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RESUMEN

Este articulo propone una lectura de los Desengarios amorosos (1647) de la escritora
Maria de Zayas y Sotomayor a partir de su uso de diversas estrategias textuales, sobre todo
de alusiones explicitas a la iconografia devocional de Santa Maria Magdalena. Zayas critica
el tejido cultural posterior al Concilio de Trento (1545-1563), cuando se produjeron cambios
en los usos de la iconografia devocional. Proponemos pensar la figura de Zayas como parte
de una genealogia de mujeres escritoras, con una mirada femenina y critica de la cultura
articulada a través del despliegue de estrategias discursivas que subvierten, cuestionan, y
desengafan el discurso oficial de la cultura patriarcal.

Palabras clave: Maria de Zayas y Sotomayor. Desengarios amorosos. Misoginia. Maria
Magdalena. Ekfrasis. Arte barroco. Literatura barroca. Barroco.

ABSTRACT

This article proposes a reading of Desengaiios amorosos (1647) by Spanish writer
Maria de Zayas y Sotomayor that analyzes her use of different textual strategies, especially
explicit allusions to Mary Magdalene’s devotional iconography. Zayas criticizes the culture
of the period after the Council of Trent (1545-1563), where various changes were imple-
mented regarding the use of devotional iconography. We propose thinking Zayas's figure as
part of a genealogy of women writers who share a feminine, critical view of culture that is
articulated through the deployment of discursive strategies that subvert, question, and unveil
the official discourse of patriarchal culture.

Key words: Maria de Zayas y Sotomayor. Desengarios amorosos. Misogyny. Mary Magdalene.
Ekphrasis. Baroque art. Baroque literatura. Baroque.
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1.—Barroco y escritura femenina

El intenso sufrimiento fisico que caracteriza el devenir de la mayoria de
las protagonistas de la Parte segunda del sarao y entretenimiento honesto
(Desengarios amorosos) (1647)!, de la escritora espafiola Maria de Zayas
y Sotomayor (1590-1660), es sin duda una de las caracteristicas mas me-
morables de esta obra, ademas del complejo entramado narrativo en que
se relatan los diez desengafios. Muchas de las mujeres de los desengafios
narrados por diferentes voces femeninas en el sarao que organiza Lisis com-
parten otra cualidad, la pureza de espiritu, que en el imaginario cristiano
barroco frecuentemente se funde con la mortificacion de la carne. En las
descripiciones de Zayas, la mayoria de las protagonistas de los desenga-
fios conjugan el sufrimiento del cuerpo con el mas casto estado espiritual.
El presente articulo parte de la observacion de este leit motif, que tanto
distingue el estilo de Zayas, para reflexionar sobre una notable instancia
ekfrastica, o la inscripcion de una obra visual en el texto, que tiene lugar en
el cuarto desengafio, donde la autora hace alusion a la iconografia catolica
de Maria Magdalena. En la medida en que Maria Magdalena es una figura
que representa la prostituta arrepentida, el recogimiento, la devocidn, la
penitencia y la purificaciéon del espiritu de la mujer a través del ascetismo
y la mortificacion de la carne, me interesa pensar en los posibles sentidos
que se producen una vez que una figura tan central para el pensamiento y
la doctrina religiosos, y sobre todo para la educacién moral de las mujeres
en esta época, aparece en el engranaje discursivo de los Desengarios.

La propuesta de este articulo consiste entonces, en un primer plano, en
reenfocar a Zayas como escritora a partir de las estrategias textuales que
despliega para articular una critica sobre el tejido cultural contrarreformista,
pero también desde el mismo, ya que los Desengarios tienen lugar dentro
del mismo marco de tiempo en que Zayas los escribié. De modo que Zayas
construy6 en su obra un mundo ficcional pero contemporaneo. Este tiempo
coincide, a su vez, con el periodo posterior al Concilio de Trento (1545-
1563), en que se producen importantes cambios en los usos de la icono-

1. Publicado primero como Parte segunda del Sarao y entretenimiento honesto en
Barcelona, en 1647, y bajo el titulo de Desengarios amorosos en 1649.
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grafia devocional, privilegiando sobre todo el aspecto doctrinario. En un
segundo plano, de modo mds indirecto, me interesa pensar este aspecto de
la escritura de Zayas en el marco mas amplio de una genealogia de mujeres
escritoras, genealogia que entiendo no tanto en términos de una sucesion
de autoras o escritoras, sino como la construccion muchas veces azarosa de
una vision femenina critica de la cultura a través del despliegue, en distin-
tos espacios y tiempos, de diversas estrategias discursivas que subvierten,
cuestionan, y desengafian el discurso oficial de la cultura patriarcal. Para
lograr este reenfoque, analizo una estrategia textual en particular que ha
pasado inadvertida en Zayas, el uso de la cita ekfrastica, por otro lado un
comun recurso barroco. Como estrategia textual, el ékfrasis se destaca por
las posibilidades interpretativas que abre para los lectores (PERSIN, 1997,
22). Mi interpretacidon es que en el caso de Zayas esa estrategia sugiere una
mirada critica femenina, que resulta compatible con su proposito declarado
de desengaiar. La reinterpretacion de sus técnicas en términos de estrategias
de una escritura femenina puede ayudarnos a profundizar nuestra percep-
cion de la mirada de Zayas con respecto a su entorno sociocultural y, al
mismo tiempo, trascender la cuestion de su (proto)feminismo para pensar
su escritura dentro de una genealogia mas amplia.

Podria decirse que son dos las vertientes principales que se han encargado
de interpretar la obra de Zayas, caracterizadas ya por un corte marcadamente
feminista, ya por un énfasis en su estilo y sus técnicas literarias®. Segun
sugiere el estado de la cuestion sobre la produccion critica en torno a la
obra de Zayas que podemos advertir en el volumen publicado recientemente
por Irene Albers y Uta Feltens, Escenas de transgresion: Maria de Zayas en
su contexto literario cultural (2009, 19-21), estas dos lineas criticas se han
mantenido al menos desde los afios sesenta. Por un lado, es innegable que los
textos de Zayas demuestran una sostenida preocupacion por el matrimonio,
la violencia doméstica y la educacion de las mujeres. Esto facilita lecturas
feministas, como las que han hecho Lisa Vollendorf desde la corporalidad
y Margaret Rich Greer desde el psicoanalisis (2000, 61-86). El otro tipo de
lectura que se ha hecho sobre Zayas parece partir del evidente enfoque de
la obra de Zayas en la condicion de la mujer letrada en la Contrarreforma.
Sabemos que Zayas formo parte de uno de los circuitos literarios mas ex-
clusivos de su época’. Esta vertiente destaca el virtuosismo literario de la
espafiola, como en el caso de Patsy Boyer y, en cierta medida, Marina S.

2. Las dos vertientes que aqui sefialo estan pensadas a grandes rasgos, ya que ni las
lecturas feministas ignoran completamente la cuestion literaria, ni vice versa.

3. Su relacién con escritores como Lope de Vega, por ejemplo, se detalla en la intro-
duccion de Yllera a los Desengarios amorosos (YLLERA, 2000, 11-14).
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Brownlee, quien parte desde el andlisis estructural en direccion al andlisis
de las estrategias literarias disefiadas por Zayas para articular una critica
cultural, haciendo visible “su compromiso con el comentario cultural y su
obsesivo enfoque en la subjetividad humana con todo su potencial para la
contradiccion” (BROWNLEE, 2000, 25)* Por otra parte, ambas de estas
vertientes criticas comparten la dificultad que implica el hecho de que
poco se sabe sobre la vida personal de Maria de Zayas (no se sabe, por
ejemplo, si fue o no casada). Ademas, los textos de Zayas estan plagados
de problemas en lo que a (proto)feminismo se refiere®. algo que ha dado
pie a un rico debate de género a partir de como pensar en Zayas en tanto
sujeto femenino (BROWNLEE, 2000, 10-11; SMITH, 1989, 32)°.

En los textos de Zayas encontramos abundantes instancias ekfrasticas,
entendiendo el ékfrasis en su sentido original, como descripcion de un objeto
(DE ARMAS, 2005, 16), como de muchas de sus variantes, tan populares en
la literatura de la época (DE ARMAS, 2005, 13-31). Las instancias ekfrasticas
que se relacionan con la figura de Maria Magdalena podrian considerarse
alusivas, es decir que no se describe una obra o un objeto especifico, sino
que se introduce una referencia a un tema o una caracteristica iconografica
que estimula la imaginacion del lector, quien reconstruye una o varias obras
relacionadas en su mente (DE ARMAS, 2005, 23). Mi argumento es que en
Zayas las obras de arte invocadas de este modo alusivo tienen la funcién de
incrustar en los Desengarios la relacion tensa e irreductible entre lo carnal
y lo espiritual que, como observara Leo Spitzer en el clasico ensayo de
1944, “El barroco espafol”, constituye el nervio que sustenta el dinamismo
del arte barroco en Espana. Esta polarizacion fue uno de los efectos mas
profundos de la formalizacion de la doctrina catdlica que se pactd en el
Concilio de Trento, que se tradujo en una marca profunda en el imaginario

4. Todas las traducciones son mias, a menos que se especifique otro traductor/otra
traductora.

5. Thiemann (109-136) repasa la vertiente que ha analizado la obra de Zayas junto
al Examen de ingenios de Juan Huarte de San Juan. Rich Greer (2000, 61-63) resume las
aproximaciones criticas a la pregunta de si Zayas fue o no una feminista, pasando por Pfandl
(1933), Griswold (1975), Foa (1979), Melloni (1981). Mas recientemente, Brownlee (2001,
21-25), siguiendo a Julia Kristeva, ha propuesto que el de Zayas es un feminismo relacio-
nal. Este modelo evita el esencialismo que generalmente caracteriza las lecturas feministas,
proponiendo un feminismo que se construye no desde la condicion de género, sino como
parte de una relacion de poder, es decir, desde el espacio de aquello que el orden simboélico
patriarcal empuja hacia el margen (BROWNLEE 2000, 24).

6. En mi opinidn, este debate se enriqueceria si agregdramos preguntas sobre el trata-
miento que les da Zayas a los personajes femeninos que no son mujeres nobles o espafiolas,
algo sobre lo que no puedo profundizar aqui pero que considero un matiz que merece mas
atencion critica.
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sociocultural espafiol. En lo que nos concierne especificamente, en Trento
se prescribid que el arte deberia comunicar a los fieles, en todo aspecto, la
doctrina catdlica. La naturaleza del medio plastico se prestaba justamente
a una representacion del cuerpo que transmitia el concepto catodlico de su
inseparabilidad del espiritu, que es lo que veremos en las sufridas figu-
ras de Francisco de Zurbaran (1568-1664), Diego Velazquez (1599-1660),
José de Ribera (1591-1652), Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682) y
con mas tension formal aun, en las figuras distorsionadas de Doménikos
Theotokopoulos, El Greco (1541-1614). Del barroco, Zayas recogeria en
los Desengarios el tema del sufrimiento de la carne para llegar a la pureza
del espiritu por la via del ascetismo y la flagelacion. Se trata de un doble
eje de la pintura de la época y un devenir compartido por tantas de sus
protagonistas: Camila muere con el cuerpo monstruosamente deformado por
un veneno administrado por su propio esposo; Elena, que aparece royendo
un hueso bajo la mesa donde otros personajes cenan, muere en Su encierro;
salpicada en sangre dofia Magdalena, muerta bajo la daga de su marido; el
cuerpo de dofa Inés se pudre luego que su esposo y su cuilada la encierran
por seis afios de pie en el recoveco entre dos muros y, aunque no muere,
queda ciega ¢ ingresa en un convento; dofia Blanca muere desangrada por
su esposo y su suegro. Estas muertas por envenenamiento, hambre, encie-
rro, apuflalamiento, desangramiento, entre otras formas todas truculentas,
aparecen también descritas como hermosas e indefectiblemente iluminadas,
en sus martirios, por la gracia divina. Si relacionamos el ékfrasis de Maria
Magdalena con este leitmotif de los Desengarios, es claro que uno de los
temas de la cultura contrarreformista que mas captd la atencion de Zayas
fue la martirizacién del cuerpo y la iluminacién del espiritu de la mujer en
la pintura devocional, asi como los efectos o consecuencias del traslado de
ese tema a las vidas, y a veces las muertes, de mujeres de carne y hueso.
Al mismo tiempo, el arte devocional, a través del cual se llevaba adelante
la educaciéon moral tanto de hombres como de mujeres, es otro tema que
sostengo interesd a Zayas, y que funciona como un relevante contrapunto
en el contexto de su defensa de la educacion intelectual de la mujer.

Se ha advertido que Zayas utiliz6 un repertorio bastante amplio de temas
(BROWNLEE, 2000, 129-59), por lo tanto nada tiene de insélito que viera
sentido en incorporar en sus textos, ademas de la gran variedad de referen-
cias literarias que han sido analizadas por la critica, temas y personajes que
eran comunes en las pinturas e imagenes de la época, desplegando asi en
sus escritos el uso intertextual de la imagenes predominantes en las artes
plasticas de los siglos diecis€is y diecisiete en Espafia. La intertextualidad
ekfrastica que resulta en los Desengarios produce una obra aun mas compleja
y critica de lo que ya se le ha atribuido a Zayas y que, como veremos, se
ponen al servicio de su arte de desengafar. En efecto, las referencias a temas
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y figuras del arte del siglo diecisiete que se enmarcan en sus textos, que
Brownlee ha analizado en términos de exemplary excess o “exceso ejemplar”
(2000, 128), sugieren en primer lugar que Zayas era una observadora avida
de su contexto sociocultural. Al mismo tiempo, si bien puede decirse que
ese exceso ejemplar despliega una estética de la crueldad, tema que Maravall
relaciond con el contexto social violento y pesimista del barroco y con la
produccion artistica de la época, la intertextualidad ekfrastica resulta en un
proceso de significacion que se inaugura en torno a la obra o la iconografia
aludida a partir de su nuevo contexto (el de los Desengarios). Por lo tanto,
podria pensarse que el uso de esta técnica es una estrategia mediante la
cual Zayas esgrime una critica a los codigos estéticos de la Contrarreforma
presentes en las imagenes que circulaban en su época, especialmente en la
iconografia devocional. Al mismo tiempo, esa critica estaria enmarcada por
un discurso que aboga a favor de la educacion intelectual de las mujeres,
ademas de poner en tela de juicio los modos de su educacion moral.

2.—La postura antimisogina de Zayas: el discurso de Filis en el “Desen-
gario Cuarto”

El “Desengafio Cuarto” ocurre bajo las mismas circunstancias que los
otros nueve: en el sarao organizado por Lisis, diez mujeres tomaran el lugar
de desengafiadora y contaran, frente a una audiencia, su desengafio. Dada
esta estructura de multiples marcos narrativos, los desengafios son a su vez
comentados por la desengafiadora y por la audiencia’. Los marcos ilustran,
metatextualmente, la idea de que los desengafios se comenten y discutan,
estableciendo asi una distancia critica que prevalece en el caso de todos
los relatos del sarao. La consistencia con la que se establece esa distancia
critica mediante el uso de marcos, algo que prefigura y subraya el uso del
ékfrasis, podria tomarse como una clave para la lectura de los Desengafios
en su totalidad. Si extendemos esa voluntad critica de Zayas a las instan-
cias de ékfrasis, en particular a la de Maria Magdalena en el Desengaiio
Cuarto, puede pensarse que la idea es que los presentes en el sarao, y los
lectores de los Desengarios, comenten y discutan la pintura devocional en
relacion con la educacion moral e intelectual de la mujer, la misoginia y
la violencia de género.

La desenganadora en el cuarto desengafio es Filis, que comienza con un
extenso discurso que denuncia a los hombres “de temor y envidia” como

7. Para analisis detallados del uso de marcos narrativos en los Desengarios, ver Boyer
y Rich Greer.
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quienes privan a las mujeres “de las letras y las armas”, tras argumentar,
evocando una larga tradicion de escritoras®, que el problema de las mujeres
no es exactamente la falta de entendimiento ni las flacas cualidades espi-
rituales e intelectuales que se les atribuyen. Segun Filis,

haber de desengafiar en tiempo que se usan tantos engafios, que ya todos
viven de ellos, de cualquiera estado o calidad que sean [es fuerte rigor]...
Y asi, dudo que ni las mujeres son engafiadas, que una cosa es dejarse
engafar y otra es engafiarse, ni los hombres deben tener la culpa de todo
lo que se les imputa(227)... jEa, dejemos las galas, rosas y rizos, y vol-
vamos por nosotras: unas con el entendimiento, y otras, con las armas! Y
sera el mejor desengafio para las que hoy son y las que han de venir. (231)

Con estas ultimas palabras concluye Filis su discurso y comienza el
desengafo para la audiencia.

Filis denuncia que las mujeres sean privadas de la educacion y las letras.
Este comentario enfatiza una posicion que podemos encontrar en una de
los pocas instancias en que aparece con transparencia la voz de Zayas, en
el “Prologo: Al que leyere” de las Novelas amorosas y ejemplares (1637),
obra diez afos anterior a la publicacidon de los Desengarios. Alli, la escri-
tora postula que los hombres y las mujeres estan compuestos de la misma
materia, y cuestiona la razon para sostener que los hombres sean moral o
intelectualmente superiores a las mujeres,

Porque si esta materia de que nos componemos los hombres y las
mujeres, ya sea una trabazon de fuego y barro, o ya una masa de espiritus
y terrones, no tiene mas nobleza en ellos que en nosotras; si es una misma
la sangre; los sentidos, las potencias y los 6rganos por donde se obran
sus efectos, son unos mismos; la misma alma que ellos, porque las almas
ni son hombres ni mujeres: ;qué razén hay para que ellos sean sabios y
presuman que nosotras no podemos serlo? (159)

Aqui Zayas utiliza el argumento de que el alma no tiene sexo para
articular una posicién a favor de la educacion intelectual de la mujer y en
contra de la misoginia’. El discurso de la desenganadora, Filis, que enmarca
el cuarto desengafo, funciona como un puente entre esta postura de Zayas
en el Prélogo y la de Filis, en contra de que se castigue injustamente a las
mujeres por su sexo. Por su parte, Filis articula claramente una postura critica
ante los valores misoginos de la Contrarreforma y finaliza interpelando a

8. Sobre el sentido de la tradicién de escritoras mujeres en Zayas, ver “Foremothers”
en Rich Greer (72-79).

9. Para un andlisis detallado de la argumentacién y el “feminismo” de Zayas en el
Prélogo véase Greer (2000, 61-86).
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las mujeres, “jEa, dejemos las galas, rosas y rizos, y volvamos por nosotras:
unas con el entendimiento, y otras, con las armas! Y sera el mejor desengafio
para las que hoy son y las que han de venir” (231). En este pasaje pareceria
haber cierto presentismo que llama a las mujeres a tomar accion. Al mismo
tiempo, la postura que adopta Zayas en el Prélogo contra la misoginia diez
afios antes le da profundidad al discurso de Filis, que en ese contexto alu-
diria a un cambio que esta ocurriendo y del cual las mujeres deben tomar
conciencia, en pos de “las que hoy son y las que han de venir”.

Esa postura antimiségina de Zayas que se extiende en el tiempo nos
ayuda a entender la eleccion de la figura de Magdalena como intertexto
ekfrastico ya que, como advierte André Stoll en “El triunfo de la nueva
Minerva”, “Esta apasionada amante de Cristo representa, en efecto, mas
que cualquier otra figura de la literatura y el arte barrocas, la conversion
perfecta al nuevo cddigo de valores estéticos y afectivos” (STOLL, 1999,
181). También ha sido sefialado por Ingrid Maisch que el sentido de la
imagen de Maria Magdalena atraviesa importantes cambios en su paso del
imaginario medieval al barroco,“La Magdalena medieval era una pecadora
(arrepentida) [...] Se le rendia culto precisamente porque habia vencido al
pecado. Ahora, [en el periodo barroco], se vuelve interesante precisamente
como una pecadora excitante, hermosa y seductora. La gente ya no queria
una seguidora o una devota, sino la pecadora amorosa y penitente” (MAISCH,
1998, 65). Al enmarcar la imagen de la Magdalena penitente, el discurso
de Filis resignificaria con distancia critica el sentido de esta imagen tan
propagada en la pintura devocional de la época. El sentido que se genera,
por otra parte, sugeriria que es justamente en este tipo de imagen donde se
encarna el nuevo codigo de valores que mencionan Stoll y Maisch, o sea,
aquellos de la Contrarreforma, y contra los cuales tanto el desengafio de
Filis como el Prologo de Zayas estan dirigidos. El analisis del desengaiio
narrado por Filis que sigue a continuacidén pretende demostrar que en sus
textos Zayas efectivamente crea una red de referencias sobre el arte visual,
antes de culminar con el €kfrasis de la Magdalena penitente. Asimismo, vale
destacar que, por medio del personaje Filis, Zayas crea textualmente el tipo
de imagen de mujer que posiblemente imagina como agente de concienciacion
para otras mujeres: una mujer que hace uso de la palabra, que entiende los
codigos estéticos de la Contrarreforma y es capaz de desengafiarlos frente
a un publico (la audiencia y también los lectores).

3.—Los marcos ekfrasticos

El desengafio que narra Filis después de su discurso comienza con el
naufragio de dos espafioles, Don Martin y un acompafante anénimo, en la
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Fig. 1. José de Ribera. Combate de mujeres. 1636.

Gran Canaria. Alli son descubiertos por Don Jaime, quien los hospeda en su
castillo. Apenas entra, Don Martin advierte que “el caballero debia ser muy
principal y rico, porque todas las salas estaban alifadas de ricas colgaduras
y excelentes pinturas y otras cosas curiosas...” (236, mi énfasis). Rodeados
desde un inicio por las excelentes pinturas de Don Jaime, los caballeros
se sientan a la mesa a cenar. Es en ese momento que uno de los sirvientes
abre una pequefia puerta, y los dos naufragos ven salir a una mujer, Elena,

La mujer que por la pequeila puerta salié parecia tener hasta veinte y
seis afios, tan hermosisima, con tan grande extremo, que juzgdé don Martin
que con haberlas visto muy lindas en Flandes y Espafa, que ésta las exce-
dia a todas, mas tan flaca y sin color, que parecia mas muerta que viva, o
que daba muestras de su cercana muerte. No traia sobre sus blanquisimas
y delicadas carnes sino un saco de una jerga muy basta, y ésta le servia
de camisa, faldellin y vestido, cefiido con un pedazo de soga... Traia en
sus hermosas manos (que parecian copos de blanca nieve) una calavera.
Juzgé Don Martin, harto enternecido de verla destilar por sus hermosos
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ojos sartas de cristalinas perlas, que si en aquel traje se descubrian tanto
los quilates de su belleza, que en otro mas precioso fuera asombro del
mundo; y como llegd cerca de la mesa, se entré debajo de ella. (237)

Pero el asombro de los caballeros no cesa con la vision de esta pobre
mujer. Una segunda mujer sale por otra puerta, y se la describe estableciendo
un fuerte contraste con la primera imagen,

La otra que por la puerta salio [otra puerta] era una negra, tan tinta,
que el azabache era blanco en su comparacidon, y sobre esto, tan fiera,
que juzgd Don Martin que si no era el demonio, que debia ser retrato
suyo... Como llegd, el caballero, con alegre rostro, la tom6 por la mano
y la hizo sentar a la mesa. (237, mi énfasis)

Desde el comienzo del desengaiio podemos advertir como se establece
un juego de marcos visuales: los de las excelentes pinturas que cuelgan
alrededor de los caballeros y los de las dos puertas de las que salen las dos
mujeres. En la descripcidén de la mujer negra, la referencia a la pintura es
explicita, ya que Don Martin juzga que debe ser un “retrato” del demonio.
En el caso de la joven macilenta, la calavera que lleva en las manos es
un simbolo de los eremitas que caracteriza la mayoria de las versiones de
la Magdalena penitente (figs. 2-5), y se trata de una primera instancia de
ékfrasis alusivo.

La segunda instancia de ékfrasis alusivo ocurre inmediatamente después
de lo sucedido con la joven macilenta, pero esta vez el marco es narrativo
—relato dentro del relato. Para satisfacer la curiosidad de los caballeros,
Don Jaime explica lo que han visto. Cuenta como de joven, estando en
Flandes, habia tenido extrafios amores con una mujer, que lo citaba por la
noche y nunca dejaba que la viera. Al fin de cada noche, ella le entregaba
joyas y dinero. Todo transcurria bajo el acuerdo de que Don Jaime jamés
intentara saber quién era, explicando “que si la importunaba para ello, me
respondia que no nos convenia, porque verla y perderla habia de ser uno”
(242). Este es un guifio en el texto que pone en evidencia el lugar privile-
giado que Zayas le otorga a la mirada en su concepcidon de la relacion de
poder marcada por el género. Como es de esperar, Don Jaime acaba por
verla, enterarse de su identidad e incluso divulgarla, traicionando el acuerdo.
La dama resulta ser la princesa de Erne, de nombre Lucrecia. A causa de
la traicion, Lucrecia ordena asesinar a Don Jaime, quien ain enamorado
regresa a Espafa. Alli, rehusa casarse con cualquier otra mujer, “porque
aun vivia en mi alma la imagen adorada de madama Lucrecia” (246, mi
énfasis). Como ha detallado Greer, la Lucrecia de Erne del desengafio
bien podria tomarse como una alusién a Lucrecia Borgia (GREER, 2000,
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189-190), de quien se rumoreaba que mandaba asesinar a sus amantes. De
este modo, Zayas inscribiria en el texto justamente el tipo de mujer que la
ideologia contrarreformista ordenaba repugnar, un tipo mas bien asociado
con el Renacimiento!'®. Pensemos en la Venus de Boticcelli, imagen marcada
por una sensualidad exuberante, objeto de deseo erdtico, que funciona como
contrapunto de la mujer casta y virgen imaginada por la Contrarreforma.

Stoll ha desarrollado el devenir del contrapunto de estos dos tipos de
mujeres en un ensayo en que analiza el Combate de mujeres (1636) de José
de Ribera (fig. 1), junto a otra versiéon anonima del tema en una miniatura
flamenca que decora un escritorio del siglo dieciesiete, y que ilustra a Mi-
nerva expulsando a Venus del Olimpo en la primera, y de una biblioteca en
la segunda. Curiosamente, Stoll encuentra en la figura de Venus un parecido
con la de la Magdalena, que explica del siguiente modo,

No es una mera casualidad el parecido de la Venus vencida del Combate
de mujeres con esos impresionantes retratos barrocos de la Magdalena —la
hermosa doliente, la ermitafla en éxtasis, la subida al Cielo de la Santa,
etc.— que el mismo Ribera, en inconfundible homenaje a Tiziano, coloca
junto con otros santos, penitentes y martires. Su Venus, amenazada de
muerte, marca conceptualmente el doloroso momento de la sustitucion del
modelo amoroso y femenino del Renacimiento por otro modelo de pasion
femenino, el de la ortodoxia de la Contrarreforma. La puesta en escena
que lleva a cabo Ribera de este dramatico momento —al que le subyace
una larga historia— se muestra asi como un manifiesto artistico de un
violento cambio de paradigmas en el terreno de los valores estéticos y
morales sustanciales de su época. (182)

En el desengafio, no se habla de una sustitucién de mujeres sino de sus
imégenes, “la imagen adorada de madama Lucrecia” (246), el tipo sensual
renacentista, funde con la imagen de la Elena arrepentida, que pasa a ser
el objeto de adoracion de Don Jaime,

una Semana Santa acudiendo a la iglesia mayor a asistir a los divinos ofi-
cios, vi un sol: poco digo, vi un angel, vi, en fin, un retrato de Lucrecia,
tan parecido a ella que mil veces me quise persuadir a que, arrepentida
de haberme puesto en la ocasion que he dicho, se habia venido tras mi.
Vi, en fin, a Elena, que éste es el nombre de la desventurada mujer que
habéis visto. Y asi que la vi, no la amé, porque ya la amaba: la adoré.
(247, mi énfasis)

10. Consultar el articulo de Solana Segura para una lectura de este motif en las No-
velas amorosas y ejemplares.
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No solo es Elena un “retrato” de Lucrecia, sino una Lucrecia arrepen-
tida y devota que ha ido en busca de Don Jaime. Este desdoblamiento de
Lucrecia en la figura de Elena puede interpretarse desde la sustitucion del
modelo de pasion del Renacimiento por el de la Contrarreforma que sefiala
Stoll. Este pasaje marca un cambio en la idea del amor, por otro lado, en
tanto Lucrecia encarna el amor sensual, y Elena la adoracién. Es decir que
Elena entra en la narrativa como sustitucion, encarnando los valores de la
pasion de la ortodoxia contrarreformista, para luego sufrir las consecuencias
de estos valores como esposa de Don Jaime.

Es después de ocho afios de matrimonio con Elena que la esclava negra
—retrato del demonio— le dice a Don Jaime que Elena ha tenido amores
ilicitos con un joven, primo de Elena. En ocho dias, Don Jaime se conven-
ce, asi como antes se convenciera de que Elena era en verdad Lucrecia, de
que la esclava decia la verdad. Quema vivo al traidor, y encierra a Elena
dandole la cabeza del primo, “para que le sirva de vaso en que beba los
acibares, como bebid en su boca las dulzuras” (249). Este comentario de
Don Jaime sugiere una vez mas el mismo cambio de paradigma que se es-
tableciera con la sustitucion de Lucrecia por Elena. La calavera que Elena,
como Magdalena, lleva en las manos, funciona como un significante dual
en el cual las dos versiones de la mujer, como santa y como prostituta,
entran en tension, y asi lo expresa el enganado don Jaime. El cambio de
dulzuras por acibares nos remite a la conversion de la misma Magdalena,
la figura en los Desengarios amorosos que sefiala el advenimiento de los
valores de la Contrarreforma.

Tras escuchar la historia de Don Jaime, todos se retiran a sus aposentos.
En medio de esa misma noche, la esclava enferma mortalmente, confiesa
que habia mentido —y aqui es evidente que Zayas juega con un estereotipo
racial del negro como elemento negativo y hasta diabolico, que deberia sin
duda analizarse en sus propios términos— y jura que Elena padece sin culpa.
Don Jaime, desquiciado, apufiala a la esclava!' y con Don Martin corre a
sacar a Elena de su calabozo. Don Martin abre la puerta, diciendo “Salid,
sefiora Elena, que ya llegd el dia de vuestro descanso” (252). Ha llegado
el punto de maxima tension narrativa, y Elena ha muerto. Adviértase en el
siguiente pasaje, que la describe ya muerta, el modo en que Zayas construye
el retrato textual de Elena,

11. Aqui la obra de Zayas nos ofrece un punto de entrada para el analisis de la
discursividad racial de la Contrarreforma que debe abordarse en sus propios términos, y
necesariamente también desde el arte.
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Fig. 2. El Greco. Santa Magdalena Penitente. 1576-1578.

Y viendo [Don Martin] que no respondia, pidié le acercasen la luz,
y decia bien, que ya Elena tenia [su descanso]. Y entrando dentro, vio
a la desgraciada dama muerta estar echada sobre unas pobres pajas, los
brazos en cruz sobre el pecho, la una mano tendida, que era la izquierda,
y con la derecha hecha con sus hermosos dedos una bien formada cruz.
El rostro, aunque flaco y macilento, tan hermoso, que parecia un angel,
y la calavera del desdichado y inocente primo junto a la cabecera, a un
lado. (253)

Este es el punto de maxima tension del desengafio de Filis, donde se
reconoce la mentira de la esclava y la inocencia de Elena, donde el engana-
do ha sido Don Jaime, e incluso Don Martin, ya que la narrativa mantiene
el engafio de la esclava hasta el final. Se ha engafiado y desengafiado, del
mismo modo, a la audiencia. Es aqui, en el centro del momento del desen-
gafio, donde vemos, ya por segunda vez, la imagen de Elena con la calavera
de Magdalena. Ademas, la convencion de la época de asociar el nombre de
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la persona a ser retratada con el nombre de un santo o una santa que fuera
igual o parecido, sefialada por Emilie Bergmann (1979, 204), subraya la
relacion que Zayas ha establecido entre Elena y Magdalena.

Con respecto a la imagen de Maria Magdalena, debemos considerar la
existencia de numerosas versiones, por lo cual se vuelve imposible determinar
a cudl de todas se referiria Zayas. Mas bien, las dos versiones labradas en
el desengafio apuntan hacia una infinita cadena de Magdalenas, de las que
Elena es una version mas. Esta cadena se complica ain mas por la carac-
terizacion de Elena como un “retrato” de Lucrecia. A través de esta red de
significantes que se multiplican como una galeria de espejos que distorsionan
y retuercen al modo barroco, Zayas reconstruye en los Desengarios el proceso
de transmision y diseminacion de los valores miséginos de la Contrarreforma
a través del arte, a la vez que los enmarca en sus relatos para lograr una
aguda distancia critica. No olvidemos que el relato de Filis funciona también
como un marco narrativo que encuadra la historia de Don Martin, Lucrecia
y Elena, y que es el que establece un comentario explicito sobre el tema del
desengafio, sugiriendo que no basta, para desengafarse, con imputar a los
hombres de las desgracias de las mujeres. Es decir que el de Zayas no es
un discurso que podamos caracterizar como oposicional, sino critico, como
sugiere Brownlee. Por otro lado, el analisis del desengafio narrado por Filis
demuestra que Zayas crea una red de referencias sobre el arte visual. Me-
diante el relato, cuidadosamente construido, de una habil narradora que se
declara a favor de la educacion de la mujer, no s6lo nos ofrece un plano de
los cddigos estéticos de la pintura devocional que promueven un discurso
misdgino, sino que a través de la distancia critica lograda con un juego de
marcos narrativos y ekfrasticos abre la puerta al desengaio.

4.—La Magdalena penitente después del Concilio de Trento

El Concilio de Trento (1545-1563) no solamente sistematizd los siete
sacramentos —entre estos, el matrimonio— sino que también inaugurd cri-
terios de regulacion de las artes. Por eso, como indica Emilio Orozco Diaz,

son muchas las cosas del arte Barroco que se pueden explicar partiendo
de Trento [...] quisiéramos subrayar otra vez aquel deseo que se expreso
en la sesion XXV del famoso Concilio: que el artista, con las imagenes y
pinturas, no sélo instruya y confirme al pueblo, recordandole los articulos
de la fe, sino que ademas le mueva a la gratitud ante el milagro y benefi-
cios recibidos, ofreciéndole el ejemplo a seguir y, sobre todo, excitindole
a adorar y aun amar a Dios [...] un arte alegdrico, didactico y seductor.
(1970, 47, mi énfasis).
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Fig. 3. El Greco. Magdalena penitente. 1585-90.

Si el arte barroco, como sostiene Orozco Diaz, era un arte “didactico y
seductor”, impulsado por el uso de ejemplos, ;qué implica el hecho de que
Zayas adopte una imagen tan didactica y propagada como la “Magdalena
penitente” y la engarce en su texto? No hay una sola manera de abordar
esta pregunta: por un lado, si vemos el ékfrasis en Zayas como imitacidn,
lo cual concordaria con uno de los caracteres definidores del arte barroco,
se podria pensar que el propdsito de Zayas es también pedagogico, y que
en su obra reina un fuerte conservadurismo, deliberadamente funcional a la
Contrarreforma. Por otra parte, debemos destacar que el ékfrasis, visto no
meramente como técnica sino como estrategia discursiva, deja de ser una
simple imitacion. Ante la disyuntiva parece mas productivo pensar en las
técnicas textuales desplegadas por Zayas como estrategias discursivas. De este
modo se hace posible indagar en aspectos posiblemente criticos de su obra.
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Fig. 4. El Greco. Magdalena penitente. 1605-1610.

El ékfrasis es un modo de la representacion que tiene el potencial de
resignificar aquella obra de arte que toma como objeto. En su libro sobre el
¢ékfrasis en la poesia espafiola del siglo veinte'?, Getting the Picture, Margaret
Persin advierte que el ékfrasis es un caso especial de la intertextualidad,
y observa, evocando a Claus Cliiver, “un poema ekfrastico puede estar de
muchas maneras relacionado con la obra sobre la que se basa: como una
interpretacion, una meditacion, un comentario, una critica, una imitacion,
una contracreacion” (PERSIN, 1997, 23). El término imitacion en el Barroco
también conlleva cierta carga que podemos relacionar con la ansiedad de
las influencias de Harold Bloom, y gran parte de la critica feminista que ha
venido estudiando la obra de Zayas ha abordado esta version particular de la
intertextualidad en sus referencias al caracter patriarcal del canon espafiol.
Ese caracter se hace notar en estudios clasicos como el de Emilio Carilla,

12. A pesar de que el objeto de estudio de Getting the Picture es la poesia espaifiola
del siglo veinte, creo que las observaciones de Persin sobre el ékfrasis son de particular
interés en el caso de Zayas, puesto que nos permite conceptualizar una aproximacion al
discurso critico sobre el arte producido por Zayas.
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El barroco literario hispdanico (1969), que incluye solamente a Sor Juana
Inés de la Cruz en su lista de autores, justamente en un capitulo sobre la
imitacion'. Carilla concluye que la “Querella entre antiguos y modernos”
en el Barroco, resultado de una reaccion frente a la imitacion renacentista
de los clasicos, produce un grado de “alarde” que identifica, por ejemplo,
en la poesia de Gongora, o en las comedias de Calder6on, como un deseo
de demostrar superioridad y virtuosismo. Sin embargo, en el caso de Za-
yas me interesa tomar la intertextualidad en el sentido amplio de Persin y
Cliiver, cuya observacién toma en cuenta la naturaleza interartistica de la
intertextualidad ekfrastica, que es lo que impulsa esta afirmacion de Persin
de que “existe un didlogo especial en el texto ekfrastico entre el objeto de
arte visual y el texto poético que lo enmarca; la funciéon de los lectores,
por lo tanto, es interpretar y enmarcar la letura del poeta no solamente de
este otro texto artistico sino también de cdémo el/la poeta lee el arte, la
cultura y/o sus roles combinados en la sociedad” (PERSIN, 1997, 22). Al
producir un texto ekfrastico enmarcado en un debate sobre la educacion
de las mujeres, Zayas abre la discusién en torno a los usos y efectos de
la pintura devocional, que se encuentra aun bajo el halo de los preceptos
pautados en el Concilio de Trento.

Sabemos que la imagen de Maria Magdalena fue una de las mas utili-
zadas por la Contrarreforma en su afan de implementar la moral catélica
entre las masas. Por lo general, la imagen consistia de Magdalena vestida
con un manto simple y en actitud de arrepentimiento. El arrepentimiento es
la calavera de los eremitas, que funciona también para sefialar la penitencia
realizada después de la confesion de su pecado de haber sido prostituta.
Distintas versiones podian hallarse en espacios publicos, donde estuviesen
expuestas a la mirada colectiva. El uso de esta imagen en particular tenia
una funcién similar a muchas otras, producidas y dirigidas a las masas con
propositos didacticos.

La preferencia por el adoctrinamiento y la educacién a través de medios
visuales se debe, como observa Maravall, a que “la pintura, la escultura,
con una fuerte carga de simbolismo, se consideran como lenguaje apto para
los que no saben leer” (MARAVALL, 1975, 502). Maravall también ha no-
tado el gran alcance de las artes visuales en la transmision de posiciones
ideoldgicas, pero a la vez la explicita consciencia de su uso pedagdgico,

Uno de los maximos representantes de la pedagogia barroca, Comenio,
concebira ésta como resultado de un método de representacion plastica: tal

13. Una de las principales vertientes en que se aborda la obra de la monja es a través
de la influencia gongorina en su poesia.
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es el sentido en su obra Orbis sensualium pictus (1657). Con ella, aquellos
a quienes se destina la enseflanza quedan, no Unicamente provistos de unos
conocimientos, sino captados e impulsados eficazmente a la accion que
de ellos se espera. (MARAVALL, 1975, 503)

Zayas recoge el problema de la pedagogia moralizante de su época en
el Desengaiio Cuarto, y, a través de los marcos narrativos y ekfrasticos,
genera comentario y debate sobre el impacto del uso de la “pedagogia
barroca”, que Maravall atribuye a Comenio (a su vez, contemporanco de
Zayas). Si consideramos que la mayoria de las mujeres en el siglo diecisiete
no sabian leer y escribir, vemos que una de las funciones de la imagen de
la “Magdalena penitente” seria transmitir a las masas, y sobre todo a las
mujeres, un modelo de comportamiento aceptable, modelo basado en el
arrepentimiento y la penitencia, el ascetismo y el recogimiento.

Con respecto al ékfrasis alusivo de esta figura central de la pintura
devocional de la época en que vivido Zayas, no creo que sea necesario, ni
posible, establecer exactamente cual version de las numerosas Magdalenas
penitentes que circulaban en la época fue la fuente de la cita ekfrastica de
Zayas, si acaso la autora tenia una version especifica en mente. El ékfra-
sis alusivo tiene como objetivo remitirnos no a una obra especifica sino a
una iconografia o al desarrollo de un tema en el arte. En este sentido, es
interesante notar que uno de los artistas que mas trabajoé la figura de Maria
Magdalena en el periodo que nos concierne fue El Greco. Vienen a la mente
al menos tres versiones manieristas pintadas por El Greco entre 1576-1610
en Toledo, Espana'4. Me interesan estas versiones en la medida en que los
cambios que podemos percibir ocurriendo en estas representaciones de la
Magdalena a lo largo de esos treinta afios, justamente el periodo que en-
marca el Concilio de Trento, reflejan una direccioén especifica en el modo
de representar esta figura femenina. La mas temprana (1576-78) (fig. 2),
la muestra con el tarro de los afeites y la calavera de los eremitas sobre
un gran libro, probablemente la Biblia. Las proporciones de la figura son
pequeiias y fragiles comparadas con la calavera y el libro. La mano dere-
cha en “V” cubre un escote que resulta muy bajo comparado con las otras
versiones, tanto asi que se exhibe el pezon izquierdo. La posicion de los
dedos representa la tijera que corta la cinta de la castidad y es utilizado
para representar prostitutas o mujeres “sueltas” a partir de su asociacion
con la iconografia de Flora (fig. 5). Segun Parker Brienen,

14. Entre varias otras versiones del mismo tema. Se especula que el Greco acabd
viviendo en Toledo por una amistad con Don Luis de Castilla, hijo del dean de la catedral
toledana, Don Diego de Castilla, de quien recibié sus dos primeros encargos.
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Fig. 5. Tiziano. Flora. 1515-1520.

Flora, la diosa romana de las flores, los jardines, la primavera y el amor era
un tema frecuente del arte renacentista y barroco, con versiones pintadas
por Jan Massys, Peter Paul Rubens, and Rembrandt van Rijn [...] La Flora
de Tiziano, (ca. 1515), sin embargo, es sin duda una de las versiones mas
famosas de este tema. En esta version, Flora, esta vestida con un camison
blanco, suelto, que cae de su hombro y amenaza con exponer todo su
pezon izquierdo. Con la mano izquiera y con gesto casual se cubre con
una fina capa de brocado; su mano derecha se estd levemente elevada y
rebosa de flores. (PARKER BRIENEN, 2006, 166)

En la pintura de Tiziano, la mano izquierda de Flora en “V” simboliza
las tijeras que cortan la cinta de la castidad, simbolo que la asocia con
las cortesanas (PARKER BRIENEN, 2006, 166). Una version mas tardia
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(1585-90) (fig. 3) muestra un cambio notorio: en las primeras dos versio-
nes Magdalena no aparece tan macilenta y sufrida como en la tercera, que
ademas la muestra frente al crucifijo, con la mano derecha y los dedos
indice y mayor separados en forma de “V”, sobre el corazéon separando el
anular y el mefiique. Con la mano izquierda sefala la calavera en sefial de
arrepentimiento y penitencia. En la tercera version (1605-1610) (fig. 4) El
Greco vuelve a incluir, ademas de la calavera, un libro, esta vez arriba de
la calavera y casi tapandola, y un papel en la esquina inferior izquierda
del cuadro, sobre el que firma su nombre. La yuxtaposicién del libro y
la calavera sugieren una Magdalena lectora, educada, en convivencia pero
sobreponiéndose a una Magdalena penitente. El cuerpo de esta ultima Mag-
dalena es notablemente mas fuerte que el de la primera, mientras que el
gesto de cubrirse el seno con la mano derecha en “V” resulta mas dramatico,
efecto logrado por un notable aumento en el tamafio de las manos, que son
mucho mayores que en la primera version, y con relacion al rostro y la
cabeza. Los cambios en la ultima version evidencian ciertas tensiones en los
discursos construidos en torno a la figura de la mujer, que en la primera
version aparece como fisica, intelectual y moralmente fragil, en comparacion
con una Magdalena que, casi veinticinco afios después, se representa como
fisicamente, intelectual y moralmente fuerte, aunque también mas sufrida.
Queremos resaltar entonces las distintas maneras en que se representa la
mujer en torno a los mismos temas: la penitencia, el castigo, la devocion,
la educacion —no intelectual sino moral.

En tanto estrategia discursiva, como indica Persin, el acto de enmarcar
la representacion de un objeto de arte dentro de un texto, como es el caso
en el “Desengafio cuarto”, produce un nivel de significacion metatextual
que le muestra al lector/la lectora la posicion que Zayas parece adoptar
frente a los (des)engafios que puede producir el arte y su funcién en la
sociedad barroca —funcidn prescripta por el Concilio de Trento— y como
esta funcidén afecta a las mujeres, a quienes se interpela explicitamente:
“Vean ahora las damas si es buen desengafio considerar que si las que no
ofenden pagan, como pagd Elena, ;qué haran las que siguiendo sus locos
devaneos, no solo dan lugar al castigo, mas son causa de que infaman a
todas, no mereciéndolo todas?” (255).

5.—Conclusion

Cabe destacar que el juego ekfrastico en el “Desengafio cuarto” esta
enmarcado por el siguiente comentario sobre el engafio y la necesidad de
desengafo, que Zayas asocia con un “tiempo”, es decir, una época: “porque
haber de desengafiar en tiempo que se usan tantos engafios, que ya todos
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viven de ellos, de cualquiera estado o calidad que sean [es fuerte rigor]”
(227). Es notable que Zayas juegue con la artificiosidad de la representa-
cion —algo que se puede observar en su uso del ékfrasis. Se trata de una
caracterizacion del arte como engafio, que ha sido notada por Maravall (sin
referencia directa a Zayas) como uno de los caracteres definidores de la
sociedad barroca peninsular, que “estima que incluso los ojos pueden en-
gafiarnos” (MARAVALL, 1975, 500). Esto permite pensar en una postura
de Zayas frente al arte, que espero sirva de punto de partida para otros
analisis sobre el didlogo critico que establece a través de su obra con la
cultura de su época.

Ya Boyer ha advertido la relacion entre el engafio (amoroso) y lo en-
gafioso de la ficcidén en estos términos,

El propoésito declarado de los Desengarios es desengafiar a las mujeres de
los engafios de los hombres y liberar a los hombres de sus falsas creen-
cias sobre las mujeres. El engafio, la burla, ocurre en todas sus formas:
en la trama —el disfraz, el rechazo, la tirtura, el asesinato; en la técnica
—falsas creencias, conocimientos limitados; y en el estilo —la mentira, la
contradiccion calculada, la ironia. Sea como sea, la sustancia del engafio
es verbal, las palabras mienten y desorientan dentro de las historias del
mismo modo en que los personajes y las narradoras utilizan sus palabras
para sus propios fines engafiosos. La naturaleza engafosa de la ficcidon
es subrayada por la constante afirmacion de que las historias son 'mas
verdaderas que la verdad misma’. (BOYER, 1995, 55)

Si pensamos en los multiples intercambios de notas, cartas, sonetos,
cuya unica funcion es la de engafiar/burlar, la reflexion que propongo so-
bre el uso del ékfrasis amplia la lectura de Boyer, abriendo el campo de
la vision critica de Zayas mas alld de lo verbal o, en palabras de Persin,
hacia la vision de esta autora sobre la funcion del arte, la cultura, y sus
roles individuales y/o combinados en la sociedad (PERSIN 1997, 22).

En los Desengarios Zayas recoge criticamente la pedagogia barroca y
un concepto del arte marcado por la ironia frente a la imitacion, al didac-
ticismo, y potenciada por la antistesis: verdad/mentira, ilusiéon/desengaiio;
estos son nervios del dialogo intertextual que establece la autora con el
arte barroco y con el imaginario contrarreformista post-Trento. Con ex-
cepcion de Brownlee, quien sostiene que el proyecto de Zayas construye
“una perspectiva tan calculada como la de Cervantes” (2000, 24), aunque
no explora el intenso aspecto ekfrastico que sefalo, ninguna de las dos
vertientes que se han encargado de interpretar la obra de Zayas, una mas
feminista y otra mas interesada en su estilo y sus técnicas literarias, dan
cuenta de que la agudeza de las estrategias textuales desplegadas por la
espafiola en su critica a la ideologia de la Contrarreforma se extienden mas
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alla de la literatura. Zayas ofrece una critica del aparato mediatico de la
Contrarreforma (BROWNLEE, 2000, 1-25), en buena parte en relaciéon con
el desarrollo y la difusion de valores mediante la cultura visual. De ningun
modo es incorrecto sostener que los Desengarios articulan una critica de
los valores asociados con el matrimonio y la educaciéon de las mujeres, por
lo contrario, mis observaciones estan basicamente fundamentadas en esas
aserciones criticas. Mi analisis muestra, por otro lado, que es necesario
establecer un dialogo mas fluido entre la vertiente que analiza su (proto)
feminismo con la que ha enfatizado la complejidad de sus técnicas literarias
desde la perspectiva de Zayas como un sujeto femenino, observador y critico
de la arena cultural, para asi reenfocar esas técnicas como las estrategias
retéricas de un sujeto femenino letrado que articula una postura critica y
una intervencion en el contexto discursivo miségino de la Contrarreforma.

Las imagenes que Zayas utiliza representan no so6lo los valores esté-
ticos y morales que hemos venido a asociar con la Contrarreforma, sino
también su aparente conviccion de que en la circulacion y produccion de
estas imagenes radicaba el advenimiento de un nuevo codigo de valores
que debian ser puestos en tela de juicio. Teniendo esto en cuenta, debemos
concordar con Vollendorf en el siguiente punto, “Cuando examinamos va-
rios discursos de la corporalidad, con los que Zayas, sus lectores y lectoras
hubieran tenido familiaridad, es posible comenzar a entender los puntos
de contacto entre la estética de la autora y el despliegue del cuerpo en la
Espaiia del siglo diecisiete” (VOLLENDOREF, 2001, 37). En Zayas, la cor-
poralidad aparece a través del tema de la representacion del cuerpo en la
pintura. La cuestion de la corporalidad que Vollendorf rescata de los textos
de Zayas —aunque no la relaciona con la pintura ni la literatura sino que
la toma en una dimension mas literal, que es sin duda parte del sistema de
significacion de Zayas— se vuelve entonces una clave imprescindible para
abordar una lectura critica de esta escritora, ya que es evidente que la idea
ortodoxa de la inseparabilidad del cuerpo sufrido y el espiritu iluminado
es de donde parten los discursos sobre la corporalidad en el siglo diecisie-
te. La perspectiva propuesta por Vollendorf abre una posibilidad mas para
desarrollar la idea que he propuesto de que Zayas ve el arte y la literatura
como una serie de marcos en cuyo interior se juegan tanto el cambio de
valores que estaria ocurriendo en su momento, pero su desempefio como
escritora sugiere que también consideraba que en la escritura radicaba la
posibilidad de instalar una voz critica femenina, incluso cuando habia una
poderosa campaifia en contra de la educacién intelectual —no moral— de
las mujeres.

En efecto, los intertextos de los Desengarios, particularmente los
ekfrasticos, parecen subrayar una y otra vez la idea ortodoxa del martirio
del cuerpo y la pureza del espiritu. El objetivo aqui no seria expresar el
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mensaje ortodoxo, sino enmarcar para resaltar y comentar la violencia
que se ejercia sobre el cuerpo femenino y el sistema de valores misdginos
que justificaba esa violencia. Zayas no deja de destacar la injerencia de
los valores estéticos del catolicismo contrarreformista, violencia simbodlica,
en la propagacion de la violencia fisica contra las mujeres. El innegable
énfasis en el abuso fisico y el sufrimiento corporal de las protagonistas
de los Desengarios, esto si elaborado por Vollendorf, introduce en el juego
de espejos barroco una materia que es carne, sangre y organos. Debemos,
entonces, atribuirle a Zayas una aguda perspicacia como observadora de su
entorno y reconocer su virtuosismo como escritora barroca, pero sobre todo
destacar el modo en que desarrolla, en ese ambito sociocultural y estético,
una critica del sistema mediatico y educacional catélico post-Trento a par-
tir del desengafio y el discurso antimiségino, promoviendo la lucha de las
mujeres letradas en el combate de valores religiosos, estéticos y de género
que se desplegaba en la violenta arena cultural del barroco espafiol.
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