso todavia

Viviers sumeargide; mis rezelos,

Miéneras ti1 vives, acabar no pueden;

Pues s1 v Faon ¢l loco excezo
Detup Il v
Pere Aristipo vuclve conduciendo
Un jdven & este sitio.

asien, tal vez compad

. ESCENA TIL

CRICTIAS. ARISTIro. Faow., Ceayparsas.
FAON.
i Oh padre mio!

CRICEAS.

Faon, hijo querido, jdioses! ; suefiu?

Estréchare en mis brazos: jil en Leucadial
FADN,

Yo en Leucadia, sciar; 4. ser cbjt:ro

¥ se han cumplido sus fatales ruegos.
ARISTIFD. o

Pues qué g Safo..i. :
et CRICIAS. R R |
Mo mas; callz, Aristipo: -1

Hijo mio, madera ta despechos:

Antes de amar:é te infeliz esposa, PP
En lazo crimioal ths devansos - IR
Yepsaban que oo hubiera quien borrase 7

D Safo los cmores: otre- objeto - .
Eno Teagenes hallaste, ¥ otros muches
Feliz pueden hicerte. -

-'-;- PR raow‘ Loa. . .
No lo espero. o
De mi jc’nven-ﬁpnsa la Lelleza
Alucidarme prdo: los conscjos,
Y los mandabos yuestros reperidos,
Hiciéren que en-el lazo de himenes
Buscase les placeres; pers en vano:
Lé lisonjéra novedad huyendo -
Tresterro la ilosion: Safo llorosa,
Desesperada, 'y 4 mis pies gimiendo,
Mi horrible ingratitnd me recardaba
FHasta-¢n los-brazes de mi-nuevo duefio.:
Presentes siempre so faw] constancia,
Su ternurd, sus gracios, sus ralencos;
‘Su Lira, gue & los disses gncantaba,...
Con pinguna beldad Jogrd mi peche

eoarlenl] o,
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Llcnar aquel vacio que nos dexa . . 4
El deliciose goce del .desco.
}%0h gquinzas veces oo la obscora moche, -

Eotre las sombras de un pesade sucfio,
La v[ furicsa, dreebarada, clega, '
Clamar por mi castige, y dul avemo - ;
Invocar las deidades vengadoray -1 . -0 0
Conrre un birbare amante! 11 universo
Resond con sus gricos) ¥y sus voros
Los Jdiescs irritados convedidron. . - ... .
CRICIAS. - L.
No con tales ideas, hijo amade, . ..
Aunmentes tn allicekon; pizdosos etlos,
Pues 16 vuclven al seno da ta padre,
Mi sus furcres ot su eabla oydrom- .. . -7
Enra e mi Waibitacion; descdnsa ea.ella .,
Misntrns 4 Apolo un serificlo oftezes - '
Que aleje de u alma loy werzores., . L
FAON. . - I
(Cen qn.mtn mas placer desda este, hnrrnn&u
Precipicio buscara entre las ondas : '
A mi afligide espiritu consuelo! L
 GRICLAY. .-
No mas delirios, Conducidle *
. FAGH.

Dcidades gpara gué La vida ﬁuiu:m -t

LK .
TR

.

' arﬁig-x.

4

?:un:u qu:md:- de Esparta 2l odic fiers -
Amenaxaba 3 Aterhs, busque milo - - -
En los placeres, evirzada 2l sicsgo?
Mo Aristipo; que muera-wen ¥ mil veces
Antes cia muger.

ARISTIPO.

: Y el himeneo
No pudicra ligar los dosomames,
Sin que en su amer hobler Jos cxcesos
Do un rato! vergonzeis b Faoa libre
Lo conduce ¢l destine al mejor tiempo
1%y estorbar Ja desgraciada mueres
D¢ Ja mlcra Salo. -

CRTCIAS, e

Ta comprendo; - 7 -
Pero sabe, Aristipo, quo clla nunca
Quise unine con ¢ por ouros madios
Que los de un torpe 2mori y pass conooes
Quantaw razenes de evitarlo tengo,
Si etes mi 2migo, #yuda por tu purke
A gque Faon igiore eires aioinentos
La exisrencia de Safos v i no basta .
De la amistad el poderose mecgo
A obligartes que Daste la chediencias
Yo por mi dignidad soy &l supremo
Sacerdote de Apolo, ¥ en su nombue
Quc catles y obedezeas hoy e ordeno *,

r 5e va
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A verla Pemcen i

4

) 33
51 he sbandonado 4 Safo por amarme,
Y por-mi antor T:agencs ha muerts *.

E’SC]:.N.& IV-_ et

CRIGEAS, - ’-!-EIS'IIPfJn
o ot ARISTIPO. . 0 oaclii e
Yermite Cricias 4 un leal amiga:. -
Qe pregubtarte pueda ;quil irm:nto
Te hace oculrar de la infelice Safo -
A Faon la existéncia? Sus tormentds. .
A wisra de esta amanrs, que qun adon, .
Se pudieran calmar; yitu secrcta
Hace dos desdichados. ; Bz posible
ue teniends 4 gin-arbirrio el sold medio
De salvar una vida, que merece .. . - )
Suerte mas ventorosa, estes resuclte - 2
CORICTAR. . TrLL 4T s
. Nunca Aristigo. - 1
Con mayor causa desearlo puedos. 27
¢Qulcr:s que wuelva & publicas:la: Grecm,
e mi glarioss nembre ea. nhpcmim,
Qu{‘.' :-lprlsmnado uno h:ju mio vive :
En los brazos de-Safoi? iy que de.nuevo,
Clvidapdo su patria ¥ sus deberes,

I Seva<oa los commparsas.
TOMG II. c

is

C ARTSTITG. -

1 Crnel supcrst:clun ESera forzoso -
Que estd.obligado mi sensible pecho
FPor tu faral:poder 4 ser testigo

e sacrificio tan atroz-y horrendo ¥
Crictas. da 4, su rencor nombre de gloriaz
La religion. me manda obadecerlo;

Bafe y Faon, los dos desﬁpcmdus.

Tat vez perecerdn: joh si 4 lo ménos
Mi persuasion puch.:se Fibertarlos)

I ESCENA V.

-n'IcAan.o. ARISTIDG.
RICANBRG,
Escucha, sacerdote, 3 un extrangers
Que llega al promeontorio de Lercadia,
Para hacer la expericncin que ya hiciéron
Lus que olvidar 6 perecer buscdron,
. ARISTIFC. s
Jéwen tsabes sl acaso algunn de llog
Quedé con vida? i
“i. . FNICAWDAO.
MNo; tado lo i rgrmm.
ABISTIFO,
Pues dntes da prestar el juramengo -
Qua te obligue 4 Janzaree de su cima,
e



G
ia woz de la verdad escucha atento.
El mancebo Leucared, perseguida-
D= 1as irzs de Apolo, llegd huyendo
A csa roca y deide ella despefiade
Sc hundio en el mar precipinds ¥ ciego.
Su nembre lo ha quedado desde criGoces:
Y para erermizar wan triste exemplo,
Todaos los infelices que & la muocrra
Arrastraban del crimen los excesos,
Eran precipitados de esa aloara,
Ligando muchas aves 4 sus cuerpos,
Que hicisen ménes foerre el dura golpo
Con el esfuerzo nararal del vuelo,
Una, entre tasies, que loged salvarse,
Olyida de sn vida los sucesas;
Y orodus los amances desgraciados
Hacer la misma prneha resolvidrons - -
Puei desde enrdnees, sin socerra alguneg,
Creyendo que el olvido gstd en el w200
Dre 24 profundo abismo, en ¢l s¢ arrojunt
Los sacerdotes de gs2 anzigue templo
Previenen nadadores, que 4 la orilla
Saguen al miscrable, En ranto tiempo
Camo dura esta birbarz costumbre
Ninguno se salvi: o estids resuele
Con este desengafio al precipiclo,
Compadecerte, no evitarls puedo,

1]

ARISTIPG,

51, bien dices; .

Quizd ¢onseguird tu rendimiento’ &
Divdad de clla ¥ de i ', FPero se acerca;
Mirala que abarida vuclvn al cizlo v
Eus ojos, ¥ despues al pracipicio.
Sin duda comsidera ¢l momonto
Tre s0 amor infeliz; yo me reriro:
Lis dictes favorezcan tos dessos. (5# va)

ESCENA VI,
EARO. NICANDRO., '

NICAN PRO Aparir.”
Al Bnla vuglvo § ver: sus negros ojm
el Danto enroxecides son aguellos;
T ¢l gracioso semblaoie, donde abora
Se pinta la alliccion.... pere habla, .

saTO.

10h Viénus! -
Diesciende del olimpe, qual soliss
Complacida d escuchar los duless eeos
D¢ mi suave lira; ven ahora
Que 12 invoca mt voz con ¢l acente .
Ire 1z mortal angustia - fortalece

1 Mirs adentro; Salb sparece vl foro.
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ir

NBCANDRD.
Vapa es;tu gompasion; al templo vamos
Que lmy la tersible prueba hacer pretendo.
K ARIETIRD,
Tan pre-s:o oo po:lms
 HMICANDEO.
:Por qud motive?
ARISEIZG.
Porque pard morir llegd primerg
Que tl la wiste Salo.,
NICAWDIO,

i Qué he escuchade?
2La poetisa Safo & cal extremo
Redutida w2 ve? ; La que de Atenas
Merecid los aplausos ¥ los premics?
2Por la que suspirdron vanamentes -
Blillares de rcudidos- ¥ yo entic ellos?

ARISTLIPOD.
2T la amabas tambicn?
HICANDED,
Yo lz idolairo;
Y El tertible teson de so despre:::o
Me conduce 4 buscar aqui mi moerte. .
iAh! sin duds Faen serd 2] perverso
Qe ingrato cotresponde 4 sus favrores.
Amige, dime, no podsé un memente
Habluzla,... persnadirla...

39

Bl corazon won 1y divine fucgo:
Estos breyss. instagtes fuene restan -
De nna odiosy existencia;
TEHIGARDBRD. - -
L ¢ Lo X0 e aoerco.
Siun amau:e mﬂﬁtz -merece; Sato s
Qe algun-favor: cq:mdaﬁ dsl reegoj:
Otargame Iu teiste. prefecencia .
De que pxeda arrojasme. alianar, pn:m:ro v
Cue th deade; esa- mc"m o o .
it e o T BAFDL - P
Y -, Bor Vemhura con: L
: Habrds, ]:laﬂ‘ldu joven:extrangers - . e
ﬁiguna mugg:r (prchda.y. mudable ?
jAh! e lo extidfang; que 2] nniverss,
Sclo ingrates _encierrai.pero’ sabe T
Quc Faoep. o5l mas ingrato-de ellos,
Cuédntame £us desgracias, y-no pienses -
?cndrﬁ netyar motiva, ti daspecho. & oo
Que mi just, dofor. -5 - . .
) HICARDERO. . .. h
C R .‘-?Esqucha, S::fo. e
Mi do pexfidia.ni traycion me gquejos. i
Me quejo, daazo ampe: ran-desgraciado,
Que noaca de Ta cireel:del sileacio
Pude salir; me guejoide habér visto -
Wictima de un ingrato-el-dulee objero
Tigne de mi caifio, o deque sodos. & .

RITL I e

- el
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e mesecer s& honiasen sus afector)i =57
Por nu verle pehar mi muelte bl.tmo LIRS
EAFO -
j AQL! o es igual el I:ujb':t rni lormento.
T'it no has perdidooms que una inscreible s
Pues eye por Faon'ls wile 'yo pierdesss 00 -
Tor ¢l abandoné mi patriz'y rmi nombres - ¢
Tor &l sufri de mi 2nvidisppexé - - ¢
La nrs atroz caleninial” portsu causa :
IXc los hijos de Apolo ¢l rendimiento- 1+ L
Altiva desprecid; ¥ on fim, levamdo
Mi copstante Anczarhasta cl cxtremao,
ProFeori ser s amames, 4 BEF SIT ESPOS,
Cue amer de libres corazones duefio @ o
Huye un laza gue impone obligaciones.
Qe ne me daba} yo. clavé sz genio
A L Yuz de las cicncias, v ¢n <l trooe -

P P

Dol amor, desplepands s talesro, - ;
Célebre fuc su nombre 3 par del-mio. L
i Av ! que en aguellos deliciosos Hempes - -

Solo en 6l existia; ¢l eet 30lo

Dec mi ternum y nis placeres centro,

1 Quiin dulcements en sus amantes brazos

Yos elogior que Gieeia: & mis ralenres - - - -

Dedicalu olvidd, sacrificande i . i '

Hasta mi ranidad 4 sux'degos? i T
. MICARDWG, - .

i9h qué fielic otro mdrgl seria 0 -

+3
Aardjate despues que yo haya muerio, . .
HIQANDEG:
2 Esc, ingrata, mc Jas?
SAFM. O u SN
:12¢ que 1o qlte;:ts. T
Si €l mismo quc yo elijo, ¢z te dexal |, ..,
NICAKD RO, "

i 2ud birbarn <onstusicia} ;No te mueven
Ni compasion ni amorg - N
SAFO, : - -
Yole detc:to' ERI
Retirate de agui, 51 A ser testign .. . .
Mo aspiras de mi moerte. 0 L St
NICANDRO.
. Wo: primere
Ird & implorar de los suprnmﬂs dicses
La piedad pum L, qua en H_po encncotrot . o
Do AAFDG aro. oL
Sola f.\ltala-t A.mi-rirana suertp o« 0 T
Eicuchzr vl ospdo Auevimiento iy
o un inscasato amante. (0L quinta tarda -
Fl suspirade fin de mi termento!
Procuremos que llegue ®

r Sewva. a3 Wadentraren ol temploy
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Safo con tu canfio! - .

- SAFD. -

Yo desprecio
e todos £l amor. Faon ingrata,
Para mi es mas amasble gue el excelo
Jﬁpif;ct enosi-soflep. - o Lo Tor L
NICANDRO.

“p&h] que tus vodes
Aumentan mi :Iolor, pere 4 lo ménos,
Pues que los dos 4 porecer estamos
Por diversos menvos yva resaclios,
Sabe que te idolatro, ¥ que ti1 ees
La que siempre adord, : -
saFm.

: Qe escucho, celos!
Vi RIGANDRO,

51, Safa; v puclieras todavia,

Fremizcodo la constancia de mil afeeto,
Hacer do un desdichado un veoiirosos -

Ten picdad de tivmisma: & tos pies presto -~ -

Te pidoe queite duclas-de mis ansias; -
En tu favor coniiste mi remedio.
saFQ, - -

i Yo he de darteln?
T . HIDANDRAO.

51,
SAFD.
Pucs de esa roca
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- ESCENA VI

EAFO. ARISTIERO
! .
) ARIETIFO. -
. i Espera, Safo.
Ti1 no puedes entrar al sacro templo
En tanto que:las victimas entregan

A la dura cuchilla e déal coetle:

Y dores gque con tu muerre 4 cumplir Hegues

Tu biarbere y horsible juramento,
Oye 4 no anclano que estorbar procnra
Con su prudencia tu feroz despeche.
Mada hay establzy ni el amar ni el odio; -
Que todo cede:d Ja i 1mpres:ou del tlempo-
Quizid Faor nrrepenndo libre,.
A rtu constancia ¥ te dolor cedicnda,
WVolvera 4 tu carifie; ¥ con la muoerte,
Aun la esperanza,rque es cl bu;n postrare
De Ios amantes, picrdes.
: S BAFD. : .
"Yahe pe.-rc'lldo T
La esperanza, el honor v el suftimiento.
ARISTIED. -
Todo, Safe, pudiers recabrarlo*
vl‘hrc, espera ¥ confia.
sAFo, -
MNada espero.

o

r
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141 ignoras Aristipo quanto hice

Por ablandar el cornzon de hicrro

ol péeiide Faon, ¥ todo en vano.

Yo lo he scputdo por extraiios reynes,
Despines gz hioyd de Gonoo acompaiiade
Ide mi ediosa. rival; pero mis zclos

X Sicilia dograren aleanzarlo. - LI

Drewspernda su mansion penetro: ©A
Corro por todas partes, busco ansinsa

A mi traydor ammnte: &b domi accotn. 0 =
Bzle ¥ quedz mortal, como & Ja wistarn . [

1280 soberane Juez se queda €l reo.
Suplico entdnoes, amenaza, laro; .

Y rodo en vana: mi dolor acerbo .

Mo hizo homillor hasta sus ples mi frents,
Afe hize besar las huellss del soberbio:

Y todo ep vano: ni_mi amargo llants,

i mis continuos clamuroses rusgos
Tudidron ablandacle; so Hereza .
Llego hasta referizma su himenen,

Trara borrar die] tode mi esperanza

Cion utra ebligacion, (Hombre pervenol

£ Qud lazo mas sagrado qua el qne unia
hli corazen al tuyo? DPero el ciclo
Castigard tu abbminable crimen @ o
Porque si del amor del débil ssxd
Impll.ncmcmc 1z burlase ¢l hombre

{ Qud muger no s viera qual me vee?

4%
Picrse morir quando gozar no cspere.
ARISTIPO.

Y qué ;no habrd otras causas que te obliguen
A comrrvar ba vida? Qué ;o genio
Tmitader elvidard Ix gloria
D¢ la futura edad, y <l lisonjere
Accore de la Eainal

SATO,

Son quimera:
La fama ya no empléa sus aceatos,
Sine cn clogio vl del poduroso;
Pucs ha prostiruido ¢l universo
Su aplutse al crimen, su favor al yicia,
Y oprime las virzudes ¥ e) calento.

ARISTITO,

¥ a que solo te oblige la meinorix
D! ingrazo Faon, guizd viviendo
Cediera su desvia 3 tu constancia ;
Y volvidodote 4 ver....

SAFD.

" i Volver 4 verlo

i Déade Arigtipo?
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: 45
o ARESTIFROL

Ningune como t8 pudieras, Safo,
D= ura pasion fupesta los excesos
Precaver szbizgmente,
SAFO. Lo
{Ah! que ninguna
Hubiera resistido al dulee fuego
Que inspiraba Faon, guando mis ofos
La vezr primem por su mal lo vidren.
El volvia de mirtos coronado
A ofrocer worificios en ¢l templo
e Japiter alimpo, porque Arenas
Lo declard wrinnfanre de los jueges.

. Bu rostro coloraba la vicvoria,

Embellezido con ¢! hoza tierno

D amalle junventud; casi ' desnudo

Aun de la lucha, loes hermosos miembros
Dresculiria, que envidia €] misme Apola,
¥ que amor pueden Inspirar 4 Véms,
Tambizn me vio él cutdnces, y previno
Con s» declaracion mi amante fuego.

5i il Aristipo en juvenilss afios

Has legado 8 gozar los embelesos

“Die amar corrcspondide; s1 has logr.'ldo
Las delicias que logre quien viviendo
Solo 0 su amante , en €l se vivilica,
Llzno de amor, y de deleytes lleno;

Mo extrafiards gue ¥o que asi me lis visto,

ESCENA VIIT.

sa¥o. -ARISTLPO. ceioras. “Cokparsa
dr miniriror ded templo
- -+ " ORIGTAS.
. Tudo annncia, Safo, -
Fl fin de tus desgracias. Grato el ciclo
Declara en las antraitos palpitantes
De las victimad sreras gue el consuels
Llzga de g posangs, o
Lo - EATO. b
. - Sacerdote,”
Sigueme; gue ofrecer quants poszo
Eno las aras de-Apdiosolo rosra,
Parz cumgplir 1z ley que establecidren
La rctigien y-cluse; ¥ qire mi merte
Terming de una vez ‘RS sentimtentos ©.
GRICIAS Aprares.
Vampsy'gqoeto fin-selo es el gue falta
Para acabar del todo mis rezelos *.
ut T ARISTIPO.
Lrioses, pues no es posible disizadirla,
Benignos permitid ser.cl postrero
Sacrificio su vida, y gue le sirva
A Jos demas amantes de escarmiento,

T Seva xS orzcon los comparsin



4%

5
* ESCENA IX. e wantos desdichados.... Pero dieses *¥
¥z anusclan cstos tristes dastrumentos
NICANDAD ARISTEFG. El instante faral.... A.socarrerls,
_ O & perecer con ella, voy resoelto. (3:-wal)
RECANTIRG ARIETIFCN.
1Ay, Arstpo! Todo ha uda on vano: Las barcas se aptoximan *s ¥ sa acercan
Ni o prudcncia, ni mi amance rucgo, Hicia esie s_itiu en. trn.pa.s ln_s islefios;
La deszgracia de Safo cstorbac pueden: Pues yr oo P“":do hbe‘_t"";“'_safo’ te
En las manos de-Cricias depoaiendo i Cuampla con mls:d-:bq_:_nfs,a lo. ménos, . -
Sus brillapres adornos queda ahora. o L ao
Euoy Fucrs de mi: yo me estremezcos . :ESGF-N-F‘- JL 1
: Qué pusdo hacer? Mi corazen paipita FreebEL
'j:)c asambre y de rerrort morir reseelve, CRICIAS. 'SAFO. ARISTITO: Cmf“"""
ARLSTIRG - o e ::rrcrda.r::}"pu:ﬁ.o. -
E-\-' qué CO“‘-C‘EI.I{TJ“!A Ardr Wl-ﬂ i o :....'."::.':..".'. .- el -
It cita suparsticion el dorg imperio. © o BAFGI o T
Bastarres tolclices por su influxe Lanrel 51"’“050 *; gme-la sabia “'!‘“:'"15. -
Victinas desgraciadas perecidron. X Concedid 4 kus mreas demi- genioy -

Drexa mi freme, ¢ quedar donde:sirvas - oo

s Musera aquel gue sl recune gime A .
! 9 1 § A mi nomh:re}' mi-amor deinonimento.

Biro el yugo cruel de sus procepios! . .
Esct s mi sitpacion: nac sensible, .- g L b Pradl woREGIAgic g L - -. R
Y avngue educade on este ministerio, _Vamz:ei:ﬁ_rwr_larals .Im::]rin“fr?sa”“‘ “u
Al ver sacrificar mis semejantcs, : - i FE

i i ir, I} to.. - At .em:smm IR
Sin poderlu impedir, lloro en secre ” h o % dez -

HICARERS. ) o
Si Tuera Cricias como th piadoso, .o s Dentre mbsiea, 7 TTE o TFE SR
Jamas recibiria el juramento z  Aparecen bis biceas con les nudadores.
2 Deponiemds @l lunrel. .
TOMO 11, el
g0 5 I
Fu ceguedad! . b : Y ti, 1ng.rlm Faon ; hombre adcida - .
CRILIAS. A : Por mi faralidad, plegued los cielos
fAhorg te detienas? Que mi sombra icerrumph o Teposo, Lo
1Por qué cstis indecis ? . . Que [a rierrz 1o niegee el alimento,
SAFG, “Qhre ol sulpeeprima, ¥ que Iz muerie arrangue
.Considere - - D tas aleves brazos 2l chjeto R
Qudnta e 1a diferenciz de mi soeree . - - ; Que causa tu pcrﬁdm ¥ que 4 tus ojos
Por ur traydor amante. En ctrs tiempe . Muera, del mismo modo que yo muera.
Solo al nombre de Safo resonzba - 0 0 ARISTIPS.
Con vivas repetidos &1 licoo 51 welvieses & verlow.... . -+ .-
Do Iz cflcbre Atenasy ¥y 4 mi vista o SAFC, -+
Aplauses triburaba todo nn puebla; 14y AnsnPoF
Hoy & verme moric otro sz juatny - o CRICIAS.
Lleno do compasicn, de dolor Ilego. Siloe vieras en brazos de otrg doefio. -, . .
1 Y por qué enternecidos al mirarme T bt . SAFo0.. cm oo
Ligrimns decramads? Yo nada signte. Calla, ha.rhara ‘No, no &% pecesgria , .. .
¢ Qué pudiera semir guands ¢f sepulcra : Me recuerdes la imdgen de mizmzelos, : i
A miy desgraciag se présenta nbierro? - Parz gue yo,al sepulcrn, vuele ansiosa ..
Aquel es4, [Oh mugeres de Lencadial . CRICIAS, :
Vosorras gue -mirais en mi el exemple . Mi astmicia se lngr:’i . A e -
Iic la negra perfidia de los hombres, [T A:B.ISTIFo, i hem a1
Abominad »u amor, aborrecedles; g i Qus sentimientpl, ,
* Paged sus readimizditos con engaifos, ' SAFO.
Pagad 1u infame grgulle con desprecios; Vosotros 1,: moradores de Lencadia,. .5 -, .
Giman & veestros pics; veagadme todas; A Faon le direis, que ‘Safe ba.muerta_ ., ¢,

Humillad paza siempra esos saberbios. Victima de su engafio, y gue estd Tpea .. s

x Seflalanda cf mer t Subeflacomm. 2 Apirte. g - Eolaroc.

i
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a
Esiu delita r-?l'ni amos-horda r.mmo;h- WL
.- ANISTITG:, -
*‘ancrccedlﬁ dioes! ; Dixgraciadad. - "
. CRAICIAL. wimeor gloperd s
Logréss. mi-venganyr: y1 en el cmdre ! - 02
el mar se h:m sl:pn]t:ldo rms alrenras, -t -

1 [T
LI LR B I

t

S T LT [PIN TT A R

]‘-‘S(‘P’{‘\ "'fl'

GRICIAS. TAGY, ARTETIPO,” Co.-ry,fﬁa-'
de sacerdtessy pucklo,
: f .

-

L

] . -

LI LA
. CFAOM,

:Por qué me dereneis 25 g Hye Famieneo - -

No prnuncid mi nom®ra? (Oh pedre miol

il s e} savificin gue habeis hacho -

Ei mi faviet ¥ Bl teinplo ‘tesonabat LU

Clon himmes clamorasos; y annque jafirs

Tndagar el muorive,-ses detienen,

Hazta que los minitres arrepelle® @ -

Qe me csothan ¢ pase; respendedme:
¢Pur qué esta’canfusion? Deeid zoud o3 este?
CRICIAS.

Exto ha sidec impzdir que vieses, hifo, " ¢
e una trivee muger o fn funste,”  «
Quc setha precipiinde de csa tacay -

..

 Scarma o A b moerdeben

.t ooy pya

54

 WTCAWPLO.
T eres I"':mn Al hmh:.rul mi acere .
Tomari en 1l venganea de su mucrte.

ARISTIPO. Tesomaan VL
Drtente ®, jdrem. v oo
Faow. ;)

ot Ve noive. defichdd: . .
T'adre, no of opongaist yo-soy un monstruo.

reb  MICANMBRG, - - 3

Dérame, sacerdote,
':-,':'1'1_ e I BT
- Be agni _mi sema, . - 0h
-:~".- C ARISTIFO. T r :
Insensatos, ,_qm.‘. haceitt Wolved los u}d'l Lo'h
A e mf:h::c mumbla Uhjﬂh'h P T
ESCEN.& XIL AR A
l)

DICHDSE , ﬂmo .u'!nr':.imxda ' condueida i un
decho d'f prbd: fﬂr Yor nadadorn. .

ARISTAPOL. -
‘Ved & qué extremo deplorable armstran
De un cximinal zmor los devaneos.
RICANDRD.
10k dioges 31 Aun retpiri....

v Ernpuiia 12 espada
a  Deveniindele.
4 Obacrubodola,
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53
En ta estado pudiess ser-suw #xemplo

Cansd depenovdo tutflicgionds. o T
oE PRGN samuv o
ASRTTETR A
HiCARDRO faleing . 'f
;Ay dexmilsya no hay remEdIuT
Sin dudids: gerecida: joh’desdichada |
B 2 - Pt ) TR T '{1?-54-]'[5'!‘:]?[2,.1-’1!- 1]
Pues ;qué di, socorrera. no: pudidron?
NICARDROI - Lizun: (o7 oF
Aun o lo s¢, Aristiposal duro golpe
e su cnida-cl mad:ahrid mgisndo
La espalda cristaliva;:yramastrando
En doble gife elrdclicado oxbépay: . 2oter
Por dos veces luchahdalcon:lom ardag;:’
Los remolings de este colfe inmensa
La vuclven & 13 942108 Aadddbres
Bz aryojan. pnr 5'11\"11!;1 lo;pretemla e o
Antes qhua:g ca an; erc‘, pore t"‘lo”.-. L
Se oponen, ¥ 51.ict1n nifs exinerzos,
i Pesventurada S"I.fl:!l[;e:“ -
st aldrafaod cnrime g
romntake J@nc pmux:muus’_-z__l' i
z50fe €5 1a que pereced.urqgue i lo ménos

=INID oLl
. ey
IR L L, 4

:Y quidn es?

oo e sl

£

vl

Muera Faon con cllacig st nof 1% o5 oniee
CRICIAS, .
: Qné ‘Iq;"ss,-Iur]o? .
58
EE FAGH. -
....... 0o . Qﬂ.ﬁ pt':slra&n
Pueda ].ra rbcﬂm‘ sn iltdmo ahentu. s
Hl;a rcpam
SR SR B FAOM IR

Vos no sofs mi p:l&:e;
Scis nn hombre eruel, coye secrero

A su reacor szorificd esta vida,

Por voi1, manchade de un engoiio hemends,
He sido inficl, tragdor, shominable:

Ve aqui el fruto faral de los consejos,

Tre Jos mandaws vucstros, que me obligan
A sgr testigo de mi oproble eterno,

{Oh Safo sin venrora *! i que hicisea

Mi corazon feliz en mejor tiempo,

Recibe de Facn dotes gua musras

El llanto que 4 tus pies derrama.

SATC
{Cielos ...,
NICANDRO.
Habla, oigamos.
5AFO-

1O tin... sea, quien faeres...
Que has visto de mi muerte el wiste exemplo,

T Dratenyndale,
3 Arcadillindose inmediato £ elia
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Publica que es.... supersticioto engafio....
Buscar aqui el olvido.... pues yo muero....

Adorande 4 Faon.... y hasta el sepulero...

Su imigen y mi amor conmigo llevo!

Concluye con una actitud propla dr Ly si-

fuacian, -

SAFO.
DRAMA TRAGICO EN UN ACTO.
ACTORES.

SAFO, poetisa griega.
CRICIAS, sacerdote de Apolo.
FAON, su hijo.

NICANDRO, amante de Safo.
ARISTIPO, segundo sacerdote.

ministros del templo
marineros griegos.
pueblos de Leucadia.

Comparsas de

La escena es en la isla de Leucadia. A la derecha se
ve la roca del mismo nombre, desde donde se
precipita Safo. Al lado opuesto vista del templo de
Apolo con puertas practicables. En el foro mar
tempestuoso. La accion empieza de noche. Se oyen
algunos truenos. Las nubes se disipan, y el teatro
se aclara sequn dicen los wversos, hasta quedar
iluminado enteramente por la salida del sol.
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ESCENA L
SAFO sentada en una piedra inmediata al templo.

SAFO.

Noche desoladora, fiel imagen

De mis continuos barbaros tormentos;
No cese tu rigor, no tus furores:

El hérrido silbido de los vientos,

El rayo desprendido de la esfera,

El ronco son del pavoroso trueno
Halaga su corazon desesperado.

jAh! perezca en tu horror el universo.
Perezca la morada que mantiene

Al hombre entre los hombres mas perverso:
Anegale en tus aguas, mar undoso;

Y entre tus ondas su cadaver yerto
Suba al olimpo, y del olimpo baxe

A sepultarse en el profundo aberno.
Mas tu te calmas; ;eres insensible

A mi fatal plegaria, & mis lamentos?
Eres como Faon.... jAy! ni su nombre



Piadoso vuelve a repetir el eco.
iEspantosa quietud! Todo enmudece,

Y al tormentoso horror sigue en silencio.
Las negras furias que mi amor persiguen,
Me privan hasta el barbaro consuelo

De ver el orbe vacilar al choque

De los embravecidos elementos.

Vecina el alba volverd a la tierra

El marchito verdor; pléacido el cielo
Ofrece al fin serenidad y vida.

Hoy, por la tltima vez, el firmamento
Veran mis ojos de llorar cansados.

Sol, apresura tu brillante vuelo;

Verés a Safo en su postrera angustia
Perecer, i olvidar su ingrato duefo.

ESCENA1II.

SAFO. CRICIAS. ARISTIPO. COMPARSAS POR LA

PUERTA DEL TEMPLO.

CRICIAS.
Corre, Arispo; la extendida costa
De Leucadia registra: que tu zelo
Logre salvar las miserables vidas
De algunos naufragantes extrangeros:
Victima puede ser un hijo mio
De las iras del mar.

ARISTIPO.

Ya te obedezco;
Calma tus inquietudes entre tanto.
Vamos por la ribera, compafieros;
Y que iluminen las ardientes teas
Mientras el sol nos niega sus reflexos.

CRICIAS.
Venid vosotros por la orilla opuesta.

SAFO.
jAy Faon!

CRICIAS.

Escuchad. ;Ese lamento
El nombre de Faon no ha pronunciado?
Entre estas rocas alumbrad. jQué veo!

SAFO.
Apartad esa luz.

CRICIAS.

Infeliz Safo,
No rendida al dolor con tal extremo
Aumentes tu desdicha. Poco falta

Para que libre de ese amor funesto
Recobres la quietud. ;Puedes acaso

Por insultar la célera del cielo,

Vagando entre las sombras espantosas
De esta noche de horror, de tu fiel pecho
A Faon arrancar?

SAFO.

Por piedad, Cricias,
Déxame: y no repitas del perverso
El nombre odioso.

CRICIAS.
;T le nombrabas?

SAFO.
Si; porque se aumentase mi tormento.

CRICIAS.
De olvidar 6 morir, Safo, en tu mano
La eleccion tienes: todo esta dispuesto
Para cumplir tu voto; el sacrificio
Que has de ofrecer en el sagrado templo;
Las barcas velocisimas que formen
De alto promontorio el ancho cerco;
Los nadadores que al socorro tuyo
Lanzarse deben; y el ansioso pueblo
Que ser testigo de tu gloria espera:
Todo & cumplir te obliga el juramento
De renovar la fama de Leucadia
En el orbe y los siglos venideros.
Pero si dudas, si el peligro temes....

SAFO.
Sacerdote de Apolo, nada temo
Sino el quedar con vida. Los socorros
Que la costumbre establecio, y el tiempo
Para los desgraciados que llegaron
Al extremo fatal en que me veo,
Mi desesperacion los abomina;
No los puedo estorbar, y los tolero.
iOxala que este abismo cristalino,
Que bafia de la roca el fondo inmenso,
Me sepulte, y & ver la luz no vuelva,
Si esta el olvido en su profundo seno!

CRICIAS.
Pues jno pretendes, Safo, que se apague
Ese insensato y amoroso fuego?

SAFO.
jAy! no Cricias; detesto mi existencia,



Si pudiese vivir sin un recuerdo
De mi amado Faon.

CRICIAS.
Esos delirios
En breve olvidaras. Ya los reflexos
Del sol en el oriente se descubren;
Calmate, Safo, que el feliz momento
De tu dicha se acerca.... jPor qué huyes?

SAFO.

Su resplandor me oprime: al bosque vuelvo

A contar impaciente los instantes
Que faltan para hacer mi amor eterno.

CRICIAS.
iPlegue 4 los dioses que tu muerte sea
La que & mis tristes afios el sosiego
Pueda volver! Por ti perdié la patria
El brazo de Faon; por ti, su esfuerzo
Envilecido en el deleyte infame,
Ni el peligro de Atenas, ni el lamento
De este padre infeliz pudo moverle:
El era mi esperanza y mi recreo;
Y si de otra beldad el atractivo
No borrase tu imagen de su pecho,
El placer vergonzoso todavia
Viviera sumergido; mis rezelos,
Miéntras ta vives, acabar no pueden;
Pues si viese Faon el loco exceso
De tu pasion, tal vez compadecido....
Pero Aristipo vuelve conduciendo
Un joven 4 este sitio.

ESCENA III.
CRICIAS. ARISTIPO. FAON. Comparsas.

FAON.
iOh padre mio!

CRICIAS.
Faon, hijo querido, jdioses! jsuefio?
Estréchate en mis brazos: jti en Leucadia!

FAON.
Yo en Leucadia, sefior; 4 ser objeto
De todos los furores de los hados.
Yo, que en mi triste corazon alvergo
Las implacables furias del abismo:
Ellas me acosan; el remordimiento
Grabéron en mi alma; y ni la muerte
Me quiso conceder piadoso el cielo.
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CRICIAS.
Hijo ingrato, ;y es esta la ternura
Que te debe tu padre? ;este el contento
Que muestras 4 mi vista?

FAON.

jAh padre mio!
No pueden mis delirios ofenderos.
He perdido 4 mi esposa: sepultada
Queda en el mar: los fieles comparieros
Que la seguian yacen sumergidos:
Yo intentaba con ella en el ligero
Esquife libertarme del peligro:
Las ondas la arracaron de mi seno
Al tiempo de arrojarme, y anegaron
El misero baxel en un momento.
jOh nunca las piedades de Aristipo
Me socorrieran! jOxala el soberbio
Piélago undoso fuera mi sepulcro!
Pues Jupiter sin duda de su excelso
Trono lanzaba el rayo en mi ruina:
Safo, elevando el dolorido acento
Clamé por mi castigo abandonada,
Y se han cumplido sus fatales ruegos.

ARISTIPO.
Pues qué ;Safo....

CRICIAS.

No mas; calla, Aristipo.
Hijo mio, modera tu despecho:
Antes de amar 4 tu infeliz esposa,
En lazo criminal tus devaneos
Pensaban que no hubiera quien borrase
De Safo los amores: otro objeto
En Teagenes hallaste, y otros muchos
Feliz pueden hacerte.

FAON.

No lo espero.
De mi jéven esposa la belleza
Alucinarme pudo: los consejos,
Y los mandatos vuestros repetidos,
Hicieron que en el lazo de himeneo
Buscase los placeres; pero en vano:
La lisonjera novedad huyendo
Desterr6 la ilusion: Safo llorosa,
Desesperada, y & mis pies gimiendo,
Mi horrible ingratitud me recordaba
Hasta en los brazos de mi nuevo duefio.
Presentes siempre su fatal constancia,



Su ternura, sus gracias, sus talentos,
Su lira, que a los dioses encantaba....
Con ninguna beldad logré mi pecho
Llenar aquel vacio que nos dexa

El delicioso goce del deseo.

iOh quantas veces en la obscura noche,
Entre las sombras de un pesado suefio,
La vi furiosa, arrebatada, ciega,
Clamar por mi castigo, y del averno
Invocar las deidades vengadoras
Contra un barbaro amante! El universo
Resono con sus gritos; y sus votos

Los dioses irritados concediéron.

CRICIAS.
No con tales ideas, hijo amado,
Aumentes tu afliccion, piadosos ellos,
Pues te vuelven al seno de tu padre,
Ni sus furores ni su rabia oyéron.
Entra en mi habitacién; descansa en ella
Miéntras a Apolo un sacrificio ofrezco
Que aleje de tu alma los terrores.

FAON.

iCon quanto mas placer desde este horrendo

Precipicio buscara entre las ondas
A mi afligido espiritu consuelo!

CRICIAS.
No mas delirios. Conducidle, amigos.

FAON.
Deidades ; para qué la vida quiero
Si he abandonado 4 Safo por amarme,
Y por mi amor Tedgenes ha muerto.

ESCENA1IV.
CRICIAS. ARISTIPO.

ARISTIPO.
Permite Cricias & un leal amigo
Que preguntarte pueda ;qual intento
Te hace ocultar de la infelice Safo
A Faon la existencia? Sus tormentos
A vista de esta amante, que aun adora,
Se pudieran calmar; y tu secreto
Hace dos desdichados. ;Es posible
Que teniendo & tu arbitrio el solo medio
De salvar una vida, que merece
Suerte mas venturosa, estes resuelto
A verla perecer?

CRICIAS.

Nunca Aristipo
Con mayor causa desearlo puedo.
¢(Quieres que vuelva a publicar la Grecia
De mi glorioso nombre en vilipendio,
Que aprisionado un hijo mio vive
En los brazos de Safo? ;y que de nuevo,
Olvidando su patria y sus deberes,
Como quando Esparta el odio fiero
Amenazaba 4 Atenas, busque asilo
En los placeres, evitando el riesgo?
No Aristipo; que muera una y mil veces
Antes esa muger.

ARISTIPO.

.Y el himeneo
No pudiera ligar los dos amantes,
Sin que su amor hubiera excesos
De un trato vergonzoso? Faon libre
Lo conduce el destino al mejor tiempo
Para estorbar la desgraciada muerte
De la misera Safo.

CRICIAS.

Te comprendo;
Pero sabe, Aristipo, que ella nunca
Quiso unirse con él por otros medios
Que los de un torpe amor; y pues conoces
Quantas razones de evitarlo tengo,
Si eres mi amigo, ayuda por tu parte
A que Faon ignore estos momentos
La existencia de Safo; y si no basta
De la amistad el poderoso ruego
A obligarte; que baste la obediencia:
Yo por mi dignidad soy el supremo
Sacerdote de Apolo, y en su nombre
Que calles y obedezcas hoy te ordeno.

ARISTIPO.
iCruel supersticion! ;Sera forzoso
Que esté obligado mi sensible pecho
Por tu fatal poder 4 ser testigo
De sacrificio tan atroz y horrendo?
Cricias da & su rencor nombre de gloria;
La religion me manda obedecerlo;
Safo y Faon, los dos desesperados,
Tal vez pereceran: joh si 4 lo ménos
Mi persuasion pudiese libertarlos!



ESCENA V.
NICANDRO. ARISTIPO.

NICANDRO.
Escucha, sacerdote, 4 un extrangero
Que llega al promontorio de Leucadia,
Para hacer la experiencia que ya hicieron
Lo que olvidar 6 perecer buscaron.

ARISTIPO.
Jéven ;sabes si acaso alguno de ellos
Quedo con vida?

NICANDRO.
No; todo lo ignoro.

ARISTIPO.
Pues antes de prestar juramento
Que te obligue 4 lanzarte de su cima,
La voz de la verdad escucha atento.
El mancebo Leucates, perseguido
De las iras de Apolo, lleg6 huyendo
A esaroca; y desde ella despefiado
Se hundi6 en el mar precipitado y ciego.
Su nombre le ha quedado desde enténces;
Y para eternizar tan triste exemplo,
Todos los infelices que 4 la muerte
Arrastraban del crimen los excesos,
Eran precipitados de esa altura,
Ligando muchas aves & sus cuerpos,
Que hiciesen ménos fuerte el duro golpe
Con el esfuerzo natural del vuelo.
Uno, entre tantos, que logro salvarse,
Olvido de su vida los sucesos;
Y todos los amantes desgraciados
Hacer la misma prueba resolviéron;
Pues desde enténces, sin socorro alguno,
Creyendo que el olvido esta en el seno
De ese profundo abismo, en él se arrojan:
Los sacerdotes de ese antiguo templo
Previenen nadadores, que a la orilla
Saquen al miserable. En tanto tiempo
Como dura esta barbara costumbre
Ninguno se salvd: si estas resuelto
Con este desengafio al precipicio,
Compadecerte, no evitarlo puedo.
NICANDRO.
Vana es tu compasion; al templo vamos

Que hoy la terrible prueba hacer pretendo.

ARISTIPO.
Tan presto no podras.

277

NICANDRO.
¢Por qué motivo?

ARISTIPO.
Porque para morir llegé primero
Que tu la triste Safo.

NICANDRO.

iQué he escuchado?
¢La poetisa Safo 4 tal extremo
Reducida se ve? ;La que de Atenas
Merecié los aplausos y los premios?
(Por la que suspiraron vanamente
Millares de rendidos, y yo entre ellos?

ARISTIPO.
;Ta la amabas tambien?

NICANDRO.

Yo la idolatro;
Y el terrible teson de su desprecio
Me conduce 4 buscar aqui mi muerte.
jAh! sin duda Faon sera el perverso
Que ingrato corresponde & sus favores.
Amigo, dime, no podré un momento
Hablarla.... Persuadirla....

ARISTIPO.
Si, bien dices;
Quiza conseguird tu rendimiento
Piedad de ella y de ti. Pero se acerca;
Mirala que abatida vuelve al cielo
Los ojos, y después al precipicio.
Sin duda considera el momento
De su amor infeliz; yo me retiro:
Los dioses favorezcan tus deseos. (Se va.)

ESCENA VI.
SAFO. NICANDRO.

NICANDRO aparte.
Al fin la vuelvo & ver: sus negros ojos
Del llanto enroxecidos son aquellos;
Y el gracioso semblante, donde ahora
Se pinta la afliccion.... Pero habla.

SAFO.
iOh Vénus!
Desciende del olimpo, qual solias
Complacida & escuchar los dulces ecos



De mi suave lira; ven ahora

Que te invoca mi voz con el acento
De la mortal angustia; fortalece

Mi corazon con tu divino fuego
Estos breves instantes que me restan
De una odiosa existencia.

NICANDRO.

Yo me acerco.
Si un amante infeliz merece, Safo,
Que algun favor concedas 4 su ruego;
Otorgame la triste preferencia
De que pueda arrojarme al mar primero
Que ta desde esa roca.

SAFO.

Por ventura
(Habras hallado jéven extrangero
Alguna muger pérdida y mudable?
iAh! no lo extrafiaré; que el universo
Solo ingratos encierra; pero sabe
Que Faon es el mas ingrato te ellos.
Cuéntame tus desgracias, y no pienses
Tendra mayor motivo tu despecho
Que mi justo dolor.

NICANDRO.

Escucha, Safo.
Ni de perfidia ni traycion me quejo:
Me quejo de un amor tan desgraciado,
Que nunca de la carcel del silencio
Pudo salir; me quejo de haber visto
Victima de un ingrato el dulce objeto
Digno de mi carifio, y de que todos
De merecer se honrasen sus afectos.
Por no verlo penar mi muerte busco.

SAFO.
jAh! No es igual el tuyo 4 mi tormento.
T no has perdido mas que una insensible;
Pues oye por Faon lo que yo pierdo.
Por él abandoné mi patria y mi nombre;
Por él sufri de mi envidioso sexd
La mas atroz calumnia; por su causa
De los hijos de Apolo el rendimiento
Altiva desprecié; y en fin, llevando
Mi constante fineza hasta el extremo,
Preferi ser su amante, a ser su esposa,
Que amor de libres corazones dueno
Huye un lazo que impone obligaciones.
(Qué no me debe? yo elevé su genio
A laluz de las ciencias, y en el trono
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Del amor, desplegando su talento,
Célebre fue su nombre & par del mio.
iAy! que en aquellos deliciosos tiempos
Solo en él existia; él era solo

De mi ternura y mis placeres centro.
iQuan dulcemente en sus amantes brazos
Los elogios que Grecia 4 mis talentos
Dedicaba olvidé, sacrificando

Hasta mi vanidad 4 sus desesos!

NICANDRO.
iOh qué feliz otro mortal seria
Safo con tu carifio!

SAFO.

Yo desprecio
De todos el amor. Faon ingrato,
Para mi es mas amable que el excelso
Jupiter en su solio.

NICANDRO.

jAh! que tus voces
Aumentan mi dolor; pero & lo ménos,
Pues que los dos & perecer estamos
Por diversos motivos ya resueltos,
Sabe que te idolatro, y que tt eres
La que siempre adoré.

SAFO.

iQué escucho, cielos!

NICANDRO.
Si, Safo, tt pudieras todavia,
Premiando la constancia de mi afecto,
Hacer de un desdichado un venturoso;
Ten piedad de ti misma: a tus pies puesto
Te pido que te duelas de mis ansias;
En tu favor consiste mi remedio.

SAFO.
¢Yo he de dartelo?

NICANDRO.
Si.

SAFO.
Pues de esa roca
Arréjate despues que yo haya muerto.

NICANDRO.
¢Ese, ingrata, me das?

SAFO.



¢De qué te quejas,
Si él mismo que yo elijo, ese te dexo?

NICANDRO.
jQué barbara constancia! ;No te mueven
Ni compasion ni amor?

SAFO.

Yo lo detesto:
Retirate de aqui, si 4 ser testigo
No aspiras de mi muerte.

NICANDRO.
No: primero
Iré 4 implorar de los supremos dioses
La piedad para ti, que en ti no encuentro.

SAFO.
Solo faltaba 4 mi tirana suerte
Escuchar el osado atrevimiento
De un insensato amante. jOh quéanto tarda
El suspirado fin de mi tormento!
Procuremos que llegue.

ESCENA VII.
SAFO. ARISTIPO.

ARISTIPO.

Espera, Safo.
Tt no puedes entrar al sacro templo
En tanto que las victimas entregan
A la dura cuchilla el décil cuello:
Y antes que con tu muerte 4 cumplir llegues
Tu barbaro y horrible juramento,
Oye 4 un anciano que estorbar procura
Con su prudencia tu feroz despecho.
Nada hay estable; ni el amor ni el odio;
Que todo cede & la impresion del tiempo.
Quiza Faon arrepentido 6 libre,
A tu constancia y tu dolor cediendo,
Volvera a tu carifio; y con la muerte,
Aun la esperanza, que es el bien postrero
De los amantes, pierdes.

SAFO.
Ya he perdido
La esperanza, el honor y el sufrimiento.

ARISTIPO.

Todo, Safo, pudieras recobrarlo:
Vive, espera y confia.
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SAFO.

Nada espero.
Tt ignoras Aristipo quanto hice
Por ablandar el corazon de hierro
Del pérfido Faon, y todo en vano.
Yo lo he seguido por extrafios reynos,
Despues que huy6 de Gonno acompaiiado
De mi odiosa rival; pero mis zelos
En Sicilia lograron alcanzarlo.
Desesperada su mansion penetro:
Corro por todas partes, busco ansiosa
A mi traydor amante; él 4 mi acento
Sale y queda mortal, como 4 la vista
Del soberano Juez se queda el reo.
Suplico enténces, amenazo, lloro;
Y todo en vano: mi dolor acerbo
Me hizo humillar hasta sus pies mi frente,
Me hizo besar las huellas del soberbio;
Y todo en vano; ni mi amargo llanto,
Ni mis continuos clamores ruegos
Pudiéron ablandarlo; su fiereza
Lleg6 hasta referirme su himeneo,
Para borrar del todo mi esperanza
Con otra obligacion. jHombre perverso!
(Qué lazo mas sagrado que el que unia
Mi corazon al tuyo? Pero el cielo
Castigara tu abominable crimen:
Porque si del amor del débil sex6
Impunemente se burlase el hombre
(Qué muger no se viera qual me veo?

ARISTIPO.
Ninguna como ta pudieras, Safo,
De una pasion funesta los excesos
Precaver sabiamente.

SAFO.

jAh! que ninguna
Hubiera resistido al dulce fuego
Que inspiraba Faon, quando mis ojos
La vez primera por su mal lo viéron.
El volvia de mirtos coronado
A ofrecer sacrificios en el templo
De Japiter olimpo, porque Atenas
Lo declar¢ triunfante de los juegos.
Su rostro coloraba la victoria,
Embellecido con el bozo tierno
De amable juventud; casi desnudo
Aun de la lucha, los hermosos miembros
Descubria, que envidia el mismo Apolo,
Y que amor pueden inspirar &4 Vénus.
Tambien me vié él enténces, y previno



Con su declaracion mi amante fuego.
Si ta Aristipo en juveniles afios

Has llegado & gozar de embelesos

De amar correspondido; si has logrado
Las delicias que logra quien viviendo
Solo en su amante, en él se vivifica,
Lleno de amor, y de deleytes lleno;

No extrafards que yo que asi me he visto,

Piense morir quando gozar no espero.

ARISTIPO.

Y qué ;no habra otras causas que te obliguen

A conservar la vida? Qué ;tu genio
Imitador olvidara la gloria

De la futura edad, y el lisonjero
Acento de la fama?

SAFO.

Son quimeras:
La fama ya no emplea sus acentos,
Sino en elogio vil del poderoso;
Pues ha prostituido el universo
Su aplauso al crimen, su favor al vicio,
Y oprime las virtudes y el talento.

ARISTIPO.
Ya que solo te obliga la memoria
Del ingrato Faon, quiza viviendo
Cediera su desvio & tu constancia;
Y volviéndote 4 ver....

SAFO.
iVolver & verlo

¢(Dénde Aristipo?

ESCENA VIII.

SAFO. ARISTIPO. CRICIAS. Comparsa de ministro

del templo.

CRICIAS.

Todo anuncia, Safo,
El fin de tus desgracias. Grato el cielo
Declara en las entrafias palpitantes
De las victimas sacras que el consuelo
Llega de tus pesares.

SAFO.

Sacerdote,
Sigueme; que ofrecer quanto poseo
En las aras de Apolo solo resta,
Para cumplir la ley que estableciéron
La religion y el uso; y que mi muerte
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Termine de una vez mis sentimientos.

CRICIAS aparte.
Vamos; que tu fin solo es el que falta
Para acabar del todo mis rezelos.

ARISTIPO.
Dioses, pues no es posible disuadirla,
Benignos permitid sea el postrero
Sacrificio su vida, y que le sirva
A los demas amantes de escarmiento.

ESCENA XI.
NICANDRO. ARISTIPO.

NICANDRO.
jAy, Aristipo! Todo ha sido en vano:
Ni tu prudencia, ni mi amante ruego,
La desgracia de Safo estorbar pueden:
En las manos de Cricias deponiendo
Sus brillantes adornos queda ahora.
Estoy fuera de mi: yo me estremezco:
¢Qué puedo hacer? Mi corazon palpita
De asombro y de terror: morir resuelvo.

ARISTIPO.
.Y qué conseguirds? Aumentar solo
De esta supersticion el duro imperio.
Bastantes infelices por su influxo
Victimas desgraciadas pereciéron.
iMisero aquel que sin recurso gime
Baxo el yugo cruel de sus preceptos!
Esta es mi situacion; naci sensible,
Y aunque educado en este ministerio,
Al ver sacrificar mis semejantes,
Sin poderlo impedir, lloro en secreto.

NICANDRO.
Si fuera Cricias como ta piadoso,
Jamas recibiria el juramento
De tantos desdichados.... Pero dioses!
Ya anuncian estos tristes instrumentos
El instante fatal.... A socorrerla,
O 4 perecer con ella, voy resuelto. (Se va.)

ARISTIPO.
Las barcas se aproximan; y se acercan
Hiécia este sitio en tropas los islefios;
Pues ya no puedo libertar & Safo,
Cumpla con mis deberes 4 lo ménos.

ESCENA X.



CRICIAS. SAFO. ARISTIPO. Comparsa de
sacerdotes y pueblo.

SAFO.
Laurel glorioso, que la sabia Atenas
Concedio 4 las tareas de mi genio,
Dexa mi frente, y queda donde sirvas
A mi nombre y mi amor de monumento.

CRICIAS.
Tt le recobraras mas venturosa:
Vamos.

ARISTIPO.
iOh Safo, quanto compadezco
Tu ceguedad!

CRICIAS.
(Ahora te detienes?
(Por qué estds indecisa?

SAFO.

Considero
Quanta es la diferencia de mi suerte
Por un traydor amante. En otro tiempo
Solo al nombre de Safo resonaba
Con vivas repetidos el liceo
De la célebre Atenas; y 4 mi vista
Aplausos tributaba todo un pueblo:
Hoy & verme morir otro se junta,
Lleno de compasion, de dolor lleno.
.Y por qué enternecidos al mirarme
Lagrimas derramais? Yo nada siento.
(Qué pudiera sentir quando el sepulcro
A mis desgracias se presenta abierto?
Aquel es. jOh mugeres de Leucadia!
Vosotras que mirais en mi el exemplo
De la negra perfidia de los hombres,
Abominad su amor, aborrecedlos;
Pagad sus rendimientos con engafios,
Pagad su infame orgullo con desprecios;
Giman a vuestros pies; vengadme todas;
Humillad para siempre esos soberbios.
Y ta, ingrato Faon, hombre nacido
Por mi fatalidad, plegue & los cielos
Que mi sombra interrumpa tu reposo,
Que la tierra te niegue el alimento,
Que el sol te oprima, y que la muerte
arranque
De tus aleves brazos el objeto
Que causa tu perfidia; y que & tus ojos
Muera, del mismo modo que yo muero.
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ARISTIPO.
Si volvieses 4 verlo....

SAFO.
jAy Aristipo!

CRICIAS.
Si lo vieras en brazos de otro duefio.

SAFO.
Calla, barbaro: no, no es necesario
Me recuerdas la imagen de mis zelos,
Para que yo al sepulcro vuele ansiosa.

CRICIAS.
Mi astucia se logré.

ARISTIPO.
iQué sentimiento!

SAFO.
Vosotros, moradores de Leucadia,
A Faon le direis, que Safo ha muerto
Victima de su engafio, y que esta roca
Su delito y mi amor haran eternos.

ARISTIPO.
iFavorecedla dioses! jDesgraciada!

CRICIAS.
Logrése mi venganza; ya en el centro

Del mar se han sepultado mis afrentas.

ESCENA XI.

CRICIAS. FAON. ARISTIPO. Comparsas de

sacerdotes y pueblo.

FAON.
(Por qué me deteneis? ;Ese lamento

No pronuncié mi nombre? jOh padre mio!

¢ Qual es el sacrificio que habeis hecho
En mi favor? El templo resonaba

Con himnos clamorosos; y aunque quiero

Indagar el motivo, me detienen,
Hasta que los ministros atropello
Que me estorban el paso; respondedme:

(Por qué esta confusion? Decid ;qué es esto?

CRICIAS.
Esto ha sido impedir que vieses, hijo,
De una triste muger el fin funesto,



Que se ha precipitado de esa roca;
En tu estado pudiese ser su exemplo
Causa de renovar tus aflicciones.

FAON.
¢Y quién es?
NICANDRO sale.
jAy de mi! jya no hay

remedio!
Sin duda ha perecido: joh desdichada!

ARISTIPO.
Pues jqué di, socorrerla no pudiéron?

NICANDRO.
Aun no lo sé, Aristipo al duro golpe
De su caida el mar abri6 rugiendo
La espalda cristalina, y arrastrando
En doble giro el delicado cuerpo,
Por dos veces luchando con las ondas,
Los remolinos de este golfo inmenso
La vuelven a la luz: los nadadores
Se arrojan por salvarla: yo pretendo
Antes que ellos lanzarme; pero todos
Se oponen, y sujetan mis esfuerzos.
iDesventurada Safo!

FAON.

(Qué pronuncias?
(Safo es la que perece?.... que 4 lo ménos
Muera Faon con ella.

CRICIAS.
¢Qué haces, hijo?

NICANDRO.
(Tt eres Faon? jAh béarbaro! Mi acero
Tomara en ti venganza de su muerte.

ARISTIPO.
Detente, joven.

FAON.
Ven: no me defiendo:
Padre, no os opongais: yo soy un monstruo.

NICANDRO.
Déxame, sacerdote.

FAON.
He aqui mi seno.
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ARISTIPO.
Insensatos, ;qué haceis? Volved los ojos
A ese infelice miserable objeto.

ESCENA XII.
DICHOS, Safo moribunda, conducida en un lecho
de yerbas por los nadadores.

ARISTIPO.
Ved a qué extremo deplorable arrastran
De un criminal amor los devaneos.

NICANDRO.
iOh dioses! Aun respira...

FAON.
Que postrado
Pueda yo recibir su altimo aliento.

CRICIAS.
Hijo, repara....

FAON.
Vos sois mi padre;
Sois un hombre cruel, cuyo secreto
A su rencor sacrificé esta vida.
Por vos, manchado de un engafio horrendo,
He sido infiel, traydor, abominable:
Ve aqui el fruto fatal de los consejos,
De los mandatos vuestros, que me obligan
A ser testigo de mi oprobio eterno.
iOh Safo sin ventura! ta que hiciste
Mi corazon feliz en mejor tiempo,
Recibe de Faon antes que mueras
El llanto que & tus pies derrama.

SAFO.
iCielos!....

NICANDRO.
Habla, oigamos.

SAFO.

jOh ta... sea, quien fueres...
Que has visto de mi muerte el triste exemplo,
(55)
Publica que es.... Supersticioso engafio....
Buscar aqui el olvido.... Pues yo muero....
Adorando 4 Faon.... y hasta el sepulcro....
Su imagen y mi amor conmigo llevo!

Concluye con una actitud propia de la situacion.



Carolina Coronado (1843). Los cantos de Safo. En Poesias. Alegria y Charlajn.

LOS CANTOS DE SAFQ. -

Dicha inmensa ex de Safo ventorosa
Uue su amante en e} aire que respira
Beba el acento de Ia tierna lira .

Que tan solo por ¢l suena amorosa.

_ i Como & mis ojos inefable Nanto
{0 : . Gota por gota el corazon destila ,
<. . Si un instante su faz dulce y tranquila

. Brilla gozosa i
Como ¢l aura suavisima resbala B al escuchar mi canto!....

De placer en placer fcil mi vida: i Si de su boca en lisonjero arrullo

Entre el amor y gloria dividida, La voz desciende 4 celebrar milira,
"4 Gual es la dicha que & mi dicha iguala? Y halilo vago que sulabio espira
Mis sienea cerca entre el falaz mormulle!
Allado de Faon, su amor caniando;
Con 1aluz de sus ojos fascinada; Si‘e’“” » Faon, tu delicado aliento
Dicha inmensa es de Safo bienhadada Hullir en torno de la frente mia,

o0 Y &0 delici i
+ Perder sus horas en deliquio blande. tleri 0208 tonos de armonia
erirme el corazon tus voces siento.

El corazou sus golpes precipita
Al eco de tu voz apasionada :

— 50 — - 5 —

Goaa de triunfos la beldad un dia.
. Une el porvenir desiroye rigoroso;
Cuando el genio entre aplausos victorioso
De Iz inmortalidad al templo gnia.

A mn suspire, 3 on acente, & una mirada,
Como seno de tirtola se agita,

No temo entonces que por bella alguna
Perjuro olvides tu feliz cantora,
Ni atractiva beldad vepga en mal hora
A destrozar mi plicida fortuna,

Lecho de Lierra y silencioso olvido
Solo del mendo ta hermosura aleanza:
El estrecho sepulcro i do se lanza

+ Y quién la flor de )z ventara mia Los rayes borrara de haber nacido.

Osara marchitar con mane aleve ?
¢ Quien a usurpar t corazon se atreve
Y i reigar donde Safo reiné un dia?

Coal sueito pasara, si el genio alzando
La poderosa voz no la eterniza,
Su cantar que a los siglos sc-desliza

!Ah! no soy bella: su preciosa mano Vida precios_a i sus ¢enizas dando.
En mi rostro los Dioses no imprimieron;
Mas al alna benignos concedieron Yo lambrien cantaré ; tambicn mis vaers,
De los genios el mimen soberane. . Tierno Faon, tu nombre repitiendo,

Con tu amor y mi amor sobreviviende,

Y citara en mis manos peregrina Al porvenir sin fin iran veloces.
Las hermanas de Febo colocaron, .
Y de entusiasmo el corazor llenaron, Yo i esa Grecia opulenta , sabia, y justa
De amor ardiente é inspiracion divina. Arrancaré un aplauso duradero;
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1/na corona comoe ¢l grande Homero
A mis sienes 1al vez cefiiré augustar

Y mirala { 6 Faon! y tu sonrise
Premie el esfuerzo de tu Safo amada,
Mas plicida a su ser que cn la alborada
Place a las flores Iz naciente brisa.

2.

Musas divinas , Dioses del ealento,
&< Qué me vale eehir vuestra anrcola ?

Bella rival con su belleza sola
Alcanzo mi afrentoso vencimiento.

Lanzadla de ante mi, lanzadla, ciclos;
Que al verla, el odio gie me iuspira crece.
Mi vista con su vista se oscurece,

Y hierve el corazon de envidia y celos.

Lanzadla lejos de ¢]; no mas admiren
Sus 0jos a la bella enamorades ;

4+ 5§ —

Z No temes, di, que t perjurio horrihle
Proveque de los Dioses ]a vepganza ?

Qué! i no temes gue Venusindignads
A mis clamores presurosa acuda?

¢ No temes que su colera sagrada
Sobre tu frente criminal sacoda ?

Amante diosa que 2l amor preside
Tii la invocaste de tut 16 testigo....—
Mi injuriada pasion venganza pide:
Su hollada magestad pide castigo.

4.°

‘Tu juventod corria silencioss ,
Entre la oscura turba confundido,
CGuando uniendo d tn nombre su renombre
Safo su gloria dividié contigo.

La cantora de Greciz descendiendo
De su altura hasts ti, quiso amorosa

— 3 ¥

Ai los miosen lanto ensangreniados
Por sorprenderlos incesantes giren.

Alma Veuus, escucha to mi TOego, .
Y proteje ot amor que has encendido.
Eo el pecho cruel del fementido
Brote una chispa del estimo fuego.

Dame atractivos, dame esa ilusoria
Forma y hechizos con tn luz toeados,
1Y quitenme los Dioses irritados
Mi citara , mis cantos ¥ mi gloria!

De Venns al ordculo Jas preces
De los augiires ficles demandaron,
Y el in de mis desdichas por tres veces
Y el triugfo de mi amor adivinaron.

Alas {ay ! minticron.—Ta, roca insensible.

Cantar tu vida y alombrar tu frente
Gon ka radiznte Juz de su aureola.—

Y a 1o lado , Faon, si la voz mia
Se elevaba 4 cantar noestros delirios, -
Miel divina en mié labios derramaban:
Solicitas las hijas del Olimpo.~—

iDénde la bella, que finjiendo amores
Tu conquistado corazon me arranca?... —
Ayer mj seno de placer latia,
Y hoy de despecho ¥ de dolor se abrasa.....

BL SALTO DE LEUCABES.

El sol a la mitad de su carvera
Rueda entre rojas nubes escondide ;
Contra lus rocas la oleada fiera
Rompe el Lewcadio mar embravecido.
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Safo aparece en la escarpada orilla,
Triste corona funeral cifiendo:
Fuego en sus ojos sobrehumano brilla,
El asombrose espacio andaz midiendo.

Los bratos tiende , en ligubre gemido
Misteriosas palabras murmursndo ;
Y el cuerpo de Jas rocas desprendido,
»Fuon» diee , 4 los zires entregando.

Giré un punto en el éter vacilante;
Luego en las aguas se desploma y huide, —
Bl eco entre las olas fluctuante
El sonido tristisimo difande.
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Como el aura suavisima resbala

De placer en placer facil mi vida:

Entre el amor y gloria dividida,

;Cual es la dicha que & mi dicha iguala?

Al lado de Fadn, su amor cantando;
Con la luz de sus ojos fascinada;
Dicha inmensa es Safo bienhadada
Perder sus horas en deliquio blando.

Dicha inmensa es de Safo venturosa
Que su amante en el aire que respira
Beba el acento de la tierna lira,

Que tan solo por él suena amorosa.

iCémo 4 mis ojos inefables llanto
Gota por gota el corazén destila,

Si un instante su faz dulce y tranquila
Brilla gozosa al escuchar mi canto!...

iSi de su boca en lisonjero arrrullo

La voz desciende 4 celebrar mi lira,

Y hélito vago que su labio espira

Mis sienes cerca entre el falaz murmullo!

Siento, Fadn, tu delicado aliento
Bullir en torno de la frente mia,

Y en deliciosos tonos de armonia
Herirme el corazén tus voces siento.

El corazén sus golpes precipita

Al eco de tu voz apasionada:

A un suspiro, & un acento, 4 una mirada,
Como seno de tértola se agita.

No temo entonces que por bella alguna
Perjuro olvides tu feliz cantora,

Ni atractiva beldad venga en mal hora
A destrozar mi placida fortuna.

¢Y quién la flor de la ventura mia
Osara marchitar con mano aleve?
¢Quién & usurpar tu corazon se atreve
Y 4 reinar donde Safo reiné un dia?

iAh! no soy bella: su preciosa mano

En mi rostro los Dioses no imprimieron;
Mas al alma benignos concedieron

De los genios el nimen soberano.

Y citara en mis manos peregrina
Las hermanas de Febo colocaron,
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Y de entusiasmo el corazon llenaron,
De amor ardiente é inspiracion divina.

Goza de triunfos la beldad un dia,
Que el porvenir destruye rigoroso;
Cuando el genio entre aplausos victorioso
De la inmortalidad al templo guia.

Lecho de tierra y silencioso olvido
Solo del mundo la hermosura alcanza:
El estrecho sepulcro & d6 se lanza

Los rayos borrara de haber nacido.

Cual suefio pasars, si el genio alzando
La poderosa voz no la eterniza,

Su cantar que a los siglos se desliza
Vida preciosa 4 sus cenizas dando.

Yo también cantaré; también mis voces,
Tierno Faon, tu nombre repitiendo,
Con tu amor y mi amor sobreviviendo,
Al porvenir sin fin irdn veloces.

Yo & esa Grecia opulenta, sabia, y justa
Arrancaré un aplauso duradero;

Una corona como el grande Homero
A mis sienes tal vez cefiiré augustas.

Y mirala ;6 Faon! y tu sonrisa

Premie el esfuerzo de tu Safo amada,
Mas placida 4 su ser que en la alborada
Place a las flores la naciente brisa.

2

Musas divinas, Dioses del talento,

¢ Qué me vale cefiir vuestra aureola?
Bella rival con su belleza sola
Alcanz6 mi afrentoso vencimiento.

Lanzadla de ante mi, lanzadla, cielos;
Que al verla, el odio que me inspira crece.
Mi vista su vista se oscurece,

Y hierve el corazon de envidia y celos.

Lanzadla lejos de él; no mas admiren
Sus ojos & la bella enamorados;

Ni los mios en tanto ensangrentados
Por sorprenderlos incesantes giren.

Alma Venus, escucha tt mi ruego
Y protege el amor que has encendido.
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En el pecho cruel del fementido
Brote una chispa del estinto fuego.

Dame atractivos, dame esa ilusoria
Forma y hechizos con tu luz tocados
iY quitenme los Dioses irritados

Mi citara, mis cantos y mi gloria!

3

De Venus al oraculo las preces

De los augtires fieles demandaron,

Y el fin de mis desdichas por tres veces
Y el triunfo de mi amor adivinaron.

Mas jay! mintieron. -T1, roca insensible,

¢No temes, di, que tu perjurio horrible
Provoque de los Dioses la venganza?

Qué! ;no temes que Venus indignada
A mis clamores presurosa acuda?
¢No temes que su célera sagrada
Sobre tu frente criminal sacuda?

Amante diosa que el amor preside,
T1 la invocaste de tu fé testigo...-
Mi injuriada pasion venganza pide;
Su hollada magestad pide castigo.

4

Tu juventud corria silenciosa,
Entre la oscura turba confundido,
Cuando wuniendo &
renombre

Safo su gloria dividi6 contigo.

tu nombre su
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La cantora de Grecia descendiendo
De su altura hasta ti, quiso amorosa
Cantar tu vida y alumbrar tu frente
Con la radiante luz de su aureola.-

Y & tu lado, Faon, si la voz mia

Se elevaba & cantar nuestros delirios,
Miel divina en mis labios derramaban
Solicitas las hijas del Olimpo.-

(Donde la bella, que finjiendo amores

Tu conquistado corazén me arranca?...-
Ayer mi seno de placer latia,

Y hoy de despecho y de dolor se abrasa...

El salto de Leticades
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11.
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14.
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16.
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El sol 4 la mitad de su carrera

Rueda entre rojas nubes escondido;
Contra las rocas la oleada fiera
Rompe el Leucadio mar embravecido.

Safo aparece en la escarpada orilla,
Triste corona funeral cifiendo:

Fuego en sus ojos sobrehumano brilla,
El asombroso espacio audaz midiendo.

Los brazos tiende, en ltgubre gemido
Misteriosas palabras murmurando;

Y el cuerpo de las rocas desprendido,
‘Faon’ dice, & los aires entregando.

Gir6 un punto en el éter vacilante;

Luego en las aguas se desploma y hunde.-
El eco entre las olas fluctuante

El sonido tristisimo difunde.



Dolores Cabrera y Heredia (1850). Un pensamiento. En Las violetas. Poesias de la sefiorita
doria Dolores Cabrera y Heredia (pp. 143-144). Imprenta de la Reforma.
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Un pensamiento
A mi amiga, la sefiorita

Dofia Maria de la Concepcion Ozcariz

Si hoy, como en mejores dias,
Pudiera afectuosamente
Estrechar tu mano ardiente
Con pasion entre las mias:

Sijunto a tu corazon
Latiese el mio agitado,
Sintiéndose arrebatado
De alegria y de emocion:

Si pudiese contemplar
Tus ojos negros y bellos,
Y tu frente, y tus cabellos,
Arrebatada besar;

Y el viento hiciese mover
Tus risos sobre la mia...
El placer me mataria,

Si es que nos mata el placer!!
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U PENSANIENTD.

tfeief—

A MIANTcA , LA SENORITA

DOBA BMARIA DE LA CONCEPCION 0ZCARIZ

8i hoy , como en mejores dias,
Pudiera afecinosaments
Estrechar tu mano ardiente
Con pasion entre las mias:

Si junto 4 tu corazon
Latieze el mio agitado,
Sintiéndose arrebatado
De alegria y de emocion :

Si pudiese contemplar
Tus ojos negros y bellos,
Y tu frente , y tus eabellos,
Arrebatada besar ;

14

¥ ¢l viento hiciese mover
Tus rizos scbre la mnia...
El placer me mataria,
Si 65 que nos maia el pleeer -

Julio de 1849,



Joaquin Téllez (1855). La muerte de Safo. En El Siglo Diez y Nueve, afio XV.

La muerte de Safo

1. Sobre un pefion del Léucades sentada,
2. Ensumano vy su lira la cabeza

3. Apoyando, lamenta la fiereza

4. De su destino, Safo desolada.

5. Su negra cabellera destrenzada

6. Cae en su seno de sin par belleza,

7. Elllanto que le arranca su tristeza

8. Enlos abismos de la mar salada.

9. Por la postrera vez pulsa su lira,
10. Mas mirando que Febo ya despunta,
11. Transido el pecho de inmoral congoja
12.  Por el amante pérfido suspira;

13. Se alza, sus manos delicadas junta,
14. Y ciega de dolor, al mar se arroja.

e —r————
L MOERTE NG SAFS,

‘Bobra un pefion dellédeaden santada,
Eu s maoc ¥ 58 lira 1s cabeza
Apoyande, laments lu Bereza
s au desting, Sufo desclrda.

Su negra gaballars deatrenzada
Cat a0 ad 5200 ds sin par belleza,

El Vlanto que |2 arronca sa tristegs

- En loa ahismas da Js mar valads,

Tor la poitrers vez pulm su lire,
Ales mirando qos Feba ya desponts,
Traceido ¢l proho de inmortal congeja

For ¢l amante pérfldo suspite;
2a ulza, sut manos delicadus juota,

Y cisga d6 dolor, al mar s¢ xtfoj.
J. TELLEZ.

José Maria Esteva (1860). Safo. En La Sociedad periddico politico y literario, segunda época,

tomo V, nam. 819.

Safo. Soneto

Suelto el cabello, palido el semblante
En desoérden la blanca vestidura,
Caido y mal sujeto 4 la cintura
Ligero el velo de crespon flotante;

Ll s

Con la mirada vaga y delirante,
Seguro el paso, noble la apostura,
De la roca Leucades en la altura
Safo aparece, desgraciada amante.

NG

9. Fija en el cielo, triste su mirada;
10. Hace vibrar las cuerdas de su lira
11. Dando al viento su voz apasionada;

12. Por su ingrato Faon tierna suspira,
13. Y orgullosa de amarle, aunque olvidada,
14. Se arroja al mar y con su amor espira.

B Hae ) s &5 ! 0O . m o 0w 1" a
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VARIEDADES.

. BATO.
BOKETO,

Suelto ol cabelly, palide <l semblanta

" En desirden lu blanca vestidura,

Caido ¥ mal sujeto 4 la clnture
Ligero el vele de craapon flstants;

Con Ja mirnda vaga y delirants,
Sesure el pass, noble lx apopturs,
Do In roca Levcddes en la aliors
Safo aporece, désgraciada amante.

Fija en &l cislo, trigte = moirada;

-Hace vibrar les caerdaz de sa lim

Dando al vients su voe apakionada;

Por gu ingrato Paon tiarna sospics,
¥ argulless de amerle, avnqgae olvidads,
Se arrcie al matr ¥ oon su amar sapira,
Josg Bania Frriri.




DELIRIOS DE SAFO.

Mtima cuordn do mi lirs amada,

Cuerda gastnda da la acerba angoriis

Harto cantaste mi martirio, ahors

Muera conmigo.

Guo, Marra,

Il

Safo ea la cumbre del pofion, segrado

Suslta en desdrden 1n melena al vienlo,

La# crespas olas del profundo ponte
Triste conlempla.

Oman laurcles su inspirada frente,

Perlaa de llanto sus mejiltas ornan,

Coma el rocio (ue en su seao cstentn
Timida rosa.

Mudas esléin las armoniosas cucrdas

Do la sonora celebrada lire,

Do en otroe liempos se canlaron lantos
Tiornos amores,
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Eduardo Barra (1866). Delirios de Safo. En Poesias liricas. Imprenta de la Unién Americana.

DELTHIOS PE BAF(, Co4L

Callan los vientos i las auras eallan,

Mangas las olas levemeats ondean,

I anas o otras al pasar se dicen
Flébiles qaejas.

Qucjas que apénas delicadas nacen

Cuandn en el aire fujitivas mueren,

Notas eolins que en la lira da oro
«Faoa!s.... suspirad.

«Faonls .... i Balo convulsiva se alza,

Pitia de Delios desgrefiada i loca,

Pilido ¢l labio, |a mirada iecierta,
sFaconl.... esclama.

I

*+ Hijo querida de 1z diva Vénns,
Unico dueiio de sus gracias 1odas,
Olras resistan tos encantoa, olmas

i Yo po lo puedot

Besos ardientes, goe el deseo finje,

Queman mis Libios i mi rostro encienden;

Ripido foego por mis venas corre,
Siempre creciendo.

POESTAS LIRICAS.

Trémulo el pecho, respirando apénas,

Tarbios los ojos i la lengua inmdvil,

Dulce desmayo, Janguidez lasciva
Tarbame el alma!

i Cudnta es mi dicha cuando al pecho ardicnte

Creo estrecharte i respirar tu aliento!

{Hasta los dioses de la excelsa cumbre
Tiénenme envidia!

Gloria i amores que la Grecia aplaude,

Faon ingrato, solo ti desdenas!......

Lira de Lésbos, como mi alma estallen
Todas tus cuerdas!»

Dice, i las aguas en murmurio leve

Dénle benignas en su seno asilo;

Niyades bellas su doliente lira
Llevan en triunfo.

Crespas Ondinas conmovidas tiemblan

Trémulos circos delineando en lorno,

I el manso viento su postrer suspiro
Blando remeda.



Delirios de Safo
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10.
11.
12.

13.
14.
15.
16.

17.
18.
19.
20.

21.
22.
23.
24.

Ultima cuerda de mi lira amada,
Cuerda gastada de la acerba angustia
Harto cantaste mi martirio, ahora
Muere conmigo.
Gmo. Matta.

I
Safo en la cumbre del pefion, sagrado
Suelta en desérden la melena al viento,
Las crespas olas del profundo ponto
Triste contempla.

Ornan laureles su inspirada frente,
Perlas de llanto sus mejillas ornan,
Como el rocio que en su seno ostenta
Timida rosa.

Mudas estan las armoniosas cuerdas
De la sonora celebrada lira,

Do en otros tiempos se cantaron tantos
Tiernos amores.

Callan los vientos i las auras callan,
Mansas las olas levemente ondean,
I las unas a otras al pasar se dicen
Flébiles quejas.

Quejas que apénas delicadas nacen
Cuando en el aire fujitivas mueren,
Notas eolias que en la lira de oro
‘Faon!’.... suspiran.

“iFadn!”... i Safo convulsiva se alza,
Pitia de Delfos desgrefiada i loca,
Palido el labio, la mirada incierta,
‘Faon’!... esclama.
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II
1. “Hijo querido de la diva Vénus,
2. Unico duefio de sus gracias todas,
3. Oftras resistan tus encantos, otras
4. Yo no lo puedo!
5. Besos ardientes, que en deseo finje,
6. Queman mis labios i mi rostro encienden;
7. Rapido fuego por mis venas corre,
8. Siempre creciendo.
9. Trémulo el pecho, respirando apénas,
10. Tarbios los ojos i la lengua inmévil,
11. Dulce desmayo, languidez lasciva
12. Tarbame el alma!
13. jCudnta es mi dicha cuando al pecho
ardiente
14. Creo estrecharte i respirar tu aliento!
15. jHasta los dioses de la excelsa cumbre
16. Tiénenme envidia!
1. Gloria i amores que la Grecia aplaude,
2. Faon ingrato, solo td desdefias!....
3. Lira de Lésbos, como mi alma estallen
4. Todas tus cuerdas!”
5. Dice, i las aguas en murmurio leve
6. Danle benignas en su seno asilo;
7. Nayades bellas su doliente lira
8. Llevan en triunfo.
9. Crespas Ondinas conmovidas tiemblan
10. Trémulos circos delineando en torno,
11. I el manso viento su postrer suspiro
12. Blando remeda.



Margarita Almas (1888). A mi amiga del alma. En Violetas de Andhuac, afio 1, tomo I, nam.

32.

A mi amiga del alma
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23.
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25.
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27.
28.
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Yo sé que he de volver entre tus brazos,
Yo sé que tu carifio es siempre mio,
Que nuestros dulces amorosos lazos
No podra desunir el hado impio.

Yo sé que nuestro amor es un tesoro
Que inmaculado desde el cielo vino;
La realidad de mis ensuefios de oro
Que corond de dicha mi destino.

Yo sé que en los perfumes de las rosas,
En la grata expresion de la armonia,

Y en las serenas auras tan hermosas

Se comunica tu alma con la mia.

Y sé también de toda la ventura,
De toda la emocién que encierra el pecho,
Con sélo recordar de tu ternura
Que cruel ausencia lamentar me ha hecho.

Yo saludo la luz de la mafiana,

Bendigo & Dios de amor reconocida,
Sintiéndome 4 la vez grande y ufana
Con mi profunda adoracién querida.

iOh, mi contento, mi ilusién, mi anhelo,
Inmensa dicha de la vida mia:

Para nosotras, el abierto cielo

De tan predestinada simpatia!

Que llegue, amiga, el esperado instante
De oir tu voz apasionada y pura,

De contemplar tu poético semblante

Y arrobarme con toda tu hermosura.
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A M1 AMTGA DEL ALMA
Ty 3

Yo sé que he de:volver entre tus brazos,
Yo 86 que, tu carifio es siempre mio,
Que noestros dulees amorosgos lazos
No podrd desunir el hado impio,
. * :

Yo 56 que nuestro Amor es un iesoro
Que inmaculado desde el cielo vino;
La realidad de mig ensuefios de oro
Que ecorond de dicha mi destino,

Yo sé que en los perfumes de las rosus,
En la grata expresién de la armonia,
Y en las serenas auras tan hermosas
Se comunica tu alma con la mia.
#*

Y 8é también de toda la ventura,
De toda Ia emocidn que encierra el pecho,
Con sélo recordar de tu ternura
Que cruel ausencia lamentar me ha hecho.
L

Yo saludo la luz de la inafiana,
Bendigo 4 Dios de amor reconocida,
Sintiéndome 4 la vez grande y ufana
Con mi profunda adoracidén guerida.

-

iOh, mi eontento, mi ilusidn, ini anhelo,
Inmensa dicha de la vida mia:

Para nosotras, el abierto ecielo
De tan predestinada simpatial
%

Que llegue, amiga, el esperado instante
De ofr tu voz apasionada y pura,

De contemplar tu poético semblante
Y arrobarme con toda tu hermosura,

MARGARITA A.

Alamos, Julio de 1888,



Victor Balaguer. Safo. En Tragedias. Luis Tasso.

00 vicYOR BALAGUEN

1Oh mar, jo vinch & tul... Ok mar, ja Saflo,
al ordcul sotmesa, se 't presenta,
.qua‘loDooo.Fflnmd'llSibilo.
dren son destil Tas onas blavas
han d npa11r 1" incendi que ‘m devora
tornantme la salut, (Es per ventura
la mort lo que tas onas han de darme?. ..
{Es eixa ma salut?... Vinga en bon hora,
Si Fadn no ha de toraar, Isalut, ch Parcas!
ISaffo que va & morir, Saffo "us saludal
Ja que mon vots ni ‘1s Dous ni I8 cels escoltan,
¥ ja que ingrota & mos cantars o8 Venus,
ton abym o , donchs, oh mar salada,
ton seno obram, oh mar, y easempe ell sia
lo thlam do ma boda ada
y honrada tomba 4 la memoria mia.

(Sag0 puje procipitadament d ta vova, v dasde som oim, acoms
panyanise ab Lo Lira, canta 1o segient.)

HIMNE A VENUS.

VO Vasus, tu que oalenas | la veu de las tormantas,
i pelo ospays furentas | mes bravas dinteo | corl
1Oh tu, saote Alrodits, | gue volas per I' salers
on ripida earvers, | sobre 1o earro d' or|
unluﬁ-hl.-lt'immbm
1o crit de men 1

Mph-«muu‘hmyuunu*.

y toroali & 1" aymade | sos pormnis sedustors,

& deixam que m' ofegee, | mds que oo Ia mar catens,

o | altes mar inmensa | do mos ingrata doders;

que osclava avuy oo Salfo, | y esslava sens remenss,
dotse dels Amors!

(Se precipito al mar desde dalt du ia roce.)

GAU LO TELD
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La escena al pie de la voca de Léucade, que avanza
sobre el mar.

SAPO.
(Extra en excena examinpado lox sitios gue la rodean.)

Este es ¢l sitio, si... la roca aquélla,
y aquél también el mar que ha de torparme
¢l descanso perdido. La Sibila
lo dijo ya... Su voz aun resuena
aqui, en mi corazdn, y aun la sieato
salir del ara santa, entre la densa
ascuridad del templo. 1a Tospirada
asi me habld:—«Tu ardiente foego, oh Safo,
Léucade apagard. Bajo su peda
extiende el Actium las azules olas
que & Devcalidn, de Pisra enamorsdo,
devolvieron la paz que no encontraba.”

Asi dijo e Ordculo, y sabida
Iz voluntad suprems de los Dioses,
pronta & intentar la peligrosa pruebs,
Hega aqui Safo, & los destines déail...
I1Safol... €Y es cierto?... €Soy atm Safed... Aquells
de Lesbos esplendor, rival de Aleeo
en las discretos justas de la lira,
y en las artes de amor luz y maestra?.,
No soy la Safo aquellz, no. Vosotras,
oh mujeres de Lesbos, las que un dia

0o sin crimen amé, egaﬂuo l1a blanca,
mds blanca que fa leche, Athys la rubia,
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mohmnldondu y t4, Corina, -
ue mi goce y mi ‘delicia fuiste,

yu chizos no tenéis para hechizarme,

ni para mi tendis, hijas de Pira,

esa belloza que al mortal eacanta,

pues ya oi el alma enamorada os mira,

ni ya mi lira adormecida os canta.

Hoy vivo sblo de &, Su peosamicato
mi peosamiento putre, En todas partes
le veo y siento, y por doquier su nombre
0igo sonar, su nombre amade y dulce
como es la luz amada de los ojos

como es dulee ol paladar cl aéctar.

uelve & mis brazos, loh Fadn! Huyeron,
cuando huiste t de ellos, mis venturas,
cual hojas leves que arrebata el Nota
dejando el tronco despojado y nudo.
. Hoy me lamento y lloro en lu cenizas
de mi pardido amor, Fabn, y vivo,
pasodo ya ¢l osufragio de mi vida,
porque estoy condenada por los Dioses
-&o‘vmrd-uydcwcm
que inccodian, muchas voces, de repeate,
el pecho que las nutre J ve las ama,
como en un gavillero uro indéeil
larza ¥ atize la candente lama,

oh Fabal Hoy vires de mis brazos

alepzo. do mis amores,
en la comarca quc rocla ¢l Etna
con su lluvia de fuego, v yo me abraso
con més f
1Ay, Faso! " mujeres de Sicilia
ya 8é que #dlo por tu amor alientan,
ya st que viven de tu amor tan sblo,

¥ que en derredor de ¢l vuelao y giren
mndo en tl lo que jumis hallarcn

, con més, que el Etna tiene.
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¢n hombre algune de mujer nacido,
goces iamensos, dichas sazonadas,
y cologuins ardientes, y vemuras,

y deliquios de amor desconocidos
Yauquumnmoubcnablo
las sirvientas de Veaus Afrodita...
{Cémo no amarte, cémo, si en ti encuentran
lo que, encontrando en md, th te llevaste?
{Cémo no amarte, como, i en Sicilia,

tii vives solo y piensas, sientes y amas,
con el alma que 4 Safo arrcbataste?...

Y en tanto yo aqui vivo del recuerdo

dulces tiempos ya pasados. Eran
lae deliciosas tardes del templado,
del pomifero otofio, cusndo el mundo
parece revivir con nuevas galas
de un estlo fugaz; y era, entre todas,
una tarde que puUNCA, NUACA, NUOLA
mi mente ha de oiwidar. El 3ol huia
purpurdndolo todo: entre las rocas
hervia el mar: eruzaban el espacio
con tierno arrollo fugitivos besos:
por la alameda trinadorss aves
sus melédicos cantos esparcian:
todo era dulce y bello, ¢l sol en plrpura,
la tierra en flor, hirviendo el mar salado,
candente ¢l cielo, perfumado el aire,
el horizonte en fuego, ¥ yo en tus brazos!
Fué el din aquel de nuestros nponulu.
y fué ¢l dia en que Safo, en su
de crimenes y goces prostituida,
¥ en el cieno revuelta, por tus besos
redentores s¢ alzaba redimida.

iTriste de mi que hoy sola, abandonada,
COMO LD cuerpo sin sombre errante vago
por el yermo camino de mi vidal...
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ITriste de mi’... (Si al meoos, por ser sombra,
me hubiesen arrancado el ento
los Dioses inmortales?. on mis penss
yovivoy.iddor.nhuaillupu
umumwmrwym

¥ con recuerdos me

Hasta t misms, ob 3" m

4 Safo sbandooaste, pobee Safo
niluunnhpudidnydm

que ol triste Prometeo eo sus montadas...
IMil yeces mis, que, al menos, Prometeo,
20 se roe A si mismo las entradas’

Cierro & veces mis ojos, y mi vida
pasar veo ante mi.., veo mu infancia
como manno arroyuelo serpenteante
que traaquilo discurre por los prados. ..
Mi juventud, después, como torreate
ce0agoso que urrasa monte y valle, ..

Alll, en la oscuridad, mi prumer crimen,

misterioso y furtivo, que & otros muchos

origen did, en el lecho clandestine

del adulterio; y ya, después, la insana

sensualidad y el biquico desorden
voluptuosas fiestas

de las lesbianas o
Alll me creo abo, w&amo,
tnis besos prodigando y mis caricias,
mi cabellera des al viento,

mi thnica inhoaesta descettida,

con todos y con todas amorosa,

sio velo y sio pudor, tenicndo en brazos

& mi Corina, ouncs mis hermosa,

y viendo allf, de la olorosae cera

4 la chispeante luz, ¥ de la mesa

del saturnal festin danzando en torso,

4 la bastarda multitud de Aelairas
pasar alegres, con sus vestes sueltas,

Mummmlnm
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cn turba loca y en montén revueltas.

iPero ya todo pasa! iDe las fiestas
ya el eco se 161... Safo la Aetaira
mund para dar vida & la otra Safo,
1z Safo de Fnbn. que, mariposa
dc alas lucientes y colores gayos,
xmpwa ayer, mas hoy puriticada,
dejando su crisilida en los lodos,
al ciclo se remonta inmaculada.
Desde entonces me encuentro renacida
en nuevo sér, y me hallo entre tus brazos,
ioh Faén! de mis culpas redimida,
viviendo de mi amor méas que del aire,
que es ¢l amor, no ¢l sire quien da vida.

iTe acuerdas, oh Fadn, dime, te scuerdas
de miamaor?.,. iDe mi amor!... No, no, del nucstro,
de pucestra dulce vida embriagadora,
log dos viviendo en uno, confundidos
<! pensamiento y sér, th mds amante
<uanto yo més y mis caamorada.
€Te acuerdas, di2... Las siestas ea la umbria,
de la cigarra ¢l soporoso canto,
las brisas aromadas, de las aves
<l ruisedorer dulce, de la luna
los rieles en la mar, los matutinos
paseos por la playa al sol ardiente,
no cn verdad tan ardiente cual del alma
la enamorada cilida corriente. =

Lo que entonces credas, yo crela;
1o que pensabas td, yo lo pensaba;
<do tus cjos fijabas, yo los mios
fijaba, no para mirar contigo,
unoolopormrdmmnh«w
la via luminosa de tus ojos.
Viviendo yo de ti y en ti viviendo,

Towo XXWL 0
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amorios ¢o Bor doquier sembramos,
de nosotros en pos doquier dejamons,
como surco de blancas lucecillas,

lnetaunuqmblmhehuwb
embalsamado ¢l aire en que vivimos,
inscentes de lux, de amor, de vida,

los witios que cruzamos, ¥ Ia tierra

que hollaron auvestros pies. embellecida.

Mas (ay! también pasaron, cual los otros,
los instantes aquellos de veaturs
Horas de amor sercoas, horas dulces,
tan N«smmum mis penas,
¢dd fuistein? iddnde estiis, horas pasadas,
no en verdad para ml meoos querides
pofhbcrﬁou tiempo mais gozadast...

Que me queda ya en mi abacdoao

més que tristesa, y , ¥ llaotn?
Hoy visto pobros y enlutadas ropas,
si galas sotes y esplendentes trajes,
boynop-dmnyumnbdkn
loa uaguentos fragantes de la Arabia,
y caen mis cabellos en
sobre mi seno lacieote y lacio. -
IAy, oh Fada! . IFada! il.u de mis ojos,
dummd-bunhuu!
Registrandolo todo, ptdoqm
e ansioss, mb.x.dmtn
;l-nhn-hkdm}hnocndm
» Degra gruta tantas veces
calazamos las almas y Jos labios,
y alli, en su fando, la prensads yerba
con nuestras huellas todavia intactas:
encuentro la alameda dulce, umbrosa,
donde no existe un dlamo tae sblo
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que d ti y & mi desconocernos pueda,

y co la umbria del bosque, entre rossles,
¢l lecho de hojas donde tl pasabas

en dormivela la ardorosa siesta,

tu cabeza eo mi falda reposando:

hasta ¢l ola yo encuentro, &l ola misma,
que venia 3 morir a nuestras plantas

al caer de la terde, cuando alegres
cruzibamos la playa retozando:

sblo no te hallo 4 1, mas si que te halla,
que, sin verte, te veo por doquiera

¥, sin hallarte, te hallo en todas e
Seryount!noclynpomble veces, ..
& veces me sucede que, domu‘h.

te sieato junto 4 mi, te encuentro y toco,
con tu cuerpo quemandome mi caerpo,
con t; carne incendiindome la carne,
mas despierto de pronto, ¥, loca entonces,
te busco, y me lameanto... y llamo,.. y grito!...
No fué nunca mas brava la pantera

al buscar los cachorros que le hurtaron.
Busco ta boca entonces, deliraate,

para beber en clla con tu alieatn

mi manaotial de vida; mis febriles
trémulos labios van buscando 4 tientas
tus labios, nide de amorosos besos;

y mis brazos agito ¢n el vacio

buscando vo ¢uérpo que estrechar, y estrecho
1an sélo el aire en mi sensuval locura,

¥ vencida... y convuisa... y destrozada,
cual cuerpo inerte caige desplomads
sobre el estéril solitario talamo

de mis noches eternas, por ti, oh Diosa,
por los Dioses, por todos olvidada!...

Diosa del Erix, ime eaciendo vival
Diosa del Erix, vivir no puedo
s 0o es con ¢l y de éb. iAy! yo me abraso,
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y ardo, y me abraso como si mi cucrpo
siotiera envoelto con la roja veste

tetlida con la sangre del Centauro

Devora mis eotrabas fuego intenso. ..

Me abraso, ioh Veous!.., (Yo me enciendo vival .,
Fuego es mi seno, fuego son mis ojos,
fuego arrojan mis caracs quc se rajan,
Silvame de m{ musma, oh Diosa amada
del moote Ecix, y ontonces yo te ofrexco
que & tos altares colgaré mi lira

como ofrenda de amor y voto santo,

y ya de cotonoes més, cternamente,

por las gradas de mirmol de tu templo
verds de hinojos arrastrarse & Salo,

Si th me lo devuelves, tuys, ob Venus,
toys Safo serd, tuyss sus horas,

tuya en vida y eo muerte... 1S 00 quieres
volverme mi Fadn, mitame eotonces!...

10h mar, yo vengo 4 til 1Ob mar, ya Safo
sometida & los Dioses y al Ordeulo,
se ofrece 4 tl. La voe de la Sibila
fijd ya mi destino, y con tus olas
he de calmar el fuego que me enciende. .,
(Es que la muerte me han de dar acaso?, ..
tEs esta mi salud?... Si es esta, veoga,
Iveoga en buen horal,.. Si 4 mi seno amante
ao ha de volver Fodn, isalud, oh Parcay;
Safo que va A morir, Safo ou salada!
Ya que log Dioses mis lamentos no oyen,
y ¥& que to me fuiste ingrata, oh Venus,
Safo scabd. [No mas, no mis ¢l alma
tenga fiebres de amor! INo mas mus ojos
vean la luz del sol; no mas la vean!
iTu abismo abreme, oh mar, y que tu seoo
mi talamo y mi tumba & un tiempo sean!...

(Safe sebe procipitadamente 4 Lo roca, y desde Lo alto, scom+
pondndose de s liva, comta ol siguionts)

La escena al pie de la roca de Léucade, que

avanza sobre el mar.

Safo.

(Entra en escena examinando los sitios que la

rodean.)s

Este es el sitio, si... la roca aquélla,

y aquél también el mar que ha de tornarme
el descanso perdido. La Sibila

lo dijo ya... Su voz resuena

aqui, en mi corazon, y aun la siento

salir del ara santa, entre la densa
oscuridad del templo. La Inspirada

asi me hablé: - «Tu ardiente fuego, oh Safo,
Léucade apagara. Bajo su pefia

extiende el Actium las azules olas

que a Deucalién, de Pirra enamorado,
devolvieron la paz que no encontraba.»
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HIMNO A VENUS

Venws que calmas los borrascas cudes,
menos violeatas, si el capacio agiten,
que Tas sirsdes que en ol fondo rugen

del alme mia,

{Oh Diosa Venus! que ca tu carre vuslay
rapidaments por Ja ealora Henpida,
oye en mis M o Y

de mi a;'oeh.

Case tu sada, Citeres hermoaa,
cosen joh Veaus! contra i tus ira,
toros & la emada sus felices soefion

alegren dina,

& deja, Diosa, que e of mar rugicate
halle sepulero se fatel desdich

Safe, te esclava, redencita ao tiene-
[Saate Afrodita! *

(Sa arroja ol mar.)

* El himno traducido por el Sr. Balaguer no existe en el
nu‘ln'u'hny poulw:onlolmrol que del original catalin

D, J. M. de Rates,

w0 ol poeta

CAE EL TELON.

Asi dijo el Oraculo, y sabida

la voluntad suprema de los Dioses,
pronta a intentar la peligrosa prueba,
llega aqui Safo, a los destinos décil...

iSafol... ;Y es cierto?... ;Soy atn Safo?... Aquélla

de Lesbos esplendor, rival de Alceo

en las discretas justas de la lira,

y en las artes de amor luz y maestra?..
No soy la Safo aquella, no. Vosotras,
oh mujeres de Lesbos, las que un dia
no sin crimen amé, Cydno la blanca,
mas blanca que la leche, Athys la rubia,
como la miel dorada, y td, Corina,

la que mi goce y mi delicia fuiste,

ya hechizos no tenéis para hechizarme,
ni para mi tenéis, hijas de Pira,

esa belleza que al mortal encanta,

pues ya ni el alma enamorada os mira,



ni ya mi lira adormecida os canta.

Hoy vivo sélo de él. Su pensamiento

mi pensamiento nutre. En todas partes
lo veo y siento, y por doquier su nombre
0igo sonar, su nombre amado y dulce
como es la luz amada de los ojos

y como es dulce al paladar el néctar.
Vuelve & mis brazos, joh Faén! Huyeron,
cuando huiste ti de ellos, mis venturas,
cual hojas leves que arrebata el Noto
dejando el tronco despojado y nudo.
Hoy me lamento y lloro en las cenizas
de mi perdido amor, Faén, y vivo,
pasado ya el naufragio de mi vida,
porque estoy condenada por los Dioses
s6lo & vivir de ti y de tus memorias,

que incendian, muchas veces, de repente,
el pecho que las nutre y que las ama,
como en un gavillero el Euro indécil
lanza y atiza la candente llama.

jAy, oh Faén! Hoy vives de mis brazos
alejado, y también de mis amores,

en la comarca que rocia el Etna

con su lluvia de fuego, y yo me abraso
con mas fuego, con mas, que el Etna tiene.
jAy, Faon! Las mujeres de Sicilia

ya sé que s6lo por tu amor alientan,

ya sé que viven de tu amor tan sélo,

y que en derredor de él vuelan y giran
amando en ti lo que jamads hallaron

en hombre alguno de mujer nacido,
goces inmensos, dichas sazonadas,

y coloquios ardientes, y venturas,

y deliquios de amor desconocidos.

Ya sé que te aman como saben sé6lo

las sirvientas de Venus Afrodita...
(Coémo no amarte, cémo, si en ti encuentran
lo que, encontrando en mi, ta te llevaste?
¢ COmo no amarte, cémo, si en Sicilia,

ta vives s6lo y piensas, sientes y amas,
con el alma que & Safo arrebataste?...

Y en tanto yo aqui vivo del recuerdo
de dulces tiempos ya pasados.

Eran las deliciosas tardes del templado,
del pomifero otofio, cuando el mundo
parece revivir con nuevas galas

de un estio fugaz; y era, entre todas,
una tarde que nunca, nunca, nunca

mi mente ha de olvidar. El sol huia
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purpurdndolo todo: entre las rocas
hervia el mar: cruzaban el espacio

con tierno arrullo fugitivos besos:

por la alameda trinadoras aves

sus melédicos cantos esparcian:

todo era dulce y bello, el sol en pturpura,
candente el cielo, perfumando el aire,

el horizonte en fuego, y yo en tus brazos!
Fué el dia aquel de nuestros esponsales,
y fué el dia en que Safo, en su derroche
de crimenes y goces prostituida,

y en el cieno revuelta, por tus besos
redentores se alzaba redimida.

iTriste de mi que hoy sola, abandonada,
COmMO un cuerpo sin sombra errante vago
por el yermo camino de mi vidal!...

iTriste de mil... ;Si al menos, por ser sombra,
me hubiesen arrancado el pensamiento
los Dioses inmortales!... Con mis penas
yo vivo y mi dolor, sola en mis largas
eternas noches sin reposo y suefio,

y sola con recuerdos que me queman!
Hasta ta misma, oh Venus Afrodita,

a Safo abandonaste, pobre Safo

mil veces mas perdida y miserable

que el triste Prometeo en sus montafias...
iMil veces mas, que, al menos, Prometeo,
No se roe 4 si mismo las entrafas!

Cierro 4 veces mis ojos, y mi vida
pasar veo ante mi... veo mi infancia
como manso arroyuelo serpenteante
que tranquilo discurre por los prados...
Mi juventud, después, como torrente
cenagoso que arrasa monte y valle...
Alli, en la oscuridad, mi primer crimen,
misterioso y furtivo, que & otros muchos
origen di6, en el lecho clandestino

del adulterio; y ya, después, la insana
sensualidad y el baquico desorden

de las lesbianas voluptuosas fiestas.
Alli me creo aun, torpe Bacante,

mis besos prodigando y mis caricias,
mi cabellera destrenzada al viento,

mi tinica inhonesta desceiiida,

con todos y con todas amorosa,

sin velo y sin pudor, teniendo en brazos
4 mi Corina, nunca mas hermosa,

y viendo alli, de la olorosa cera

a la chispeante luz, y de la mesa

del saturnal festin danzando en torno,



4 la bastarda multitud de hetairas
pasar alegres con sus vestes sueltas,
desnudas con sus gasas trasparentes,
en turba loca y en montén revueltas.

iPero ya todo pasa! jDe las fiestas

ya el eco se perdid!... Safo la hetaira
muri6 para dar vida 4 la otra Safo,

la Safo de Faén, que, mariposa

de alas lucientes y colores gayos,
impura ayer, mas hoy purificada,
dejando su crisélida en los lodos,

al cielo se remonta inmaculada.

Desde entonces me encuentro renacida
en nuevo sér, y me hallo entre tus brazos,
joh Faén! de mis culpas redimida,
viviendo de mi amor més que del aire,
que es el amor, no el aire quien da vida.

¢ Te acuerdas, oh Fadén, dime, te acuerdas
de mi amor?...
nuestro,

de nuestra dulce vida embriagadora,

los dos viviendo en uno, confundidos

el pensamiento y sér, tti mas amante
cuanto yo més y mas enamorada.

;Te acuerdas, di?... Las siestas en la umbria,
de la cigarra el soporoso canto,

las brisas aromadas, de las aves

el ruisefior dulce, de la luna

los rieles en la mar, los matutinos

paseos por la playa al sol ardiente,

no en verdad tan ardiente cual del alma

la enamorada célida corriente.

Lo que entonces creias, yo creia;

lo que pensabas td, yo lo pensaba;

do tus ojos fijabas, yo los mios

fijaba, no para mirar contigo,

tan sé6lo por seguir el surco abierto,

la via luminosa de tus ojos.

Viviendo yo de ti y en ti viviendo,
amorios en flor doquier sembramos

de nosotros en pos doquier dejamos,
como surco de blancas lucecillas,

como estela de amor, y como ejemplo
de futuras mesnadas de amadores,

la cdmara en que holgamos hecha un templo,
embalsamado el aire en que vivimos,
iriscentes de luz, de amor, de vida,

los sitios que cruzamos, y la tierra

que hollaron nuestros pies, embellecida.

iDe mi amor!... No, no, del
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Mas jay! también pasaron, cual los otros,
los instantes aquellos de ventura.

Horas de amor serenas, horas dulces,

tan dulces como amargas son mis penas,

¢ do fuisteis? ;dénde estdis, horas pasadas,
no en verdad para mi menos queridas

por haber sido un tiempo més gozadas?...

(Qué me queda ya hoy en mi abandono
mas que tristeza, y soledad, y llanto?
Hoy visto pobres y enlutadas ropas,

si galas antes y esplendentes trajes;

hoy no perfuman ya mi cabellera

los ungtientos fragantes de la Arabia,

y caen mis cabellos en desorden

sobre mi seno desplaciente y lacio.

jAy, oh Faén!... jFaén! ;Luz de mis ojos,
de mi mente delicia soberanal...
Registrandolo todo, por doquiera

te busco ansiosa, como busca el rastro
un alerta lebrel... Hallo en el monte

la negra gruta donde tantas veces
enlazamos las almas y los labios,

y alli, en su fondo, la prensada yerba
con nuestras huellas todavia intactas:
encuentro la alameda dulce, umbrosa,
donde no existe un dlamo tan s6lo

que a ti y & mi desconocernos pueda,

y en la umbria del bosque, entre rosales,
el lecho de hojas donde tti pasabas

en dormivela la ardorosa siesta,

tu cabeza en mi falda reposando:

hasta el ola yo encuentro, el ola misma,
que venia 4 morir &4 nuestras plantas

al caer de la tarde, cuando alegres
cruzdbamos la playa retozando:

s6lo no te hallo 4 ti, mas si que te hallo
que, sin verte, te veo por doquiera

y, sin hallarte, te hallo en todas partes.
Ser yo sin ti no es ya posible... A veces...
a veces me sucede que, dormida,

te siento junto 4 mi, te encuentro y toco,
con tu cuerpo queméandome mi cuerpo,
con tu carne incendiandome la carne,
mas despierto de pronto, y, loca entonces,
te busco, y me lamento... y llamo... y grito!...
No fué nunca més brava la pantera

al buscar los cachorros que le hurtaron.
Busco tu boca entonces, delirante,

para beber en ella con tu aliento

mi manantial de vida; mis febriles



trémulos labios van buscando 4 tientas

tus labios, nido de amorosos besos;

y mis brazos agito en el vacio

buscando un cuerpo que estrechar, y estrecho
tan solo el aire en mi sensual locura,

y vencida... y convulsa... y destrozada,

cual cuerpo inerte caigo desplomada

sobre el estéril solitario talamo

de mis noches eternas, por ti, oh Diosa,

por los Dioses, por todos olvidada!...

Diosa del Erix, jme enciendo viva!

Diosa del Erix, vivir no puedo

sino es con ély de él. jAy! yo me abraso,
y ardo, y me abraso como si mi cuerpo
sintiera envuelto con la roja veste

tefiida con la sangre del Centauro.
Devora mis entrafias fuego intenso...
Me abraso, joh Venus!.. Yo me enciendo
vival...

Fuego es mi seno, fuego son mis ojos,
Fuego arrojan mis carnes que se rajan.
Salvame de mi misma, oh Diosa amada
del monte Erix, y entonces yo te ofrezco
que & tus altares colgaré mi lira

como ofrenda de amor y voto santo,

y ya de entonces més, eternamente,

por las gradas de marmol de tu templo
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veras de hinojos arrastrarse a Safo.

Si ta me lo devuelves, tuya, oh Venus,
tuya Safo sera, tuyas sus horas,

tuya en vida y en muerte... jSi no quieres
volverme mi Faén, matame entonces!...

ijOh mar, yo vengo 4 ti! jOh mar, ya Safo
sometida & los Dioses y al Oraculo,

se ofrece & ti. La voz de la Sibila

fij6 ya mi destino, y con tus olas

he de calmar el fuego que me enciende...
¢Es que la muerte me ha de dar acaso?...
(Es esta mi salud?... Si es esta, venga,
jvenga en buena horal!... S5i & mi seno amante
No ha de volver Faén, jsalud, oh Parcas;
Safo que va & morir, Safo os saluda!

Ya que los Dioses mis lamentos no oyen,
y ya que ta me fuiste ingrata, oh Venus,
Safo acabé. jNo mas, no mas el alma
tenga fiebres de amor! jNo mas mis ojos
vean la luz de sol; no mas la vean!

iTu abismo 4breme, oh mar, y que tu seno
mi talamo y mi tumba 4 un tiempo sean!...

(Safo sube precipitadamente 4 la roca, y desde
lo alto, acompafidfndose de su lira, canta el
siguiente).



Antonio Zozaya

Safo

NGO

10.
11.
12.

13.
14.
15.
16.

Ll s

(1892). Safo.

Diana, tras lenta marcha, su diadema
hunde en el ancho mar; amante y sola,
Safo lanza al espacio, apasionado
canto sublime.
-‘Palida cual la cera, por mis venas
corre fuego sutil; el sudor frio
bafiame temblorosa, espesa nube
vela mis ojos.
‘Vénus eterna de dorado carro,
hija de Jove que volaste al éter,
iVen & escanciar en copas de rubies
néctar de amores’.
Safo enmudece; el genio de la noche
aduérmela por fin; la frente inclina;
el aura, entre sus labios, silenciosa
fingela un beso.

En El
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Tiempo llustrado, tomo I, ndm. 29.

SAFO.

Pinnn, teas lent.t marcha, su dindema
hunde on ¢l ancha mar, amante y sola,
Snafo lanzin ai cspaciolap: asionado

canto sublime,

— s f3ilda e 111 ceris, pur Mis venas
corTe fuogo sl Clbl\‘l“l’ frio-

Ditfaine {emblnrnc;-a ¢sposi rutke
veln s 0jos,

»>Vénus eterna de dorado carry,
;a de Jove que volaste al éter,
Ven 4 escanciar en copas de rubfes
néctar de amotes.»
Safo enmudece; el génio de la noche
aduérmela por fin; Ia irente inclina;
el aura, entre sus labios, silenciosa
l‘fngela un beso.




Maria Concepcion Jauregui (1894). Al partir. En La Lira Michoacana, pag. 735.
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10.
11.
12.

13.
14.
15.
16.

17.
18.
19.
20.

21.
22.
23.
24,

Al partir

Vas & partir, mi angelical Maria,

y al escuchar mi tierna despedida,
siento en el pecho atroz melancolia
y queda el alma de dolor transida.

iVas & partir! y en tu fatal ausencia,
¢coémo, nifia, tus gracias olvidar?

Yo no puedo vivir sin tu presencia....
me hace falta tu dulcido mirar.

Dime por qué te alejas, nifia hermosa,
de mi ser que te adora con delirio?
(Qué, no contemplas la mi faz llorosa
que te revela mi fatal martirio?

¢Qué, no veré ya mas de tu semblante
esa sonrisa dulce y expresiva,

y de tus ojos esa luz radiante

con que tu ser mi corazén cautiva?

Yo guardaré las flores que me diste
como un grato recuerdo de ternura,
sobre ellas verteré mi llanto triste
y exhalaré suspiros de amargura.

A Dios le pediré con toda el alma

que vuelvas pronto 4 mis amantes brazos,

y asi recobre su perdida calma
mi pobre corazén hecho pedazos.
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Al partir.

* Vas Ayertir, mi angelical Maria,
¥ al escueharmiticrnn despedida,

slenito en ¢l pecho atroz inelancelin
¥ quedn elahua de dolor transida,

iVag A partir! § en tu Tatal agsencia,
Acomo, nifia, tus gracias olvidar?
Yo no puedo vivir sin tu preseneia. . ., ,
we hace falta tu daleldo wirar,

Dime por qué te alejas, nifia hermosa,
de i ser que te mlora con delirio?

&, no contempias la mi faz Nerasa
iue te revela 14l fatal marticio?

¢Qnd, no verd va mis de ta semblante
csi gonrisa dulee vy expresiva,
v e tus ojos esa luz radiante
von que to ser mi eorazdn cautiva?

Yo guardaré Ins flores que we diste
coma un grate recuerdo de ternura,
sobre ellas verterd mi Nanto triste
v exhalarvéd suspiros de amargura.

A Dios Ie pedine eon toda ¢! ahnn
que vuelvas pronts & mis amantes brazos,
¥ asi reobre su perdida ealma
mi pobre eorazén hecho pedazos,

tflerla @ts:mﬁcféu Jiuregur.
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HARLA SAFO DE SUS TRES AMORES.

iYo te adoro, sacra lira! De tus cucrdas
Juela el pajaro gentil de'la harmonia:
2s ol ave de Ja dulce nota edlica,
Que las almas soliadoras acavicia.
Codo dices jph meldomanal en tus mitsicas!
Sual los cinticos de una alina alabastrina
Alfombrando las baldosas de los templos
Son sus dulees y apaciblies porlas ritmicas,
TG seduees y enamoras. Con sus nolbas
Va arrullando tu cancion sedefia y misticn,
Cuando ¢l eco de tu voz ruiseiiorea
{2n tus plicidas plegarias matutinas;
) retumbas, como el trucno, ¥ asemejas
De los cielos la tonante voz olimpica;
L:a tonantc vo# que suena, estremeciendo
De la tierra las entrafias encendidas,
Cuando en la hora tenebrosa del castigo
Baja el rayo de Ja colera divina.
T remedas los susurros del sollozo,
Il desgrane veranero de las risas,
Ll estrépito laurino del aplauso,
Y la frase nebulosa de la envidia,
Tres balica: ti alientas al guerrvero.
T sondeas el abfsmo, pitonisa:
Ll abismo de los tiempos ignorados
In que estragos hecatombicos germinan.
Vibran besos en tus diilcides bordones:
Ora besos maternales, de las ninas
fon los labios inviolados, ori besos
De flotantes cabelleras purpurinis,
Que se extienden y calcinan y devoran
12n famélicos incendios de lascivia.
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Yntro alegre en el combate. Licevo el triunfo
lin las cuerdas vibradoras de i lival
Ya csti Aleeo, ¢l avistocrata, esparciendo
La¢popeya de sus voces on la liza.
Y la Fama, que sus cien trompetas suena,:
Y en el suelo, las coronas csparcidas,
Y ¢n Ja bella apoteosis del vidente
18! fulgor de las antorchas encendidas!.. ..
Pero llego.... y enmudecen. . .. y me aplauden,
Y enloquecen con mis gratas harmoniag....
L.as trinnfales marchas suenan, y s¢ escucha
121 reguoro melodioso de mis rimas!
Y son mias lag guirnaldas, v s¢ posan,
So Ia luz de las antorchas encendidas,
Como verdes mariposas, los laureles,
fin Ia curva de tus brazos, lira mia!

Ven, y entrogate, hechiceral Dame todos
Tus tesoros opulentos, sacra liral
No me niegues, adorada, no me nicEues,
En la gama de tus cantigas divinas,
Ni la nota de apagado terciopelo
Con quo triste y melancolica suspiras.
Que yo muera de pasion entre tus brazos,
Con el fuego abrasador de tus caricias,
Con mis labios en tus fabios melodiosos,
[on los 1dtimos espasmos e mi vidal

1T

Oh virgenes de Lesbos!.. .. Adoradas
Y encantadoras virgenes! Vosotras
Drendéis en et fanal de mi pupila
lisa vivida Inmbre de las diosas!
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Qué fulgentes los ortos de mi dicha Y que son vuestros senos, pebeteros
Cuando os veo venir; cuando radiosas, Do erédticos perfumes se evaporan!
El perfume esparcis. de las praderas; Volad, hijas de Zeus!.... que ya siento
Cuando, 4 su paso, vuestros pies enfloran; Calcinarse las frases en mi boca;
Cuando bajan en densos espirales, Mi lengua se entumece, y es mi labio
Del cabello, las viboras, que enroscan Un paramo. La Angustia, sudorosa,

Me aprieta el corazén, tiembla en mis carnes,

Sus anillos de seda en vuestro cucllio:

IEsas Avidas viboras que flotan

Como obscuros afluentes del Cocito, Venid & refrescar este desierto

O cual rayos de una alba esplendorosa, e mis Aridos labios con las pomas

Buscando sobre el seno palpitante Humedosas de miel de vuestros pechos!

La miel de ETymeto en Ia colmena roja. Que vuestras carnes, en sus tibias combas,
3 Cual los poros sutiles de los pétalos,

Dan al insccto su embriaguez de aromas,

Athis divina! Que s¢ encienda mi alina
Me den & mi su seductor perfume. ...

En la risa de luz que hay en tu boca,
Y que es rayo auroral que va jugando iToda la esencia de sus flores todas!
IEn los pétalos frescos de una rosa. iTodo ¢l dulce rocio de sus calices!
Que me envuelva tu pelo rubio, como iTodo ¢l grato licor dc sus corolas!
Un dureo manto reall! Y que & la sombra S Y dormirme, ebria ya!.... siempre soiiando
De tu pestafia crespa, Amor encienda Con otro goce mas!.... Que me aprisionan
En tus célicos ojos sus auroras; Otros brazos mejores, y otros ojos
Iin tus ojos azules como el Actium, Mias flilgidos me gqueman. ... Y en las ondas
Y como el Etna, ardientes!. ... Del piélago supremo, en los arrullos
Del abrasante amoy, sentir ansiosn
T, Anactoria, La divina epilepsia del deleite,
Que enloqueces mi mente! T, ¢l ensueno Con avidez frendtica de loeal. . ..
Del alma ambicionado.... De tu bhoea, £ < i 3
Riega sobre la mia Ia cascadn Vt.%m’cl!_Que ya mi ceitidor desciende!
De tus Ignicos besos! Mi tanica esti suelta; ya pregona
Lia pasion delirante!. ... Me parece
Venid todas, D3 | m:}re? sentir d.e vuestras rondas,
Bellas hijas de Pira!.... Ven Gyrina, iOh Iibricas hetairas!.... Vuestro pelo,
La del mobin laseivo.... Ven, Andréomeda! IE“ Foomne contorsién, retoza
Timas, Nais. ... volad! Volad! Que escancie l~:n los ripidos giros de la danza. . ..
La madre del Amor cn nuestras copas Y:las sedeilas vestes cn la alfombra. . ..
Sus embriagantes vinos!. ... Que se tifian ¥la glono.sa seduccién sin velos
Los auriferos bordes y Jas rosas glizsv::xf:so?}f’;g:)ist cuerpo.:; aureola. . ..
De vuestros grasos labios encendidos, g cs::;t:':s vgfl‘l‘:e ¢manan
Ensangrienten Ja tez de sus covolas! Y1 g * > AP OBRS )
Matadme, delirantes!... . 0s besos que sangran.... y las sangres,
Embriagantes y dulces, mas que rojasl....
Ven, Corina, Y la estrechez gr'atisima ... ¥y el languido
Hazme que pruebe de tu micl sabrosal ]_?esmayo de la dicha cnervadora. ...
Ponme borracho de deleite. ... Déjame Y el hondo frenesi que al reino vuela
Con mis sedientos labios en la copal Donde tiene el IDelirio su coronal. . ..
Y ti, mi Cydno, jmi adorada Cydno! 11X
Blanca, como el plumdn de la garzota;
Como la espuma que envolvié 4 Citeres No me huyas, F'aén, no me huyas!
En pafiales de tull. ... Ya la zozobra Me devoran las llamas del pecho,
De nuestras gratas expansiones intimas Y constumense alli mis entraiias
Me agita el corazoén, ¢ hirviendo, azota IEn el fuego voraz del incendio.
Mi sangre las arterias. Haz que sea, No le prestes oido & la Envidia;
Por el amor, mi sangre abrasadora, Di, si te habla de mi: no lo ereol
Mar de olaje bravio, mar de lava, Atn pudiera llevarte, amor mio,
Que se estrella en sus carceles de roca, Al divino pals del Ensuerio
Y levanta vorigines y escupe En el lindo bajel de mi arrullo
A los cielos la espuma de su céleral O cn el ala fugaz de mis besos.
La calumnia me clava sus dardos;

No le creas, F'aén. Ven, mi dueiio.
Y no temas que hiele tus labios
Con la baba glacial del decrépito.
Axin estd mi cabeza enhestada;
Para mi, no ha llegado el Inviernos
Todavia en mi alma sercna

Llegad presto, queridas! El deseo
Con sus puntas eléctricas me toca.
Me parece que os tengo entre mis brazos,
Que vuestras carnes con mis carnes rozan,
Que un aliento caldeado me enloquece,
En un pujante resollar de forja,
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> han caido los copos de hielo.

. me ha puesto su gorro la escarcha,
es un sandalo negro el cabello;

en mi fresca mejilla, esparcidas,
ades fingen las hebras del ébano.

iOh Fadén! No me huyas! Tk sélo
e mi amaor y mi vida eres dueiio.
n el suelo, dormida esti el arpa;
ada sabe la pobre del plectro;
en obscurc rinedn ella tiene
a postura yacente de un muerto.
s que Amor me aniquila y mo abyasa;
en sus vividas crenchas de fuego,
-Mariposas de arménicos giros—
‘an quemado sus alas mis versos.
‘las pobres hetairas desnudas!.. ..
lis bacantes de ayer!.... las detesto!
angue vengan 4 mi descenidos
us flotantes cendales abiertos,
or do vense pasar calofrios
n la calida piel de los miembros;
unque esté para mi la Luajuria
‘on sus manos guemando ¢l incienso;
unque rieguen su sangre las vinas

[o reviven los goces en mi alma,

" en el torrido altar de mi seno

"a el Deleite no prende sus cirios,

li se manchan las losas del templo.
’a me espanta la orgial Sus ésculos
Ta no son para mi: no los quiero.
isa roja pupila esta en jllamas,

7 es el rojo mirar del avernol.. ..

El olvido quisieral. ... jel olvido!
Jumedece mis labios, Leteo!

Oh Latéofagos! Dame ese fruto!

il que dicen que es grato beleiiol
Que no vea hacia atris mi pupilal
Rue se borren las sombras de¢ Lesbes!
Que no venga # alumbrar panteonces
isa palida iz del recuerdo!

~
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Ya se va! Ya se val.... La barquilla
Con sus velas tendidas al viento,
Resbalando en las ondas,"se mira
Como un pajaro blanco & lo lejos. ...
Austro fiero, tronchad esos mastiles!
Poseiddn, atajad el velero!

IZl velero que va, fugitivo,

Estelando los mares inmensos!

T, Afrodita, jimi madre! no dejes
Que se burle de mi!.... tengo miedo
De ese buitre feroz que implacable,
Va clavando su garra en mi pecho.
Me dijiste: veras, y no he visto!
Ofreciste 4 nis manos el cetro,

Y soy sierva infeliz, y me mata

Con su torva mirada el Desprecio.
Nadie sufre cual yo! Ni en su roca
Pudo tanto sufriv Prometeo;

Ni en sus avidas peiias Andrémeda,
Ni las lividas favias de Preto,

Ni el Titan angustiado, ni Mavsias
De dolores y envidias muriendo!
Dame una Ggida,madre, y ampitramel
Que no abraseu las llamas mi seno!
Ton tw carro de blancas palomas,

T me puedes llevar & mi cielo.

Que yo tengo mi Olimpo en sus brazos;
Y es Olimpo de luz, como el vuestro.
iQue alli beba mi néctar de diosa

En el rico festin de sus besos!. ...

Pero nadal. ... Te vas, esperanzal
Ya no veo las luces del puerto,
Nt Ja barea que va fugitiva
1ostelando Jos mares inmensos. - ..
Con la espuna s¢ borda el escollo,
Son pesadas las alas del viento,
Pasa ¢l filo del rayo en la nube,
Y rodando cn los aires va ¢l trueno
Ya me espera mi negra barquilla,
ILa bavquilla de viajes cternos. -. .
Ya en los ficros abismos sombrios
Me preparan el ltimo lecho. ...

Sanvrtraco ARG URLLO
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33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.

Habla Safo de sus tres amores

I
iYo te adoro, sacra lira! De tus cuerdas
Vuela el pajaro gentil de la harmonia:
Es el ave de la dulce nota edlica,
Que las almas sonadoras acaricia.
Todo dices joh melémana! en tus musicas!
Cual los canticos de una alma alabastrina
Alfombrando las baldosas de los templos
Con sus dulces y apacibles perlas ritmicas,
Tt seduces y enamoras. Con sus notas
Va arrullando tu cancién sedefia y mistica,
Cuando el eco de tu voz ruisefiorea
En tus pléacidas plegarias matutinas;
O retumbas, como el trueno, y asemejas
De los cielos la tonante voz olimpica;
La tonante voz que suena, estremeciendo
De la tierra las entrafias encendidas,
Cuando en la hora tenebrosa del castigo
Baja el rayo de la c6lera divina.
Ta remedas los susurros del sollozo,
El desgrane veranero de las risas,
El estrépito laurino del aplauso,
Y la frase nebulosa de la envidia.
Eres bélica: ta alientas al guerrero.
Tt sondeas el abismo, pitonisa:
El abismo de los tiempos ignorados
En que estragos hecatémbicos germinan.
Vibran besos en tus dulcidos bordones:
Ora besos maternales, de las nifias
En los labios inviolados; ora besos
De flotantes cabelleras purpurinas,
Que se extienden y calcinan y devoran
En famélicos incendios de lascivia.

Entro alegre en el combate. Llevo el triunfo
En las cuerdas vibradoras de mi lira!

Ya estd Alceo, el aristécrata, esparciendo
La epopeya de sus voces en la liza.

Y la Fama, que sus cien trompetas suena,
Y en el suelo, las coronas esparcidas,

Y en la bella apoteosis del vidente

Pero llego....y enmudecen....y me aplauden,

Y enloquecen con mis gratas harmonias....

Las triunfales marchas suenan, y se escucha

El reguero melodioso de mis rimas!

Y son mias las guirnaldas, y se posan,
So la luz de las antorchas encendidas,
Como verdes mariposas, los laureles,
En la curva de tus brazos, lira mia!
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Ven, y entrégate, hechicera! Dame todos
Tus tesoros opulentos, sacra lira!

No me niegues, adorada, no me niegues,
En la gama de tus cantigas divinas,

Ni la nota de apagado terciopelo

Con que triste y melancélica suspiras.
Que yo muera de pasién entre tus brazos,
Con el fuego abrasador de tus caricias,
Con mis labios en tus labios melodiosos,
En los dltimos espasmos de mi vida!

II
Oh virgenes de Lesbos!.... Adoradas
Y encantadoras virgenes! Vosotras
Prendéis en el fanal de mi pupila
Esa vivida lumbre de las diosas!
Qué fulgentes los ortos de mi dicha
Cuando os veo venir; cuando radiosas,
El perfume esparcis de las praderas;
Cuando, & su paso, vuestros pies enfloran;
Cuando bajan en densos espirales,
Del cabello, las viboras, que enroscan
Sus anillos de seda en vuestro cuello:
Esas avidas viboras que flotan
Como obscuros afluentes del Cocito,
O cual rayos de una alba esplendorosa,
Buscando sobre el seno palpitante
La miel de Hymeto en la colmena roja.

Athis divina! Que se encienda mi alma
En la risa de luz que hay en tu boca,

Y que es rayo auroral que va jugando
En los pétalos frescos de una rosa.

Que me envuelva tu pelo rubio, como
Un dureo manto real! Y que & la sombra
De tu pestafia crespa, Amor encienda
En tus célicos ojos sus auroras;

En tus ojos azules como el Actium,

T, Anactoria,

Que enloqueces mi mente! T1, el ensuefio
Del alma ambicionado.... De tu boca,
Riega sobre la mia la cascada

De tus ignicos besos!

Venid todas,
Bellas hijas de Piral.... Ven Gyrina,
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La del mohin lascivo.... Ven, Andrémeda!
Timas, Nais.... volad! Volad! Que escancie
La madre del Amor en nuestras copas

Sus embriagantes vinos!.... Que se tifian
Los auriferos bordes y las rosas

De vuestros grasos labios encendidos,
Ensangrienten la tez de sus corolas!

Ven, Corina,

Hazme que pruebe de tu miel sabrosa!
Ponme borracho de deleite.... Déjame
Con mis sedientos labios en la copa!

Y t, mi Cydno, jmi adorada Cydno!
Blanca, como el plumén de la garzota,
Como la espuma que envolvi6 a Citeres
En paniales de tul!.... Ya la zozobra

De nuestras gratas expansiones intimas
Me agita el corazon, é hirviendo, azota
Mi sangre las arterias. Haz que sea,
Por el amor, mi sangre abrasadora,
Mar de olaje bravio, mar de lava,

Que se estrella en sus carceles de roca,
Y levanta vordgines y escupe

A los cielos la espuma de su célera!l

Llegad presto, queridas! El deseo

Con sus puntas eléctricas me toca.

Me parece que os tengo entre mis brazos
Que vuestras carnes con mis carnes rozan,
Que un aliento caldeado me enloquece,
Con un pujante resollar de forja,

Y que son vuestros senos, pebeteros

Do eréticos perfumes se evaporan!
Volad, hijas de Zeus!... que ya siento
Calcinarse las frases en mi boca;

Mi lengua se entumece, y es mi labio

Un paramo. La Angustia, sudorosa,

Me aprieta el corazén, tiembla en mis

Venid 4 refrescar este desierto

De mis aridos labios con las pompas
Humedosas de miel de vuestros pechos!
Que vuestras carnes, en sus tibias combas,
Cual los poros sutiles de los pétalos,

Dan al insecto su embriaguez de aromas,
Me den & mi su seductor perfume....
iToda la esencia de sus flores todas!
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iTodo el dulce rocio de sus calices!

iTodo el grato licor de sus corolas!

Y dormirme, ebria yal.... siempre sofiando
Con otro goce mas!.... Que me aprisionan
Otros brazos mejores, y otros ojos

Mas falgidos me queman.... Y en las ondas
Del piélago supremo, en los arrullos

Del abrasante amor, sentir ansiosa

La divina epilepsia del deleite,

Con avidez frenética de local!...

Venid! Que ya mi cefiidor desciende!
Mi tanica estd suelta; ya pregona

iOh labricas hetairas!.... Vuestro pelo,
En viperina contorsion, retoza

En los rapidos giros de la danza....

Y las sedefnas vestes en la alfombra....

Y la gloriosa seduccién sin velos

Que vuestros regios cuerpos aureola....
Y los senos recénditos que emanan
Aréabigas esencias voluptuosas....

Y los besos que sangran.... y las sangres,

Y la estrechez gratisima... y el languido
Desmayo de la dicha enervadora....
Y el hondo frenesi que al reino vuela

III
No me huyas, Faén, no me huyas!
Me devoran las llamas del pecho,
Y constmense alli mis entrafias
En el fuego voraz del incendio.
No le prestes oido 4 la Envidia;
Dij, si te habla de mi: no lo creo!
Aun pudiera llevarte, amor mio,
Al divino pafis del Ensuefio
En el lindo bajel de mi arrullo
O en el ala fugaz de mis besos.
La calumnia me clava sus dardos;
No le creas, Faon. Ven, mi duefo.
Y no temas que hiele tus labios
Con la baba glacial del decrépito.
Aun esta mi cabeza enhestada;
Para mi, no ha llegado el Invierno;
Todavia en mi alma serena
No han caido los copos de hielo.
Ni me ha puesto su gorro la escarcha,
Y es un sandalo negro el cabello;
Y en mi fresca mejilla, esparcidas,
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Redes fingen las hebras del ébano.
jOh Faén! No me huyas! Tt sélo

De mi amor y mi vida eres duefio.

En el suelo, dormida esté4 el arpa;
Nada sabe la pobre del plectro;

Y en obscuro rincén ella tiene

La postura yaciente de un muerto.

Es que Amor me aniquila y me abrasa;
Y En sus vividas crenchas de fuego,
-Mariposas de armoénicos giros-

Han quemado sus alas mis versos.

las pobres hetairas desnudas!...

Mis bacantes de ayer!.... las detesto!
Aunque vengan 4 mi descefidos

Sus flotantes cendales abiertos,

Por do vense pasar calofrios

En la calida piel de los miembros;
Aunque esté para mi la Lujuria

Con sus manos quemando el incienso;
Aunque rieguen su sangre las vifias

Y haya ardores de bestia en los cielos...

No reviven los goces en mi alma,

Y en el térrido altar de mi seno

Ya el Deleite no prende sus cirios,
Ni se manchan las losas del templo.
Ya me espanta la orgia! Sus 6sculos
Ya no son para mi: no los quiero.
Esa roja pupila esta en jllamas,

Y es el rojo mirar del averno!...

El olvido quisieral!... jel olvido!
Humedece mis labios, Leteo!

Oh Latéfagos! Dame ese fruto!

El que dicen que es grato belefio!
Que no vea hacia atras mi pupila!
Que se borren las sombras de Lesbos!
Que no venga & alumbrar panteones
Esa pélida luz del recuerdo!

Ya se va! Ya se val... La barquilla
Con sus velas tendidas al viento,
Resbalando en las ondas, se mira
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Como un péjaro blanco 4 lo lejos...
Austro fiero, tronchad esos mastiles!
Poseiddn, atajad el velero!

El velero que va, fugitivo,

Estelando los mares inmensos!

T4, Afrodita, jmi madre! no dejes
Que se burle de mi!... tengo miedo
De ese buitre feroz que implacable,
Va clavando su garra en mi pecho.
Me dijiste: veras, y no he visto!
Ofreciste & mis manos el cetro,

Y soy sierva infeliz, y me mata

Con su torva mirada el Desprecio.
Nadie sufre tal cual yo! Ni en su roca
Pudo tanto sufrir Prometeo;

Ni en sus aridas pefias Andrémeda,
Ni las lividas furias de Preto,

Ni el Titdn angustiado, ni Marsias
De dolores y envidias muriendo!
Dame una égida, madre, y amparame!
Que no abrasen las llamas mi seno!
En tu carro de blancas palomas,

T4 me puedes llevar 4 mi cielo.

Que yo tengo mi Olimpo en sus brazos;
Y es Olimpo de luz, como el vuestro.
iQué alli beba mi néctar de diosa

Pero nadal!.... Te vas, esperanza!
Ya no veo las luces del puerto,

Ni la barca que va fugitiva
Estelando los mares inmensos...
Con la espuma se borda el escollo,
Son pesadas las alas del viento,
Pasa el filo del rayo en la nube,

Y rodando en los aires va el trueno....
Ya me espera mi negra barquilla,
La barquilla de viajes eternos....
Ya en los fieros abismos sombrios
Me preparan el altimo lecho.....



José Juan Tablada (1902). Linda maestra! En Revista Moderna, afio V, nim. 2.
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Sobre el opaco fulgor del cielo,

Tras de la harpia que se la roba,
Vuela, & horcajadas sobre una escoba,
La bruja ntbil, blanca y sin velo.

Dej6 la virgen la tibia alcoba

Y en las angustias del raudo vuelo,
Sus blancas manos hunde en el pelo
De la meguera que se corcova....

Crispa la vieja sus secas ancas,
Luce la joven sus carnes blancas,
Sus gruesos muslos, su seno en flor.

Mientras arriba revuela un buho
Y las dos brujas cantan 4 dto
Las letanias del Tentador!

REVISTA MODERNA.

"LINDA MAESTRA!"

(AGUA FURRTE DE GOYA)

Sobré ¢l opaco fulgor del ciclo,
T'rag de ln harpia que se {a roba,
Vuela, i horeajadas sobre nna cscoba,
Liavbrnja niibil, blanca y sin velo.

Dejo la virgen la tibia alcoba
Y en las angustias del raudo vuclo,
Sus blaneas manos hunde en el pelo
De la meguera que se corcova

Crispa la vieja sus sceas ancas,
Liuee Ia joven sus carnes blancas,
Sus grueses nslos, su seno en flor,

Mientras arviba revuela un buho
Y Ias dos brujas cantan & diio
Las letanias del Tentador!

Josf JuaNn TABLADA.
Méxieo, 1902,
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Mercedes Matamoros (1902). “Yo” y “La bestia”.

II. Yo

Tengo el color de golondrina obscura,
sombrios los cabellos ondulantes,

y mis o0jos jtan negros! son diamantes
en cuyas chispas la pasion fulgura.

Es urna de coral y esencia pura

mi boca, en que los besos palpitantes
buscan -cual pajarillos anhelantes-
de la tuya el calor y la dulzura.

Mi cuerpo es una sierpe tentadora,
y en el morbido seno se doblega
languidamente el cuello como un lirio.

¢No es verdad que es tu Safo encantadora?
iOh, ven! Y en este amor que a ti me entrega,
ta seras el Placer y yo el Delirio.

XVII. La bestia

En lo més negro de aquel monte umbrio,
nuestro lecho, Faén, he preparado;

jde mi pecho el volcan se ha desbordado,
de la fiebre fatal ya siento el frio!

¢No escuchas a lo lejos al sombrio
leén, que con rugido apasionado
responde a la leona, en el callado

y hondo recinto de su amor bravio?

jAmémonos asi! jVen y desprende
de mi ajustada tdnica tus lazos,
y ante mi seno tu pupila enciende!

iEs el amor que humilla y que deprava!

iNo importa! Lleva a Safo entre tus brazos,
donde el loco placer la rinda esclava...
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I

Yo

Tengo el color de golondrina oscura,
sombrios los cabellos ondulantes,

y mis ojos jtan negros! son diamantes
en cuyas chispas la pasion fulgura.

Es urna de coral y esencia pura

mi boca, en que los besos palpitantes
buscan, cual pajarillos anhelantes,

de la tuya el calor y la dulzura.

Mi cuerpo es una sierpe tentadora*,
y en el mérbido seno se doblega

languidamente el cuello como un lirio.

iNo es verdad que es tu Safo encantadora?**
iOh, ven! Y en este amor que a ti me entrega,
jitu seras el placer y yo el delirio!

XVl

La bestia

En lo mas negro de aquel monte umbrio,
nuestro lecho, Fadn he preparado.

iDe mi pecho el volcan se ha desbordado,
de la fiebre fatal ya siento el frio!

¢{No escuchas a lo lejos al sombrio
leén, que con rugido apasionado
responde a la leona, en el callado

y hondo recinto de su amor bravio?

jAmémonos asi! Ven y desprende
de mi ajustada tunica los lazos,
y ante mi seno tu pupila enciende.

Es el amor que humilla y que deprava.
iNo importa! Lleva a Safo entre tus brazos,
jdonde loco, el placer la rinda esclava!



Manuel Serafin Pichardo (1902). El adiés de “Safo”. En El Mundo Ilustrado, afio IX, tomo II,
nuam. 26.

EL ADIOS DE “SAF0Q.”

"ues bien. uo te ncompaiio, mis no puedo:
JejO rota por sicipre 1o Joiriadu
wi senda estd de abrojos erizada
¥ sezuir adelanie me do miedo.
Pasion espivitunl & teontadara,
ducdo ul dejarte solo en la partida.
i i goe sufre es mi nlme vonvertida
0 v aei-0 mi enrne peeadory,
Que Hevo poe ivenl, von sungre improsos.,
niorbicndo de uy todag mi extstencia,
w earifie iden! en la voncieneia
¥ tamor voluptuose hasty en los hucsos.
Ausente, no estoy soin! vivy Damea
A mi pasidn eonvedecida presty
w ineitnnte recuerdo. .., AN me resta
el olar de tus rlzos oy b1 et
KD rayo de tus ojos centelles
el pupila arul, 'y sispte el LTV
que dejuaba vn mi ser we ardienti voee,
Qe A ane mis venas fflirnse ¥ derieal
Y eunndoe! keha mi eabegn e,
dulee rumor se lingen mis deseos,
FUNOres sempjintes & rorjeos
e broturan tel nido e u hoeg!
8O aenses de traidor o m eitlfio
=1 ehanle mis vebwoente, mis so Meja., ..,
SN0 TS que ru e vor |wniendo vieia
¥ uieres, min lovwde, els un nife?
My pehefo i pusar Bov la amnrgupy,
mis i In mlerty, despindnda ¥ fefy,
di ver que, no muy lejos, vendii ol din
e o e bejmde nada i hevwusuen,
I'n persistente afin ey mi CONSUC o
win vivied pluin tiempo en [y memgriy:
euido en amor se wunen tluung historia,
b Uvivan los rescoldus del golulp,
dainits olvifes endo on preaty rifg,
ety loens enveln. desmayudy,
A 1 sevds elaridad de g nlboywdy
rodibaias los dos Mo 1o campiiia,
Y eternamento tu meroris g mly
atquelins horps intimns, AU et s,
Ch Que *ubor seniinyg Jes viglotas
7] Yaros tan enidos put It turde,
Mo te desespere mf dog vig,
WSO Wmor no eonviepas o brapeding
agogrde e finnl on Iy comudiy,
voito yo espere, resignnda, el mio,
Partl e sufride tiehund a) tin, me canvo:
o5l csenlorn fuligesn y farga,
¥ quitre relevar de I eargn
untes qua Negne el qliime lesennso,
Al pensay que W dojo, desvarip
¥ corrn hneia s brizos, Lo vunfleso. ..
]14:1:0 e 08 impogibple, dAdHL L an besol,., .
€ allimo, oy p} euolly, dueiio mijp'e
Wit N e v
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El adi6s de “Safo”
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Pues bien, no te acompafio, mas no puedo:
dejo rota por siempre la jornada:
mi senda esta de abrojos erizada
y seguir adelante me da miedo.
Pasion espiritual 6 tentadora,
dudo al dejarte solo en la partida,
si la que sufre es mi alma convertida
6 es acaso mi carne pecadora.
Que llevo por igual, con sangre impresos,

. absorbiendo de un todo mi existencia,
. tu carifio ideal en la conciencia

y tu amor voluptuoso hasta los huesos.
Ausente, no estoy sola: viva llama

. 4 mi pasién enardecida presta
. tu incitante recuerdo ... jAtGn me resta
. El olor de tus rizos en tu cama!

jEl rayo de tus ojos centellea

. en mi pupila azul, y siento el goce
. que dejaba en mi ser tu ardiente roce,
. que aun por mis venas filtrase y serpea!

Y cuando el lecho mi cabeza toca,

. dulce rumor se fingen mis deseos,
. rumores semejantes a gorjeos
. que brotaran del nido de tu boca!

No acuses de traidor 4 mi carifio

. si cuanto més vehemente, més se aleja. ...
. ¢No ves que ya me voy poniendo vieja
. y ta eres, mi adorado, casi un nifio?
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Me rebelo & pasar por la amargura,
mas que la muerte, despiadada y fria,
de ver que, no muy lejos, vendra el dia
que no te brinde nada mi hermosura.

Tu persistente afdn es mi consuelo:
aun viviré algin tiempo en tu memoria:
cuando en amor se trunca alguna historia,
se avivan los rescoldos del anhelo.

Jamas olvides cuando en grata rifia,
en tus locas caricias desmayada,
a la gris claridad de la alborada
rodabamos los dos por la campifia.

Y eternamente tu memoria guarde
aquellas horas intimas, secretas,
en que rubor sentfan las violetas
al vernos tan unidos por la tarde.

Y no te desespere mi desvio,
nuestro amor no conviertas en tragedia;
aguarda tu final en la comedia,
como yo espero, resignada, el mio.

Por ti he sufrido mucho; al fin, me canso;
es la escalera fatigosa y larga,
y quiero relevarte de la carga
antes que llegue el dltimo descanso.

Al pensar que te dejo, desvario
y corro hacia tus brazos, lo confieso...
pero ya es imposible... jAdiés!... un besol...
El dltimo, en el cuello, dueno



Delmira Agustini (1907). Intima. En EI libro blanco (Frdgil). Edicién de O. M. Bertani.

[NTIMA

Yo te diré los suefips de mi vida

En lo mis hondo de la noche azul...
Mi alma desnuda temblard en tus manos,
Sobre tus hombros pesard mi cruz.

Las cumbres de la vida son tan solas,
Tan solas y tan frias! Yo encerré
Mis ansias en mi misma, y toda entera
Como una torre de marfil me alcé.

Hoy abriré 4 tu alma el gran misterio;
Tu alma es capaz de penetrar en mi.
En el silencio hay vértigos de abismo:
Yo vacilaba, me sostengo en ti.
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Muero de ensuefios; beberé en tus fuentes
Furas y frescas la verdad, yo sé

Que estd en el fondo magno de tu pecho
El manantial que vencerd mi sed.

Y sé que en nuesiras vidas se produjo
El milagro inefable del reflejo...

En el silencio de la noche mi alma
Llega 4 la tuya como & un gran espejo,

Imagina el amor que habré sofiado

En la tumba glacial de mi silencio!

Miés grande que la vida, mds que el sueilo,
Bajo el azur sin fin se siente preso.

Imagina mi amor, amor que busca

Vida imposible, vida sobrehumana,

Ta que sabes lo amargdos que resultan
Alma y sueiios de olimpo en carne humana.

Y cuando frente al alma que sentia
Poco el azur pars bafiar sus alas,
Como un gran horizonte aurisolado
O una playa de luz se abrit tu alma:



Imagdina!! Estrechar vivo, radiante

El Imposible! La ilusién vivida!

Bendije 4 Dios, al sol, la flor, el viento,
La vida toda porque tii eras vida!

Si con mi angustia yo compré esta dicha,
Bendito el llanto que manchd mis ojos!
i Todas las ilagas del pasado rien

Al sol naciente por sus labios rojos!

Ah! tu sabrds mi amor, mas vamos lejos
A través de la noche florecida:

Acd lo humano asusta, scd se Sye,

Se ve, se siende, palpitar la vida.

Vamos més lejos en la noche, vamos
Donde ni un eco repercuta en mi,

Como una flor nocturna allé en la sombra
Yo abriré dulcemente para tl.

L]
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Intima

. Yo te diré los suefios de mi vida

. En lo més hondo de la noche azul...

. Mi alma desnuda temblaré en tus manos,
. Sobre tus hombros pesara mi cruz.

. Las cumbres de la vida son tan solas,

. Tan solas y tan frias! Yo encerré

. Mis ansias en mi misma, y toda entera
. Como una torre de marfil me alcé.

. Hoy abriré & tu alma el gran misterio;

. Ella es capaz de penetrar en mi.
En el silencio hay vértigos de abismos:
Yo vacilaba, me sostengo en ti.

Muero de ensuenos; beberé en tus fuentes
Puras y frescas la verdad; yo sé

Que esta en el fondo magno de tu pecho
El manantial que vencera mi sed.

Y sé que en nuestras vidas se produjo
El milagro inefable del reflejo...

En el silencio de la noche mi alma
Llega a la tuya como 4 un gran espejo.

Imagina el amor que habré sofiado

En la tumba glacial de mi silencio!

Mas grande que la vida, mas que el suefio,
Bajo el azur sin fin se sinti6é preso.

Imagina mi amor, amor que quiere
Vida imposible, vida sobrehumana,
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Tt sabes que si pesan, si consumen
Alma y suefios de olimpo en carne humana.

Y cuando frente al alma que sentia
Poco el azur para banar sus alas
Como un gran horizonte aurisolado
O una playa de luz, se abri6 tu alma:

Imagina! Estrechar, vivo, radiante
El imposible! La ilusién vivida!
Bendije & Dios, al sol, la flor, el aire,
La vida toda porque tt eras vida!

Si con angustia yo compré esta dicha,
Bendito el llanto que manché mis ojos!
iTodas las llagas del pasado rien

Al sol naciente por sus labios rojos!

* * *

Ah! Tt sabras mi amor; mas vamos lejos,
A través de la noche florecida;

Acé lo humano asusta, acé se oye,

Se ve, se siente sin cesar la vida.

Vamos mas lejos en la noche, vamos
Donde ni un eco repercuta en mj,

Como una flor nocturna alla en la sombra
Yo abriré dulcemente para ti.



Ramoén Asensio Mas (1910). La oraciéon de Safo. En Madrid Comico, ntimero 8.

LA ORACION DE SAFO

I

Irguloee la bellisimg oradora
da pis pequefio v da.cintora brivve,
do ¢abelios mis negros quo la morg
v de cutle miz blanee qua 18 nieve.

Bajo el regio dosel de sux pestafiag
sus ojos de zahor! resplandecian
can Iniradas magnéficss ¥ extraiins
gue ¢! fereenll sonade recorrian.

Bu narlz, incotrecta y deliciosas,
artietica ¥ grosera & un tiempo mismo,
palpitaba impaciente y temblorosa
gin poder pealtar su senavalisme.

En su beea, lasciva y codiciable,
descubrian los 0jos del mie necio
aquella contraccidn ingvitabla
da orgallo, da altivez ¥ de desprecio.

Y &l través de Ia soda en quo envolvin
s0 roglo cuerpo de mujer pagnna,
a@ seno cscultural se estremecin,

8 SEponjaba, g6 henchla

con la esperanze vans

de romper la prisién que le oprimia,
¥ ourgir 4 la clara Juz del dia -

¥ mostrar su blancars seberaoa.

II.

Hable, Nevios y sabios
hallibanse pendientes de sua {ahlos;
el femenil concurso la eseuchaba
con unclin religiosa,
¥ 5l vor crlelaling resonaba
vibranto y poderosa.

—Zoy ls moderns Safo—ropetis—
na mo importa dezirlo claranente;
jhaer ya wucho tiempo gque tenla
¢l dosen de hablar ¥ hacer un dia
esta declarasidn pablicamente!

Soy l& mederna Safa, que ha venide
& defonderoa del brutal embate
del hombre, de cso necis envanegido,
de esa infame egolsta quo ba creido
que fiens que vencor en el combate.

Lizs modernas corrientes
llegan por otros cawces difercntes.

Ya no es el homibre & amo,

¢l efr beutal gue & Ia mujer doming;
¥o nuwstra hermosa libertad proclams,
i I panta libertad que Dios bendijo!

¥ la igualdad ante la ley reelamo,

¥ mis dergehos, como ¢l hombre, exijo.

Unémonotg , minemos
ung seeta, une liga, wna ernzpda;
an nugstras propisas fuoreas confiemos
¥ al hambro, antes de poen, probaremos
qie no nos haes falta... jpara nadal

Para nada, gIo ois? Yo 0s le aseguro;
¥8, que Io s& muy bien por experiencia;

315

vo, gwe desprecio su contacko impuro;

¥0, qué juzgo un peligro sn exialencin.
Venid, mnjeres, ¥ que 8n Lodas paries

tremolen log gloricsos estandartes

de la rizuefia ¥ juvenil bandada

quo tiens que Never da Safe 2] nombre,

da la gray fomenli arganizada,

i do 1a mojer moderna ernancipada

e Ia humillants esclavitnd del hombre!

II1.

Safao callb; erujld ln graderia
gque estalld en un aplanso deliranta,
¥ un jbrave! resont que ensordecls,
micotras lnmovil elia recibia
Ia eatruendesa ovacidn regia ¥ triunfante.
Miré..., ¥ enlre las gentes apifiadas,
alid, en la fithna fila de las gradas,
temblorowo, febril, desenenjndo.
mirande £ |a bribuna consternade
¥ con una aniiedad devoradors,
tescabri un infeliz, un desgraciado...
jers un pohre muchacho enamorade
da Bato, la oradera!
Elle también le vidy firme en su puesio
le contempld con bélica arregancis,
¥ volvié 13 caboza haciendo nn geste
de ergullo, de desdén , de repugnandcia.
Palidacid el muchachs Intensaments,
aa Irgruid rdpidamanto
deacabriendo en su rosteo sus ideas,
¥ en medio del asombro de Ia gents
gritd como un vallente:
—iBafo! | Safe infemall... ;Maldita seas!

IV,

El juez que el caso gqwel juzgd en su din,

despids de absuelto o mozo, ast decia:

— No ¢x el peligro, por fortuna, grave,

nl asth ¢l mul arraigede, segim vemos,

¥ ol remedio, sefiorez, ya se sabe

que consiste on nosotree... si guersmos,
Conguistemnos & Safo [a oradora;

es clegante, belia, tentadors,

exquisito eeado

sabrose comp Inito vereniegol...

A [o eunl conlostdlo ur ahogado:

—iContoroes dogde luegn?

Conguistemas & Bofo, as guapa v lista,

Eer-:} ¥ & las domds, jquicn [as conguista!?
0% qu¢ temgan las fuereas necoearias

lincense al fuego, enciendan lnninarias,

combaten por el soxo y las ideas,

mag piensen antes, por Tagonas varias,

que Sato tHene muchas partidarias,

por gusto, alpuans, las demds... jpor feas!

Ramba ASENSIG MAS



La oracién de Safo
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25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42,
43.
44.
45.
46.
47.
48.

I
Irguibse la bellisima oradora
de pie pequefio y de cintura breve,
de cabellos mas negros que la mora
y de cutis mas blanco que la nieve.
Bajo el regio dosel de sus pestarias
sus ojos de zahori resplandecian
con miradas magnéticas y extrafias
que el femenil senado recorrian.
Su nariz, incorrecta y deliciosa,
artistica y grosera 4 un tiempo mismo,
palpitaba impaciente y temblorosa
sin poder ocultar su sensualismo.
En su boca, lasciva y codiciable,
descubrian los ojos del mas necio
aquella contraccién inevitable
de orgullo, de altivez y de desprecio.
Y al través de la seda en que envolvia
su regio cuerpo de mujer pagana,
su seno escultural se estremecia,
se esponjaba, se henchia
con la esperanza vana
de romper la prisién que le oprimia
y surgir 4 la clara luz del dia
y mostrar su blancura soberana.

II
Hablé. Necios y sabios
halldbanse pendientes de sus labios;
el femenil concurso la escuchaba
con uncién religiosa,
y su voz cristalina resonaba
vibrante y poderosa.
-Soy la moderna Safo-repetia-
no me importa decirlo claramente;
jhace ya mucho tiempo que tenia
el deseo de hablar y hacer un dia
esta declaraciéon publicamente!
Soy la moderna Safo, que ha venido
4 defenderos del brutal embate
del hombre, de ese necio envanecido,
de ese infame egofista que ha creido
que tiene que vencer en el combate.
Las modernas corrientes
llegan por otros cauces diferentes.
Ya no es el hombre el amo,
el ser brutal que 4 la mujer domina;
yo nuestra hermosa libertad proclamo,
jla santa libertad que Dios bendijo!
y la igualdad ante la ley reclamo,
y mis derechos, como el hombre, exijo.
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49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.

65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.

88.
89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.

Unédmonos, formemos

una secta, una liga, una cruzada;

en nuestras propias fuerzas confiemos

y al hombre, antes de poco, probaremos

que no nos hace falta... jpara nada!

Para nada, ;1o 0is? Yo os aseguro;

yo, que lo sé muy bien por experiencia;

yo, que desprecio su contacto impuro;

yo, que juzgo un peligro su existencia.

Venid, mujeres, y que en todas partes

tremolen los gloriosos estandares

de la risuefia y juvenil bandada

que tiene que llevar de Safo el nombre,

de la grey femenil organizada,

jde la mujer moderna emancipada

de la humillante esclavitud del hombre!
ITI

Safo call6; cruji6 la graderia

que estall6 en un aplauso delirante,

y un jbravo! resoné que ensordecia,

mientras inmévil ella recibia

la estruendosa ovacion regia y triunfante.

Miré..., y entre las gentes apifiadas,

all, en la dltima fila de las gradas,

tembloroso, febril, desencajado,

mirando 4 la tribuna consternado

y con una ansiedad devoradora,

descubri un infeliz, un desgraciado...

jera un pobre muchacho enamorado

de Safo, la oradora!

Ella también le vi6; firme en su puesto

le contemplé con bélica arrogancia,

y volvié la cabeza haciendo un gesto

de orgullo, de desdén, de repugnancia.

Palideci6 el muchacho intensamente,

se irgui6 rapidamente

descubriendo en su rostro sus ideas,

y en medio del asombro de la gente

grité como un valiente:

-iSafo! ;Safo infernal!... jMaldita seas!
v

El juez que el caso aquel juzgé en su dia,

Después de absuelto el mozo, asi decia:

-No es el peligro, por fortuna, grave,

ni estd el mal arraigado, segin vemos,

y el remedio, sefiores, ya se sabe

que consiste en nosotros... si queremos.

Conquistemos & Safo la oradora;

es elegante, bella, tentadora,



96.
97.
98.
99.

jexquisito bocado

sabroso como fruto veraniego!...
A lo cual constestéle un abogado:
-iConformes desde luego!

100. Conquistemos & Safo, es guapa y lista,
101. pero y a las demads, jquién las conquista?
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102.
103.
104.
105.
106.
107.

Los que tengan las fuerzas necesarias
lancense al fuego, enciendan luminarias,
combatan por el sexo y las ideas,

mas piensen antes, por razones varias,
que Safo tiene muchas partidarias,

por gusto, algunas, las demés... jpor feas!



Delmira Agustini (1913). Otra estirpe. En Los cilices vacios. O. M. Bertani.

Otra estirpe

Ll NS
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10.
11.
12.
13.
14.

Eros yo quiero guiarte, Padre ciego...
Pido & tus manos todopoderosas,

Su cuerpo excelso derramado en fuego
Sobre mi cuerpo desmayado en rosas!

La eléctrica corola que hoy despego
Brinda el nectario de un jardin de Esposas;
Para sus buitres en mi carne entrego

Todo un enjambre de palomas rosas!

Da 4 las dos sierpes de su abrazo, crueles,
Mi gran tallo febril... Absintio, mieles,
Viérteme de sus venas, de su boca...

jAsi tendida soy un surco ardiente,
Donde puede nutrirse la simiente

De otra Estirpe sublimemente loca!
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UL EsTIRie

Lros yu guoieru guiarte, Padre ciegu. ..
IYido 4 tns mangs todopoderosas,
Su crerpo excelso derramado en fuego
subre mi cuerpe desmayado en rosas!

La elécirica carolu que hoy desplego .
Brinda el neetario de un jardin de Espusas;
tara sus buitres en mi carne entrego
Fodo un enjambre de palomas rosas |

Da d las dos sierpes de su abrazo, crucles,
Miogran tailo febril. .. Absintio, mieles,
Vidrteme de sus veoas, de su boca. ..
iAsi tendida soy un surce ardiente,
DEI;EL 'pucde nutrirse 1a simiente,

De otra LEstirpe sublimemente {oca!



Otra estirpe, publicada en la revista Caras y caretas en 1913.

Pelmira Agustini

De todas cuantas mujores hoy eseriben en verso, n’'ngunn
ha lmpresionado mi dvimo como Delmira Agusting, por
su alma sin velog y su corazon de flor. A veces rosa por lo
sonrosado, a voeees lirio por lo blanco. Y es la primera vez
tn que en lengua castellann apareee un alma femening
en el orgullo de la verdad de su inocencia y de su amor,
a no ser Santa Teresa en su exaltacion divina. Si esta niha
bella continia en la liriea revelacidn de su espirita como
hasta ahora, va a asombrar a nuestro mundo de lengua
espaiiola. Sinceridad, encanto y fantasin he alli las cua-
lidades de esta deliciosa musa, Cambiando la frase deo
Shakespeare, podrin decirse «that is a womam, pues por
ser muy mujer, dice cosas exquigitas que nunca se han
dicho, Sean con ¢lla la gloria, o) amor y la felleidad.

RUREX Darfo,
(En ¢ dlbum de Delmra Agustn ),

=

OTRO C3ITIRPC

Eros, yo quiero guiarte, Padre ciego...
Pido a tus manos todopoderosas,
Su cuerpo excelso derramado en fuego
Sobre mi cuerpo desmayado en rosas.

Hasta mi sombra da placer, Entrego
Carne de Gloria, llama a sus radiosas
Panteras... Mi corola que hoy desplego
Guarda el nectario de un jardin de Esposas. ..

Da a las dos sierpes de su abrazo, crueles,
Mi gran tallo febril... Absintio, migles,
Viérteme de sus venas, de su boca. ..

iAsi tendida soy un surco ardiente,
Donde puede nutrirse la simiente
De otra Estirpe sublimemente loca!

DELMIRA AGUSTINI.
Montevideo.
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Francisco Villaespesa (1916). Ensuefio de opio. En La copa del rey de Thule. La musa enferma

[1919]. M. Garcia y G. Saez.

A COPA DEL RFY DE THTLF 96

ENSUDEXD NDE OPLO

En ofva sefiorita de Manpin, Ea viciom
y fragil como aquella imagen d-1 placer,
que en la elegancia ritwicn ds st sonors pross

nos dibrja la pluma do Theolil (rautier.

Sus rojos labios mificos, sensitives y ambiguos,
& In par piden beson de hombre y de mujer,
sintisndo Jan nostalgiaa de los faunos antiguos

ctiyor Jabins sabisn alerger sl placer
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Ams los goces sadicos. Se inyecin de morfinu;
pincha & su gata blanea_ El é1er Ia fascina,

y €l opio le produce un ensueno oriental...

De siibito sn ¢nerpo de amor vibra y se inflaniu
2l ver, enlre los jnncos, temblar como v lano:

la lengna roja y movi! de algin tigre reai!



Ensuefio de opio

1. Es otra sefiorita de Maupin. Es viciosa

2.y fragil como aquella imagen del placer,

3. que en la elegancia ritmica de su sonora prosa
4. nos dibujé la pluma de Theofilo Gautier.

5. Sus rojos labios saficos, sensitivos y ambiguos,
6. 4 la par piden besos de hombre y de mujer,

7. sintiendo las nostalgias de los faunos antiguos
8. cuyos labios sabian alargar el placer.

9. Ama los goces séddicos. Se inyecta de morfina;
10. pincha 4 su gata blanca. El éter la fascina,
11. y el opio le produce un ensuefio oriental....

12. De stibito su cuerpo de amor vibra y se inflama

13. al ver, entre los juncos, temblar como una llama
14. la lengua roja y moévil de algtn tigre real!
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Efrén Rebolledo (1916). El beso de Safo. En Antologia del Modernismo 1884-1921.

El beso de Safo
1. Mas pulidos que el marmol transparente,
2. mas blancos que los blancos vellocinos,
3. se anudan los dos cuerpos femeninos
4. enun grupo escultérico y ardiente.
5. Ancas de cebra, escorzos de serpiente,
6. combas rotundas, senos colombinos,
7. una lumbre los labios purpurinos,
8. vy las dos cabelleras un torrente.
9. Enel vivo combate, los pezones
10. que se embisten, parecen dos pitones
11. trabados en erdticas pendencias,
12. y en medio de los muslos enlazados,
13. dos rosas de capullos inviolados
14. destilan y confunden sus esencias.
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Juana de Ibarbourou (1919). Amor. En Las lenguas de diamante [1919]. Aparece en la versiéon
de Fredo Arias de la Canal, Las lenguas de diamante, Juana de Ibarbourou. Frente de

Afirmacién Hispanista.

AMOR

El amor es fragante comc un ramo de rosas,
Amando, se poseen todas las primaveras.
Eros trae en su aljaba las flores olorosas

De todas las umbrias y todas las praderas,

Cuando viene a mi lecho trae aromas de esteros,
De salvajes corolas y tréboles jugosos.

i Efluvios ardorosos de nidos de jilgueros,

Ocultos en los gajos de los ceibos frondesos!

Amor

. Amando, se poseen todas las primaveras.
. Eros trae en su aljaba las flores olorosas
. de todas las umbrias y todas las praderas.

B W N R

. de salvajes corolas y tréboles jugosos.
. jEfluvios ardorosos de nidos de jilgueros,

. El amor es fragante como un ramo de rosas.

. Cuando viene a mi lecho trae aroma de esteros,

; Toda mi joven carne se impregna de esa esencial
Perfume de floridas y agrestes primaveras
Queda en mi piel morena de ardiente transparencia.

Perfumes de retamas, de lirios v glicinas.
Amor lega a2 mi lecho cruzando largas eras
Y unge mi piel de frescas esencias campesinas.

0 N o G

. ocultos en los gajos de los ceibos frondosos!

9. Toda mi joven carne se impregna de esa esencia!
10. Perfume de floridas y agrestes primaveras
11. queda en mi piel morena de ardiente transparencia

12. perfumes de retamas, de lirios y glicinas.

13. Amor llega a mi lecho cruzando largas eras
14. y unge mi piel de frescas esencias campesinas.
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