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0 Abstract

Bequerian literature constitutes a thematic and stylistic unit in which lyricism and
metapoetry are the main characteristics that best define it. The latter, dealt with from the
female figure. To do so, Bécquer constantly uses three female archetypes in his literature: the

femme fatale, the ideal women, and the poetry-women.

Each one of them constitutes a whole paradigm on its own — particularly the femme
fatale and the ideal women — present in timeless world literature. Hence, adapted to the
different epochs in which they have appeared and the style of the authors who have captured
them in their works. Therefore, the female has been a truly fruitful resource, both for many

writers and for large numbers of plastic artists.

Thus, firstly, we have the femme fatale: an evil nature seductress who uses men for
maleficent purposes and drives them to a tragic fate. Secondly, the ideal women: sublime and
angelical-looking, what provides her with her unreachable feature. Thirdly, the poetry-women
—closely related to the previous one— who Beécquer uses to reflect on his own literary creation,

placing the women as his banner.

Keywords: Bécquer, femme fatale, ideal women, poetry-women, Romanticism

Resumen

La literatura becqueriana constituye una unidad temaética y estilistica que se define por
el lirismo y la metapoética, esta ultima tratada a partir de la figura femenina. Para ello,
Bécquer utiliza recurrentemente tres arquetipos -de marcada presencia en sus textos- que son

la mujer fatal, la mujer ideal y la mujer-poesia.

Cada uno de ellos constituye todo un paradigma en si mismo -especialmente la mujer
fatal y la mujer ideal- presente en la literatura universal de todos los tiempos y adaptados a
cada una de las épocas en que aparece representado y al estilo del autor que los plasma en su
obra. De este modo, la figura femenina ha sido un recurso verdaderamente fructifero no solo

para muchos escritores, sino también para numerosos artistas plasticos.



Tenemos, asi, a la mujer fatal, seductora y de caracter negativo, que conduce a los
personajes masculinos a un destino tragico; a la mujer ideal, de aspecto angelical y etéreo, lo
que le confiere la cualidad de inalcanzable; y a la mujer poesia -intimamente relacionada con
la anterior-, de la que Bécquer se sirve para reflexionar sobre su propia creacion literaria,

situando a la figura femenina como su emblema.

Palabras clave: Bécquer, mujer fatal, mujer ideal, mujer-poesia, Romanticismo



1 Objetivos, justificacion del tema y metodologia

Con la elaboracion de este Trabajo Final de Grado hemos perseguido como objetivo la
descripcion y andlisis de los tres arquetipos femeninos que con mayor recurrencia aparecen en
los textos de Gustavo Adolfo Bécquer (1836-1870), considerado como el gran representante

del Romanticismo literario espafiol.

Para ello, hemos optado por abordar el tema desde una perspectiva estrictamente
filologica y, por tanto, analitica y descriptiva, al margen de las consideraciones sociologicas o

ideoldgicas que caracterizan a los llamados «estudios de género».

Tras la lectura de la recopilacion de las obras becquerianas, citada en la Bibliografia,
observamos la confluencia de la figura femenina en los diferentes géneros practicados por el
autor, por lo que estimamos pertinente una indagacion profunda que nos lleve a establecer la

funcionalidad de esa omnipresencia en los textos.

Con este proposito, nuestro sistema de trabajo ha consistido en tomar como punto de
partida los textos del propio Bécquer, con independencia de su género, para ilustrar los
arquetipos estudiados, poniéndolos en relacion con la obra, literaria y pictdrica, de otros
autores coetaneos. Para ello, nos ha parecido interesante elaborar, antes de introducirnos en el
analisis de los textos, un panorama general del Romanticismo espafiol y europeo, prestando

especial atencion al tema trabajado.

Queremos aclarar también que nos hemos ocupado especialmente de algunos textos
becquerianos en los que los arquetipos femeninos estudiados aparecen con mayor claridad y
relevancia, lo que no implica que no se encuentren en otras obras a las que no hemos podido
prestar la misma atencion debido a la extension recomendada en la Guia docente del Trabajo

Final de Grado.

Asimismo, durante la elaboracion del trabajo ha sido necesario indicar la presencia de
temas de absoluta relevancia en el periodo analizado -tales como el suefio, la locura o la
naturaleza- y, aunque somos conscientes de la gran importancia de los mismos en el
imaginario literario del Romanticismo, no hemos podido abordarlos con la profundidad que
merecian, de la misma manera que ha sucedido en el caso de los autores y pintores, por las

mencionadas cuestiones de extension.
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2 Introduccion.

2. 1. Vision general del Romanticismo

El movimiento literario romantico nace en un contexto socio-cultural forjado por el
desencanto hacia la realidad existente, en el que los autores pretenden reaccionar contra las
concepciones clasicas e ilustradas, segun las cuales la razon adquiere maxima primacia y la
subjetividad no tiene cabida. Se produce una reivindicacion de lo subjetivo, una exaltacion del
yo individual, que lucha por exponerse y alzarse frente a las leyes objetivas de la ciencia y
desgajarse de la imitacion del Neoclasicismo. Esta renovacion se refleja en las obras, que
destacan por su dramatismo y melancolia, amor por la naturaleza y las artes y por la
pretension de un individualismo estético. De la mano de Leibniz, comienza la busqueda del yo
del autor, asi como la resistencia a la pérdida de lo maravilloso y las tradiciones, contribucién
esta que mas tarde le sera atribuida a Baudelaire (Garrido Pallardd, 1968). Por otra parte, la
filosofia de Rousseau innova en su aportacion de una estética basada en el andlisis del yo en la
obra, pero ahora impregnado de una sinceridad que convierte a la literatura en la puerta hacia
el interior del autor. Herder, convergente con los pensamientos rousseaunianos, afirma que el
arte no debe ser una mera imitacion, sino mas bien algo original, motivado por la realidad de
cada época y sociedad. En este sentido, afirma Garrido Pallardoé (1968) que con este Gltimo
autor y Goethe, que profesaba las mismas consideraciones teoricas, podria darse por

constituido el Romanticismo literario.

Nos encontramos ante un ambiente de crispacion social, donde el descontento general se
hace palpable y la poblacion se ve abocada a la enfermedad, tanto fisica como psicoldgica. El
pesimismo abrumador de que son victimas las sociedades europeas los conduce a un abismo
de consumo de estupefacientes y a un estado de melancolia permanente en el que «se siente
hastiado el corazoén» y que desemboca en un ferviente «anhelo de muerte» (Novalis, 2009, p.
513), por lo que muchas de las obras se gestan entre ambientes teliricos y funestos impulsos

suicidas!.

I Se atribuye a la obra de Goethe, Los infortunios del joven Werther, la gran oleada de suicidios que se produjo
en Alemania coincidiendo con la publicacion de esta novela epistolar, en la que el protagonista acaba
suicidandose por amor.
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En este panorama, el término Romanticismo nos traslada directamente a un sentimiento
ante la vida, a una filosofia en la que se funden naturaleza e individuo mediante un dualismo
donde confluyen elementos contrarios en pos de una unidad armodnica que se verd plasmada
también en la retorica de los literatos. Como apunta Schelling en su filosofia de la
naturaleza®, ha de haber un equilibrio entre un principio positivo y otro negativo. El hombre
romantico no buscaba un desbordamiento del yo, sino un equilibrio entre el pensamiento y el
resultado material del mismo, convertido en la obra de arte. Transvasado esto al concepto de
belleza, lo bello no estaria condicionado por la tematica de la obra, sino por la conjunciéon de

todos los elementos que la componen (Garrido Pallardé, 1968).

Lo femenino aparece en el Romanticismo como estandarte de la liberacion, como
accion reivindicatoria a la situacion social imperante y desafortunada de que la sociedad era
objeto. Dice Manuel Ballesteros (1990, p.112) al respecto: «En la figura de la mujer y en el
abanico de valores que en ella se asientan, el principio romantico encuentra un instrumento de
critica y un horizonte de liberacion radical». Entendida como simbolo de todo lo que estaba
bajo sometimiento, el romantico la presenta como modelo de pacificacion. Se asiste asi a un
replanteamiento de la figura de la mujer en la modernidad y se revaloriza lo erdtico y lo
concerniente a la feminidad, entrando en crisis las estructuras sociales burguesas, en las que la
mujer estaba relegada a un segundo plano en la vida publica y privada. Se identifica también

la figura femenina con la naturaleza, lo que motiva que lo femenino adquiera mayor valor.

A partir de esta consideracion, afirma Schlegel que:

El espiritu femenino tiene una ventaja sobre el del hombre, que gracias a sus audaces
combinaciones se aparta de los prejuicios de la cultura y de las convenciones burguesas y
puede instalarse en el seno de la naturaleza en un estado de inocencia (Ballesteros, 1990, p

113).
Pero también nos encontramos en un periodo literario en el que aparece una
preocupacion por el folklore y todo lo que de ¢l emerge. Se muestran ensalzados sus valores a

través de diferentes manifestaciones artisticas y lo popular se convierte en fuente de

2 Naturphilosophie o filosofia de la naturaleza: Corriente filosofica desarrollada en el Romanticismo aleman de
la que Schelling es considerado promotor. Se trata de la fundamentalmente de la concepcion de la naturaleza
como imagen del espiritu
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inspiracion para el creador’. Esta vision tan renovadora respecto del periodo ilustrado se forja
con la publicacion de los Cuentos populares de Peter Lebrecht (1797) -seudoénimo utilizado
por Ludwing Tieck para publicar esta obra-* o los cuentos de los hermanos Grimm, de tan
evidente influencia en la literatura posterior, e innegable antecedente en las Leyendas de
Bécquer®. El interés por lo folklorico se halla también en Herder o Friedrich Schlegel y es a
raiz de la difusion de las conferencias de Viena (1810) de este ultimo cuando se instaura en
Espana el afianzamiento del Romancero como simbolo de identidad patridtica, gracias a la
divulgacion de las ideas de Nicolas Bohl de Faber. En Inglaterra, son Wordsworth y Coleridge
-quienes viajan por Alemania y entran en contacto con sus coetdneos romanticos- los que
introducen tanto el uso del lenguaje popular como los temas relacionados con el pueblo, el

pequefio burgués y el campesino.

Vista esta sucinta panoramica de las caracteristicas que impulsaron el proceso creativo
en los autores romanticos europeos, se desprende de ella la concepcion de este periodo
literario como un compendio de corrientes influidas por distintas motivaciones y provenientes

de diversas fuentes que se convierten en antecedentes del imaginario de los creadores.

En paralelo, el movimiento roméntico se va desarrollando en Espafia bajo la clara
influencia, junto a las ya mencionadas, de otras figuras europeas no menos relevantes. En los
inicios del siglo XIX, nos encontramos aun con una literatura fuertemente arraigada a la
corriente neoclasica, proliferando asi la creacion de Romanceros como los Romances
historicos del Duque de Rivas o la Leyenda del Cid de Zorrilla. Es con la llegada de Pastor
Diaz, en su prélogo a las Poesias (1837) de Zorrilla, cuando se aboga por un estimulo creador
propio, en lugar de tomar como fuente de inspiracion a los héroes e hitos clasicos (Navas

Ruiz, 2000). Arranca, asi, la poesia romantica espafiola en la tercera década de la centuria bajo

o

3 Beethoven incorpora a su musica motivos relacionados con los campesinos: sirve como ejemplo la sinfonia n!
6, subtitulada Recuerdos de la vida campestre.

4 Durante este periodo lo popular era tachado de cierta bajuna, estética censurable, y se consideraba desprovisto
de sentimientos.

> Véase como un ejemplo el cuento «El gnomo», de los hermanos Grim, y la Leyenda «El gnomo», en la que
Bécquer reformula algunos aspectos del mismo. Vemos en la Leyenda guifios inconfundibles al cuento ya desde
el propio titulo. Sin embargo, la Leyenda presenta un caracter mas misterioso y siniestro, de cuya esencia se
desgaja la idea de la curiosidad como cualidad inherente a la mujer, tan presente en la literatura del
Romanticismo, y que parte de la teoria del dualismo de la identidad de Friedrich Wilhelm Schelling.
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la influencia de Byron, Victor Hugo o Lamartine. Es ahora cuando la poesia comienza a tomar
otros matices, impulsada por la modificacion de los gérmenes contenidos en sus inicios y la
incorporacion de influencias -especialmente las alemanas-. Son, ademas, plasmadas en las
obras espafiolas las teorias sobre la estética e inspiracion de Kant o los hermanos Schlegel,
apareciendo diversos manuales que se ocupan y preocupan de la retdrica y poética, como el
Manual de literatura. Principios generales de poética y retorica (1842), de Antonio Gil y
Zarate, entre otros. Sin embargo, ninguno sera tan renovador como las Cartas literarias a una
mujer (1860-61), de Bécquer, en las que el autor teoriza sobre la poesia desde la propia

creacion poética.

Se van introduciendo a la par novedades de género, como la narrativa historica en forma
de leyenda del Duque de Rivas en la que, bajo la influencia de la escritura de Walter Scott,
lleva a cabo una combinacion entre verso y prosa € incorpora también la descripcion
exhaustiva de los lugares fisicos®. Por su parte, Espronceda elimina -bajo el influjo de Byron-
los limites temadticos y adhiere a sus poemas temas considerados opuestos al arte lirico,
rompiendo asimismo con la necesidad de un lenguaje exclusivamente poético e incluyendo en

sus creaciones liricas tanto las mas cuidadas expresiones como las mas sencillas y sobrias.

Pero no solo por esto es la de Espronceda una figura fundamental en esta primera mitad
del siglo XIX, también le confiere este reconocimiento su romdntica vision del mundo,
concebido como misterio, algo que queda reflejado en obras como E! diablo mundo o El
estudiante de Salamanca —entre otras-. Pedro Salinas (1982) nos habla de tres estadios en
cuanto a la concepcion del mundo de Espronceda: el primero seria de admiracion hacia
aquello que lo rodea, donde busca elementos y sensaciones equiparables a la belleza que halla
en su mundo interior; el segundo es de desencanto y frustraciéon por no hallar el amor, la
gloria y la belleza que ambiciona; el tercero, fruto de los anteriores, es aquel en el que solo se
halla como salida posible la muerte, estado en el que, o «puede morir de verdad materialmente
o puede seguir viviendo, si, pero solo exteriormente» (Salinas, 1982, p.152). Este descontento
y afan reivindicativo hacia el mundo sensorial se halla en El diablo mundo, obra inacabada de

gran interés y relevancia en el panorama romantico espafiol en la que, a modo de critica

© Estas descripciones de la naturaleza y los espacios son un rasgo comun en las obras de la literatura romantica y
en ellas los autores procuran expresar hasta el mas minimo detalle de la imagen que pretenden presentar al lector,
de tal manera que este sea capaz de verlo practicamente reflejado en su imaginacion.
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social, a través de la figura de Adan -personaje principal-, pone de manifiesto las crueldades y

contradicciones de la Humanidad.

Otra figura importante es la de Zorrilla, maestro de la leyenda y enaltecedor de las
tradiciones de Espafia y la religion cristiana. Su revolucion se adscribe principalmente al
campo de la lirica, donde introduce el dramatismo y melancolia propios del poeta en el
Romanticismo. Dice Ricardo Navas Ruiz sobre Zorrilla que este desarrolldé la imagen del
«poeta como Dios creador o, por lo menos, delegado de la divinidad, de la funcién mediadora
del poeta como intérprete de la naturaleza, del poder tnico de la inspiracion, de la radicacion
del origen de la creacion en la memoria y las visiones» (2000, p. 36). Explora el mundo del
subconsciente y los ensuefios e introduce en sus composiciones aspectos relacionados con los
pavores que produce la noche. En cuanto al estilo de sus obras, es bastante recurrente la
simbologia de elementos naturales y sus versos presentan gran musicalidad y ritmo. Sin
embargo, no podemos dejar de mencionar su faceta como dramaturgo, en la que destacd con
su Don Juan Tenorio. Este personaje aparece por primera vez en la obra El burlador de
Sevilla, atribuida a Tirso de Molina, para quedar perpetuado como mito en el imaginario del
teatro espaiol y europeo -Cicognini, Moliere, Biancolelli o Byron compusieron obras basadas
en este personaje-. Pero no menos importante es la presencia del personaje femenino de Dofia
Inés que, enamorada del seductor, pretende salvarlo a través de su propio sacrificio, figura que

mas adelante analizaremos con mayor detenimiento.

En la segunda mitad del siglo vuelve a surgir -a la manera de Espronceda- una
necesidad de renovacion y reformulacion de las caracteristicas del canon y la poesia se
convierte en una manera de representar la verdad. Nos encontramos ante una poesia social,
dotada de sentimiento e intimismo, que se expone al lector a partir de simbolos y registros
sencillos. La poesia se vuelve mas precisa y sobria —pero no mas breve-. Se busca un lenguaje
mas proximo al lenguaje comun, didfano y exento de palabreria rimbombante. Surge a la par
una enfatizacion del sentimiento como fuente para la creacion poética frente al
tradicionalismo o la razdn, por lo que a partir de ahora «los versos se sacan del corazon y no

de la cabeza» (Navas Ruiz, 2000, p. 40).

Se manifiesta en este contexto una mayor intromision de las influencias literarias del

Romanticismo aleman que, aunque anteriormente también habia estado presente a partir de las
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traducciones de algunos tratados literarios de Herder, Schiller, los hermanos Schlegel o Heine,
es en este momento, y gracias a la proliferacion de las traducciones, cuando adquieren mayor
difusion sus obras, lo que fortalece ademas esa tendencia al cambio que ya se estaba forjando.
Asi, en esta nueva generacion de romanticos, descubrimos una inclusion del pueblo no ya en
tanto que habitantes de una nacioén, sino como entes particulares -campesinos, soldados o
mozas, entre otros- que participan de la accion y se convierten no solo en inspiradores, sino

también en sujetos de reivindicacion.

Una de las figuras destacadas del Romanticismo espafiol de la segunda mitad del siglo
XIX es, sin duda, Rosalia de Castro, cuya obra resulta absolutamente renovadora para la
época. Si bien no fue valorada como merecia por sus coetaneos, adquiere notoriedad su figura
durante el siglo XX, sobre todo como propulsora de la literatura gallega. Existe en ella una
absoluta conexion entre los estados de animo y los elementos paisajisticos, prevaleciendo
sobremanera una ardua expresion cargada de dolor y preocupacién por las injusticias sociales.
Esto se percibe perfectamente en su obra Cantares gallegos (1863), donde plasma la realidad
de Galicia, asentada sobre el hambre o el menosprecio hacia la mujer. Esta autora, que deleita
al lector con la presencia de su lado mas intimo en Folhas novas (1890), obra que desnuda su
interior y nos muestra sus sentimientos mas profundos, nos regala una renovaciéon métrica
enraizada en su gusto por la musica, en la que el verso se adapta perfectamente a la expresion,
de la misma manera que sucede en su poemario En las orillas del Sar, solo que de manera
mas breve y bajo un subjetivismo mas pronunciado, si cabe, que la lleva a focalizar sus
poemas en el interior de si misma, mediante la utilizacion de la naturaleza como término de
comparacion con su mundo interior, tan propia del Romanticismo. Asi, en su obra los afos
son representados mediante «la nieve» (Castro, 1983, p. 73)7, la tristeza se hace notar cuando
«perdio su azul [el] cielo, el campo su frescura, el alba su candor» (p. 72), la fe se trastoca en
«venda celeste» (p. 70) que oculta el dolor, la fugacidad del tiempo se hace palpable cuando

«la que ayer fue capullo, es rosa ya» (p. 79) y las «sombras» (p. 95) evocan a los muertos.

Pero es, sin duda, Gustavo Adolfo Bécquer la figura mas representativa no solo del

panorama literario de la segunda mitad del siglo XIX, sino de todo el movimiento romantico

7 Salvo indicacion, en las citas correspondientes a la misma obra dentro de un mismo parrafo, se indicara la
fecha de publicacion en la primera cita y solo la pagina en las siguientes.
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espanol. Dice de ¢l Benito Pérez Galdos (1871) que existe entre todas sus obras una relacion
tematica que las hermana, por lo que parece més bien que el autor estuviera expresando la
misma cosa, solo que en géneros y formas diferentes. En su obra narrativa predomina un
didlogo entre lo real y lo fantdstico, donde conviven cuadros costumbristas y sucesos
sobrenaturales con matices terrorificos y se dan cita el folklore y la fantasia, que se unen para
acabar proporcionado al lector una sensacion de verosimilitud y realidad, a partir de una
ambientacion bastante realista en lugares concretos de la geografia espafiola. Estamos ante
una obra de gran valor descriptivo, de manera que el lector puede pintar en su imaginacion lo
que el autor le muestra en sus escritos, como si de una fotografia se tratara. Logra dotar sus
Leyendas de verosimilitud respecto de la realidad concibiéndolas como fruto de la memoria
de sus vivencias y no como nacidas de su propia imaginacion. La narrativa becqueriana se ha
visto también desde una perspectiva que la enmarca en una literatura amante de las

tradiciones y fuertemente arraigada a la religion catolica (Historia de los templos de Esparia).

Sin embargo, descubrimos en su prosa aspectos mucho mas interesantes que llevan a
Bécquer a ser considerado como un adelanto al simbolismo o surrealismo en el uso irracional
de lo onirico, mediante el que restablece la conexion del espiritu humano con la naturaleza®.
Confluyen en su obra tematicas de indole variada, como el arte musical, la naturaleza, el
desengafio, el amor, el ensuefio o el escepticismo religioso. Practica también la parodia
(«Memorias de un pavo») o el cuento oriental («La creaciony»), y plasma sus pensamientos y
teorias poéticas -en las que sitla como eje que las sustenta el sentimiento- en una serie de

ensayos disfrazados de literatura epistolar (Cartas literarias a una mujer 'y Desde mi celda).

En lo que a su poesia se refiere, Bécquer nos deleita con unas Rimas provistas de gran
naturalidad y sencillez, con un lenguaje directo carente de excentricismo y expresiones
rebuscadas en pos de la complejidad expresiva que se le supone a priori a una obra poética.
En muchas ocasiones nuestro autor llega incluso a prescindir de la rima, aportando a su poesia
una exquisita sobriedad, aislada de los cdnones convencionales que hicieron de esta un objeto
recargado, de simbologia casi ininteligible. Es importante la adaptacion del lenguaje al amplio

publico, lo que quizéds esté motivado porque su principal difusién se llevd a cabo en los

8 En este importante aspecto -influencia de los panteistas- tampoco podemos profundizar.
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periddicos como forma de subsistencia del autor®, por lo que Bécquer se sirve de un universo
simbolico sencillo, plagado de paralelismos y dualidades, capaz de calar en los lectores menos
avezados. Somos participes mediante su obra de sus viajes hacia el interior de si mismo, en
busca de una paz que parece tomar la muerte como vehiculo para el descanso y la plenitud del
alma. Parece que su poesia nace directamente del corazon y, sin necesidad de atavios
racionales que la embellezcan sobremanera, confiere la mas sublime expresion de los
sentimientos mas mundanos que emergen del alma, aun cuando se hallan representando el
lamento o el dolor de su creador. El tema comtn a todas ellas es el amor, tratandose en
muchos casos de un amor doloroso, que no llega a alcanzar la plenitud. Asi, la poética
becqueriana expresa la pasion, la amargura y el dolor que resulta del sentimiento amoroso -
motor de su escritura-, tan bello y truculento a la vez. Su poética aparece revestida del
subjetivismo mas puro y de gran originalidad, destacando no solo en ella, sino practicamente
en la totalidad de las obras, la figura femenina representada mediante diversas caracteristicas

fisicas y psicologicas, en virtud del tema al que se adhiere en forma de personaje.

2. 2. Arquetipos femeninos del Romanticismo en la obra de Bécquer

La figura femenina ha sido fuente de inspiracion durante toda la historia de la literatura
universal. Evocadoras de grandes historias y hermosos poemas, muchas mujeres nacidas de la
imaginacion del autor para quedar perpetuadas en la paginas de un libro nos han deleitado,
desde los tiempos mas remotos, con distintas y muy variadas personalidades y caracteristicas
fisicas, que han ido variando y evolucionando segiin el momento histoérico en que nacen y

dependiendo del creador que las imagina y las pone frente al lector.

9 Bécquer se ve obligado a publicar en el periddico EI Contempordneo como medio de subsistencia. Se trataba
de un periddico de corte politico, que difundia las ideas del Partido Moderado, en el que se daban cita textos de
diversos literatos. En un principio parece que no estaba muy de acuerdo con mercadear su arte de esta manera,
sin embargo, esto le proporcionaba unos ingresos con los que podia optar a un modo de vida mas cémodo.
Consider6 también positiva la oportunidad de poder dar a conocer su obra regularmente. Afirma Pascual
Izquierdo en la introduccion de Narraciones (Bécquer, 2007, p. 38) que: «Bécquer desarrolld con el periodico
una relacion no exenta de contradicciones. Aunque a veces la dedicacion periodistica le parece un trabajo que no
se corresponde con las altas y sutiles exigencias que demandan sus suefios, pronto aprendié el oficio y conocid
sus reglas. Y aunque en diversos articulos se apunta un conato de rebelion contra la tirania de las cuartillas en
blanco, en otros exhibe el dominio logrado en el arte de enfrentarse a ellasy.
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En las paginas que siguen proponemos, asi, tres arquetipos femeninos que prevalecen y

destacan por su concurrente presencia: la femme fatale, 1a mujer ideal y la mujer-poesia.

Para abordar su estudio en la obra literaria de Bécquer partiremos de la célebre Rima
XI, en la que aparecen representados -haciendo gala del dualismo propio del Romanticismo,

para el que tanta influencia supuso la figura de Mesmer-'° y que comienza asi:

—Yo soy ardiente, yo soy morena,

yo soy el simbolo de la pasion,

(A mi me buscas?

—No es a ti: no (Bécquer, 1969, p. 412)!1.

Esta primera descripcion nos acerca a la esfera de la femme fatale. Aqui la distinguimos
retratada desde su propia voz, como ardiente y apasionada, con unos rasgos fisicos que se
suelen asociar en la literatura a este tipo de perfil femenino. Su matriz se halla fijada en la
consideracion de esta mujer como causante de la desdicha y males del hombre, quien, sumiso
ante sus deseos y cegado por sus instintos mas primigenios, es conducido a un destino tragico

cuyo desenlace puede llegar a ser la muerte.

Para explicar los origenes de este arquetipo femenino debemos remontarnos a la figura
de Lilith, personaje de los libros sagrados de la religion hebraica. Surge como la primera
esposa de Adan y como la primera mujer capaz de enfrentarse no solo al hombre, sino
también al mismisimo Dios, desobedeciéndolo al abandonar a su marido. Su presencia se
justifica por la necesidad de atribuirle las desventuras de la Humanidad, utilizandola como
contragjemplo para las jovenes mujeres judias que deseaban contraer matrimonio. Asi, Lilith
representa todo lo desdenable en una fémina, ya que atenta contra la maternidad -detesta a los
nifios- y obra como una devoradora de hombres -quizés su atributo mas interesante-, a los que
seduce mientras duermen: «iba a dar el suefio de la Muerte, robar luego a su hijo recién
nacido, y beber su sangre, sorber la médula de sus huesos y comer su carne» (Bornay, 1995, p.

27). En su condicion de mujer fatal, Lilith aparece fisicamente representada con una larga

10" Franz Mesmer (1734-1815), médico aleman que desarrolla la teoria del magnetismo animal, que
posteriormente se conocera como mesmerismo. Sus ideas evolucionadas hicieron que James Braid desarrollara la
hipnosis. Segin sus teorias cientificas, probadas en diferentes pacientes, los imanes tenian propiedades
terapéuticas para el ser humano. Esta teoria comienza a esgrimirse como explicacion de la comunién entre
espiritu y materia. Afirma que la enfermedad es una interrupcion de la energia que fluye para toda la naturaleza.
El problema es que se confunde magnetismo con hipnotismo. Tal fue la difusion que obtuvieron sus teorias
mediante hechos probados, que Novalis, los hermanos Schlegel, o Balzac, fueron «magnéticosy.
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cabellera y, en ocasiones, con la parte inferior de su cuerpo con forma de serpiente. El primer
rasgo ha sido un atributo de feminidad y exotismo conferido a la mujer bella, mientras que el
segundo representa lo terrenal, con lo cual queda perfectamente justificada su condicion de
seductora, como se observa en la representacion pictorica de Franz von Stuck, Sensualidad

(1891), que se adjunta en el Anexo 8.1.

Ademas, sus ojos constituyen el elemento fundamental de su fisionomia en el oficio de
la seduccion. Por tanto, Lilith encarna el tan recurrente papel de de la femme fatale, de
acusada presencia durante el Romanticismo, cuyo término parece haber sido acufiado por

primera vez por Georges Darien en su novela Le voleur'?, publicada en 1897.

Diferentes y muy variadas manifestaciones de este personaje femenino han surgido en
numerosos autores. Nos topamos, asi, con la obra mas representativa de esta figura, Las flores
del mal, de Charles Baudelaire. Se pasa aqui del ideal platonico de la mujer inaccesible, en el
que el amante era el perjudicado por no culminar el hecho amoroso, a establecer una conexion
de igualdad entre ambos mediante la expresion de un erotismo explicito, en el que se consuma
el amor carnal. Se destruye, asi, la hegemonia ejercida por la dama hacia su amante, lo que los
coloca en igualdad de condiciones. Sin embargo, como se verd mas adelante, pronto resurge

ese ideal neoplatonico que veremos reflejado en la obra de Bécquer.

Las flores del mal representa una asociacion entre dolor y placer en la que se eleva el
concepto de belleza hasta la mas horrenda apariencia, inspirada en los amores de una
prostituta bizca -entre otras-, a la cual el poeta parece idolatrar. Pero, al margen de elementos
biograficos, se alza en el poeta una imagen de mujer evocadora de placeres y dolor, que
concurre en numerosos poemas desgarradores para el lector, en los que se muestra un
atractivo repugnante. En este dualismo que describe a la femme fatale baudeleriana, afirman
Alain Verjat y Luis Martinez Merlo, en la introduccion a Las flores del mal, que encontramos
comprendido, de alguna manera, un enfrentamiento de Dios y Satan, en el que se alberga una

base del jansenismo mas extremo, que niega la existencia de la divinidad (Baudelaire, 2000).

12 Dice Erika Bornay, en Las hijas de Lilith (1995), que también se encuentra registrado el uso del término en
una novela de Valle Inclan, La cara de Dios, el afio 1899.

20



En el poema XVII, titulado «La belleza», advertimos una clara similitud con la Rima de

Bécquer. Tenemos a una mujer que se presenta ante el lector diciendo:

Yo soy bella, jOh inmortales!, como un suefio de piedra,
y mi seno, en que todos a veces se afligieron,

para inspirar se ha hecho al poeta un amor

que igual que la materia es eterno y es mudo (p. 131).

Se nos anuncia bella como «esfinge incomprendida» (Baudelaire, 2000, p. 131)'3, que
no alberga en si ningtn tipo de sentimiento ya que nunca rie ni llora y es capaz de «fascinar a
los amantes dociles» (p. 131) a través de la mirada, porque, de hecho, sus 0jos son como
«espejos que hacen todo aun mas bello» (p. 131). Esta imagen de la mujer fatal conecta
directamente con la de Lilith la que, como si de la mismisima Medusa se tratara, es capaz de

cautivar a los hombres con la mirada y extasiarlos para hacer de ellos cuanto se le antoje.

Dibuja, asi, Baudelaire una serie de mujeres de mirada «infernal y divina», que
representan el dualismo entre el bien y el mal, entre belleza y maldad, y que hacen aflorar en
el hombre las més mundanas y bajas pasiones. Es una mujer que a su paso «va sembrando la
dicha y los desastres» (p. 141) y transmite un horror que a la vez «encanta» (p. 259). La
belleza se convierte en el arma de una mujer «feroz» (p. 249), que destroza el corazén del
poeta y lo deja como «comido» por «las fieras» (p. 249). En estos poemas que retratan la
figura de la femme fatale, son los ojos herramienta imprescindible para la seduccion,
especialmente los de color negro, por resultar més cautivadores al autor. Vemos, asi,
despojado el ideal renacentista de la belleza del cabello rubio y los ojos claros, propios de la
mujer angelical e inalcanzable, para, en su lugar, exaltar en esas partes del cuerpo femenino
los tonos oscuros, que a su vez han configurado el prototipo de mujer pasional, mas fogosa y

asequible.

Esta concepcion de mujer engarza a la perfeccion con la Adelaida de Goethe, personaje
de la obra de teatro Goetz Von Berlichingen. El hombre de la mano de hierro. Adelaida es el
mal personificado en cuerpo de mujer, que utiliza a todos cuantos la rodean para lograr sus

pretensiones. Su primera aparicion en escena tiene lugar cuando se halla jugando una partida

13 Segtin las definiciones proporcionadas por la RAE: «f. Monstruo fabuloso, generalmente con cabeza, cuello y
pecho humanos y cuerpo y pies de leon; locs. verbs. Adoptar una actitud reservada o enigmatica». A partir de
estas dos definiciones se desprenden dos concepciones de esta mujer, un lado animal en términos pasionales y un
caracter enigmatico y , por tanto, seductor.
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de ajedrez con el obispo. Se concibe, pues, este hecho, como una metafora de lo que a lo largo
de la trama va a suponer su papel, un juego descarnado en el que maneja a los hombres a su
antojo y a cuyo capricho es Goetz el tnico que no llega a sucumbir. Adelaida es una mujer
«con figura de angel» (Goethe, 1987, p. 1533), capaz de hacer perder el tino a cuantos la
conocen. Los personajes, bajo su embrujo de «hechicera» (p. 1544), no son capaces de
expresar con palabras «sus perfecciones» (p. 1533) y el efecto que en ellos produce solo es
equiparable a los estragos que causa el vino. Tiene el cabello oscuro y resalta la blancura de
su rostro y pecho, «como luz cegadora» (p. 1533). El primero en dar cuenta de su belleza, su
criado incondicional Franz, afirma haber dado cualquier cosa «por besar tan solo la yema de
su diminuto dedo» (p. 1533) y es capaz de eclipsar con su mirada, como «sol de
primavera» (p. 1534), arma letal para los hombres a los que, con un solo atisbo es capaz de
torcer hacia la més absoluta demencia. Adelaida es simbolo de «vida, fuego» (p. 1534) y , por
tanto, de pasion y, una vez penetra en el corazén de su victima, este no puede librarse de su
recuerdo, llevando las pasiones que en ¢l produce hasta las ultimas consecuencias. Adelaida
tiene inscrito en su ser la muerte, inevitable destino de aquellos que osan amarla. Asi, este
personaje conduce a la muerte a Franz y a Weislingen: el primero se suicida tras traicionar la

confianza de Adelaida, al desvelar al segundo que ha sido envenenado por esta.

El personaje de Weislingen se halla inmerso en un dualismo amoroso y en este aspecto
resulta interesante. Ademas de haber sido victima de la vil y despiadada Adelaida -fiel
representante de la femme fatale-, al inicio y final de la trama sus amorios se encaminan hacia
otra direccion totalmente opuesta, enfocados hacia la figura de Maria, cuyo caracter difiere
en demasia con el de Adelaida. Estariamos aqui ante dos iconos femeninos que representan la
dualidad propia del Romanticismo, que contrapone y encara conceptos antagdnicos -como en

este caso el bien y el mal-, encarnados en las dos féminas protagonistas.

Maria representa el «amor inocente» (Goethe, 1987, p. 1530) y puro, que va mas alla
del deseo carnal. Retne los principios morales esperables en una dama de la época, adheridos
a la religion catdlica. De «corazén tan sensible» (p. 1530), «es amable y bella» (p. 1534) y
con sus 0jos no busca un juego de seduccion, sino que en ellos «refleja la dulzura de su almay
(p. 1534) ya que transmiten cierta melancolia a quienes la contemplan. Este tipo de mujer

idealizada, en contraposicion con la femme fatale, proporciona a su amado tranquilidad y
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bienestar, lejos de ocasionarle alguna desgracia. Es una figura virginal, cuyo caréacter anifiado
transmite ingenuidad y suele caracterizarse fisicamente de una manera muy concreta, como

veremos en adelante.

Enlazamos en este punto con la segunda estrofa de la Rima XI de Bécquer, en la que

nos presenta el arquetipo femenino de la mujer angelical:

—Mi frente es palida, mis trenzas de oro,
puedo brindarte dichas sin fin.

Yo de ternura guardo un tesoro.

(A mi me llamas?

—No: noesati

Este canon femenino, de aspecto angelical y caricter amable, es definitorio de la
literatura renacentista. En este punto Bécquer se acerca a la concepcion de la donna
angelicata, cuyos referentes mas relevantes son la Beatriz de Dante y la Laura de Petrarca.
Introducimos, asi, el concepto de la dama inalcanzable, objeto del amor doloroso para el
autor, que no llega a ser correspondido nunca por su amada. Es un amor mas bien
contemplativo, que se nutre de contactos inocentes, desprovisto de erotismo y sensualidad.
Fisicamente, este arquetipo femenino suele representarse con los cabellos rubios y los ojos
claros y la tez tan palida que le confiere un aspecto casi enfermizo'*. Son damas delicadas e
inexpertas en las artes amatorias, que despiertan en el amado un amor puro, platdénico -en

tanto que ideal e inalcanzable- e intenciones honestas y actos caballerosos.

En este marco nos presenta Dante a su Beatriz, musa indiscutible para la inspiracion de
su obra y mujer que, desde la més dulce infancia, despertd la pureza de un amor inocente en el
autor. A partir de ese primer encuentro, esta dama se convierte en el motor que impulsa las
esperanzas e ilusiones del poeta, cuya tnica aspiracion es la de encontrarse con ella y que esta
le profiera un simple y gentil saludo. Es una dama de gran virtud y pureza, por lo que hasta el
mismo cielo la reclama. A su paso, es capaz de redimir hasta las «almas» (Dante, 2002, p.
548) de los mas «viles» (p. 548) y tornarlos en seres ennoblecidos. Es tan «bella y tan
pura» (p. 548) que pareciera que, al crearla, el mismisimo Dios «intentd hacer algo nuevo» (p.
548) y «con ella la hermosura se contrasta» (p. 548). En cuanto a su fisionomia, la tez de la

«gentilisima» (p. 538) «tiene casi color de perla» (p. 548) y sus ojos son «principio de

14 Segun el Diccionario de simbolos de Juan Eduardo Cirlot, los cabellos «dorados se identifican con los rayos
del sol y con todo el basto simbolismo solar» (2002, p. 118).
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amor» (p. 549)">. De su boca, dice Dante, sin que se suponga «lugar a ningiin vicioso
pensamiento» (p. 549) que: «El saludo de esta dama, que era una de las gracias de su boca,
fue el fin de mis deseos en tanto recibirle pude» (p. 549). Este relacion amorosa de caracter
neoplatdnico aparece recreada por el pintor Henry Holiday en su obra Dante y Beatriz (1884),

que hemos adjuntado en el Anexo 8.2.

De la misma manera que Dante, Petrarca tiene su musa en la figura de Laura, aunque
mucho se ha discutido sobre si se trata de un referente real o es simplemente una imagen
idealizada y ficticia, con cierta proyeccion teologica. Lo cierto es que esta figura femenina es
casi el objeto unico de su obra mas conocida, El Cancionero. El poeta bendice «el dia y el
mes y el afio y la estacion y el tiempo y la hora y el punto y el hermoso pais y el sitio» en que
conoce a su amada (Petrarca, 1995, p. 88), la que lo lleva a sentirse atado por sus «bellos
ojos» (p. 43). Sin embargo, se trata de un amor doloroso, en tanto que no correspondido por
esa mujer con «mente altivay (p. 49) que lo rehuye. Es una dama de «rubios cabellos» (p. 87)
y su «amable mirada» (p. 44) es capaz de apartar de ¢l «todo desdén» (p. 62). Esta joven de
«voz angelical» (p. 89), de «beata y bella alma» (p. 58), posee una «divina belleza» (p. 97)
que cala en la mente del enamorado, el cual prefiere morir antes que verse privado de

contemplar su presencia, Unico favor que de ella goza.

Significativo es también el papel de Dofia Inés en la obra de teatro Don Juan Tenorio,
de Zorrilla. Esta joven «candida y buena» (Zorrilla, 1998, p. 282), con «lindos ojos» (p. 289),
que vive en el claustro de un convento alejada de la realidad mundana cual «hermosisima
paloma privada de libertad» (p. 289), lleva una «inocente vida» (p. 283) dedicada a la
religion. Y es justo el amor de esta lo que logra salvar a Don Juan -ese seductor de mujeres
que finge hallarse enamorado de ellas hasta que consigue saciar sus deseos- ya que, segun €l
mismo cree, Dofia Inés es una enviada «del cielo para enderezar [sus] pasos por el sendero del
bien» (p. 322). Tanto es asi que, enamorada de Don Juan aun después de muerta, Dofia Inés se
le aparece para decirle que «a Dios [el] alma [ofrecid para salvar su] alma impura» (p. 344),

provocando asi que su enamorado se redimiera de culpas.

15 «La gentilisima» es la denominacién que le otorga Dante a su amada Beatriz en su obra La Vida Nueva. El
poeta le confiere esta forma de tratamiento a partir del primer saludo que le dedica Beatriz.
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Llegados a este punto, no podemos pasar por alto la figura de Espronceda, cuya
manifestacion de la mujer ideal nos muestra un trasfondo melancolico unido a un tragico
final. Como para todos sus contempordneos y antecedentes, asi sean los mds remotos, la
figura de la mujer en Espronceda se halla intimamente ligada al sentimiento amoroso. En E/
estudiante de Salamanca nos topamos, asi, con Elvira, una muchacha «bella y mas pura que el
azul del cielo con dulces ojos languidos y hermosos» (Espronceda, 1985, p. 93), cuya pureza
destaca sobremanera. Su inocencia la lleva a verse victima del seductor -cual don Juan
Tenorio- Félix de Montemar, el estudiante. La joven, «inocente y desdichada» (p. 93), posee
un «alma virgen (p. 93)», en la cual se alberga la ingenuidad que la lleva a ser victima del
delirio. Esta figura «blanca» (p. 125) como los rayos de la luna, con el cabello suelto -simbolo
de erotismo- y «paso incierto» (p. 96), nos descubre a una mujer abatida por la traiciéon de un
amor «fingido» (p. 93) y alimentado por la «miel falaz» (p. 93) de los labios de su amado. En
este sentido, la mujer angelical de Espronceda difiere de Laura y Beatriz ya que, mientras las
ultimas ignoran a sus amados y cuando son conocedoras del amor que estos les profieren los
desprecian, Elvira adopta el papel contrario, siendo ella la victima de un amor no
correspondido que se nutre de las infamias de su amado, que la convierten en una «triste
amante abandonada» (p. 97) y abocada a la muerte. Se deduce del poema, con absoluta
claridad, que la joven es engafiada por Félix, quien, tras ver favorecidos sus deseos carnales,

se desvincula de ella:

Mas jay! que se disipd
tu pureza virginal,

tu encanto el aire llevo
cual la aventura ideal
que el amor te prometio.

Pero la verdadera originalidad de Bécquer en esta Rima XI es, sin lugar a dudas, su

concepcion de la mujer como poesia:

—Yo soy un sueflo, un imposible,
vano fantasma de niebla y luz;
soy incorporea, soy intangible:
no puedo amarte.
—iOh, ven; ven ta!
Percibimos un perfecto ensamblaje entre esta Rima -y otras que se veran en el cuerpo
del trabajo- con sus Cartas literarias a una mujer, obra de gran significacion e importancia

por incurrir en cuestiones concernientes al arte de la poética, solo que, lejos de teorizar,
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Bécquer explica su visiéon sobre la poesia mediatizandola al identificarla con la figura
femenina, que los romanticos habian considerado la mas representativa expresion del
sentimiento amoroso porque, como afirma Schlegel, «en la mujer el amor es un sentimiento
“absolutamente indivisible y simple”, mientras que en el hombre es una mezcla de “pasion,
amistad y sensualidad”» (Ballesteros, 1990, p. 112).Y es precisamente en la figura de este
romantico aleman donde hallamos los antecedentes de la mujer-poesia de Bécquer ya que, en
su afirmacioén «la esencia misma de la mujer es poesia» (Lopez Estrada, 1972, p. 86) vemos
como inscribe en ellas este arte. Para Schlegel «la mujer es el arte romantico» (Garcia
Pallardo, 1968, p. 122), lo que se fundamenta, explica Garrido Pallardo (1968), en la teoria de
las fuerzas contrarias, segin la cual el ser humano estd constituido por dos elementos
contrarios: uno estatico, propio del analisis, y otro dindmico, propio de la curiosidad, este
ultimo natural de la mujer. Por tanto, el deseo de saber seria una caracteristica femenina, que

se ha ido heredando desde la Eva del Edén.

Como Bécquer, Schlegel considera que no se puede abordar la poesia desde una
perspectiva racional, ya que esta, lo mismo que la «naturaleza viva» (Schlegel, 2005, p. 34),
no responde a patrones encorsetados ni debe adherirse a teorias que pretenden esgrimir su
forma y su ser, sino que es un hecho unico y original en cada mente creadora y, como la
propia naturaleza, «de todo tipo, forma y color» (p. 34). Como expresion del sentimiento vy,
por tanto, del amor -que, como hemos visto, en el Romanticismo se considera parte inherente
de la mujer-, dice Schlegel de manera bastante poética que la forma primera de la poesia, «sin
la cual no habria poesia de las palabras» (p. 34), es aquella que «se agita en la planta, que
resplandece en la luz, que sonrie en el nifio, que reluce en la flor de la juventud y que arde en

el pecho amoroso de una mujer» (p. 34).

En este mismo intento de dar explicacion a que «en la poesia todo es interior» (Novalis,
1998, p. 106), nos topamos con la novela Enrique de Ofterdingen, de Novalis. Enrique, el
protagonista, suefia con una brillante Flor Azul'®, que cautiva su atencion y le despierta
grandes ansias de encontrarla. La persecucion de esta enigmatica Flor, que lo hace sentirse

«arrastrado por una fuerza intima y profunda» (p. 87), lleva al lector por un camino en el que

16 Segun el Diccionario de simbolos de Cirlot, «la “flor azul” es el simbolo legendario del imposible, probable
alusion a un centro cual el Graal y otros simbolos similares» (2002, p. 212).
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se muestra la evolucion del nacimiento de las inquietudes poéticas del protagonista, cuyo
momento algido llega cuando se vislumbra la poesia en el personaje femenino de Matilde
Sofia Cristo: «;No es verdad que me estd ocurriendo algo parecido a lo que me ocurri6
aquella vez que sofi¢ con la Flor Azul? ;Qué extrana relacion debe haber entre Matilde y
aquella flor?» (p. 190-191). De Matilde dice Enrique al conocerla: «Va a ser lo mas intimo de
mi alma, [...] he venido al mundo solo para venerarla, para servirla eternamente, para hacerla
el objeto de mis pensamientos y mis sentimientos» (p. 191). En estas palabras, podemos
apreciar la presencia de lo que va a suponer para €l la poesia, cosificada en la Flor Azul y
personificada en Matilde. En ella, dice, hasta «las palabras son ya un canto» (p. 189). Se
iguala la poesia al sentimiento amoroso por ser este «la forma suprema de la poesia

natural» (p. 205), ya que «en la poesia todo es interior» (p. 106).

Vemos pues, tras este fugaz recorrido por algunas de las numerosas obras
representativas de los tres arquetipos femeninos mas recurrentes en la literatura de Bécquer
que, como ya apuntamos, la mujer y sus diferentes manifestaciones ha dejado tras de si un
rico corpus, tanto de obras literarias como de personajes. Aunque vistas de maneras distintas,
segun la perspectiva individual de cada autor, vemos en todas un germen comun que las ha
ido vinculando hasta crear estos arquetipos muy definidos y que han resultado de gran
productividad, tanto para la literatura universal de todos los tiempos, como para las otras
artes. Tenemos, entonces, representaciones pictoricas tanto de la femme fatale en cuadros
como Lady Lilith (1868), de Dante Gabriel Rossetti, El hechizo de Merlin (1874), de Edward
Burne-Jones, la Olympia (1863), de Edouard Manet, Circe (1893), de Arthur Hacker o
Sensualidad (1891) de Franz von Stuck —entre muchas otras-; como de la mujer ideal, en
obras como Beata Beatrix (1871) y Fiammeta, de Dante Gabriel Rosseti, Dante y Beatriz
(1884), de Henry Holiday, o El nacimiento de Venus (1484), de Botticelli; algunas de las
cuales hemos mencionado ya y reproducimos en el Anexo. Se adaptan, asi, a las costumbres
de cada época y lugar, pero nunca pierden esa esencia contenida en los referentes tomados por

cada autor, que las adapta a sus necesidades creadoras.
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3 La mujer fatal en los textos de Bécquer: «El1 Monte de las Animasy, «La ajorca de oro»

y algunas Rimas

Como ya adelantamos en la Introduccién, tres son los arquetipos femeninos mas
recurrentes en la literatura de Bécquer siendo, sin duda, la figura de la mujer fatal la que en
mayor medida inunda sus textos. Como apunta Erika Bornay (1995), a pesar de que obtuvo
total consolidacion en la literatura durante la segunda mitad del siglo XIX, con obras como
Salomé, de Oscar Wilde, Sonata de Estio, de Valle Inclan o El espiritu de la tierra 'y La Caja
de Pandora, ambas de Wedekind; existen numerosos antecedentes de este tipo de personaje
tales como Matilde, en la obra EI Monje, de Lewis; Cleopatra, protagonista de Une nuit de
Cléopatré o la hija de Almicar Barca, personaje de Salambo, de Gautier, ademas de otros
muchos ejemplos, entre los que se encuentran los ya mencionados en paginas anteriores.

Pero, si bien es una constante el tema del amado seducido y condenado a un tragico
destino, Bécquer reserva también un espacio -aunque mas pequeio- a la mujer cuyos amorios
la acaban perjudicando. Vemos asi como en «La promesa» es engafada una joven por parte de
un Conde, en «La cueva de la mora» la muchacha muere por salvar a su amado y en «La rosa
de la pasion» el autor nos presenta a una musulmana conversa por amor, que muere de manos
de su pueblo por anteponer sus sentimientos hacia un joven cristiano a su lealtad religiosa.

Sin embargo, el giro de los acontecimientos en estas Leyendas hace que difieran en su
trasfondo con respecto a las otras -que a continuacion vamos a analizar-, en las que es el
hombre el protagonista de un tragico destino. Si nos adentramos en estos textos en los que son
las féminas las que mueren por amor, podemos apreciar como de ellos subyace la idea del
caracter fortuito de los acontecimientos tornados en desgracia, en los que no es el amado
quien intencionadamente las perjudica, sino el cruel destino u otras personas del entorno
involucradas en la trama!”.

El caso de la mujer fatal es diferente. En ella se refleja casi desde el primer momento la
atrocidad que la va a caracterizar. Es una mujer consciente del mal que causa y, de hecho, esto
no supone impedimento alguno para llevar a cabo sus fines. Por tanto, se nos presenta a la

mujer malvada por naturaleza -caracteristica esta sin embargo que, como hemos comentado

17 A pesar de que en «La promesa» es engafiada la joven con alevosia, el joven se arrepiente y se casa con ella
aun después de muerta para cumplir su palabra e intentar, de laguna manera, reparar el dafio causado.
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en la Introduccion, es inherente a este tipo de féminas no solo en la obra de Bécquer!3-, en
contraposicion con el hombre, simple vehiculo que lleva a la amada a cumplir con la tragedia
que le depara su inexcusable destino. Asi, «las mujeres representan casi siempre la fuerza del
espiritu demoniaco» porque «son hermosas, pero también esquivas, antojadizas, capaces de
originar la perdicion eterna» (Benitez, 1970, p. 198) y esto se observa en las Rimas, traducido
en desamor y engaiio.

Veamos algunos ejemplos. En primer lugar, la Rima XXXI, en la que esta idea se

expresa a través de antitesis, paralelismos sintacticos y pleonasmos:

Nuestra pasion fue un tragico sainete
en cuya absurda fabula

lo comico y lo grave confundidos
risas y llanto arrancan.

Pero fue lo peor de aquella historia
que, al fin de la jornada,

a ella tocaron lagrimas y risas,

iy a mi solo lagrimas! (p. 425-426)

Las Rimas siguientes ilustran la indiferencia de la dama ante los sentimientos del poeta:

Rima XXXV

iNo me admir6 tu olvido! Aunque de un dia,
me admird tu cariflo mucho mas;

porque lo que hay en mi que vale algo,
€s0... jni lo pudiste sospechar! (p. 427)

Rima XXXVIII

Los suspiros son aire y van al aire.

Las lagrimas son agua y van al mar.
Dime, mujer: cuando el amor se olvida,
sabes tu donde va? (p. 429)

Asi, el yo poético de la Rima LX parece haberse topado con esta mujer causante de

males, hecho que Bécquer presenta de manera monoestréfica a modo de metafora:
Mi vida es un erial:
flor que toco se deshoja;
que en mi camino fatal,

alguien va sembrando el mal
para que yo lo recoja (p.441).

Dos ejemplos esclarecedores son asimismo las Leyendas «La ajorca de oro» y «El
monte de las animas», en las que el personaje femenino destaca, fundamentalmente, por su

personalidad caprichosa que, en conjuncidon con una hermosura deslumbrante, consigue

18 Ya al principio de la Leyenda «La ajorca de oro» Bécquer denuncia que el capricho y la extravagancia son
cualidades propias de «todas las mujeres del mundoy» (p.115).

30



conducir al protagonista masculino a complacer unos absurdos deseos, nunca exentos de
peligro.

Sin embargo, en esta parte dedicada a la mujer fatal, no podemos dejar de aludir a la
Leyenda «Los ojos verdes». Aunque se ha optado por resaltar su condiciéon de mujer etérea
-como se vera mas adelante-, es indudable la relacion entre esta mujer imaginaria de Bécquer
y la femme fatale de tan acusada presencia literaria a lo largo de los tiempos. Destacan en ella
sus ojos verdes, inductores de amor y desgracia, ya que es de ellos principalmente de lo que se
enamora Fernando, el protagonista. Como ya hemos visto, los ojos son la herramienta
fundamental de estas féminas para lograr cautivar al hombre, el cual, sucumbiendo ante ellos,
se convierte en esclavo de los terribles deseos de aquella que los posee. Asi, Fernando acaba
muriendo victima de la maldad de esa mujer que lo lleva hacia el abismo.

En «La ajorca de oro», la trama principal se basa en el robo de la valiosa joya que porta
la virgen del Sagrario de la Catedral de Toledo, joya en la que «las luces del altar [...] se
reproducian de una manera prodigiosa» (p. 117) y en la que «millones de chispas de luz rojas
y azules, verdes y amarillas, volteaban alrededor de las piedras como un torbellino de atomos
de fuego» (p. 117). A propésito del asunto, Russell P. Sebold (1989) aventura la posibilidad de
que entre las muchas lecturas de nuestro autor se encontrara la de los Discursos Forenses,
publicada por primera vez en 1821, del jurista y escritor Juan Meléndez Valdés, debido a la
coincidencia entre los hechos acontecidos en esta Leyenda y uno de los crimenes presentes en
el mencionado libro!®. Pero si bien la trama situa a Pedro -el protagonista masculino- en el
lugar central de la accidn, la figura de Maria -su novia- es de vital importancia para impulsar
la historia, por ser quien provoca indirectamente la ejecucion del robo.

Por su parte, «El monte de las animas» narra una historia acontecida una Noche de
Difuntos en la que el joven Alonso, herido en su orgullo de cazador, se inserta en el bosque
para recuperar una prenda que su amada prima Beatriz habia perdido durante el dia en el
llamado Monte de las Animas, aun a sabiendas de la terrorifica historia que en relacion con
tan sefialada fecha se contaba de este lugar: segiin las pueblerinas voces, aquel que se
adentraba en el monte la Noche de Difuntos no salia vivo de ¢l y moria apabullado por las

almas errantes que alli habitaban.

19 «Acusacion fiscal contra Manuel C..., reo confeso de un robo de joyas, de diamantes y perlas hecho en la
iglesia y a la santa Imagen de Nuestra Sefiora de la Almudena» (Russell, 1989, p. 83)
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En estas narraciones en las que los amorios no son el hecho mas relevante, los
protagonistas no aparecen muy caracterizados, quizas para no restar relevancia al tema central
o tal vez porque esto no aporta ningun dato clave en la historia, como si ocurre en «La corza
blanca», en la que la descripcion previa de la dama resulta fundamental para identificarla
posteriormente con el animal aparecido en el bosque.

Para justificarlo, afirma Bécquer en la Introduccion de «La ajorca de oro» que «la
tradicion que refiere esta maravillosa historia, acaecida hace muchos afios, no dice mas acerca
de los personajes que fueron sus héroes» (p. 115). Se incorpora no solo la excusa a la escueta
descripcion de los personajes, sino también el elemento folkldrico que alude a la tradicion, tal
como hace también en la introduccion a la Leyenda «El monte de las animasy»: «la noche de
Difuntos, me desperté a no sé qué hora el doble de las campanas. Su tafiido mondtono y
eterno me trajo a las mientes esta tradicion que oi hace poco en Soria» (p. 123), a la par que
dota de verosimilitud la narracidon en las siguientes lineas de «La ajorca de oro»: «en mi
calidad de cronista veridico, no afadiré ni una sola palabra de mi cosecha para caracterizarlos
mejor» (p. 115-116).

De este modo, el autor pretende dar mayor realismo al relato, no solo mediante la
situacion precisa del lugar de los hechos -en «La ajorca de oro» dice de los protagonistas que
«los dos eran toledanos, y los dos vivian en la misma ciudad que los vio nacer» (p. 115) y en
«El monte de las Animas» nos habla de una historia, dice, «que oi hace poco en Soria» (p.
123)-; sino también desde su propia presentacion como cronista adscribiéndose a un afan de
objetividad que pretende impregnar de verdad los hechos.

Comienza entonces presentando a la dama de «La ajorca de oro» diciendo:

Ella era hermosa, hermosa con esa hermosura que inspira el vértigo, hermosa con esa
hermosura que no se parece en nada a la que sofiamos en los angeles y que, sin embargo, es
sobrenatural; hermosura diabdlica, que tal vez presta el demonio a algunos seres para
hacerlos sus instrumentos en la tierra (p. 115).

Nos hallamos, pues, ante un parrafo de gran riqueza lirica, lo que no es de extrafiar
teniendo en consideracion que «Béquer es, ante todo, un poeta» ya que la lirica «no solo
ilumina el intimo temblor de sus Rimas [...], sino que como reldmpago o atmosfera, impregna
toda su obra literaria» (Izquierdo, 1995, p. 33), afirmacion esta que se constata en el conjunto
de su obra. El autor pretende de esta forma acentuar la belleza de la dama mediante

poliptotons y paralelismos sintacticos y, a modo de «poema en prosa», como sefiala el propio
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Cernuda (1971, p. 260), presenta una dualidad antitética angel-demonio inserta en la
fisionomia de la dama; antitesis que continlia enfatizando y exaltando la belleza humana
elevandola a la categoria de sobrenatural. Se adelanta, ademads, que se trata de «una hermosura

diabolica», otorgada a los siervos del demonio para acometer sus fechorias.

Es, asi, una mujer sin sentimientos, como la evocadora de la Rima XLV, que nos

presenta mediante el paralelismo sintactico:

[...]

iAy!, es verdad lo que me dijo entonces:
verdad que el corazon

lo llevara en la mano..., en cualquier parte...,
pero en el pecho, no (p. 433).

Esto nos situa directamente en el plano de la femme fatale, ademas de llevar al lector a
intuir la desgracia, dado que se deja entrever en esta manera de calificar su belleza un aspecto
importante de su talante. También se refleja la naturaleza demoniaca de Beatriz, la dama de la
Leyenda «El monte de las Animas», pero esta vez a través de «una mirada [...] que brilld
como un reldmpago, iluminada por un pensamiento diabdlico» (p.127).

Estas particularidades en la figura femenina que Bécquer parece atribuir a la mayoria de
las mujeres aparecen también en la Rima XXXIX, en la que se presenta una mujer despiadada
incapaz de amar, semejante a una estatua, que lo cautiva por su hermosura’, expuesta
hiperbolicamente a través de la interrogacion retdérica a modo de introduccion, paralelismos,
polisindeton (verso 2), paradojas (verso 4) y cosificacion (verso 7):

(A qué me lo decis? Lo sé: es mudable,
es altanera y vana y caprichosa;

antes que el sentimiento de su alma,
brotara el agua de la estéril roca.

S¢é que en su corazdn, nido de sierpes,
no hay una fibra que el amor responda;
que es una estatua inanimada; pero...
iEs tan hermosa! (p. 429)

Volviendo a la Leyenda «La ajorca de oro», contintia Bécquer con la descripcion de
Pedro o, mas bien, con la descripcion del amor que este alberga hacia su dama:
El la amaba; la amaba con ese amor que no conoce freno ni limite; la amaba con ese amor

en que se busca un goce y solo se encuentran martirios, amor que se asemeja a la felicidad y
que, no obstante, diriase que lo infunde el cielo para la expiaciéon de una culpa (p. 115).

20 Es habitual el recurso de la caracterizacion de seres inanimados a través de la imagen de la estatua,
especialmente femenina.
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Estilisticamente, observamos en este parrafo los mismos recursos que en el anterior,
utilizados con la misma finalidad, por lo que no nos vamos a detener en ellos. Lo que interesa
en esta ocasion es la descripcion a modo de hipérbole de un amor que «no conoce freno ni
limite», por el que Pedro se verd abocado a todo cuanto sea necesario para complacer a
aquella de quien esta enamorado; un amor que, si bien dista mucho de otorgar placeres, «se
asemeja a la felicidad» para el amado y, como tal, hard cualquier cosa para conservarlo. Es
bastante esclarecedora la sentencia de un amor que «diriase que lo infunde el cielo para la
expiacion de una culpa» debido a que este sentimiento, que se supone por naturaleza provisto
de felicidad, aparece aqui como instrumento de inexcusable castigo -porque asi son las penas

impuestas por la divinidad-, adelantdindose, nuevamente, la tragedia.

De la protagonista femenina de «El monte de las Animas» solo sabemos que se trata de
una muchacha «hermosa» (p. 124), de «azules pupilas» (p. 126), «delgados labios» (p. 126) y
«oscura cabellera» (p. 126). De Alonso solo se muestra su valentia a través de su propia
intervencion afirmando ser conocido como «el rey de los cazadoresy» (p. 128).

En cuanto a las referencias al semblante de unas y otros, aunque también escasas, son
suficientes para justificar los acontecimientos, en cuyo devenir ird afiadiendo al lector nuevos
aspectos que describen a los protagonistas. Tenemos, pues, en la leyenda «El Monte de las
Animas» a una Beatriz cuya «fria indiferencia» (p. 126) destaca «todo un caracter de
mujer» (p. 126), de «acento helado» (p. 127) y tono irénico; y a un Alonso que para definir su
valentia y acentuar el aspecto terrorifico de la hazana que va a cometer empujado por su
prima, dice de si mismo:

He llevado a esta diversion, imagen de la guerra, todos los brios de mi juventud, [...] la
alfombra que pisan tus pies son despojos de fieras que he muerto por mi mano, [...] he

combatido con ellas de noche y de dia, a pie y a caballo, solo y en batida, y nadie diria que
me ha visto huir el peligro en ninguna ocasion (p. 128).

Maria -protagonista de «La ajorca de oro»- se presenta como «caprichosa, caprichosa y
extravagante, como todas las mujeres del mundo» (p. 115) -lo que también se intuye de
Beatriz, aunque de forma implicita-. Y ciertamente es su capricho y extravagancia lo que
condena a su novio, quien era «supersticioso, supersticioso y valiente, como todos los
hombres de su épocay», aspectos estos que lo empujan, de una parte, a cometer el robo y, de
otra, a enloquecer por el miedo que le producen una serie de imagenes fundadas en su

imaginacién y motivadas por su supersticion. Entra en juego en este punto la combinacion
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entre lo natural y lo sobrenatural, de tan acusada presencia en las Leyendas becquerianas,
normalmente introducida a través de recursos Iléxico-semanticos referidos a elementos
sensoriales concernientes sobre todo a la vista y el oido y respaldados por verbos de
movimiento:

Se percibian como unos rumores confusos: chasquidos de madera tal vez, o murmullos del

viento, 0, /quién sabe?, acaso ilusion de la fantasia, que oye y ve y palpa lo que no existe;

pero la verdad era que ya cerca, ya lejos, ora a sus espaldas, ora a su lado mismo, sonaban

como sollozos que se comprimen, como roce de telas que se arrastran, como rumor de
pasos que van y vienen sin cesar (p. 120).

Para que la escena quede dotada de verosimilitud, existe en los relatos una «dualidad:
mientras por un lado se acumulan con gran precision los detalles mas realistas, por el otro se
crea la atmoésfera de maravillay (Benitez, 2008, p. 114), lo que queda perfectamente
constatado en este parrafo extraido de «La ajorca de oro», donde se juega tanto con la
posibilidad de que los ruidos fueran reales, como de que fueran producto del miedo del
protagonista.

Es una constante a lo largo de la Leyenda «El monte de las animas» la insercion de
sonidos siniestros para gestar el clima de miedo y terror que le proporciona forma y contenido
a través de distintas escenas configuradas mediante descripciones sonoras: «las d&nimas de los
muertos, envueltas en jirones de sudarios, corren como en una caceria fantastica» (p. 125);
«los ciervos braman espantados, los lobos atllan, las culebras dan horrorosos silbidos» (p.
125); «el zumbido del aire que hacia crujir los vidrios de las ojivas, y el triste y monotono
doblar de las campanasy (p. 127); «Beatriz oy6 entre suefios las vibraciones de las campanas,
lentas, sordas, [...] creia haber oido, a par de ellas, pronunciar su nombre; pero lejos [...] y
por una voz ahogada y doliente» (p. 130); «unas pisadas lentas sonaban sobre la alfombray (p.
131) -entre otros muchos ejemplos-.

En consonancia con estos fragmentos, tal como le ocurre a Beatriz la noche de autos, se
halla la Rima LXXI, en la que se muestra una noche de insomnio a modo de premonicion
mediante la paronomasia:

No dormia; vagaba en ese limbo

en que cambian de forma los objetos,

[...]

Y oi como una voz delgada y triste

que por mi nombre me llamo a lo lejos,
y senti olor de cirios apagados,

de humedad y de incienso (p. 447).
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O en una de las Rimas atribuidas a Bécquer, ordenada bajo el nimero 3, de estructura

anaforica, que utiliza paronomasias para dirigirse a la dama:

(No has sentido en la noche,

cuando reina la sombra,

una voz apagada que canta

y una inmensa tristeza que llora?

(No sentiste en tu oido de virgen

las silentes y tragicas notas

que mis dedos de muerto arrancaban

a la lira nota?

(No viste entre tus suefios

por el aire vagar una sombra,

ni sintieron tus labios un beso
que estalld misterioso en la alcoba? (p. 496)

Relevante al respecto es la aparicion en la Leyenda «El Monte de las Animas» de la
banda azul, prenda perdida de la dama que Alonso acude a recuperar y que, siendo un objeto
inerte e insonoro, es el que aporta mayor sensacion de panico en la historia. Su aparicién
ensangrentada en el lecho de Beatriz después de que su primo acudiera al bosque para traerla
hace que el sonido pierda todo su protagonismo y se centre el foco de atencion en el objeto,
como confirmacion del tragico final de Alonso.

Pero, en este sentido, resulta mas importante la tonalidad de la banda, coincidente a su
vez con la almohada de la muchacha. El color azul tiene un significado concreto en ambas
prendas, ya que suele asociarse a la expresion de lo sobrenatural y de lo onirico. Dice el
Diccionario de simbolos de Cirlot sobre el azul que «por regla general..., el color azul —color
del espacio y del cielo claro- es el color del pensamiento» (2002, p. 140), que «sobre la gama
de los azules, desde el que se confunde con el negro hasta el transparente de zafiro, se ha
especulado mucho. Lo més importante que conocemos sobre el tema es lo siguiente: “el azul
por su relacion esencial (y espacial, simbolismo del nivel) con el cielo y el mar , significa
altura y profundidad, océano superior y océano inferior”. “El color simboliza una fuerza
ascensional en el juego de sombras (tinieblas, mal) y luz (iluminacién, gloria, bien). Asi, el
azul oscuro se asimila al negro; y el azul celeste, como también el amarillo puro, al
blanco”» (p. 141).

Por su parte, afirma Miguel Pueyo que «para Bécquer es el suefio el estado en que la
aparente insuficiencia lingiiistica tiene la posibilidad de resolverse», que «la creacidon poética

se enmarca en el mundo de lo onirico, pues este le permite alejarse de la realidad tangible,
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para adentrarse en un mundo superior de ideas, mas cercano al estado poético en el que tiene
lugar la creacion» (2009, p. 87).

Llama la atencion, entonces, coOmo nuestro autor nos pinta en su mayoria a mujeres con
los ojos azules -color presente en toda su obra por distintos medios- y, como mas adelante
analizaremos, en ocasiones establece una conexion de igualdad entre la mujer y la poesia, lo
que sugiere un vinculo aun mas estrecho entre ellas. De esta manera, en la almohada el color
azul cobra un sentido onirico y en la banda perdida en el monte, encontrada ensangrentada en
la cama de Beatriz, se representa la vision de lo sobrenatural, ya que solo pudo haber sido
llevada al lugar por el difunto Alonso.

Se percibe también en ambas Leyendas la incorporacion de elementos provenientes del
mas alla, especialmente cuando en la pretension del autor se halla el deseo de infundir miedo
al lector. En este proposito es muy habitual el juego entre luces y sombras, a la manera en que
Pedro encuentra la catedral, iluminada por «las moribundas ldmparas, que brillaban en el
fondo de las naves como estrellas perdidas entre las sombras» (p. 121) y que, a modo de simil
adquieren un aspecto tremebundo contextualizando la escena. Vemos entonces como en «La
ajorca de oro» se escenifica a partir de una gran riqueza descriptiva el instante en el que el
joven se encuentra en la catedral, cuando «por un momento creydé que una mano fria y
descarnada lo sujetaba en aquel punto con una fuerza invencible» (p. 121) y, llegado el tiempo
de huir, una vez adquirido el tesoro que buscaba, se presenta ante ¢l la imagen de la estancia
sagrada «llena de estatuas, estatuas que, vestidas con luengos y no vistos ropajes, habian
descendido de sus huecos y ocupaban todo el &mbito de la iglesia y lo miraban con sus ojos
sin pupila» (p. 122). De la misma manera, «arrastrdndose por las losas, trepando por los
machones, acurrucados en los doseles, suspendidos en las bdvedas, pululaba, como los
gusanos de un inmenso cadaver, todo un mundo de reptiles y alimafias de granito, quiméricos,
deformes, horrorosos». Esta imagen nos remite directamente a la Leyenda «El
beso» (homenajeada por Luis Buiuel en El fantasma de la libertad), en la que el protagonista
se siente atraido por una estatua de mujer que se halla acompafada por la estatua del que fue
su marido y, cuando el joven se aproxima a besarla, la otra estatua masculina le provoca de un

golpe la muerte.
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En esta escena y la que alude a la disposicion de la iglesia en el momento del robo, se
percibe una notable coincidencia descriptiva con la Rima LXX, en la que se presenta a un

hombre que acostumbra a vagar por las sombras de la noche:

[...]

Cuando en sombras la iglesia se envolvia,
de su ojiva calada,

jcuantas veces temblar sobre los vidrios
vi el fulgor de la lampara!

[...]

A mi lado sin miedo los reptiles

se movian a rastras.

jHasta los mudos santos de granito
vi que me saludaban! (p. 446)

En «El monte de las Animas» este componente aparece desde la Introduccion en la que
encontramos al propio Bécquer, como narrador omnisciente, situado en el momento en que
escribio la historia «volviendo algunas veces la cabeza con miedo cuando sentia crujir los
cristales, [...] estremecidos por el aire frio de la noche» (p. 123)?!. En la sobrecogedora
narracion que Alonso cuenta a su prima mientras «las duefias referian [...] cuentos tenebrosos,
en los que los espectros y aparecidos representaban el principal papel» (p. 126), explica como
«al otro dia se han visto impresas en la nieve huellas de los descarnados pies de los
esqueletos» (p. 125).

La propia Leyenda se cierra desde la voz del narrador manifestando que:

Después de acaecido este suceso, un cazador [...] que pas6 la noche de Difuntos sin poder
salir del monte de las Animas, [...] asegura que vio a los esqueletos de los antiguos
templarios y de los nobles de Soria enterrados [...] levantarse [...] y, caballeros sobre
osamentas de corceles, perseguir como a una fiera a una mujer hermosa [...] que [...] daba
vueltas alrededor de la tumba de Alonso (p. 132).

Sin embargo, es inminente el dualismo en «La ajorca de oro» -constante en esta
Leyenda- representado en el ambito religioso, tanto desde la configuracion espacial como
desde el personaje femenino mismo.

En lo que respecta al espacio, Pascual Izquierdo (1995, p. 52) nos habla de «dos
microatmoésferas» dentro de la Leyenda: «una, devocional, en la que la Catedral aparece como

escenario donde se percibe la presencia de Dios» y la otra «de silencio sobrecogedor [...] que

21 En esta Leyenda no nos cabe la menor duda de que el narrador y el autor coinciden, ya que en la Introduccion
menciona El Contempordneo, periddico en el colabora para subsistir. Ademas, esta mencion advierte al lector de
que para gozar de una inmersion total en la historia y propdsitos del autor deben darse una serie de condiciones:
«A las doce de la mafiana, después de almorzar bien, y con un cigarro en la boca, no le hara mucho efecto a los
lectores de El Contemporaneo. Yo la oi en el mismo lugar en que acaecio» (p. 123).
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da a la luz Gnicamente murmullos y rumores»» adscrita al plano de lo terrorifico y que, por
tanto, podemos equiparar a la esfera diabolica que rodea a la muchacha. Pero no debemos
pasar por alto la coincidencia entre el nombre de la dama y el de la Madre de Dios, ambas
llamadas Maria. En un mismo nombre de mujer hallamos contenida nuevamente la dualidad,
esta vez entre lo terrenal y lo celestial, entre el bien y el mal, entre el llanto desconsolado y la
sonrisa «bondadosa y serena» (p. 121), dualidad entre lo celestial (alma) y lo terrenal
(cuerpo), que se refleja en la Rima LXXIX acentuada mediante el paralelismo sintactico:

Una mujer me ha envenenado el alma;

otra mujer me ha envenenado el cuerpo;

ninguna de las dos vino a buscarme;
yo de ninguna de las dos me quejo (p. 458).

Todos estos aspectos negativos contenidos en la persona de Maria se vislumbran en un
parlamento de la misma expuesto cuando, entre sollozos y lagrimas, expone a su amado,
quien «la encontr6 un dia llorando» (p. 116), el porqué de su estado animico. Para justificarse
a si misma por la confesion que luego llevara a cabo, la joven explica a su enamorado que
«hay deseos en nuestra alma de mujer, sin que los revele mas que un suspiro; ideas locas que
cruzan por nuestra imaginacion, sin que ose formularlas el labio; fendmenos incomprensibles
de nuestra naturaleza misteriosa, que el hombre no puede ni aun concebir» (p. 116).

Lo que pretende asi es exculpar sus torridos deseos infundiendo en Pedro la idea de que
es caracteristica inherente en cualquier mujer la de albergar misterios instigadores de maldad.
Sigue eximiéndose de culpas y dice: «no sé por qué mis ojos se fijaron, [...] en un objeto que,
[...] sin que pudiera explicarmelo, llamaba sobre si toda mi atencion» (p. 117). Pero, ademas,
para disfrazar la blasfemia que estaba trasladando a su interlocutor al situar la joya en un
plano superior al de la Virgen, la muchacha le explica que «aun en el suefio veia cruzar,
perderse y tornar de nuevo una mujer, una mujer morena y hermosa, que llevaba la joya de
oro y pedreria; [...] que ya no era la virgen a quien adoro y ante quien me humillo» (p.117).
Esta exposicion, como sabemos, obtiene sus frutos a modo de artimafa para convencer al
joven de que acometa el robo, traicionando de esta manera sus principios religiosos.

La mujer del suefio, «morena y hermosa», parece burlarse de Maria al decirle,
refiriéndose a la ansiada joya: «;La ves? Pues no es tuya, no lo serd nunca» (p. 117). Se
refleja, asi, uno de los rasgos fisicos comunes en la mujer fatal la cual, por lo general, suele

ser morena; frente a la mujer ideal, caracterizada mas bien, como hemos apuntado, en torno a
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cromatismos claros y luminosos, como la tez palida y los cabellos rubios. Existe, por tanto, la
habitual -aunque no exclusiva- coincidencia entre ciertos rasgos fisicos adjudicados a las
mujeres de cardcter maligno y la quimérica mujer que increpa a Maria.

Esta relacion aparece también en la Leyenda «El gnomoy, en la que Bécquer contrapone
la figura de dos hermanas, opuestas en todos los aspectos posibles, entre las que «existia una
sorda emulacion, una secreta antipatia, que solo pudiera explicar el estudio de sus caracteres,
tan en absoluta contraposicion como sus tipos» (p. 224). Nos topamos entonces con Marta,
«altiva, [...] de una rudeza salvaje en la expresion de sus afectos, [...] que no sabia reir ni
llorar [...] con los 0jos mas negros que la noche, [...] enjuta de carnes, quebrada de color, de
estatura esbelta, [...] y cabellos crespos y oscuros» (p. 224).

El motivo de los rasgos fisicos en tonalidades oscuras se halla también en la Rima

XXV, normalmente, como en este ejemplo, a modo de correlacion:

[...]
y tus tendidas pestanas
semejan arcos de ébano,

[...]

y entornas tus ojos negros (p. 420)

Y por otro lado tenemos a «Magdalena [que], por el contrario, era humilde, amante,
bondadosa» (p. 224), de «pupila azul» (p. 224) y «pestaiias rubias» (p. 224), «blanca, rosada,
pequeiia, infantil en su fisionomia y sus formas y con unas trenzas rubias [...], semejantes al
nimbo dorado de la cabeza de un angel» (p. 224).

Pero volviendo a las Leyendas que aqui nos ocupan, vemos coémo el final de ambas
historias ilustra nuestra hipotesis inicial, segun la cual los personajes femeninos analizados se
asimilan a la mujer fatal en tanto que, una vez seducidos los hombres, se convierten en sujetos
acreedores de desgracias por complacer a su amada y, aunque no parece ser el objetivo
principal de la redaccion de las historias plasmar este arquetipico papel femenino, si
constituye un factor relevante en el desarrollo de los hechos. Asi, tenemos, por un lado, a
Pedro, que termina volviéndose loco por cumplir un capricho de su enamorada y, por otro

lado, a Alonso, cuyo desenlace es aun mas dramatico, ya que perece en el monte donde su
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alma vagara cada Noche de Difuntos??; dos desenlaces funestos, pues, determinados por un

mismo arquetipo femenino, el de la mujer fatal.

22 En cuanto a la locura generada en el personaje de Pedro, esta es derivada del terror que le produce asumir los
hechos que lleva a cabo por lo que, «cuando ya no pudo resistir [...] las sienes le latieron con una violencia
espantosa; una nube de sangre oscurecid sus pupilas; arrojo un segundo grito, un grito desgarrador y
sobrehumano, y cay6 desvanecido sobre el ara», quedando perfectamente justificada su locura. A este respecto,
Eusebio V. Llacer Llorca (1996, p. 11) explica la vision del precursor de la psicologia americana Benjamin Rush,
segun el cual «la locura producida por el terror se produce cuando aumentan la respiracion y los latidos debido a
un peligro y la mente no puede contemplar la escena racionalmente».El motivo de la locura, que no podemos
abordar en este trabajo, ha sido bastante fructifero para la literatura de todos los tiempos, ya sea como desenlace
de una situacion similar a la vivida por Pedro en «La ajorca de oro» o como excusa para desatar todo un mundo
paralelo de imaginacion y fantasia, quedandonos asi textos como E/ cuervo, de Edgar Allan Poe, EI cuerdo loco,
de Lope de Vega, Hamlet, de Shakespeare o el loco por antonomasia de la literatura espafiola, Don Quijote de La
Mancha, de Miguel de Cervantes —entre muchos otros-.
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4 La mujer ideal en los textos de Bécquer: «El rayo de luna», «Los ojos verdes» y

algunas Rimas

Al hablar de los arquetipos femeninos presentes en la literatura de Bécquer, la tendencia
general es asociar los infortunios amorosos del autor con las mujeres que habitan sus textos,
en los que suelen aparecer, ya como protagonistas indudables y artifices del tragico destino
del hombre o como una presencia fantasmagorica que Gnicamente vive en la imaginacion de
su amado, como es el caso de la mujer ideal, de naturaleza etérea, que enseguida vamos a
analizar. Hay quien considera que tanto aquellos pasajes amorosos de su obra como las
mujeres que los inspiran son solo producto de la imaginacion sublime del autor. Sin embargo,

afirman Joaquin y Serafin Alvarez Quintero en el prélogo a las obras de Bécquer (p. 32) que:

No se hiere vivamente el alma de los hombres con ninguna invencion, por bella y artistica
que sea, si el creador no ha pasado primero por el sentimiento que ha de transmitir y que lo
inspira e impulsa a ello, llevandole la pluma. Nadie finge de veras los latidos del corazon.
Un espiritu que se abrasa quema a quien se le acerca.

Y no cabe duda de que las lecturas de Bécquer no dejan indiferente a quien a ellas se
acerca. Mediante una dialéctica desgarradora es capaz de expresar el dolor y la melancolia,
con independencia de si responden o no a un estimulo biografico real tanto en el autor como
en el lector.

Empecemos, pues, por localizar a esa mujer representada como ideal, intangible en
tanto que el personaje masculino no la ha logrado encontrar de carne y hueso; para ello,
pongamos como ejemplo -ya que no son las Unicas- «Los ojos verdes» y «El rayo de lunay,
Leyendas estas en las que aparece muy bien caracterizada.

J. Gulsoy afirma la existencia en estas dos Leyendas de un nicleo comun en el que se
encuentra la influencia de la poetisa cubana Gertrudis Gomez de Avellaneda, ya que considera
que tanto «El rayo de luna» como «Los ojos verdes» son «una reelaboracion del relato La
ondina del lago azul» (1967, p. 261)?3, cuyo argumento es la historia de un joven que se
enamora de una ondina y que, tras una serie de aventuras y desventuras, acaba desapareciendo

€n €sas aguas.

23 Considera Gulsoy factible esta posibilidad porque, segun él: «interesaria agregar que tanto Bécquer como la
Avellaneda habian colaborado en el periddico madrilefio La América, fundado en 1875, publicacion que
contribuyd mucho a la formacion literaria del joven Bécquer. Ademas, los dos escritores habian participado en el
solemne acto de la coronacion de Quintana en 1855. Es posible que existieran entre ellos relaciones en sus
actividades literarias a pesar de la diferencia en las edades» (1967, p. 261).
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Pero volvamos a Bécquer. Ya en el titulo de «Los ojos verdes» vemos contenida la
esencia de la Leyenda —concretamente el motivo de los ojos como representacion metonimica
de la dama de «la fuente de los Alamos»- y que aparece también en este fragmento de la Rima

XIV:

Te vi un punto, y flotando ante mis ojos
la imagen de tus ojos se quedo,

como la mancha oscura, orlada en fuego,
que flota y ciega si se mira al sol.

A donde quiera que la vista fijo

torno a ver sus pupilas llamear;

mas no te encuentro a ti, que es tu mirada:
unos o0jos, los tuyos, nada mas (p. 415).

Este color de ojos debio ser bastante inspirador para el autor ya que, desde el comienzo
de la Leyenda, explica que hacia «mucho tiempo que tenia ganas de escribir algo con este
titulo». Bécquer, escritor polifacético que cultivé también el arte pictorico, dice de esta

Leyenda que se trata de un «boceto de un cuadro que pintaré algin dia» (p. 133).

Fernando de Argensola, protagonista de la historia, es un noble cazador que logra herir a
su primer ciervo el dia que comienza su desdicha. La pieza tocada de muerte logra huir
dirigiéndose hacia la mencionada fuente, por lo que Ifiigo, montero de los marqueses de
Almenar y conocedor del «espiritu del mal» (p. 134) que habitaba en ella, frena las tropas y
advierte a Fernando de los peligros ocultos tras las malezas. Ya anticipa al lector el tragico
desenlace del testarudo protagonista cuando se dirige a este y dice: «el que osa enturbiar su
corriente paga caro su atrevimiento» (p. 134-135). Pero Fernando, desatendiendo su
advertencia, se inserta en el bosque y llega hasta la fuente maldita.

Se produce aqui un punto y aparte en la vida del cazador, el cual regresa «mustio y
sombrio» (p. 135), como si «una mala bruja» (p. 135) lo hubiera «encanijado con sus
hechizos» (p. 135-136). Embriagado y desbordado de amor, Fernando cuenta a {fiigo que en la
fuente de los Alamos vio a «una mujer que vive entre sus rocas» (p. 136) o eso supone, ya
que en realidad lo que ve son «los ojos de una mujer» (p. 137). Fernando acude todos los dias
a su encuentro, le habla e interroga sin obtener respuesta alguna, hasta que un dia,
paraddjicamente, cuando esta le ofrece «un beso» mientras «lo llamaba al borde del abismo
donde estaba suspendida», la culminacioén del ofrecimiento se torna en desgracia y el joven
muere al caer precipitado al vacio cuando su amada lo atrae diciéndole: «ven, ven...» (p.

141), de la misma manera en que Béquer llama en la Rima XI a esa mujer que se le presenta
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como inaccesible y que hemos considerado ejemplificadora del arquetipo femenino mujer-
poesia.
Esta imagen de una dama misteriosa que atrae al amado hacia el abismo se encuentra

presente también en la Rima LXXIV:

Me senti de un ardiente

deseo llena el alma;

jcomo atrae un abismo, aquel misterio
hacia si me arrastra! (p. 453)

En este acercamiento fisico, cuando Fernando «sinti6 unos brazos delgados y flexibles
que se aliaban a su cuello y una sensacion fria en sus labios ardorosos, un beso de nieve» (p.
141) que casi al instante lo lleva a la muerte, frendndose asi el erotismo de manera brusca, se
halla inserto el ideal neoplatonico de acusada presencia en las obras becquerianas, en su
mayoria exentas de lascivia y consumacion carnal, que tratan de exaltar el sentimiento frente a
las pasiones del cuerpo®.

Vemos también la reminiscencia del mito de Artemis y Actedn en la imagen del cazador
que -segun el Diccionario de mitologia griega y romana, de Pierre Grimal (1991, s. v.
Acteon)- acude a una fuente donde encuentra a la diosa Artemis, cuya belleza lo deslumbra.
Esta le rocia la cara y cuello con el agua de la fuente y lo convierte en ciervo, lo que propicia
que el joven Actedn acabe siendo devorado por sus propios perros.

Las similitudes no se dan solo en «Los ojos verdes» con la imagen del cazador que se
enamora perdidamente de la dama descubierta en la fuente, sino también en «La corza
blanca», Leyenda en la que es la dama la que se transfigura en apariencia y acaba siendo
cazada. En este tipo de prosas, de clara influencia panteista, vemos como los personajes se

funden y confunden con la naturaleza, formando parte de ella.

24 No existe en las obras de nuestro autor ese erotismo explicito que si abunda en los poemas de Baudelaire, en
su obra Las Flores de mal, sino que se nos muestra un amor que se nutre de sentimiento y no de los placeres de
la carne. Lo mas erotico que Bécquer representa en sus textos son las descripciones de los besos.
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A este respecto es interesante también observar como dota Bécquer a los elementos
naturales de vida y alma mediante diversas personificaciones, como las que encontramos en

«Los ojos verdes»:

Aquellas gotas, que al desprenderse brillan como puntos de oro y suenan como las notas de
un instrumento, se reinen entre los céspedes y, susurrando, susurrando, con un ruido
semejante al de las abejas que zumban en torno de las flores, se alejan por entre las arenas y
forman su cauce, y luchan con los obstaculos que se oponen a su camino, y se repliegan
sobre si mismas, y saltan, y huyen, y corren, unas veces con risas; otras, con suspiros, hasta
caer en un lago. En el lago caen con un rumor indescriptible. Lamentos, palabras, nombres,
cantares, yo no sé lo que he oido en aquel rumor cuando me he sentado solo y febril sobre
el pefiasco a cuyos pies saltan las aguas de la fuente misteriosa, para estancarse en una balsa
profunda, cuya inmovil superficie apenas riza el viento de la tarde (p. 137).

A través de Fernando, Bécquer nos describe una naturaleza viva, unas aguas que corren
y se divierten, que suenan a musica. Logra dotar esta descripcion de ritmo y dinamismo a
través de las enumeraciones, aliteraciones, polisindeton, paralelismos y verbos de movimiento
dedicados a personificar los rasgos de esa naturaleza que envuelve las aguas de la fuente de
los Alamos.

Una buena muestra de este concepto de la naturaleza, en la que se plasma el dinamismo
de las aguas y los elementos naturales que la rodean son las distintas representaciones
pictoricas de Ofelia -personaje de la obra Hamlet, de William Shakespeare, que muere
precisamente ahogada en un arroyo-, entre las que encontramos la Ofelia (1894) de John
William Waterhouse, la Ofelia (1852) de John Everett Millais o la Ofelia (1883) de Alexandre
Cabanel.

En esta Leyenda encontramos también un motivo del universo folkldrico europeo a
partir de la figura de la dama del lago, como afirma Rubén Benitez (1970), y cuyo patron de
comportamiento es basicamente el mismo: se presenta una figura femenina que habita en las
aguas, que en ocasiones proporciona tesoros y cosas bellas. Estas féminas suelen seducir a
quienes se les acercan para convertirlos, o bien en merecedores de gracias y placeres o bien en
victimas de maldad y muerte.

Hemos de considerar a esta dama de «Los ojos verdes» como mujer ideal en su faceta
de inalcanzable, al margen del cruel destino que padece el protagonista al tropezar con ella de
manera fortuita. Llegamos a esta consideracion estableciendo un paralelismo entre las mujeres
becquerianas etéreas como simbolo de lo inaccesible que nunca podra gozar y que no ha

encontrado encarnada en cuerpo de mujer. De esta manera, se erige un nexo entre la
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imposibilidad de hallazgo de ese ideal y las damas incorporeas e intangibles de su obra, al
mas puro estilo neoplatdnico.

Entra en juego, asi, la relacion entre lo real y lo sobrenatural -plano en el que sitia a la
mujer etérea- intentando difuminar los limites entre ambos estamentos, ya para infundir miedo
sobre el lector, ya para dotar de verosimilitud la narracién, de tal manera que la conjuncion
de herramientas y recursos estilisticos utilizados en tal empresa culminen sugiriendo en el
receptor de la obra aunque sea la mas infima posibilidad de que aquellos hechos pudieron
haber acaecido alguna vez.

Bécquer representa lo sobrenatural y fantdstico con elementos como la niebla o el agua,
asi como mediante ciertos matices luminicos y colores. Asi, segun el Diccionario de simbolos
de Juan Eduardo Cirlot, «las aguas simbolizan la unién universal de virtualidades, fons et
origo, que se hallan en la precedencia de toda forma o creaciéon» (2002, p. 60), mientras que
«la niebla simboliza lo indeterminado» (2002, p. 331). El autor, de este modo, consigue
transmitir la sensacion de miedo a través de elementos que la mente humana asocia con
escenas de terror, mediante la acumulacion de verbos y adjetivos que hacen referencia a
chirridos, aullar de perros o escenas nocturnas.

En cuanto al principio de verosimilitud de que trata de dotar sus narraciones, el propio
Bécquer anuncia en su Introduccion sinfonica: «me cuesta trabajo saber qué cosas he sofiado
y cuéles me han sucedido», estableciendo asi una delgada linea entre la realidad y los suefios,
que deja entrever de manera confusa para el lector. Utiliza también para esta labor otros
recursos como la afirmacién que aparece en el inicio de «La ajorca de oro: «Yo, en mi calidad
de cronista veridico, no afiadiré ni una sola palabra de mi cosecha para caracterizarlos
mejor» (p. 115-116), refiriéndose a la descripcion de los personajes.

Ya en la Rima XII, en la que Bécquer nos habla de una mujer con los ojos verdes, fija
una correspondencia entre esta tonalidad en las pupilas y algunos seres mitologicos y
fantasticos, por lo que no solo se establece relacion entre esta y la Leyenda por el color de los
ojos de la dama; sino también por la naturaleza fantastica de esta, que plasma mediante una
estructura anaforica y paralelismos oracionales, en los que el adjetivo verdes funciona como

metonimia de ojos:
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Porque son, nifia, tus ojos
verdes como el mar, te quejas:
verdes los tienen las nayades?,
verdes los tuvo Minerva2o,

y verdes son las pupilas

de la huris del Profeta?” (p.412).

En «Los ojos verdes», Bécquer nos pinta a esta nebulosa mujer ideal -hija de las
damas del lago de la tradicion popular- como nacida del aturdimiento de Fernando, quien en
un principio se cree «juguete de un suefio» al ver unos «ojos de color imposible», dudando de
si se trataba de una mujer o «tal vez seria un rayo de sol [...]; tal vez una de esas flores que
flotan entre las algas» (p. 138). La dama en cuestion viste «con unas ropas que llegaban hasta
las aguas y flotaban sobre su haz» (p. 138), por lo que parece que fluya en ellas y se confunda
en su profundidad. Sabemos que el agua simboliza lo sobrenatural, por lo que esto, vinculado
a la confusion del propio protagonista sobre la naturaleza de la mujer a la que creyd advertir
en el lago, nos pone ya ante la pista de que probablemente se trate de un ser fantastico.

Esta «mujer hermosa sobre toda ponderacion» (p. 138) tiene los «cabellos» (p. 138)
como «el oro» (p. 138) y «sus pestafias brillaban como hilos de luz» (p. 138), albergando esos

hermosos ojos verdes, de la misma manera que en estos versos de la Rima XII:

que entre las rubias pestafias,

junto a las sienes, semejan

broches de esmeralda y oro

que un blanco armifio sujetan (p. 414).

Sigue la descripcion y Fernando cuenta a {fiigo que «uno de sus rizos caia sobre sus
hombros, deslizandose entre los pliegues del velo como un rayo de sol» (p. 139-140). Esto le
confiere una apariencia angelical, inicamente perturbada por la fuerza de la mirada de esos
«ojos verdes» (p. 140) que «brillaban como dos esmeraldas sujetas a una joya de oro» (p.

140).

25 Segin la RAE: 1. f. Mit. Cada una de las ninfas que residian en los rios y en las fuentes. 2. f. Zool. Ninfa
acudtica de ciertos insectos. RAE.http://lema.rae.es/drae/?val=nayades, consultado el 25 de marzo a las 20:00
horas

26 Diosa romana de la sabiduria, las artes y la guerra

27 Seglin la RAE:1. f. Cada una de las mujeres bellisimas creadas, seglin los musulmanes, para compafieras de
los bienaventurados en el paraiso.RAE. http://lema.rae.es/drae/?val=hur%C3%AD, consultado el 25 de marzo a
las 20:15 horas
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Volvemos a ver este color esmeralda en la Rima XII, donde Bécquer establece una
correlacion entre varios elementos hermosos que se caracterizan, precisamente, por presentar
este cromatismo. Entre estos versos -tomados a modo de ilustracion de lo dicho- destacan la
estructura en quiasmo de los versos 1 y 2 de la segunda estrofa y el paralelismo existente entre

los versos 3 y 4:
[...]

El verde es gala y ornato

del bosque en la primavera.

Entre sus siete colores,

brillante el iris lo ostenta.

Las esmeraldas son verdes,

verde el color del que espera,

y las ondas del Océnano,

y el laurel de los poetas (p. 414)%8.

Retomando los efectos que esa inusual mirada provoca en Fernando, vemos cémo brota
en su interior «un deseo absurdo, irrealizable: el de encontrar una persona con unos 0jos como
aquellos» (p. 138).

Pero mas latente se halla esa biisqueda en la Leyenda «El rayo de lunay, a propdsito de
lo cual sugiere Garcia-Vind que «el autor hace de si mismo un personaje; un personaje que es
hermano gemelo del Manrique de El rayo de luna y, como ¢l [sic], a la busca de una vaga
sombra femenina inalcanzable, de un ideal que sabe una ilusion» (1970, p. 132). Manrique,
poeta que «amaba la soledad porque en su seno, dando rienda suelta a la imaginacion, forjaba
un mundo fantastico» (p. 161) parece que, como le sucedid a su creador, «habia nacido para
sofiar el amor, no para sentirlo» (p. 162).

Manrique se enamora de una «forma blanca y esbelta» (p. 165) que, dejando a un lado
esta asociaciébn con el autor, encontramos también en la Rima LXXIV a partir de

comparaciones con luces y tinieblas, que aluden a lo evanescente sofiado:

[...]

La vi como la imagen

que en un ensuefio pasa,

como rayo de luz tenue y difuso
que entre tinieblas nada (p. 453).

Y prosigue el personaje caracterizando a su dama con «breves pies» (p. 165) y un

«perfume especial» (p. 165).

28 Clara referencia a Petrarca y su dama ideal, Laura.
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Hemos de detenernos en este punto dada la importancia de la revelacion que aqui
acontece cuando se nos habla de una «forma blanca y esbelta» (p. 165). No se afirma la visién
de una mujer, sino que se habla de una imagen que se le asemeja y es de esa concepcion
idealizada de lo que se enamora el personaje, del deseo de encarnarse a si mismo en el sexo
opuesto para lograr un ser perfectamente compatible y acorde con él y su peculiar
personalidad.

Presente se halla también la figura de esta mujer etérea, de esta vision, en los siguientes
versos de la Rima XV, en los que se asimila a la dama ideal con una serie de elementos
intangibles:

Cendal flotante de leve bruma,
rizada cinta de blanca espuma,
rumor sonoro

de arpa de oro,

beso del aura, onda de luz,
eso eres tu (p. 416).

En esta pretension de encuentro de la mujer ideal, el personaje, basandose en su
imaginacion, afirma: «que piensa como yo pienso, que gusta de lo que yo gusto, que odia lo
que yo odio, que es un espiritu hermano de mi espiritu, que es el complemento de mi ser» (p.
169), y que en la Rima XXIV parece haber encontrado.

Bécquer expresa este hallazgo de la mujer que lo complementa en esta Rima compuesta
por cuatro estrofas, de estructura anaforica y paralelistica. Se halla el yo del poeta y el # que
lo completa, expresado en la dualidad del nimero dos, mediante la que los distintos elementos
de la naturaleza con que se relacionan los entes se muestran acompafiados por un igual®®. Su
estructura conceptual es ascendente, ya que comienza enumerando elementos fisicos y
termina, en la cuarta y quinta estrofa -y tltimas de la Rima- con elementos evanescentes, que

se sitian en un plano superior a lo terrenal:

Dos rojas lenguas de fuego
[...]

dos notas que del laad

a un tiempo la mano arranca,
[...]

dos olas que viven juntas
[...]

dos jirones de vapor

[...]
dos ideas que al par brotan (p. 419-420),

29 Seglin el Diccionario de simbolos de Cirlot, el nimero dos representa «eco, reflejo, conflicto, contraposicion:
la inmovilidad momentanea cuando las fuerzas son iguales» (2002, p. 335).
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En el ultimo verso, Bécquer situa la conclusion que ha motivado la Rima y dice: «eso
son nuestras almas» (p. 420).

Nuestros personajes masculinos se enamoran de una dama hermosa, caracteristica
principal en la fisionomia de la mujer ideal, que observamos al fijar la atenciéon no solo en
cdmo se nos describe a estas féminas becquerianas, sino también a la Carlota y la Margarita
de Goethe, personajes de Los infortunios del joven Werther (1774) y Fausto (1808),
respectivamente; a la dama que alaba por su belleza y virtudes Musset en una elegia titulada

«Julia» o a la Diotima de Hiperion o el eremita en Grecia (1794), de Holderlin -entre otras-.

La dama de Manrique en «El rayo de luna» es «hermosa como el mas hermoso de [sus]
suenos de adolescente» (p. 169). La de Fernando es «hermosa, hermosa y palida como una
estatua de alabastro» (p. 139) y se dice capaz de sacrificar todo aquello que configuran los
pilares de sus existencia «por una sola mirada de esos ojos» (p. 139)%°, lo mismo que Bécquer

en la Rima XXIII:

Por una mirada, un mundo;

por una sonrisa, un cielo;

por un beso..., {yo no sé

qué te diera por un beso! (p. 419)

En esta Rima monoestrofica compuesta a partir de una estructura anaférica
perfectamente paralelistica, con tintes de hipérbole y correlaciones que la motivan, el poeta
nos delata que, como el propio Fernando, daria cualquier cosa por conseguir algin favor de la
mujer amada, ya sea una simple mirada en la que puede reflejarse desde la inocencia mas pura
hasta los instintos mas pasionales, una amable o descarada sonrisa que transmita su
aceptacion y simpatia hacia el amado o el mas dulce o pasional de los besos al que sucumbiria
-intuimos- a cambio hasta de su propia alma teniendo en cuenta que, de manera gradual y
segun va aumentando la intensidad en la significacion del gesto requerido, aumenta la

grandeza de la retribucion por el mismo (mirada - sonrisa - beso/ mundo - cielo).

30 Esta imagen nos remite de manera inmediata al protagonista de la Leyenda «El beso», quien idolatra las
virtudes femeninas de una estatua de la que parece enamorarse.
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Exactamente esto ocurre en la Rima XXV, en la que, a modo de estribillo y
estableciendo una correlacion entre cada uno de los tres que completan la Rima, dice, en
gradacion positiva:

[..]

diera, alma mia,
cuanto poseo:

ila luz, el aire

y el pensamiento!
[...]

diera, alma mia,
cuanto deseo:

ila fama, el oro,

la gloria, el genio!
[...]

diera, alma mia,
por cuanto espero:
ila fe, el espiritu,
la tierra, el cielo! (p. 420)

La mujer nacida de los delirios de Manrique posee unos rasgos fisicos coincidentes con
los canones de la mujer angelical e idealizada, ya que esta dama que imagina el poeta -del
mismo modo que otras que ya hemos considerado como tales- tiene «unos ojos azules muy
rasgados y adormidos» (p. 169), como los de la dama de la Rima XIII, de estructura anaférica
entre las tres estrofas que la conforman, en las que el autor despliega su arte comparativo
estableciendo la correlacion entre los ojos azules y algunos elementos de la naturaleza
caracterizados por este mismo tono:

Tu pupila es azul, y cuando ries,
su claridad suave me recuerda
el trémulo fulgor de la mafana
que en el mar se refleja.

Tu pupila es azul, y cuando lloras,
las transparentes lagrimas en ella

se me figuran gotas de rocio

sobre una violeta.

Tu pupila es azul, y si en su fondo
como un punto de luz radia una idea,

me parece en el cielo de la tarde
juna perdida estrella! (p. 415)

Sigue caracterizando Manrique a su dama ideal en estos términos: «alta y esbelta como
esos angeles de las portadas de nuestras basilicas» (p. 169). Por otro lado, dice que «su voz es
suave como el rumor del viento en las hojas de los alamos y su andar acompasado y

majestuoso» (p. 169).
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Antes de esta descripcion, y una vez llegados a ella, es facil advertir nuevamente que se
trata de una presencia que solo habita en su mente y se configura a partir de elementos
naturales, ya que el propio personaje dice que «el viento, que suspira entre las ramas; las

hojas, que parece que rezan en voz baja, me han impedido oir lo que ha dicho» (p. 164).

También en la Rima XXVIII parece confundirse el viento con la voz de la amada; hecho
que de igual manera podemos poner en relacion con «Los ojos verdes», cuando Fernando le
habla y «sus labios se removieron como para pronunciar algunas palabras; pero solo
exhalaron un suspiro, un suspiro débil, doliente, como el de la ligera onda que empuja una

brisa al morir entre los juncos» (p. 140):

Ei.i.ril]e: [es que el viento en sus giros
se queja, o que tus suspiros
me hablan de amor al pasar? (p. 423)

Podemos considerar, por tanto, que la voz de esa dama evocada a partir de un rayo de
luna no es mas que el rumor del viento en el que quiere y necesita oir la voz de una mujer.
Sucede lo mismo cuando afirma haber visto «en el fondo de la sombria alameda [...] agitarse
una cosa blanca que flotd6 un momento y desaparecid en la oscuridad» creyendo que se trata
de «la orla del traje de una mujer» (p. 164). El personaje necesita creer que existe una mujer
perfecta para ¢l y, por ello, quizas la noche en que su locura afloraba con mas impetu que en
ninguna otra ocasion, utiliza la naturaleza para darle forma y vida por resultar este recurso
mas confuso para el entendimiento racional, lo que lo favoreceria en su empefio por negarse a
aceptar que es en realidad su mente la que la ha creado.

Esta vision de la naturaleza animada, tan propia del Romanticismo, se contrapone a la
que muestran los autores de la Ilustracion, periodo en el que se sigue otorgando vigencia a los
topicos tradicionales que a esta se refieren, tales como el renacentista locus amoenus. Se nos
presenta asi el espacio bucolico como escenario idilico en el que la naturaleza ofrece al

hombre cuanto necesita, a través de la descripcion de verdes prados y aguas tranquilas, cuyo

elemento animado se halla casi exclusivamente en el canto de los pajaros. Por ello, el paisaje
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natural cobra importancia como lugar de evasion para las clases sociales altas, utilizdndolo
como huida del atropellado estilo de vida de las ciudades 3'.

Estas dos visiones tan opuestas del paisaje se ejemplifican en obras pictoricas como, por
un lado, La tempestad de nieve (1842), de William Turner, en la que el autor nos muestra una
naturaleza tenebrosa, oscura, que se mueve revelandose ante el espectador; y, por otro,
Faisaje fluvial (1768), de Thomas Gainsborough, pintura en la que el paisaje es sosegado e
idilico con una aguas apacibles surcadas por una pequefia barca, a las que algunos animales se
acercan para saciar su sed.

Volviendo a la Leyenda que nos ocupa, el color del cabello difiere del de las otras
mujeres que hemos visto. La de Manrique tiene «una cabellera suelta, flotante y oscura» (p.
169). Este rasgo es caracteristico de la mujer pasional y, como hemos sefialado anteriormente,
la melena suelta representa el erotismo femenino. Segun el Diccionario de simbolos de Juan
Eduardo Cirlot, «los cabellos corresponden al elemento fuego; simbolizan el principio de la
fuerza primitiva [...] castafios o negros ratifican ese sentido de energia oscura,
terrestre» (2002, p. 118). Por tanto, la explicacion a este tono en el cabello puede estar
motivada o bien por el deseo de una dama pasional que complete el ideal amoroso del autor
en todos los aspectos o bien porque la vision tiene lugar en un ambiente nocturno y, tal vez, en
su necesidad de mas asociacion de la naturaleza con la amada para justificar su vision, la
oscuridad adquiere la funcién de representar el cabello de la misma, por lo que este tendria
que ser inevitablemente negro.

Hemos intentado corroborar que emerge en la obra de Bécquer una busqueda constante
del ideal femenino resultante del compendio de caracteristicas fisicas y psicoldgicas,
produciéndose una busqueda en la que sin duda pretende encontrar su propio reflejo en la
otredad de la dama. Una busqueda similar hallamos en Lucinda (1799), de Schlegel, obra en
la que ademas de llevar inserta una teoria sobre la novela que el autor parece poner en practica
mediante la escritura de la misma3?, se vislumbra la busqueda de un ideal femenino fruto del

propio reflejo del yo del personaje masculino.

31 Esta oposicion entre la vision sobre la naturaleza en la Ilustracion, periodo en el que el paisaje era tratado a
modo de postal, como escenario decorativo, frente a la del Romanticismo, donde la naturaleza cobra vida y
forma parte activa de las narraciones y se comporta en ocasiones como un personaje, es de gran importancia
aunque no podemos profundizar en esta idea debido a la extension fijada para el trabajo.

32 Bécquer llevara a cabo algo similar en las Cartas literarias a una mujer, como veremos mas adelante.
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5 Mujer-poesia en los textos de Bécquer: Cartas literarias a una mujer y algunas

Rimas

Llegamos en este punto al tercer y ultimo arquetipo femenino de la literatura
becqueriana de los aqui analizados. Queremos aclarar de antemano que el orden establecido
no se ha dispuesto por relevancia, hecho que se constatard enseguida mediante el estudio de
Las cartas literarias a una mujer y algunas Rimas en las que aparece la figura femenina
equiparada a la poesia.

Es, de hecho, este paradigma becqueriano el mas interesante de los que se dan cita en
sus obras, dado que no aparece la figura femenina como ente fisico, sino como vehiculo para
sortear el estudio poético, de manera que la teorizacion sea entendida por cualquier lector, sin
que suponga condicion indispensable la erudicion o el conocimiento previo de la materia.
Asi, Las Cartas literarias a una mujer configuran todo un entramado tedrico-creativo en el
que se lleva a cabo de manera magistral, a modo de literatura epistolar, una renovadora
poética en cuanto al contenido -en oposicion al periodo ilustrado- y, sobre todo, en cuanto a la
forma que, contraviniendo lo esperado en este tipo de reflexiones tedricas, se fragua de
manera poco extensa -brevedad caracteristica de toda la obra del autor- y deliberada desde un
subjetivismo abrumador.

Se trata de cuatro cartas publicadas en distintas fechas en el periddico E!
Contemporaneo, 1o que justifica la sencillez del lenguaje utilizado, exento de palabreria
ininteligible y complejos recursos estilisticos que lo enturbien, por lo que nos encontramos
con un texto de facil acceso no solo en lo que al soporte de publicacion se refiere, sino
también en cuanto a la forma de tratar el contenido. Sin embargo, a pesar de ser publicadas de
manera independiente, las Cartas guardan una estructura unitaria, facilmente reconocible.
Esto se logra gracias al final abierto de cada una de ellas, que a su vez engarza con el inicio de
la siguiente, delatando la intencion de alargar el asunto.

Las Cartas van dirigidas a una mujer sin nombre, lo que nos lleva a desechar el caracter
biografico de las mismas, prevaleciendo la definicion de poesia como estimulo de escritura.
Aparentemente no se fija una planificacion previa a la redaccion, pareciendo mas bien que se
trate de un hecho casual, motivado por una conversacioén con la destinataria, que hace que se
plantee como objetivo dar respuesta a una pregunta muy concreta sobre la labor del poeta.

Esta simulada espontaneidad se logra no solo mediante el estilo directo de algunas sentencias
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en las que el autor se dirige a la dama, sino también con la evocacién de la misma cuando
este cree averiguar lo que estard pensando en momentos determinados de la lectura. Segun se
va avanzando en ella, parece que se trate de una reflexion instantanea, en la que en ocasiones
Bécquer se aleja del proposito inicial, al que retorna una vez es consciente de que se desvia
del tema?3.

También en la Rima XXIX se presenta una situacion similar, solo que esta vez conclusa,
ya que aparece la voz de la dama confirmando la efectividad de la explicacion. Mediante el
poliptoton existente entre el primer y el cuarto verso, se refleja la esencia del contenido de la

estrofa:

«;Comprendes ya que un poema
cabe en un verso?»

Y ella respondid, encendida:
«Ya lo comprendo» (p. 425)

Pero quizas también podriamos establecer una relacion entre esta Rima XXIX y el
momento de la Carta I -que enseguida vamos a analizar-, en el que se produce un paréntesis
en la conversacion sin que el autor exponga el motivo: «Cuando llegaba a este punto se
interrumpi6 nuestro didlogo. Ya sabes por qué» (p. 618). En esta Rima, en la que el
polisindeton acentia el sutil erotismo y la anadfora marca los tiempos de la exposicion, lo que
sucede es que, tras un momento de silencio se produce un beso, al que parece anteceder una

conversacion similar a la que se narra en la Carta:

solo sé que no se oia

mas que el aliento,

que apresurado escapaba del labio seco.
Solo sé que nos volvimos

los dos a un tiempo,

y nuestros ojos se hallaron
y sond un beso (p. 425)

Comienza entonces la Carta I de forma contundente y directa, rememorando la pregunta
que la dama le habia planteado: «—En una ocasién me preguntaste: —;Qué es la poesia?» (p.
617). Se plantea asi desde el primer momento la cuestibon que se va a tratar y que
inmediatamente resuelve diciendo: «yo, que no soy muy fuerte en esto de las definiciones,
[...] buscaba inatilmente en mi memoria un término de comparacion [...] y exclamé al fin: —

jLa poesia..., la poesia eres ta!» (p. 617).

33 Es evidente que cada vez que Bécquer abandona el objetivo de las cartas, es decir, la explicacion de
qué es la poesia, lo hace de manera intencionada, plenamente consciente de ello.
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Vemos asi como en su intencion de hallar un «término de comparacion» para explicar
algo tan abstracto como la poesia que encierra un poema, «la mujer en las Cartas representa
solo el estimulo de estas preguntas, una hermosa presencia que sirve para que el poeta se
sumerja mas y mas en sus reflexiones de indole literaria» (Lopez Estrada, 1972, p. 19).

Conecta, de esta manera, directamente con la Rima XXI, de estructura anaforica, en la

que la situacion se tercia idéntica para el autor, hallaindose frente a una dama que le pregunta:

«;Qué es poesia?», dices mientras clavas
en mi pupila tu pupila azul34.

«¢Qué es poesia?» ;Y t me lo preguntas?
Poesia... eres ti. (p. 419)

Contintia el poeta reafirmandose en ese impulso inicial que lo lleva a dar tal definicion
y, con la ironia que va a caracterizar esta Carta I, se dirige a la destinataria diciendo: «;Te
sonries? [...] tu incredulidad nos va a costar: a ti, el trabajo de leer un libro, y a mi, el de
componerlo» (p. 618). Sin embargo -continia Bécquer-, «un libro mio no puede ser muy
largo» (p. 618) y «erudito sospecho que tampoco» (p. 618). El autor nos habla, asi, de la
brevedad y sencillez que suele caracterizar sus creaciones, aspecto renovador en lo que
respecta a forma en la elaboracion de una teoria poética, que es lo que pretende llevar a cabo
en estas cartas ficticias. Pero, ademas, muestra su reticencia hacia la erudicion y los métodos
cientificos diciendo: «no te inundaré en ese diluvio de términos que pudiéramos llamar
facultativos, ni te citaré autores que no conozco, ni sentencias en idiomas que ninguno de los
dos entendemosy (p. 619).

Sin abandonar el tono irdnico, justifica su pretension denunciando que «sobre la poesia
no ha dicho nada casi ningun poeta; pero, en cambio, hay bastante papel emborronado por
muchos que no lo son» (p. 618), considerando necesario que sea explicada desde el punto de
vista de aquel «que la siente» (p. 618).

Por otra parte, en la Rima V, de estructura anaforica, la poesia personificada se define a

si misma, a través de paralelismos sintacticos y enumeraciones de conceptos en correlacion.

34 Como apuntamos en el apartado dedicado a la mujer fatal, el color azul cumple una funcién especifica
en la obra de Bécquer, ligado a su propia concepcidn sobre la poesia
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Esta autodefinicion de la poesia se extiende al propio autor, convertido en su portador y

emblema —como hemos visto en esta Carta-, y se cierra la siguiente estrofa:

Yo, en fin, soy ese espiritu,
desconocida esencia,

perfume misterioso

de que es vaso el poeta (p. 408)

Sigue entonces explicando que la poesia es una consecuencia de la imaginacion en la
que del «poeta se apodera una idea» (p. 618), por lo que no se puede explicar desde las
directrices de la razon. Por tanto, la interpretacion de los criticos no seria la mas acertada, ya
que, en su afan por dilucidarla racionalmente, «la disecan y creen haberla entendido cuando
han hecho su analisis» (p. 618).

Para ilustrar esta idea, Bécquer utiliza como metafora del estudio critico de un poema
las autopsias realizadas al cuerpo humano y dice: «la diseccion podra revelar el mecanismo
del cuerpo humano; los fenémenos del alma, el secreto de la vida, ;como se estudian en un
cadaver?» (p. 619). Lo que pretende es afianzar, asi, la idea de que desgranando un poema
verso a verso solo se podra explicar su forma y estructura o enumerar los recursos estilisticos
que confluyen en él, pero nunca quedara esclarecida la verdadera esencia del contenido,
basada en las experiencias del alma en conjuncién con la fantasia, que emergen hacia el
exterior tamizadas por la imaginacion del autor.

La misma concepcion de que el arte ha de ser examinado al margen de las directrices de
la razon aparece en la obra de Oscar Wilde El critico como artista, en la que, mediante un
didlogo entre dos personajes, se lleva a cabo toda una reflexion sobre las caracteristicas que
ha de tener un buen critico para valorar una obra de arte de cualquier naturaleza, consolidando

en las siguientes lineas la misma idea becqueriana:
El arte es una pasion, y en materia de arte el pensamiento es coloreado inevitablemente por
la emocidn, y por eso es mas bien fluido que fijo, y como depende de bellos estados de
animo y momentos exquisitos, no puede ser constrefiido dentro de la rigidez de una formula

cientifica o de un dogma teologico. El arte le habla al alma y el alma puede ser prisionera
del pensamiento lo mismo que del cuerpo (1968, p. 83).

Volviendo a Bécquer, vuelve a ratificarse en su personal interpretacion de la poesia y
dice, sirviéndose de la anadiplosis: «la poesia eres tu, [...] porque la poesia es el sentimiento y

el sentimiento es la mujer» (p. 619).
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Pero, lejos de dejarlo en anécdota, comienza a argumentar tal afirmacion mediante una

anafora que reafirma su tesis en cada renglén de la siguiente manera:

La poesia eres ti, porque esa vaga aspiracion a lo bello que la caracteriza, y que es una
facultad de la inteligencia en el hombre, en ti pudiera decirse que es un instinto.

La poesia eres tl1, porque el sentimiento, que en nosotros es un fenomeno accidental y pasa
como una rafaga de aire, se halla tan intimamente unido a tu organizacion especial, que
constituye una parte de ti misma.

Ultimamente la poesia eres td, porque ti eres el foco de donde parten sus rayos (p.
619-620).

Se plasma en este parrafo la concepcion de la mujer como ser visceral, cuya naturaleza
es sentimiento, frente al hombre, mas racional y cercano al conocimiento. Afirma Irene
Mizrahi al respecto de la vision de la fémina en las Cartas que Bécquer cree que «la mujer ha
conservado su inocencia o pureza natural por su carencia de educacion formal, es decir, por la
alienacion en el espacio doméstico que la sociedad patriarcal le ha impuesto a lo largo de la
historia», por lo que «su vision de la mujer concuerda con el romanticismo aleméan» (1998, p.
241)35. Considera, ademas, esta autora que nuestro autor avanza en la mentalidad
decimononica de antecedentes como Espronceda o Campoamor y trata a la mujer en sus
Cartas de ti a t0, ya que en ellas «la posicion de Bécquer en cuanto a la relacion entre los
sexos [es] concebida como intercambio o didlogo, no como abnegacion sumisa de la mujer a
la autoridad patriarcal» (1998, p. 243).

Pero esta oposicion entre la naturaleza sentimental de la mujer y la racional del hombre

se cristaliza de manera explicita en los siguientes parrafos:

La poesia es en el hombre una cualidad puramente del espiritu; reside en su alma, vive con
la vida incorpérea de la idea, y para revelarla necesita darle una forma. Por eso la escribe.
En la mujer, sin embargo, la poesia estd como encarnada en su ser; su aspiracion, sus
pensamientos, sus pasiones y su Destino son poesia: [...] es, en una palabra, el verbo
poético hecho carne (p. 620).

Gabriel Celaya dice a propdsito de la vision que de la poesia tiene Bécquer que para él
un poema es en realidad metapoesia, una manera de expresar lo inefable, es decir, «lo que no
puede decirse con palabras» (2009, p. 105). Asi, para nuestro autor la verdadera poesia —de
nuevo en palabras de Celaya- es aquella «que se eleva a una especie de divinidad panteistica

como un torrente de armonias [...] es la vida misma de los mundos creados que levantan su

35 Ya vimos en la Introduccién que en el Romanticismo la figura de la mujer es utilizada a modo de
reivindicacion y se zafa de los canones anteriores en las que estaba relegada al ambito doméstico y la vida
publica le era totalmente ajena. Mizarahi supone que Bécquer va en contra de la concepcion clasica de la
mujer, lo que vendria a quedar reflejado en esta misma Carta en la afirmacion de que «a la mujer se la
acusa vulgarmente de prosaismoy (p. 620).
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himno a lo que ¢l llama Dios; y solo de un modo secundario e imperfecto estd esa poesia en el
verso» (2009, p. 107).

De la misma manera, afirma Guillén que, para Bécquer, «en su primera significacion, el
vocablo poesia no alude a la obra hecha por el hombre sino a lo que en el mundo real es
poético» (Guillén, 1962, p. 194) y es de esa concepcion de la poesia presente tanto en todo lo
bello que encierra el mundo sensible, como en los sentimientos y fantasias del ser humano, de
lo que se nutre la Rima IV, de estructura anaférica y paralelismos sintacticos, plagada de

personificaciones, tal como se observa en las siguientes estrofas extraidas a modo de ejemplo:

No digais que agotado su tesoro,

de asuntos falta, enmudeci6 la lira.
Podra no haber poetas, pero siempre
jhabra poesia!

Mientras las ondas de la luz al beso
palpiten encendidas;

mientras el sol las desgarradas nubes
de fuego y oro vista;

mientras el aire en su regazo
lleve perfumes y armonias

mientras haya en el mundo primavera
ihabra poesia! (p. 405) 3¢

Concluye esta Carta I adelantando el tema en el que se va a centrar la siguiente y
diciendo: «la poesia es al saber de la Humanidad lo que el amor a las otras pasiones. El amor
es un misterio. Todo en €l son fendmenos a cudl mas inexplicable; todo en ¢l es ilogico, todo
en ¢l es vaguedad y absurdo» (p. 620). Asevera de esta manera el cardcter inefable de los
sentimientos y, por tanto, de la poesia.

La Carta II se abre con una referencia a la anterior y retomando el tema justo donde el
autor lo dejo: «la palabra amor se deslizd de mi pluma en uno de los parrafos de mi carta» (p.

622) y continuia esclareciendo las pautas esgrimidas en el proceso de escritura:

Es una verdad tan innegable que se puede elevar a la categoria de axioma el que nunca se
vierte la idea con tanta vida [...] como en el momento en que esta se levanta [...] pero
puedo asegurarte que cuando siento no escribo [...] guardo, si, en mi cerebro escritas, como
en un libro misterioso, las impresiones que han dejado en ¢l su huella al pasar [...] (p. 622).
Entonces no siento ya con los nervios que se agitan con [...] las sensaciones producidas por
la pasion y los afectos [...]; siento, si, pero de una manera [...] artificial; escribo como el
que copia de una pagina ya escrita (p. 623).

36 A lo largo de las nueve estrofas que forman la Rima la dinamica es la misma que la expuesta en estas
tres primeras a modo de ejemplo, por lo que se ha optado por no reproducir la totalidad.
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Lo que intenta poner de manifiesto en estas lineas es que el verdadero poeta no es aquel
que siente y escribe el efecto provocado por sus sentimientos en un momento concreto, sino el
que alberga en su mente ese caudal de sensaciones para luego exteriorizarlas de una manera
menos euforica y mas sutil. Dice que cualquiera puede escribir sobre lo que siente en el
momento de exaltacion y que, aunque quizas por escribir poesia sera considerado poeta, en
realidad no lo es, ya que la capacidad de anidar en la memoria las pasiones para
posteriormente darles salida cuando ya no tienen la posibilidad de hacer agitar el cuerpo,
«solo a algunos seres les es dado» (p. 623) y, para nuestro autor, «estos son los poetas» (p.
623), aquellos que como en la estrofa final de la Rima III expresa, son capaces de aunar la
inspiracion -«hilo de luz que ata entre si los pensamientos mas absurdos que andan en su
caos» (p. 624)- y la razon, en pos de la obra de arte:

Sacudimiento extraflo

que agita las ideas (p. 402),
[...]

murmullo que en el alma
se eleva y va creciendo,
[...]

deformes siluetas

[...]

paisajes que aparecen

[...]

ideas sin palabras,

palabras sin sentido;

[...]

actividad nerviosa

que no halla en qué emplearse;
[...]

locura que el espiritu
exalta y enardece;

[...]

iTal es la inspiracion! (p. 403)
E3

Gigante voz que el caos

ordena en el cerebro,
[-..]

brillante rienda de oro
que poderosa enfrena
de la exaltada mente
el volador corcel;

hilo de luz que en haces

los pensamientos ata;

[...]

atmosfera en que giran

con orden las ideas (p. 404),
[...]

raudal en cuyas ondas

su sed la fiebre apaga;
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i Tal es nuestra razon!
Con ambas siempre en lucha
y de ambas vencedor,

tan solo el genio puede
a un yugo atar las dos (p. 405).

Esta concepcion de la poesia y del momento de creacion de la misma «sefiala
precisamente la decisiva novedad de Bécquer con respecto de los otros escritores espafioles
[como Espronceda]®’ y, sobre todo, en relacion con el concepto triunfante del poeta genial,
propio del Romanticismo» (Lopez Estrada, 1972, p. 83) ya que esta técnica de escritura
poética se halla también reconocida por otros autores romanticos europeos. Asi, Keats anhela
«componer sin esta fiebre» (1982, p. 190), Baudelaire afirma que «el corazén contiene pasion,
pero solo la imaginacidon contiene poesia» (2009, p. 28) y Wilde afirma que «la simple
expresion de alegria no es poesia, [...] y las verdaderas experiencias del artista son siempre

las que no encuentran su expresion directa» (1968, p. 150) .

Prosigue la Carta refiriéndose a la incapacidad del lenguaje comln para expresar las
ideas que parten del interior y los sentimientos del alma e insistiendo en la inefabilidad que
los envuelve, en la paradojica incapacidad de expresion de la palabra. Esta concepcion resulta
muy innovadora en tanto que se opone a la «tradicion esencial» que concibe la poesia como
«palabra en plenitud» (Guillén, 1962, p. 203). Para nuestro autor, «visionario, sonador [y]
espiritu puro» (Guillén, 1962, p. 203), resulta imposible encerrar en la palabra lo sofiado
debido a su naturaleza inefable y evanescente, por lo que el lenguaje escrito solo sirve para
intentar salvar el abismo existente entre la imaginaciéon y el mundo sensible, pero nunca podra

reproducirlo con exactitud en todo su esplendor:

Las ideas mas grandes se empequefiecen al encerrarse en el circulo de hierro de la palabra;
[...] qué diafanas, qué ligeras, qué impalpables son las gasas de oro que flotan en la
imaginacion al envolver esas misteriosas figuras que crea y de las que solo acertamos
reproducir el descarnado esqueleto; [...] ;como la palabra, como un idioma grosero y
mezquino, insuficiente a veces para expresar las necesidades de la materia, podra servir de
digno intérprete entre dos almas? Imposible (p. 624).

37 Seglin Ros de Olano -dice Robert Marrast en la Introduccién a El diablo mundo de Espronceda- se
necesita un poeta que escriba no tanto con «la cabeza por si sola», como con un «corazén
impresionable» (1985, p. 51).
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De la misma forma que en este fragmento, se pronuncia el autor en la Rima I, donde la
sinestesia define lo que para ¢l deberia ser la palabra para considerarla capaz de plasmar en el

idioma la verdadera poesia:

Yo quisiera escribirle, del hombre
domado el rebelde, mezquino idioma,
con palabras que fuesen a un tiempo
suspiros y risas, colores y notas (p. 401).

Contintia ahondando en el germen de la poesia para intentar darle una explicacion
asequible al gran publico, aquel que no ostenta el genio creador, pero que quiere conocer los
origenes de un poema. La equipara ahora con otra imagen, esta vez con un sentimiento -que a
su vez ya mostro como naturaleza inherente a la mujer-, porque «la poesia es sentimiento» (p.
625). Sin embargo, este necesita una causa para que se produzca el «divino arranque de
entusiasmoy» (p. 625) y esa causa es «el amor» (p. 625). Dice Bécquer que «el amor es el
manantial perenne de toda poesia, [...] el principio eterno de todo lo bello» (p. 625), pero no
lo reduce al amor pasional, ya que «la religion [...] es un amor también, [...] y solo a estos
dos astros de la inteligencia puede volverse el hombre cuando desea [...] inspiracion» (p.
625).

La idea que se desprende de estas lineas -contextualizadas en la totalidad de las Cartas
analizadas hasta el momento- es que la poesia estd contenida en la mujer en tanto que esta
alberga el sentimiento amoroso, pero también en este sentido estd contenida en la Divinidad
religiosa, que representa el mas puro de los amores posibles.

Cierra esta Carta con la intencion de retomar el asunto y exponer a la destinataria un
significado mas concreto del amor, del cual dice tener miedo de hablar. Posiblemente esto se
deba al temor a no contentar a la dama con su explicacion, ya que se le supone enamorado de
ella y, como receptora de este sentimiento, necesita que quede satisfecha con la exposicion
que le va a declarar.

La Carta III se asemeja a la primera en el comienzo cuando, a modo de interrogacion
retorica, retoma el tema inconcluso de la Carta anterior: «;Qué es el amor?» (p. 627). Para
dar explicacion a la poesia debe ocuparse también del significado de este ya que, como
confirma en la Carta II es, en cierta medida, el fundamento de la poesia, de la idea de la
misma, que queda transfigurada en poema.

A pesar de que el autor situa el origen de este sentimiento en su propio ser en una fecha

y un lugar muy concretos y alrededor de unos acontecimientos determinados, no cesamos en

63



la idea de concebir las Cartas al margen de las vivencias biograficas y amorosas de Bécquer,
como una poética renovadora para su tiempo38. Por tanto, esta descripcion meticulosa de tal
instante actuaria a modo de recurso para la innovacion, a pesar de que en un principio pudiera
despistar al lector de la verdadera finalidad de las Cartas: «Nuestro conocimiento solo databa
de algunos meses; era verano y nos halldbamos en Cadiz. El rigor de la estacién no nos
permitia pasear sino al amanecer o durante la noche» (p. 627). Y contintia describiendo el
instante preciso en que surgio el amor equiparando este sentimiento al «gigante himno de la
creacion que despiertay (p. 627) o, lo que es lo mismo, identificandolo con la inspiracién

poética, de la que nos habla en la Rima I:

Yo sé un himno gigante y extrafio

que anuncia en la noche del alma una aurora,

y estas paginas son de ese himno,

cadencias que el aire dilata en las sombras (p. 401).

Pero también en la primera parte de la Rima III el autor pretende explicar el origen y
caracteristicas de la inspiracion y lo que esta provoca en ¢l de manera mas extensa y directa,
mediante numerosas imagenes que actuan como correlaciéon poniéndolas en pie de igualdad
con la inspiracion. Se abre la Rima enumerando, a modo de paralelismo sintactico, las
caracteristicas de un concepto abstracto que, contraviniendo el orden esperado, se expone
como colofon:

Sacudimiento extrafio
murmullo que en el alma
se eleva y va creciendo,
deformes siluetas

de seres imposibles
colores que fundiéndose
remedan en el aire

los atomos del iris,
memorias y deseos

de cosas que no existen

actividad nerviosa que no halla en qué emplearse

[...]

locura que el espiritu

3% Sin embargo algunos autores, como Gabriel Celaya (2009), Rica Brown (1963) o Jorge Guillén (1962),
insisten en la probabilidad de que las cartas estuvieran dirigidas a Casta Esteban por la coincidencia entre la
fecha de publicacion de las mismas y el matrimonio de nuestro autor con ella. Lopez Estrada baraja también
algunos nombres, ademas del de la ya mentada, pero finalmente parece que le convence mas la posibilidad de
que las cartas fueran dirigidas a «la lectora, una lectora cualquiera de las que abririan las grandes paginas de E/
Contemporaneo» (1972, p. 72), perspectiva esta desde la que abordamos este estudio, desligando la biografia de
la escritura.
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exalta y enardece
ET% es la inspiracion! (p. 403)

El autor exalta, nuevamente, como en la Carta I, el sentimiento frente a la erudicion y
dice, tras ser instado por la dama a responder «;qué es el sol?» (p. 628), que muchas
definiciones «se han dado sobre cosas indefinibles [y] la razon es que [...] ninguna es exacta,
por lo que cada cual se cree con derecho para formular la suya» (p. 628). Lo mismo ocurre,
por tanto, con el amor, abstracto y dificil de definir y, en esta ardua labor, aquellos que se han
atrevido a hacerlo, han dejado «llenos [...] los libros de definiciones [...], en griego, en arabe,
[...] en todas las lenguas vivas o muertas [...] que se conocen» (p. 629). Pero ninguna ha
satisfecho a nuestro autor, por lo que debe seguir indagando en su propio interior para lograr
dar explicacion a la inefabilidad de su alma de poeta. Ofrece entonces un acertado medio para
que su amada logre entender qué es el amor y le dice: «Recogete dentro de ti misma, y si es
verdad que lo abrigas en tu alma, siéntelo y lo comprenderasy» (p. 629).

Seguidamente, vuelve a concentrar en la figura de Dios el nicleo del verdadero amor y
parece hacer una recapitulacion de lo expuesto hasta ahora estableciendo este sentir como
«origen de esos mil pensamientos desconocidos, que todos ellos son poesia verdadera y
espontanea que la mujer no sabe formular, pero que siente y comprende mejor que» (p. 629)
el hombre dado que «en la mujer la poesia estd como encarnada en su ser, [...] es, en una
palabra, el verbo poético hecho carne» (p. 620).

Contintia, pues, con el intento de definir la poesia, que habia abandonado en la
explicacion del amor, a pesar de hallarse ligados - segiin Bécquer- la una al otro, por lo que
nada del parlamento becqueriano hasta ahora expuesto ha sido en vano. Vuelve a utilizar
-como ya hizo en la Carta I- el recurso de la anafora dejandonos los parrafos siguientes, en

los que insiste en la definicidon de la poesia contenida en la figura femenina:

Poesia, esas lagrimas involuntarias que tiemblan un instante en tus parpados, se desprenden
en silencio, ruedan y se evaporan como un perfume’.

Poesia, el gozo improviso que ilumina tus facciones con una sonrisa suave, y cuya oculta
causa ignoras donde esta.

Poesia son, por ultimo, todos esos fendmenos inexplicables que modifican el alma de la
mujer cuando despierta al sentimiento y la pasion.

Y sigue con esta exposicion de manera euforica mediante exclamaciones que equiparan

sentimientos y gestos antitéticos, a los que parece evocar a través de la personificacion de los

39 Caracter efimero del sentimiento humano, frente al caracter eterno del amor divino.
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mismos: «jSonrisas, lagrimas, suspiros y deseos, que formais el misterioso cortejo del amor!
i Vosotros sois la poesia, la verdadera poesia que puede encontrar un eco, producir una
sensacion o reproducir una idea! [...], todo estd contenido en vuestro corazén de mujer» (p.
630).

Concluye esta Carta de manera muy poética y, por supuesto, abierta a la continuidad
que prevalecerd en la siguiente, con la contundente afirmacion de que «las mujeres son la
poesia del mundo» (p. 630). Esta alegacion esta consolidada en los siguientes versos de la

Rima IV:

mientras exista una mujer hermosa
jhabra poesia! (p. 406)

En la Carta IV Bécquer nos sorprende, en relacion con las otras, incorporando una
pequeia introduccion sobre el asunto que posteriormente va a desarrollar: «La religion es
amor, y porque es amor es poesia» (p. 631). La aparicion de esta introduccion desmonta la
posibilidad -desechada desde un primer acercamiento a las Cartas- de que estos textos sean
fruto de la casualidad e hijos de la improvisacion del autor.

Comienza entonces su exposicion hablandonos de un momento que evoca en estos
términos: «senti en mi alma y en todo mi ser como una plenitud de vida, como un
desdoblamiento de actividad moral, que no encuentra objeto en qué emplearse, se eleva en
forma de ensuefos y fantasias, [...] en los cuales buscaba en vano la expresion» (p. 632). Y es
que Bécquer no solo concibe la poesia arraigada al sentimiento que fluye desde la conciencia
del ser humano, sino que para él, también surge desde el suefio y la ensofiacion.

Si bien en esta Carta aparece el ensuefio, también ha reservado al suefio el espacio que
se merece en la Carta II, cuando se dirige a la dama dice: «;Al despertar, te ha sido alguna
vez posible referir con toda su inexplicable vaguedad y poesia lo que has sofiado?» (p. 624).

Lopez Estrada realiza al respecto una distincion entre el suefio y el ensuefo segin la
cual «el sueno fisico del cuerpo [...] desencadena en el alma las imégenes del suefio
psiquico», mientras «el ensuefio de la vigilia, [...] se reune con la fantasia para crear una
situacion que resulta también una mina de asuntos poéticos» (1972, p. 89).

En esta concepcion del suefio como fuente de inspiracion poética «los predecesores de
Bécquer son, sin duda, aquellos poetas que en Alemania, desde finales del siglo XVIII,
proclamaban el valor primordial de los suenos» (Guillén, p. 191, 1962). Esta influencia se

extiende desde poetas alemanes como Tieck (Vida y muerte de Santa Genoveva), Hoffman
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(«El magnetizador») o Novalis (Himnos a la noche), pasando por los franceses Nodier (7rilby
o el duende de Argil), Nerval («Aurelia»), Victor Hugo (E! promontorio del sueiio) o
Baudelaire (Las flores del mal), hasta el gran representante en Inglaterra Coleridge («Kubla
Khany); para llegar a Bécquer, con el que se produce en Espafia la «culminacion de la poesia
sentimental y fantastica [...], [asumiendo] del modo mas auténtico el papel de poeta
visionario» (Guillén, 1962, p. 193).

En consonancia con esta inclusion del suefio, el ensuefio y la fantasia se halla la Rima
XV en la que, una vez mas, Bécquer define lo que para ¢él es la poesia dirigiéndose a un 1 que
sin duda la refiere, solo que esta vez predominan conceptos evanescentes e intangibles en los
que subyace, ademas, una definicion idealizada mediante sinestesias, que reafirman la

dificultad de llegar a la verdadera poesia:

Cendal flotante de leve bruma,
rizada cinta de blanca espuma,
rumor sonoro

de arpa de oro,

beso del aura, onda de luz,

eso eres tu.

T1, sombra aérea, que cuantas veces
voy a tocarte te desvaneces

[...]
ansia perpetua de algo mejor
€S0 S0y YO.

[...]

iyo, que incansable corro y demente
tras una sombra, tras la hija ardiente
de una vision! (p. 416)

Nos sittia ahora en el momento en que «esta era la verdad de la situacion de [su]
espiritu» (p. 632) y nos lleva con esto a «Toledo, la ciudad sombria y melancolica por
excelencia» (p. 632), que describe como una ciudad muerta, «donde no se ven mas que
ruinas» (p. 632). Esta caracterizacion oscura tiene bastante que ver con los acontecimientos
fantasticos que en adelante nos va a narrar el autor, especialmente por la naturaleza siniestra
de los mismos.

Se ubica en un espacio aun mas concreto, «en el antiguo convento de San Juan de los
Reyes», que rememora su Historia de los templos de Esparia, texto de naturaleza arqueoldgica
que no obtuvo el reconocimiento pretendido por el autor. Es en este espacio sagrado, una vez
mas -como en algunas Leyendas-, donde tienen lugar sucesos fantasticos en los que

comparecen «estatuas vestidas de luengos panos que flotan como al andar; caprichos
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fantasticos, gnomos, hipogrifos, dragones y reptiles sin numero, que ya asoman por cima de
un capitel, ya corren por las cornisas» (p. 633).

Estos hechos nacen desde la ensonacion en ese momento tan concreto en el que, tras
trabajar «hasta que comenzo6 a faltar la luz» (p. 633), precisamente en la pintura de un dibujo
que plasmara graficamente la majestuosidad del lugar que acaba de describir con palabras,
dice Bécquer: «mis deseos comenzaron a hervir y a levantarse en vapor de fantasia» (p. 633).
Digamos, pues, que tanto el escenario como el estado fisico y animico del yo de las Cartas
contribuyen a que tenga lugar la escena fantastica, que se extiende aun cuando parecia que
habia cesado, cuando cree «ver levantarse a [su] lado [...] una de las estatuas del claustro
derruido, una escultura» (p. 634).

Bécquer ve entre los muros del templo «todo un mundo de piedra; fantasmas
inanimados de otros seres que han existido» (p. 634), en los que «habia grabado el cincel [...]
una expresion de beatitud y bondad inefable» (p. 634); toda una serie de «Virgenes, [...]
cenobitas [y] martires» (p. 634) que, como ¢l -dice-, «vivieron sin amores ni placeres» (p.
634). Entonces se pregunta como habian podido vivir asi, exentos de tantos sentimientos y
sensaciones que muchas veces configuran el motivo de existencia en el ser humano y se da
cuenta de que «sus miradas se perdian en el infinito buscando a Dios» (p. 635).

Por tanto, lo que con esto pretende el autor es explicar la supremacia de la Divinidad,
equiparada al amor eterno, lo que queda plasmado en la perpetuidad de los cuerpos de estos
santos de yeso y escayola, que prevalecen al ser humano plasmandose también, de esta
manera, la perpetuidad del amor divino frente al caracter caduco del amor terrenal, ambos
constitutivos de la poesia.

Estas referencias a la divinidad como poesia se ven también en Leyendas como «Maese
Pérez el organistan» o «El Miserere», donde la musica en un recinto religioso se vuelve
representacion de la creacion divina.

Por otra parte, encontramos en la Rima VII una reminiscencia de una de tantas proezas
divinas recopiladas en los textos sagrados, de la que el autor se vale para definir, nuevamente,
la inspiracion, que a veces se halla en el poeta como dormida. Asi, «la mano de nieve y la voz
divina que hace andar a Léazaro son las elaboraciones del artista que da forma objetiva a los

sentimientos» (Garcia Montero, 2001, p. 235) albergados en su interior:
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Del salén en el angulo oscuro,

de su duenia tal vez olvidada,

silenciosa y cubierta de polvo,

veiase el arpa.

jCuanta nota dormia en sus cuerdas,
como el pajaro duerme en las ramas,
esperando la mano de nieve

que sabe arrancarlas!

jAy!—pensé—. jCuantas veces el genio
asi duerme en el fondo del alma,

y una voz, como Lazaro, espera
que le diga: «Levantate y anda!» (p. 410)

Cierra esta postrera Carta -no porque fuera su intencion la de acabar con ella su poética-
con la siguiente sentencia, que viene a corroborar la ultima interpretacion referida a la figura
de Dios y al amor divino: «A Dios, foco eterno de hermosura, al que se vuelve con los 0jos,
como a un polo de amor, el sentimiento de la tierra» (p. 635).

Podemos constatar una evolucion circular en las Cartas en tanto que se abren
estableciendo una conexion entre la mujer y la poesia -entendida la primera como portadora
del sentimiento y la segunda como fruto del mismo- y se cierran con la misma idea, al estimar
la poesia emanacion del amor y este, inherente a la mujer y a Dios. Pero se hallan también
intimamente relacionadas a partir de la consideracion de que todo parte de la figura femenina
para acabar desembocando en la Divinidad como simbolo de amor supremo y verdadero.
Ambas entidades son, en cierta medida, equiparadas en estos textos ante la capacidad que
tienen de irradiar el sentimiento, transfigurado en poema desde el suefio y la fantasia, que
brotan en el interior del autor para transformare mediante la insuficiencia de la palabra en
composicion poética, siendo el lenguaje lirico la vertiente racional mas proxima a la
verdadera forma y esencia de la poesia.

Vemos, pues, como los tres arquetipos femeninos analizados guardan entre si una
estrecha relacion en la obra becqueriana -especialmente la mujer ideal y la mujer-poesia-,
estableciéndose la confluencia de los mismos en algunas Rimas y Leyendas. Esto, a su vez,
contribuye a la concepcion de la literatura de Bécquer como unidad, en la que los textos de
distintos géneros comparten estrofas y recursos estilisticos ilustrando, asi, la modernidad y
mas que justificada vigencia de la obra de este autor como hito del Romanticismo espafiol y

claro antecedente de poetas posteriores.
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6 Conclusiones

La motivacion principal en la elaboracién de este trabajo ha sido la descripcion y
andlisis de los arquetipos femeninos mas recurrentes en la literatura becqueriana, con el fin de
establecer su funcionalidad en los textos seleccionados. Sin embargo, una vez hemos
profundizado en las obras, no hemos podido dejar de mencionar otros temas que ayudan a la
comprension del estilo literario romantico y, del propio Bécquer; asi como las referencias a
otros autores claramente determinantes en la obra de nuestro autor. Aunque debido a la
extension requerida no se ha podido profundizar en dichos temas, ni tampoco mencionar a
todos los autores destacados de este periodo, como ya advertimos en la Metodologia, el hecho
de referirnos a ellos ha supuesto que se sobrepasen los limites de extension exigidos en la
Guia docente del Trabajo Final de Grado, por lo que pedimos disculpas a los miembros del
Tribunal. Con todo, las inevitables referencias a estos aspectos transversales al tema del

trabajo, nos han permitido esbozar las siguientes conclusiones:

1) La figura femenina es un elemento de gran relevancia en la literatura del Romanticismo
para diversos autores, lo que se observa por su reiterada presencia en los textos y en otros

géneros artisticos, especialmente la pintura.

2) Esto ha supuesto tanto la aparicion de ciertos arquetipos femeninos heredados y
reformulados de periodos literarios anteriores como la de un arquetipo considerado como

novedoso: la mujer-poesia.

3) La obra literaria de Bécquer se halla claramente influida por los autores romanticos
europeos, ingleses y espafioles, en lo que al estilo, la tematica y los géneros literarios

trabajados se refiere.

4) Derivada de esta influencia es la recurrencia de tres arquetipos femeninos en la obra

becqueriana: femme fatale, mujer ideal y mujer-poesia.

5) La femme fatale es un personaje literario de caracter tradicionalmente negativo. Los ojos y
una larga cabellera son los elementos mas destacados en su representacion tanto pictorica
como literaria. Poseedora de gran belleza, es el factor desencadenante de un fatal

desenlace para el personaje masculino.
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6)

7)

8)

9)

La mujer ideal es de caracter amable y en los textos de Bécquer suele presentarse como
etérea e intangible. Fisicamente suele estar representada, como arquetipo literario, con el
cabello rubio y los ojos claros. Sin embargo, en los textos de Bécquer aparece descrita en

ocasiones con el cabello oscuro.

La mujer-poesia es un arquetipo novedoso en el Romanticismo, de menos presencia en los
textos que los anteriores. Se trata a la mujer como origen y emblema de la poesia y

Bécquer la utiliza para llevar a cabo una teoria poética a modo de literatura epistolar.

Para la descripcion y el analisis de la femme fatale nos hemos centrado en las Leyendas
«La ajorca de oro» y «El Monte de las Animasy, asi como en las Rimas XI, XXV, XXXI,
XXXV, XXXVIII, XXXIX, XLV, LX, LXX, LXXI, LXXIX; para la mujer ideal, tanto en
las Leyendas «El rayo de luna» y «Los ojos verdes», como en las Rimas XI, XII, XIII,
X1V, XV, XXIII, XXIV; XXV, XXVII, LXXIV; y en Las Cartas literarias a una mujer y
las Rimas I, 111, IV, VII, XI, XV, XXI, XXIX, para la mujer-poesia.

Algunos de los arquetipos propuestos -especialmente la mujer ideal y la mujer-poesia- se

entrecruzan y se han analizado de manera independiente por criterios metodoldgicos.

10) El tratamiento de la mujer es esencial en los textos de Bécquer, de la misma manera que

otros temas que no se han podido desarrollar.

11) El tratamiento de este tema adquiere una dimension metapoética que ilustra la modernidad

y la autoconsciencia de un proyecto literario compacto y coherente, que hemos intentado
ilustrar en este trabajo refiriéndonos a las obras de Bécquer concebidas como una unidad,

con independencia de su género.
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8 Anexos

8. 1. Representaciones pictoricas de la femme fatale

Lilith (1868), Dante Gabriel Rossetti

Sé que en su corazon, nido de sierpes,
no hay una fibra que el amor responda;
que es una estatua inanimada; pero...
iEs tan hermosa!

(Rima XXXIX)
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Olympia (1863), Edouard Manet

Yo soy ardiente, yo soy morena,
yo soy el simbolo de la pasion,
de ansias de goce mi alma esta llena.
(Rima XI)
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Sensualidad (1891), Franz von Stuck

. hermosura diabolica, que tal vez presta el demonio a algunos seres para hacerlos sus
instrumentos en la tierra.

(Leyenda «La ajorca de oro»)
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8. 2. Representaciones pictoricas de la mujer ideal

Beata Beatrix (1871), Dante Gabriel Rosseti

La vi como la imagen
que en un ensueflo pasa,
como rayo de luz tenue y difuso
que entre tinieblas nada.
(Rima LXXIV)
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Dante y Beatriz (1884), Henry Holiday

Te vi un punto, y flotando ante mis ojos
la imagen de tus ojos se quedo,
como la mancha oscura, orlada en fuego,
que flota y ciega si se mira al sol.
(Rima XIV)
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