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RFE, 25, 1941, 383-398) hay que tener en cuenta este dato lingiiistico
del pronombre personal lis, que ficilmente pudiera indicar la. proce-
dencia. septentrional del autor. :
A ' Dorores BrowN
University of. Arizona. "

DE NUEVO SOBRE EL SONETO “NO ME MUEVE,
MI DIOS...”

El critico vacila, y debe vacilar, antes de aumentar lo ya dicho sobre
cualquier obra cldsica, y mds cuando se trata de un poemita de catorce
versos sobre el cual existe un estudio que llena todo un libro, aparte
de los trabajos de dimensiones mds modestas que se le han dedicado.
Sin embargo, conviene de vez en cuando volver a dirigir la mirada
sobre estas maravillas que siguen impresiondndonos afio tras afio, ge-
neracién tras generacion, tanto para arrojar sobre ellas la luz de las
investigaciones mds recientes como para preguntarnos por qué una obra
que lleva cuatrocientos afios en el mundo es adn capaz de emocio-
narnos. : '

En lo que se refiere a las investigaciones, sobre todo las que estu-
dian la génesis humana de nuestro poema, hace tiempo que contamos
con varias teorias propuestas por hispanistas distinguidos que lo han
relacionado con diversas corrientes espirituales del siglo xvi. Vamos a
centrar nuestra atencién sobre las de Marcel Bataillon y Leo Spitzer.
Tomando como punto de partida el libro de Sister Mary C. Huff?,
Bataillon identifica el pensamiento espiritual del soneto con el movi-
miento del “beneficio de Jesucristo”? y descubre en el poema rasgos
de indudable semejanza con pasajes del Beato Juan de Avila, de Juan de
Valdés y del capuchino italiano Fra Bernardino Ochino, a propdsito
de la diferencia entre el amor puro y el amor interesado. “Espiritua-
lidad de vanguardia —dice—, que fue la gran victima del Indice espa-
fiol de 1559 porque su insistencia en la salvacién por los meéritos de
Jesucristo olia entonces a cosa de «luteranos y alumbrados»”; y asi,
después de hacer algunas conjeturas sobre el anonimato del soneto,
sugiere la posibilidad de que el autor no se atreviera a firmar su obra
por temor a la Inquisicién® La hipdtesis parece verosimil, y los textos
aducidos en su apoyo son muy fehacientes. No logré, sin embargo, con-
vencer a Spitzer, quien, en una especie de réplica a las afirmaciones
del hispanista francés, identifico la espiritualidad del soneto con la de
los Ejercicios espirituales de San Ignacio*, aportando a su vez datos
de gran fuerza probatoria,

1 The sonnet “No me mueve, mi Dios”: its theme in Spanish tradition, Wash-
ington, D. C., 1948.

2 “El anénimo del soneto No me mueve, mi Dios”, NRFH, 4 (1950), 254-269.
Reimpreso en Varia leccion de - cldsicos espafioles, Madrid, 1964, pp. 419-440.

3 Varia leccidn..., p. 427.

¢ “No me mueve, mi Dios...”, NRFH, 7 (1953), 608-617.
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Creo que existe la posibilidad de reconciliar hasta cierto punto las
ideas aparentemente contradictorias de los dos ilustres eruditos, tarea
siempre grata, a la cual nos dedicamos con toda buena voluntad. Si
pensamos en los seres humanos que integraron las dos corrientes espi-
rituales referidas, nos daremos cuenta en seguida de que tanto en una
como en otra pululaban los conversos. Hace tiempo que se sabe por
qué Juan de Valdés se encontraba en Italia y no en Espaifia, como
también se sabe que muchos conversos se refugiaron en la Compafiia.
(Américo Castro ha puesto de relieve el hecho de que los tres primeros
generales de la orden no hicieron distincién entre cristianos viejos y
nuevos, y que el segundo general, el P. Diego Lainez, era de los nue-
vos.. Esta actitud debe de haber motivado, segin sugiere Castro, el
elogio de los jesuitas por Cervantes en el Coloquio de los perros). Me
parece que el denominador comun entre la hipétesis de un autor alum-
brado (Bataillon) y la de un-autor jesuita (Spitzer) es la de un autor
converso, un. hombre en cierto modo al margen de la espiritualidad
de masas de su época, un hombre que, precisamente por ser “cristiano
nuevo”, se atiene a lo mds fundamental y a lo mds intimo de su nueva
religién, y busca entre el hombre y Cristo una relacién de amor que
no necesita apoyarse en amenazas ni en promesas. Esta espiritualidad
personalisima, como la de Santa Teresa de Jesus, tenia forzosamente
que quedar fuera del dmbito de lo aprobado por la jerarquia eclesids-
tica. Asi adquiere un sentido mds concreto la insinuacién de Bataillon:
que el anonimato del soneto se explica por un deseo de salvaguardia
personal.

Dejando el campo de la especulacién, vamos a situarnos ahora en
un terreno mucho mds firme, el del texto. Adoptamos como punto de
partida la division del poema en tres partes, propuesta por Spitzer.
Segun este esquema, la parte I, que coincide con el primer cuarteto, es
una declaracién de doctrina, asimilada por la memoria. La parte 1I,
que incluye el segundo cuarteto y el primer verso del primer terceto,
pone en juego la imaginacién, creando una representacién de Cristo
crucificado que a su vez suscita un poderoso desbordamiento afectivo.
La parte III, resultado del proceso de memoria, imaginacién y emo-
cién desarrollado en I y 11, es una afirmaciéon vigorosa de la voluntad
humana en su capacidad de amar, o sea que la emocién de la parte II
permite al poeta reafirmar su conviccién (parte I) sobre una nueva
y fortalecida base intelectual. Aceptada esta estructura en lo que se
refiere al contenido “ideolégico”, intentemos ahora concentrarnos en
las combinaciones de sonidos, pausas y acentos gne constituyen el as-
pecto puramente fénico del soneto, a fin de ver cémo se integran
lo fénico y lo ideoldgico en algo que podria llamarse “poético”.

Lo primero que haremos serd poner de relieve la importancia que
tienen las vocales, sobre todo las acentuadas. Todos los versos llevan
acento en la 62 silaba, y la vocal que en ella domina es, con mucho,

5 Véase “Mi interpretacion de la historia de los espaiioles”, LT, 1968, num. 59,
105-120, y “El Quijote, taller de existencialidad”, ROcc, 18 (1967), 1-33, sobre todo
pp. 19-22.
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la e (nueve veces sobre catorce). La uniformidad asi creada sufre una
dramdtica ruptura en los versos 1, 5 y 9, que son justamente cabezas de
estrofa, pues en ellos el acento en 62 silaba recae sobre la vocal o. Ahora
bien, esta o se encuentra en palabras relacionadas intimamente con
las ideas rectoras del poema: Dios, sefior, amor. Estas tres palabras for-
man una especie de espina dorsal, tanto fonética como “ideolégica”, en
torno a la cual se organizan los demds fenémenos®.

Las tres partes seflaladas por Spitzer se articulan mediante una
estructura vocdlica. En la primera estrofa, que corresponde a la parte I,
todos los versos llevan acento en 62 y 102, y otro mds, cuyo lugar varia
(3%, 23, 32 y 42). Hay, pues, tres acentos de intensidad en cada verso, lo
cual da a la estrofa un ritmo regular que sirve como de apoyo a la es-
tructura paralelistica de la sintaxis. Pero en el comienzo de la segunda
estrofa observamos algo curioso. En lugar de tres, son cinco las silabas
acentuadas: ‘““T'#t me muéves, sefidr; muéveme el vérte”. El esquema
ritmico establecido en el primer cuarteto se ha quebrado. Este endeca-
silabo extrafio, no sélo por su acentuacién poco frecuente en si, sino
también por su cardcter distinto frente a los antecedentes, nos obliga
a detener nuestra lectura. Se trata de un fenémeno nuevo, que abarca
tanto el nivel ideologico (comienzo de la parte II) como el fonico.
En otras palabras, el paso de la parte I a la parte II queda marcado
poéticamente por un cambio abrupto en el ritmo del endecasilabo.

E] final de la parte II estd sefialado por un cambio ritmico andlogo.
Recordemos que los limites de esta parte no coinciden con los del se-
gundo cuarteto, sino que en ella se incluye también el primer verso
del primer terceto. Pues bien, en este verso, que resume los efectos de
la crucifixion, descrita en el segundo cuarteto, encontramos de nuevo
cinco silabas acentuadas: “Muéveme, en fin, tu amdr, y en tdl manéra”.
Con excepcion del verso primero, del que ya hablamos, predomina en
la parte II, al igual que en la I, un ritmo de tres silabas acentuadas
por verso, de modo que este verso final que de repente rompe el es-
quema establecido nos recuerda el primero, también de acentuacién
“anomala”, Asi, el poeta ha enmarcado la parte central, cumbre emo-
tiva de su creacién, con dos versos cuya acentuacién los aparta en forma
dramdtica de los otros, constituyendo una nitida unidad fénica que
coincide exactamente con el cardcter esencial de la parte II como esla-
bén necesario entre el pensamiento de la parte I y el de la parte IIL

Conviene ahora que nos detengamos ante el prodigioso acto de
imaginacién que engendra toda la emocién de la parte II. Se trata,
como todo el mundo ha visto, de una representaciéon imaginativa de
Cristo crucificado, que debe remontarse, como Bataillon ha sugerido,
a una descripcién semejante hecha por el Beato Avila. La influencia
me parece innegable; sin embargo, no tenemos aqui una descripcién
estdtica de una figura cuya agonia nos produce honda emocién. Des-

6 Hay otras dos excepciones del predominio de la e: el verso 6, donde la vocal
acentuada en 6 es u (la u de una nueva palabra clave: cruz), y el verso 12, cabeza
de la udltima estrofa, donde el acento en 6* recae sobre una a (dar). De hecho, esta
ultima estrofa tiene un caricter recapitulativo, que la distingue de las tres ante-
riores, de mancra que la diferencia “vocdlica” acentia esa diferencia de cardcter.
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cripciones estdticas las hay, y mejores, en cualquier iglesia. No se trata
aqui de una descripcién, sino de una narracion. El poeta se ha pro-
yectado hacia ¢l pasado, hasta el momento mismo de la crucifixion, y
se ha puesto a referirnos, en orden cronolégico, los sucesos. En otras
palabras, cuando dice: “muéveme el verte / clavado en una.cruz y
escarnecido”, esta asistiendo mentalmente a la crucifixiéon y contando
su reaccion al ver como clavan a Cristo cn la cruz y cémo lo insultan;
cuando dice: “muéveme ver tu cuerpo tan herido”, estd refiriéndose
concretamente a la herida abierta en ese momento en su costado; y
cuando dice: “muévenme tus afrentas y tu muerte”’, estd contemplando
las ultimas agonias y la muerte en que culminan. Se trata, pues, de
una progresion cronoldgica en la que cada suceso provoca una respues-
ta emotiva en el poeta’. No nos describe sus reacciones frente a una
serie de aspectos iconograficos de la crucifixiéon, Lo que nos describe
es una experiencia personal: su com-pasion frente a la pasién y muerte
de Cristo. No cabe ir mds alla. Estamos en el eje de todo el cristia-
nismo, el sacrificio que, ritualizado, se repite diariamente en millares
de iglesias catolicas. Mediante un poderoso esfuerzo imaginativo, el
poeta ha podido vivir, paso a paso, la crucifixion en toda su estrujante
novedads.

El verso 9 es un andlisis de la emocién, que hasta ahora ha perma-
necido sin especificar, producida por el acto imaginado-vivido: “Mué-
veme, en fin, tu amor...” Ya hemos estudiado la estructura ritmica
de este verso; ahora podemos apreciar mejor su cardcter de resumen,
combinando nuestro analisis ritmico con lo que acabamos de decir
sobre su significado. Comparese el primer verso de la parte 1I: “T% me
muéves, sefidr...”, con este ultimo: ‘“Muéveme, en fin, tu amdr...”
Observamos, ademads del ya seflalado aumento en el nimero de silabas
acentuadas, que el eje ritmico estd siempre en la 62 silaba, que las pa-
labras en que ésta se situa (sefior, amor) riman entre si, y que también
son las mas significativas de la parte II: sefior, el Dios-hombre que
acepté la muerte, y amor, resultado ultimo de la sacudida emotiva

7 Spitzer, cuyas agudas observaciones de pequefios detalles nunca dejan de ser
significativas, pone ya de relieve la impresion de novedad, de algo visto por pri-
mera vez, que produce en el lector la expresion “una cruz”, en vez de “la [bien
conocida} cruz”.

$ Es de notar que también Ramén Llull se detuvo ante el hecho de la crucifixién
para inspirarse en el amor puro de Cristo. HELMuT HATZFELD, en Trad, 4 (1946),
p. 345, sugiere una posible influencia luliana sobre nuestro soneto. Llull evoca los
sucesos en un orden cronolégico semejante al que hemos visto en “No me mueve..."”:
“Vostres braces et mans foren clavellats..., vostre glorids costat fo nafrat...” Pero
al introducir esta escena emocionante, no dice nunca haberla visto ni imaginado:
“Jesu Xrist Senyor! Adorar, amar et contemplar vos volria en la vostra santa passi6
per ¢co que de vos me pogués enamorar...” Todo esfuerzo imaginativo queda trun-
cado por este verbo en condicional. Llull querria contemplar a Cristo en la cruz,
pero, por lo visto, le es imposible. Su narracién se convierte asi en una enumeracién
de hechos consabidos, sin relieve emotivo especial. El gran acierto de nuestro ané-
nimo poeta ha sido presenciar imaginativamente el acto de la crucifixién y co-
municar sus impresiones, sus reacciones, a medida que se verifican las accioncs
sucesivas. Fuerza afectiva de la evocacién luliana: casi nula; del “No me mueve...”:
prodigiosa.
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que los dos versos encierran. Es dificil imaginar cémo hubiera podido
el poeta enmarcar mejor esta parte de su creacién y darle un lugar
especialmente destacado frente a las partes que la rodean.

Las partes I y IlI, como ha indicado Spitzer, comparten el rasgo
de ser formulaciones intelectuales, dentro de las cuales se encierra la
parte 11, cumbre emotiva. Esta cumbre, sin- embargo, no es el momento
mdximo del poema. En realidad, tanto II como I sirven para posibili-
tar 111, “afirmacién vigorosa” de la voluntad humana. Dada la impor-
tancia del sistema de vocales acentuadas que hemos observado, cabe
esperar que esta parte III se distinga de las dos anteriores no sélo con
respecto al tono psicoldgico-intelectual, sino también en lo que se re-
fiere a la estructura fénica. Ya Spitzer se fijé en la repeticién de soni-
dos, sobre todo de sonidos consondnticos, que caracteriza la parte III
y le da un cardcter de “armadura de acero martillado”. Quisiera ahora
ampliar esta visiéon hasta abarcar todo el soneto, y mostrar como este
elemento pasa, de fenémeno meramente “textural’, a ser fundamento
de la estructura total.

Lo que mds llama la atencién del lector en este sentido es la abun-
dancia de diptongos acentuados que pueden observarse a lo largo del
soneto. De 47 acentos de intensidad, 22 recaen sobre diptongos. Salvo
un caso de i6 (Dios, verso 1), todos los demds son ué y ié. El grupo ué
aparece nueve veces, siempre en las partes I y II (no hay ué en la parte
III). Esta distribucién estd perfectamente de acuerdo con la division
temdtica que ya hemos observado, o sea el hecho de que las dos pri-
meras partés constituyen una preparacién psicoldgica para la parte
final. En cuanto al diptongo i€, aparece doce veces, siempre en las par-
tes 1 y I1I. De estos doce casos, solo tres pertenecen a la parte I, y los
nueve restantes se concentran, adensindose, en la parte III. Esta dis-
tribucién, complementaria respecto a la del diptongo ué, coincide con
el cambio de enfoque psicoldgico que se marca entre las partes 1 y 1I
por un lado y la parte III por otro, al mismo tiempo que recuerda
ligeramente la semejanza observada por Spitzer entre 1 y 11l en cuanto
a formulaciones intelectuales. El diptongo se encuentra en 1 en cielo
y en infierno, palabras que se repiten en III, de modo que la repeti-
cién del sonido va ligada a la del valor semdntico de la palabra. Se
establece asi una tensién unificadora entre I y III, intelectualmente
parecidas pero profundamente disimiles por el tiempo verbal, por la
posicién del pronombre e y sobre todo por el vigor de la afirmacién,
positiva en III, del amor humano en contraste con la doble negacién
de 1. A esta tensién se une, respaldandola en el nivel puramente {6-
nico, la distribucion del diptongo ié.

Seria absurdo afirmar que un sonido, de por si, tiene sentido lexico-
grafico o psicologico, o que la repeticién de un sonido, su distribucion
a través de un poema, puede determinar la orientacién total de éste.
Sin embargo, los detalles fonéticos (ntimero de silabas acentuadas en
cada verso, distribucién de sonidos claves en lugares estratégicos), con-
siderados en funcién de los demds elementos del poema (léxico, sin-
taxis, organizacién del pensamiento), crean uno como sustrato senso-
rial a través del cual el poema como entidad artistica va insinudndose



588 NOTAS NRFII, XIX

en la concdiencia de cada generacion de lectores. Ahi debe residir algo
del encanto del soneto “No me mueve, mi Dios...”, que sigue “mo-
viéndonos” cuatrocientos afios después de creado.

CArrOLL B. JoHnsox
University of California (Los Angeles).

LA EXPULSION DE LOS MORISCOS EN EL PERSILES

Lo unico incuestionable que se puede afirmar sobre la fecha de
redaccién del Persiles, publicado en 1617, es que incuestionablemente
se desconoce. Respecto a este punto, no existen mas que dos criterios,
uno el mantenido por Schevill y Bonilla, el otro por Max Singleton.
Los primeros expusieron el suyo —canalizando opiniones anteriores—
en la edicién que de la novela hicieron en 1914; Singleton lo hizo en un
trabajo aparecido en 1947 con el titulo de “El misterio del Persiles””.
Agreguemos que la opinién de los primeros es la undnimemente acep-
tada por los manuales y por quienes no han estudiado la novela desde
este dngulo; la del segundo no ha sido admitida por nadie.

El Persiles se compuso, segun Schevill y Bonilla, después de 1609,
y ello por tres razones: a) las afirmaciones que Cervantes hace en 1613,
1614 y dos veces en 1615 acerca de su novela, las cuales nos indican
que trabajaba en ella por esos afios; b) la alusiéon que hace en el libro
III a la expulsion de los moriscos, acontecimiento ocurrido en 1609;
¢) la fecha de los Comentarios del Inca (1609), que Cervantes uso, al
parecer, para su novela.

La teoria de Singleton es bastante diferente. Segun ¢l, la novela se
compuso en los decenios de 1560, 1570 y 1580, aunque no queda claro
si se refiere a una de estas décadas sélo o a. todas ellas. Como sea, no
cabe duda sobre su conclusién: el Persiles “antedates Galatea by a good
ten or fifteen years”. Singleton basa esta afirmacion en hechos muy
diversos que serfa largo de resumir, aunque de su trabajo se puede
afirmar lo siguiente: a razones aceptables se atnan otras que solo se
pueden calificar de catastroficas.

Una de las razones aceptables que Singleton maneja para impug-
nar la fecha de 1609 es el sostener que Cervantes no alude a la expul-
sion de los moriscos como acontecida. “Nowhere in the Persiles passage
does Cervantes make anything like a reference to the expulsion itself”.

La cuestién de la fecha del Persiles es muy compleja y requeriria
muchas pdginas, muchas mds que las apresuradas de Schevill y Bonilla
y las apasionadas de Singleton. Siquiera sea por definirnos, agreguemos
que a nuestro juicio la tesis de los unos como la del otro es errénea,
aunque algo hay de verdad en ambas. Para decirlo sin rodeos: creemos
que el Persiles tiene unas partes anteriores a 1609 y otras posteriores.

1 En Realidad, Buenos Aires, 2 (1947), 237-233. Incluyeron la versién inglesa
M. BENARDETE y A. FLORES en Cervantes across the centuries, New York, 1947,



