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Es con frecuencia aceptado en los medios académicos que de los multi-
ples vasos comunicantes que unen literatura y artes visuales, la emblemd-
tica ofrece un repertorio icénico e ideoldgico insoslayable en la recons-
truccion del sentido de la obra artistica de los siglos xv1 al xvi1, sentido
cuya integridad los pasos de la historia han difuminado haciendo invi-
sible lo que antes tenia la funcién de hacernos ver lo imperceptible. De
acuerdo con M. J. Woods, en el caso de la poesia barroca, de cardcter
fundamentalmente descriptivo —aun dentro de lo que pudiera conce-
birse como un transcurso narrativo—, la ékphrasis morosa se convierte
en densidad metaférica que conduce a la paradoja (42). Mds atn, podria
decirse que, por via del emblematismo, la alegoria, con sus alcances me-
tafisicos, es la meta mds encarecida del sentido poético, el cual se esparce
en las modulaciones metaféricas e incluso epitéticas, cuando no recoge
en el seno del discurso poético, en el sistema del poema, todo un con-
junto de significados que el emblema en si mismo ha ya sistematizado y
sostenido en la figura.

Los poetas barrocos, fascinados siempre por el mundo natural, con-
cibieron sus liricas persuasiones morales, sus exempla sobre lo temporal
y lo eterno inspirados en el Eclesiastés, como un paraddjico homenaje a
la naturaleza temporal como creacién divina. La Epistola a los romanos
(Tapié: 45) es otra fuente de la idea del mundo como libro, y los Ejer-
cicios de san Ignacio de Loyola contribuirdn a hacer de esta conviccién,
también agustiniana, uno de los paradigmas del barroco. Alain Tapié,
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en su libro sobre el sentido oculto de las flores, observa que, en el siglo
xv1L, aun el conocimiento natural estaba compenetrado con la simbo-
lizacién, como lo estaban la alquimia y la fisica. En el caso del arte, el
poder del simbolo revelaba a los ojos del lector o del espectador la au-
tonomia de la mimesis artistica, subrayindola y evidencidndola (34). La
acumulacién de objetos inanimados de las representaciones manieristas
ya explotaba esta semantizacién deliberada de los elementos mds triviales
de la vida cotidiana que, dentro de la obra artistica, se convertian en un
mensaje cifrado. A este respecto hay que mencionar el famoso cuadro
flamenco de Rubens y Jan Brueghel titulado “Guirnalda con la Virgen
y el Nifo”, que Gonzdlez de Zdrate (282-290) ha decodificado de ma-
nera brillante mostrando cémo lo que en apariencia es ornamental se
convierte en semiosis autosuficiente. Esta pintura es una muestra clara
de la pauta ecléctica del manierismo, irradiada de Italia y de los Paises
Bajos, que impregné el arte en todas sus manifestaciones. Una de ellas,
el ars topiaria o arte de la jardineria, convertia los jardines espanoles en
recepticulo de multiples influencias, siendo la italiana una de las mds vi-
gorosas, fusionada con la jardineria drabe anterior al jardin renacentista.
De acuerdo con Morales Folguera, (304, 315-316) la fuente textual en
Espafia para el diseno y construccién de los grandes jardines cortesanos
tue el Suerno de Polifilo o Hypnerotomachia, de Francesco Colonna, pro-
lijamente comentado por ¢l en relacién con los jardines de El Retiro,
en Mdlaga. Junto a la Arcadia de Sannazaro, la obra de Colonna habia
inspirado, desde el siglo xv, la jardineria de Florencia, Tivoli y Bomarzo.
En Espana, las vividas descripciones de las escenas por las que atraviesa
Polifilo en su trayectoria a la isla Citérea fueron traducidas no sélo en
Mialaga, sino en la Casa de Campo de Madrid y en otros jardines que,
como el de Pedro Soto de Rojas en Granada, reproducian, estancia a es-
tancia, el ascenso del alma a la cuspide contemplativa de la naturaleza.
La reflexion neoestoica ante el especticulo natural es comentada, a su vez,
por Rubén Pardo Lesta al referirse a la obra de Soto de Rojas, a la que alu-
diré mds adelante a propésito del poeta novohispano Luis de Sandoval
Zapata. Senala Pardo Lesta (1012-1013) que el ascenso a la cima de un
monte para contemplar la creacién y aproximarse por esa via al Creador
estd en la epistola que Petrarca dirige al rey Filipo de Macedonia. En ella
Petrarca relata cémo, al extender la vista desde lo alto, abre al azar las
Confesiones de san Agustin, en cuyas pdginas lee sobre el olvido de si mis-
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mo que experimentan al admirar la enormidad de la creacién divina en las
alturas de las montanas. Hay otros notables precedentes de esta idea en
el pensamiento hispdnico, anterior o contempordneo a Petrarca, como £/
fildsofo autodidacta, de Abentofdil, y el Tratado del amor de las criaturas,
de Ramén Sibiuda, que ya he comentado en otra parte (Olivares 2000:
96)." Ya en el contexto del barroco, Alain Tapié menciona la obra del
jesuita flamenco Leroy d’Alard sobre “la santidad de la vida desprendida
de la consideracién de las flores”.? La Compaififa de Jests hizo suyo este
tipo de reflexion de Leroy d’Alard que ya venia de la obra del abad Suger
(Goody: 175), asi como de las monjas beguinas y los misticos alemanes
del siglo x1v. El papel de los jardines espirituales como verdadero género
literario prohijado por la orden jesuita se extendié desde Amberes y Lo-
vaina a Lyon, la Valencia francesa, Bolofia, Roma y Népoles (Tapié: 45).
Desde principios del siglo xv1, la metéfora de la Virgen Maria como jar-
din —hortus conclusus, fons signatus—, en la interpretacién de san Jerdni-
mo del Cantar de los Cantares (Falkenburg: 17) —convirtié al inventario
floral de los jardines en un auténtico repertorio emblemdtico—. Tam-
bién Tapié menciona la polisemia de las flores, observando que la diversi-
dad de significados llega a ser contradictoria en algunos casos (43). Por si
fuera poco, el distinto desenvolvimiento de la emblematizacién floral en
los paises catdlicos y los protestantes suprimié la posibilidad de un senti-
do tnico, y en esa medida la interpretacién tendia a ser libre ubicindose
en la mirada del contemplador. Una flor podia tener un significado para
la tradicién cristiana, basado en el principio del amor; otro para la Re-
forma, basado en la idea del destino; otro para la botdnica, fisico y tera-
péutico, y otro mds para la mitologia y sus metamorfosis (51-52). Garcia
Mabhiues llega a la conclusién de que los mdltiples significados crecieron
en forma arbérea “en funcién de condiciones diferentes” (841).

La emblemdtica floral de los italianos Pierio Valeriano y César Ripa per-
med a los emblemistas espafoles vinculdndose al programa ascético con-
trarreformista. Entre los que conservaron mucho de la frescura humanista
previa al Concilio de Trento, habria que senalar, por su marcado influjo
en artistas y escritores del Siglo de Oro, a Sebastidn de Covarrubias con
sus Emblemas morales. Pardo Lesta menciona a Solérzano Pereira, Ntfiez

! Abentofiil escribié su fabula en la Espana drabe del siglo xi1.
% La sainteté de vie tirée de la considération des fleurs. Lieja, 1641 y 1653. (29, nota 51).
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de Cepeda y Saavedra Fajardo como emblemistas que retoman el motivo
del jardin y su simbolismo, pero es Covarrubias quien incluye en sus Cen-
turias tres flores concretas, las cuales aparecerdn en los sonetos de Luis de
Sandoval Zapata: la rosa, la azucena y el girasol (104 y 112). Entre ellas
faltarfa el clavel, que tampoco aparece en el admirable repertorio emble-
mitico que Rafael Garcia Mahiues ha recopilado en su tesis doctoral Flora
emblemdtica, aproximacion descriptiva del cédigo icénico,® del cual me valdré
mis adelante gracias a la generosidad del investigador, quien me facilité su
trabajo. El clavel, no obstante, es mencionado por Julidn Géllego (192-
193) como emblema del Amor Humano,* lo es también de las alianzas
y del matrimonio, mientras que para el cristianismo serd el Amor Divino
representado por la Virgen.

Con el antecedente de la “Descripcién de la Abadia o Jardin del Du-
que de Alba”(Vega Carpio: 84-93)° de Lope de Vega, aparecida en la se-
gunda parte de las Rimas, en 1604, asi como el “Huerto deshecho” del
mismo autor, los poetas espanoles del siglo xvir compartieron la idea
salesiana del paseo por el jardin como motivo de inspiracién sobre la
perfeccién de la obra divina (Tapié: 26). Falkengburg, por su parte, ex-
plora un tratado flamenco de 1548° en el que el alma vaga deleitada en
un jardin de flores y frutos, donde el acto de cortarlos, olerlos y probar-
los, le permite participar de la obra divina (36). En esos paseos poéticos
eran frecuentes las menciones desordenadas y hedonistas de diversas flo-
res. Asi sucede en la Arcadia, de Lope. Woods comenta cémo la poe-
sia barroca se vale de largas enumeraciones de objetos como modelo de
descripcién topografica (87-89). Este método aproximativo es muy evi-
dente también en el largo romance “A la Creacién Divina”, donde Lope
coordina asindéticamente extensos repertorios vegetales. De hecho, la
acumulacién de elementos es un rasgo manierista; en ese mismo afo de
1604 aparecié La grandeza mexicana, de Bernardo de Balbuena, donde po-
demos apreciar una total coincidencia estilistica con este procedimiento

% Véase nota 14 y Bibliografia.

4 En la introduccién de Bernard Mercier a Fleurs et Jardins dans ['Art Flamand, Gand,
1960, citado por Gdllego: 192, nota 38.

> Pardo Lesta ha nombrado las obras de Lope, Jacinto Polo, Géngora, Argensola y
otros en relacién con el jardin y su simbolismo (1027-1028 y 1033-1034).

6 Een seer schoen devoet boecxken gheheten der Minnergaert [Un bello y piadoso libro
titulado El Jardin del Amor] (33).
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de Lope, sobre todo en el Capitulo VI, “Primavera mortal y sus indicios”
(94-99). La acumulacién nominal de vegetales cede luego paso, entre los
poetas, a una semantizaciéon mayor de los elementos mencionados. Ya
en el romance “Del Palacio de la Primavera”, de Luis de Géngora (64-
65), podemos ver cémo los atributos de las flores las van dotando de una
densidad semdntica préxima al emblema:

Esperando estdn la rosa
Cuantas contiene un vergel
Flores, hijas de la aurora,
Bellas cuanto pueden ser...

Como a reina de las flores,
Guarda la cine fiel,

Si son arcas las espinas
Que en torno de ella se ven

[...]

Los colores de la reina
Vistié galdn el clavel,
Principe que es de la sangre,
Y aun aspirante a ser rey...

Las azucenas la sirven

De duefias de honor, y a fe
Que sus diez varas de holanda
Las invidian mds de diez.

Pero aqui Géngora, en lugar de la emblematizacion cristiana, con-
vierte a las flores en personajes de una corte paganizada, donde la rosa es
reina; el clavel, galdn, y la azucena, dama de honor. Sélo al final asoma
la cldsica alusién ejemplar a la breve existencia del jardin. Por su parte,
Francisco de Rioja, el poeta llamado “de las flores”, aproveché mis los
significados emblemadticos de ellas en sus Silvas, entre las cuales las de-
dicadas “A la rosa”, “Al clavel”, “A la rosa amarilla”, “Al jazmin” y “A la
arrebolera” (381-383) privilegian, como en el caso de Géngora, las alu-
siones mitoldgicas. Sélo el dedicado a la rosa y a la arrebolera se refieren
a la vanitas:
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A LA ROSA

Bafiéte en su color sangre divina

De la deidad que dieron las espumas;
Y esto, purpurea flor, y esto ;no pudo
Hacer menos violento el rayo agudo?...
Que dudo si en sus ldgrimas la aurora
Mustia tu nacimiento 6 muerte llora.

En los demis el poeta encuentra ocasion de explayar sus mds intimos
sentimientos, sefaladamente en el caso del clavel.” Mientras tanto, en la
arrebolera o sandiego de noche, Rioja explora la metifora de la nave que
la flor navega durante el dia, que Sandoval Zapata atribuird al girasol en
su soneto 28, “Girasol que, al pimpollo desunido...” (107), llamdndolo
“timén” y aludiendo a su navegacién tras la luz solar. Dice Rioja:

A LA ARREBOLERA

...No inquietes atrevida

El cano seno 4 los profundos mares,
Que por ventura negardn camino
En dafo tuyo 4 tu serrado pino,

Y en vez de la acogida

Que en las pardas entrafias

Hallaste siempre de la tierra dura,
Hallards en sus aguas sepultura.

7 Particularmente en los tltimos versos:

Si al dulce labio llegas, que provoca
A suave deleite al més helado,

Luego que tu encendido seno toca,
A tu color sangriento

Vuelves jay, oh dolor! mas abrasado.
;Diéte naturaleza sentimiento?

iOh yo dichoso 4 habérseme negado!
Hable mas de tu olor y de tu fuego
Aquel 4 quien envidias de favores
No alteran el sosiego.
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Es precisamente Rioja con quien mds afinidades parece tener Sando-
val Zapata, pese al predominio absoluto del tépico de la vanitas en los
sonetos de este tltimo sobre las flores. Jacinto Polo es otro precedente de
Sandoval. Sus Academias del jardin (1931: 105-139), en prosa y en verso,
de 1630, contienen en varios metros pequenos poemas a la azucena, al
mirto, a la rosa, a la maravilla, a los claveles, a las clavellinas de Indias o
terciopelo, al narciso y al girasol o “flor de sol”. En ellos se despliegan los
significados emblemiticos frecuentes: la castidad de la azucena:

nieve del mayo, madrugaste cana,
con alma de oro castidad vestida,
sin que tache una espina tu pureza,
rondada del arroyo tu belleza

y tu alma del hombre pretendida.

La muerte infausta y ejemplar del mirto:

porque infausta historia

verde conserve el prado en la memoria;
y trueca en mirto Polidoro, el nombre,
para que ensefie tu desdicha al hombre.

Los claveles como galanes o principes:

los que al principe del dia
toga de purpura ofrecen

[...]

galanes de esotras flores,
los lindos de los vergeles
[...]

que en los solares del prado
noble ejecutoria tienen.

Y la piedad del narciso:
Narciso bello, que en papel brunido,

o en lienzo transparente,
del cristal detenido de una fuente
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copias tu original, que te enamora,
sordo al penasco, que con voz te llora,
y al monte, que con ecos te suspira;

si el que no te merece te retira

(pues ninguna nacié para igualarte,

y nadie espera tan hermosa suerte)

no lleguen por tu mérito a alcanzarte,
lleguen por tu piedad a merecerte.

Todos estos sentidos serdn comentados en relacién con los sonetos de
Sandoval. Por ahora sélo conviene sefialar que en Jacinto Polo estd noto-
riamente ausente el tema de la vanitas, y el poeta se regodea con holgura
en la belleza sensual de las flores, salvo el caso aislado del mirto, que la
tradicién emblemdtica asocia a la Pasién de Cristo. En sus Ocios de la
Soledad, de 1633 (1948:165-175), describe Jacinto Polo la serenidad de
un paseo por un jardin donde las flores son de nuevo mencionadas todas
juntas en el largo espacio de la silva. Su emblematismo recuerda tam-
bién a Géngora por su sensualidad pagana sin pesadumbre neoestoica.
Por su parte, la descripcién en tercetos endecasilabos de los jardines de
Aranjuez, de Lupercio Leonardo de Argensola, aparecidos en sus Rimas
(153-160), de 1634, comparten la ékphrasis del jardin, aunque sin de-
tenerse de manera individual en las flores. Por fin, en 1652, el Paraiso
cerrado para muchos, jardin abierto para pocos, de Pedro Soto de Rojas
(128), inspirado en las descripciones topiarias de la Hypnerotomachia de
Polifilo (Pardo Lesta: 1024) reproduce la escala en espiral al cielo por sie-
te mansiones o “terrazas’, a través de las cuales transita el alma del poeta.
Ya he mencionado antes esta obra de Soto de Rojas como un probable
antecedente del Primero sueno, de sor Juana, sobre todo por su cardcter
de silva emblemadtica (Olivares 2005: 1283-1294).8 Ahi las flores com-
parten los significados alegres de Géngora y Jacinto Polo: la rosa es reina
y el clavel galdn, pero la azucena no puede desprenderse de la significa-
cién de pureza y virtud cristianas, mientras que el girasol se apega a su
vez a la connotacién mitoldgica:

8 Con anterioridad, sélo Emilio Orozco Diaz (42) llega a asociar a Soto y Rojas y a
Sor Juana como cultivadores de la silva descriptiva.



EL EMBLEMATISMO EN LA POESfA ESPANOLA Y NOVOHISPANA DEL BARROCO

Purptireo dio su parecer la rosa,

con estoques cubiertos defendido

[...]

Mis galdn el clavel que presumido,

de grana se advirti6, y el dmbar vestido;
y por su prosapia, lado a lado,

salié la melotisa de encarnado;

nifa traveseando, la violeta

se levanté con el olfato ufana;

jacinto en esta corte adelantado

de Telemén, que es dltimo trofeo,

la sigue, y su color, con galanteo

[...]

El alheli, cuya virtud estima

el firmaco atendido,

si trasciende su fama,

en la vista se asienta

y alentado gabdn de gualda ostenta
[...]

Sucesién de alta rama,

el nardo que, eminente

primer rey escogido, ser pudiera

cetro galdn del pueblo de las flores,
plateados olores

esparce en la que alcanza media esfera;
blando salié el narciso

que un instante a su vida forma un lustro
[...]

De noche escandaloso, aunque de dia
bizarreando, el azahar salfa,

mientras la madreselva se enlazaba,
stiave se prendia,

y el sitio con pastillas perfumaba [...]
En su ecliptica, Clicie el movimiento
observa de su amor acelerado

[...]

Grande en Espana el tulipdn sediento,
entre inmensas riquezas de colores,

la virtud olvidé de los olores

[...]

87
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Todas ellas habitan y adornan la séptima y Gltima mansién, donde el
alma al fin reposa en deleitoso climax contemplativo. Es sobre todo esta
tltima mansién donde los lectores nos vemos presentes en un verdadero
jardin emblemdtico donde cada hierba y cada gota de agua es un vivo
reflejo de la armonia divina.

Luis de Sandoval Zapata revela muchas sefas de identidad con los
vates andaluces del barroco gongorista: Rioja, Géngora, Jacinto Polo
y Soto de Rojas son el contexto poético inmediato que nos permite en
gran medida explicar la obra del poeta novohispano. Si bien el concep-
tismo quevediano es una constante a lo largo de sus sonetos, hay una
clara voluntad del poeta por hacer eco de los motivos y formas de sus
coetdneos del sur de la peninsula. Por otra parte, la obra emblemadtica de
Sebastidn de Covarrubias es otro de sus sustratos mds evidentes, ademas
de la tradicién del emblematismo cristiano propagado por la Compa-
fifa de Jesus. De los veintinueve sonetos que se conservan de Sandoval,
doce estan dedicados a las flores, es decir, casi la mitad. En ellos San-
doval Zapata toma dos caminos representativos: uno es mencionar con
toda claridad la flor de la que se trata en cada soneto, lo que sucede en
cinco de ellos, dedicados a la rosa, al clavel, al girasol y dos a la azucena.
De los otros siete sonetos, en tres la técnica poética que adopta Sandoval
es similar a la de los enigmas difundidos por los cancioneros poéticos
(Madrigal: 127-133), los cuales brindan al lector una descripcién cuyo
motivo hay que adivinar ya sea por el poema, ya por la imagen que se
describe al principio con un epigrafe como “Pintase [...]” o “Hase de
pintar una mulata de gran boca, sin bracos, cruzados los pies, con dos
brazos, que se los quiere desuiar”. A continuacién el poema va desglo-
sando prolija y metaféricamente las cualidades y atributos de lo “pinta-
do” con palabras en el epigrafe,’ para que al final el lector u oyente adivi-
ne lo que el titulo del enigma dice como respuesta: “De las tenazas”. De
faltar u ocultarse el titulo, desde luego, el lector tiene que echar vuelo

? El poema enigmdtico dice asi: Ya podran echar de ver / para lo poco que soy, / pues
siruo solo de comer. / Muriera de traspillada / si de comer se me diera, / quando yo se
lo pidiera, / mas al fin como forcada. / Que es tal el negro manjar, / y tan por fuerca le
tomo, / que primero que le como, / los ojos me han de tapar. / De ordinario como as-
sado, / y tal a comerlo vengo, / que gran rato me detengo / entre bocado y bocado. /' Y
el mal olor recebido / por momentos me prouoca / a que buelua por la boca / esso poco
que he comido. / En ayunas suele ser / el olor de boca en vnas, / mas en mi no es en ayu-
nas, / sino despues de comer.
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a la imaginaci6n a partir de las metdforas para dar con la respuesta. En
estos casos el parentesco con el emblema es harto evidente, tomando el
lugar de la imagen el epigrafe donde se describe con puntualidad la figu-
ra; del epigrama, el desarrollo poético del enigma con todas sus alusiones
metaféricas, y del mote, el titulo o respuesta de la adivinanza. Del mis-
mo modo, Sandoval Zapata prescinde de la pintura o su enunciacién y
omite los titulos, ya sea para referirse a una mera abstraccion o para que
el lector adivine qué flor estd siendo poetizada. Lo tltimo sucede en los
sonetos 20, 23 y 26, quedando sélo cuatro sonetos en torno a abstraccio-
nes, como una vaga flor carmin, destenida como sombra platénica, en el
soneto 19; otra fugitiva flor blanca en el soneto 22; una flor de multiples
colores posibles, rojo, blanco o rosa, en el soneto 25, y el “pimpollo”
indefinido del soneto 27. En cuanto a los tres que ostentan una calidad
enigmdtica ademds de emblemadtica, hay que sefalar que el primero, el
20, “Flor a quien el Favonio blando bate [...]” (99), va presentando di-
versas caracteristicas que lo asocian al narciso:

Flor a quien el Favonio blando bate

con tantas lenguas cuantas plumas bellas,
madrugaste a parlar con las estrellas,

ave de luz con pico de granate.

Peligros son cuantas centellas cate,
volcdn que sobre el céfiro descuellas;
la misma vanidad de tus centellas

es municion que a tu beldad combate.

No ansiosa rompas el umbral del nido,
mira que para estar anochecida
basta el exordio de querer lucirse.

No te escribas periodo tan florido,
porque en estos papeles de la vida
mis fécil es borrarse que escribirse.

Flor “de luz”, amarilla; con forma de estrella, por lo que sale “a parlar”
con los astros; con “pico de granate”, esto es, el estigma central en for-
ma de campana; vanidosa de sus “centellas”, como el narciso, pero, sobre
todo, que se escribe en su “periodo tan florido”, donde, segtin el poeta, es
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mis fdcil “borrarse que escribirse”. Garcia Mahiques anota que uno de
los nombres cientificos del narciso es Narcissus poeticus, basado en la no-
menclatura de Teofrasto cuando habla del narciso de los poetas (533). Es
muy posible que en este soneto el poeta se estuviese refiriendo a si mismo
como tal. Por otro lado, su sentido funerario viene de su identificacién
con los narcdticos, cuyo nombre genérico se deriva precisamente del nar-
ciso e infunden un suefio parecido a la muerte, cinéndose con coronas de
narcisos a los muertos. En este sentido puede hablarse de un narciso “pia-
doso”, como lo hace Jacinto Polo, pues se crefa que adoptaba el luto de
Démeter cuando se lamentaba por la pérdida de Perséfone (535)."° Con
mds aplicacién ain a nuestro soneto, Garcia Mahiques ilustra con un em-
blema de Alciato (262)"" el significado que el narciso tiene de la philautia,
es decir, el amor a las propias doctrinas despreciando la sabiduria antigua.
La censura de Sandoval a su flor del soneto 20 se basa precisamente en la
audacia de escribirse sin escuchar el sabio consejo sobre su vida pasajera.

En el soneto 23 (102), a lo largo de todas las estrofas se va desarro-
llando el tema de la muerte:

Con vergiienza se asoman al oriente
flores que abren los parpados tan rojos;
no ven la muerte tan lucidos ojos
porque tienen muy cerca el occidente.

Para presidio del coral viviente

:qué le ha importado su cancel de abrojos?
para pasarse a flinebres despojos

son los alientos de la muerte puente.

Si han de apagaros, olorosas llamas,
los soplos de la mds palida fuente
¢:qué importa con el sol el valimiento?

Mis que vosotras viven vuestras ramas,
que haber durado mds para la muerte
es mds tardanza, no mayor aliento.

19 Respecto a las significaciones relativas a la mitologia griega, Garcia Mahiques refie-
re a Pausanias, Descripcidn de Grecia 1, 2.
! La referencia de Garcfa Mahiques es al emblema LXTX.
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En el segundo cuarteto el poeta se pregunta qué le importa al aliento
de la muerte el cancel de abrojos de esos “parpados” o pequenas flores
rojas. Por el tamafio y color podriamos pensar en el mirto, flor fune-
raria desde la Antigiiedad, segln los comentarios de Valeriano (Garcia
Mahiques: 592-593).!% Pero los abrojos o espinas nos obligan a optar
por las flores del granado, cuya identificacién con la Pasién de Cristo
era también muy popular, considerando que el drbol del granado ha sido
hermanado con la cruz por tradicién. Podriamos pensar también en la
Passiflora o granadilla, una flor roja dentro de cuya corola la tradicién
ha querido ver la corona de espinas, los tres clavos y las cinco heridas,
todo lo cual le ha valido el nombre de pasionaria. Ni el mismo Francis-
co Herndndez, tan objetivo en sus descripciones botdnicas, puede evitar
mencionar estos atributos cristicos de la pasionaria (247)." Sélo que esta
flor se distingue justamente por la compleja y ostensible fisonomia de su
centro, que no es rojo, y ademds no es pequena, como lo es la flor del
granado, cuya forma y tamafio si puede evocar a los pdrpados. El triunfo
final de la flor del granado sobre la muerte, pues simboliza la resurrec-
cién, contrarresta el énfasis del soneto en el poco respeto que el aliento
de la muerte tiene a su “cancel de abrojos”, que a su vez representa la
corona de espinas.

El soneto 26 (Sandoval: 105) también parece ser un enigma de la azu-
cena:

:Ves esa flor, ves esa pompa breve,

esa del mayo rueda numerosa,

en cielo de verdor luz olorosa?

Pues tantos riesgos cuantas puntas mueve.

Vegetal blanco, pdjaro de nieve,

por la regién del aire luminosa,
corriendo al monumento presurosa,
sus exhalados 4mbares se bebe.

12 Refiere a Valeriano (I, L, 676-677 y I, LII, 693).

13 Parece haber una confusién en Herndndez entre la granadilla, la cual describe como
flot, y la granada, ilustrada y descrita por él como fruta. El botanista toma a ambas como la
misma planta.
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Con el espejo liquido del yelo,
a lienzo blanco o cristalina alfombra,
en especies y sombras retratada;

Uno parece todo en aquel velo,
lo mismo es la hermosura que la sombra,
lo mismo es el aliento que la nada.

Evoca a la azucena porque es “del mayo rueda numerosa”, ademds de
porq 4 >

<« » <« » <« 7 b2l ’ a

olorosa’; “vegetal blanco” de “exhalados dmbares”, mds atin porque en

el primer terceto Sandoval la duplica “en el espejo liquido del yelo”, tal

como Jacinto Polo hace reflejar su azucena en el cristal del agua en Ocios

de la soledad:

El armifno veras de una azucena,

En la margen hermosa,

Y otra dentro el cristal, floresta amena,
Fragante espuma es, cisne de Flora (168).

Vale recordar que el mes de mayo peninsular es distinto del ameri-
cano. Los mayos de Sandoval eran harto cdlidos, sobre todo si los pa-
saba en su ingenio azucarero de Tlaltizapdn, entre Cuernavaca y Taxco,
sin asomo alguno de aguas que se deshielan. Sin embargo en este soneto
comparte el contexto de los delicados versos de Jacinto Polo, anadiendo
de suyo que la hermosura y aliento de su azucena son todos uno con su
reflejo: esto es, sombra y nada.

De los sonetos en que Sandoval anuncia claramente el nombre de la
flor, habria que observar que el soneto 18, sobre la rosa, concluye en el
tltimo terceto que mds vale cortarla en su plenitud que dejarla marchi-
tarse:

iQué tasada respira una ventura!
Aun sin llegar a dos auroras frias
Topé el hierro fatal tan bella suerte.

Pierde respiraciones y hermosura,
Que ha de envejecerse con los dias,
Mayor mal es la vida que la muerte (97).
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Con lo que el poeta participa de su belleza arrebatdndola al rosal,
como los misticos paseantes que menciona Falkenburg. Garcia Mahi-
ques anota la creencia de que, cortada, la rosa aumenta su fragancia, al
igual que la virtud del santo cuando estd difunto. De igual manera, la
rosa roja cortada era, segiin Picinelli, simbolo del sacrificio en la flor de
la edad (708-710).'

El clavel del soneto 24 de Sandoval, que por fin llega a ser rey de las
flores, es incapaz de reinar porque le falta el tiempo:

El sol apenas coronel la dora,

cuando el coral se marchité en su oriente,

y abatiendo su purpura la frente,

rey no soy, dice, que he de ser de una hora (103).

El girasol del soneto 28, como dijimos, se convierte en el timén que
se aventura “en mar del sol navegar dia”:

Girasol que, al pimpollo desunido,
rompiste cdrcel de esmeralda fria
por volver a vivir argenteria,

4guila hojosa sobre verde nido.

P4jaro en alas de coral florido,

a mucho riesgo tu ambicidn se fia,

squé importa en mar del sol navegar dia,
si has de desembarcar en el olvido?

Por esa misma luz, por esos rayos,
tus mismos pasos tu vivir extinguen;
expirards aunque tu luz alegres.

Parasismos y alientos son desmayos,
todos matan y sélo se distinguen
que unos son tristes y otros son alegres. (107).

También hay que notar que la metdfora “dguila hojosa” aplicada al gi-
rasol es precedida por Jacinto Polo en sus Academias del jardin, donde el
girasol es “4guila de las flores” (116).

14 Refiere a Picinelli, Mondo Simbolico X1, c. 18, nota 161.
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Por fin, la azucena del dltimo soneto, el 29, sufre un proceso alquimi-
co por la accién solar que la convierte de plata en oro:

Blanca azucena que alumbraste el prado
desplegado tu espiritu flamante,

fuiste al alba verdor, al sol diamante,
con la voz del aire ruisefior nevado.

Oro marchito, al cristal ajado,
polvo de nieve fue la luz brillante;
para buscar el movimiento errante
estd lo bello de tu ser alado.

iOh en poca plata cindido diluvio!
Un enemigo a tu beldad esquivo
hallaste en el pimpollo que rompiste,

Y con la luz de ese veneno rubio
y con el oro, aun cuando estaba vivo,
la deuda del morir no redimiste (116).

En estos dos tltimos poemas, Sandoval resuelve con notable originali-
dad conceptual la consideracién de las flores, anadiendo un toque o una
reflexién propia a la tradicién emblemadtica.

Como breve recapitulacién, habria que destacar, en primer lugar, la
presencia del emblematismo en la poesia barroca novohispana y las di-
versas formas de recurso que hacian los poetas de esa fuente paradigmi-
tica de simbolos y cifras. En segundo, la identificacién o parentesco de
Luis de Sandoval Zapata con sus coetdneos del sur peninsular, en cuyo
grupo habria que incluirlo como poeta americano. Finalmente, la im-
portancia en la obra de Sandoval del mundo de la naturaleza, que ade-
mids de ser tépico desenganado, es lectura del mundo creado. La Nueva
Espafia ofrecia a Sandoval muchos jardines. De los prehispdnicos sub-
sistieron durante el virreinato los de Oaxtepec, Alpuyeca, Chapultepec
y Tezcuzingo. Es muy probable que nuestro poeta tuviese oportunidad
de vagar como los misticos entre las flores de Oaxtepec o de Alpuyeca
mientras su ingenio azucarero se consumia y se avivaban las llamas de su
ingenio poético.
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