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Résumé de la thése

Une modernité baroque : de José Gorostiza a Sor Juana Inés de la Cruzg

Ce travail met en relief une relecture du Baroque, en particulier du courant culterano, qui a eu lieu
au Mexique au début du XXeme siecle. La génération d’écrivains réunis autour de la revue
Contemporaneos joue un rdle central dans un mouvement de fond de récupération du lien avec la
tradition de la Nouvelle Espagne, dont notamment la figure centrale de Sor Juana Inés de la Cruz.
Cette vision ample de I’histoire de la littérature du Mexique se centre plus précisément sur le role de
deux poémes, qui constituent des paradigmes des enjeux qu’un tel passage culturel implique,

« Muerte sin fin » de José Gorostiza, et « Primero Suefio » de Sor Juana Inés de la Cruz.

Mots clefs : José Gorostiza, « Muerte sin fin », Sor Juana Inés de la Cruz, « Primero Suefio »,

Baroque, poésie contemporaine, silve, Mexique.

Baroque Modernity: From José Gorostiza to Sor Juana Inés de la Cruz

This work highlights the rediscovery of Goéngora's Baroque that took place in Mexico at the
beginning of the 20th century. The writers of the generation united around the literary review
Contemporaneos play a key role in a movement focused on rebuilding cultural ties to New Spain.
A principal leader of this period was Sor Juana Inés de la Cruz. This broad overview of Mexico’s
literary history specifically focuses on the role of two poems—“Muerte sin fin”, by José Gorostiza,
and “Primero Suefo”, by Sor Juana Inés de la Cruz—which constitute paradigms of the era’s

cultural shift.

Key words : José Gorostiza, « Muerte sin fin », Sor Juana Inés de la Cruz, « Primero Suefio »,

Baroque, contemporary poetry, silva, Mexico.
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Introduction

Nous avons fait le choix de consacrer nos recherches doctorales a une question qui traverse
I’histoire de la poésie mexicaine, a travers un regard porté depuis la modernité vers le Baroque.

Le sujet précis de notre étude nous a été inspiré par José Lezama Lima qui, en 1957, dans
son essai La curiosidad barroca', invite a une étude commune du poéme « Muerte sin fin », de José
Gorostiza (Villahermosa 1901-Mexico 1973) et de « Primero suefio », de Sor Juana Inés de la Cruz

(Nepantla 1648 ?-1695) :

Algtn dia, cuando los estudios literarios superen su etapa de catalogo y se estudien los poemas
como cuerpos vivientes, como dimensiones alcanzadas, se precisara la cercania de la ganancia
del suefio en Sor Juana, y la de la muerte, en el poema contemporaneo de Gorostiza. [...] Del
suefio de Sor Juana a la muerte de Gorostiza, hay una pausa vacia de mas de doscientos afios.
[...] ambos tienen una dimension, que solo puede ser superada por culturas mas antiguas y

maduras.?

Ces quelques lignes de Lezama Lima invitent & un questionnement sur l'essence de la poésie
mexicaine, a partir de deux poemes qui ont une place singuliere dans leur tradition, en tant
qu’ceuvres majeures et universelles entre lesquelles on peut percevoir un vide, avec une autonomie
propre liée a leur unité interne et a leur forme — d'une ampleur considérable, et leur lien thématique
sur le réve et la mort.

Comme Lezama Lima, de nombreux auteurs reviennent sur I’idée que les poémes « Muerte
sin fin » communique avec « Primero Suefio », quoique sans développer la question. Le peére
Alfonso Méndez Plancarte remarque que « Primero Suefio » « tiene aliento y grandeza apenas
parangonables —en el orbe de nuestro idioma — con la magnifica aunque panteista Muerte sin fin de

José Gorostiza ».> Pour Emma Godoy : « La Madre Juana Inés [...] es el antecedente del poema de

' « La curiosidad barroca », conférence de 1957, publiée dans Jos¢é LEZAMA LIMA, La expresion americana, La
Havane, 1957. Nous citons a partir de 1'anthologie : Jos¢ LEZAMA LIMA, EI reino de la imagen, Ayacucho, Caracas
1981.

2 Ibid., p. 393-394.

3 « Introduccion » a Sor JUANA INES DE LA CRUZ, EI suefio, Mexico, UNAM, 1989, p. VIL
13



Gorostiza. También Sor Juana suefia un suefio grande con el universo. »* Anthony Stanton signale
certains textes critiques qui rapprochent les deux poémes, quoique « ninguno ha entrado mucho en
detalle al respecto. »° Il pense & Ramén Xirau, Mordecai S. Rubin, Octavio Paz ou encore Antonio
Alatorre. Miguel Capistran note, par rapport a « Muerte si fin », que « quiza sélo el “Primero
Suefo” de Sor Juana tenga una equivalencia con €l en este sentido de proyecto ambicioso ».” En
1972, Sergio Fernandez relie « Primero Suefio » a Gorostiza et a Huidobro : il est le « maximo
exponente de cierto tipo de poesia en Hispanoamérica, a un nivel semejante (mas rico, si cabe) que
un Huidobro o un Gorostiza, al de ellos y de nadie mas. »® « Muerte sin fin », chez Claude Couffon,
se trouve « a mi-chemin, par sa rigueur [...] de sceur Juana Inés de la Cruz et Paul Valéry. »° Pour
Monica Mansur, « Primero Suefio » « ha sido relacionado con Muerte sin fin, porque ambos son
poemas extensos que indagan las razones de ser del universo y la relacion entre éste y Dios o el
hombre. » !0

Si nous revenons a la citation initiale de Lezama Lima, on peut considérer que le critique
cubain « plantea [un] desafio que mas bien parece profecia ».!! Nous avons décidé d’accepter ce
défi et de chercher a mesurer ce qui unit les deux poeémes, a partir d’un regard qui part de la poésie
mexicaine moderne et se déplace vers I’époque Baroque, tel que 1’indique le titre de nos
recherches : il s’agit d’une étude sur la présence de la poésie baroque dans la poésie moderne
mexicaine, en allant de Gorostiza vers Sor Juana. Pour cela, il faut situer Gorostiza dans son

contexte culturel, et notamment par rapport a sa génération.

4 Emma GODOY, « Muerte sin fin de Jos¢ Gorostiza », in : Abside, XXIII, Mexico, 1959, p. 145.

5 Anthony STANTON, « Sor Juana entre los Contemporaneos » [1998], in : Alvaro RUIZ ABREU (coord.), Critica sin
fin, Mexico, Sello Bermejo-CONACULTA, 2004, p. 285.

6 Ramén XIRAU, « Tres calas en la reflexion poética: Sor Juana, Gorostiza, Paz », in : Poetas de México y Espana,
Madrid, José Porraa Turanzas, 1962, p. 124-147 ; Mordecai S. RUBIN, Una poética moderna: “Muerte sin fin” de José
Gorostiza, Mexico, UNAM, 1966, p. 204-210 ; Octavio PAZ, Sor Juana Inés de la Cruz, o las trampas de la fe,
Mexico, FCE, 1982, p. 500 ; Antonio ALATORRE, « Nada ocurre, poesia pura », in Biblioteca de México, n. 1, janv.-
fév. 1991, p. 6-8.

7 Affirmation de Miguel Capistran dans « José Gorostiza, a 70 afios de Muerte sin fin » (documentaire), Mexico,
Instituto Nacional de Bellas Artes, 2009.

8 Sergio FERNANDEZ, Homenajes a Sor Juana, a Lopez Velarde, a José Gorostiza, Mexico, SEP, 1972, p. 9.

9 Jos¢ GOROSTIZA, Mort sans fin et autre poémes, trad. par Claude Couffon, Orphée/La différence, 1991, citation
extraite de la couverture.

10 Ménica MANSOUR, « El diablo y la poesia contra el tiempo », dans GOROSTIZA, José, Poesia y Poética, ed. de
Edelmira Ramirez, Nanterre, ALLCA, Coleccion Arvhivos, 1996, p. 222.

1 Anthony STANTON, op. cit., p. 285.
14



Le groupe de Contemporaneos

José¢ Gorostiza reconnait son appartenance a une génération de poctes mexicains dont
I’identification précise n’est pourtant pas évidente. En 1937, Gorostiza indiquait que « su
generacion, o mejor dicho, [...] su grupo —€se que a falta de un nombre que lo defina, ha sido
designado con una certera inexactitud como ‘“grupo sin grupo”, “de vanguardia” y “de
contemporaneos”. »'2 Le poéte défend surtout I’idée qu’on ne peut appliquer les idées personnelles
de chaque personne a la totalit¢ d’un groupe, qui constitue « una suma de individualidades
irreductibles ».!3 Pourtant, méme dans ce démenti, il note 1’existence d’une génération unie par un
méme esprit intellectuel : « no creo que sea posible encontrar [...] otra caracteristica comun que el
solo rigor critico con que se consagro a la poesia ».!4 Une année plus tard, en 1938, il assume un

nom précis pour le groupe, que nous utiliserons :

el grupo de Contemporaneos representa una actitud nueva, la mas reciente todavia en
nuestra historia literaria. Por su constante presencia en el periodico, el libro, la catedra y
el teatro ha podido operar una considerable transformacion del gusto. En sus obras ha
establecido aparte de un criterio estético que puede o no aceptarse, normas de rigor y de

severidad literarias que nadie podria reprobar. '3

Le nom Contempordneos désigne les membres de la revue du méme nom'® ou de la revue Ulises'’,
affirmant ainsi leur réle de détenteurs de la modernité poétique mexicaine de la premicre moitié du
XXeéme siecle : « el critico mas exigente no puede menos de reconocer que se encuentra frente a una
poesia rica, multiple en sus tonos, contenida, feliz en la expresion, preciosa de forma; la poesia mas
valiosa en fin que ha habido en México desde el modernismo ».!8 Cette vision exclut d’autres
mouvements poétiques mexicains de la méme €poque, comme les estridentistas, liés aux avant-

gardes européens.

12 José GOROSTIZA, « La poesia actual de México. Torres Bodet: Cripta », EI Nacional, 20 et 27 juin, et 4 juillet
1937. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 301.

Brd.
141d.

15 Dans Hoy, 95, p. 50, 1938. Cité par Guillermo SHERIDAN, Los Contempordneos ayer, Mexico, FCE, 1993 [1985],
p. 376.

16 Contempordneos, Revista Mexicana de Cultura, 39 numéros en XI volumes, juin 1928-aott 1931, Mexico.

17 Ulises, revista de curiosidad y critica, 6 nimeros, mayo de 1927 a febrero de 1928, México ; in Revistas Literarias
Mexicanas Modernas, Ulises (1927-1928) — Escala (1930), fac-similé, FCE, México 1980.

18 José GOROSTIZA, op. cit., p. 301.
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Par Contemporaneos, Gorostiza désigne d’abord « Pellicer, Torres Bodet, Novo, Montellano
y Gonzalez Rojo »'°. Ensuite, des auteurs plus jeunes, « casi todos nacidos a la sombra de la cultura
francesa contemporanea (1918-1925), [que] no pudieron menos de resentir los efectos de la actitud,
mas horrorizada que sigilosa, que adoptd el pensamiento literario de la posguerra »?° ; il s’agit de
Villaurrutia, Cuesta et Owen. Nous donnerons la priorité a I’étude de 1’ceuvre de Gorostiza, mais en

la situant dans le contexte de la production créatrice de I’ensemble des Contemporaneos.

Relectures modernes du Baroque

En 1925, José Gorostiza signalait qu’il était urgent, pour la transmission d’une tradition
littéraire mexicaine, que soit publiée une édition critique des ceuvres de Sor Juana parallelement a
I’édition d’auteurs plus modernes : « ;Los cultos sefiores se ocupan, pues, del pasado; escriben una
historia de la literatura mexicana o disponen la edicion critica de Sor Juana Inés, de Gutiérrez
Nijera, de Othon? »?! Pour Gorostiza, I’édition de Sor Juana était une affaire de son époque,
délaissée par les critiques de la génération précédente. Ce sera dans la revue Contempordneos que
« Primero Suefio », connaitra sa premicre édition moderne, en 1928, préparée par Ermilo Abreu
Goémez.>? Dans ces mémes années Villaurrutia publie une partie de I’ceuvre de Sor Juana.??> En
1938, une année avant la publication de « Muerte sin fin », Jos¢ Gorostiza trace une vision
d’ensemble de la tradition poétique mexicaine : « Lo clasico, en cualquier época, resulta
precisamente de esta dimension universal del pensamiento que, en el caso de México, nos evoca a
figuras como Ruiz de Alarcon y Juana Inés de la Cruz para incorporarlas a la historia de la poesia
castellana. »**

Les Contempordneos manifestérent un vif intérét pour la période baroque, dans une
mouvance commune a I’Espagne, ou la génération de 1927 relit Gongora (Cérdoba, 1561-1627).
Aprées une époque de fascination prononcée pour le style du poéte andalou — pendant le XVIIeme

siecle —, s’en suit la réaction rationaliste des Lumiéres et une condamnation de ce style. Il faudra

19 Ibid., p. 303.
20714,

21 José GOROSTIZA, « Juventud contra molinos de viento », La Antorcha, t. 1, n. 17, 24 janvier 1925. Cité a partir de :
Jos¢ GOROSTIZA, op. cit., p. 251. Gorostiza vise les critiques Jiménez Ruedo, Balbino Davalos, Puga y Acal et Salado
Alvarez.

22 « Primero suefio », éd. Ermilo Abréu Gomez, in Contempordneos, t. 1, juin-aott 1928, p. 272-313.

23 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Sonetos, éd. et notes de Xavier Villaurrutia, Mexico, Editorial La Razén, 1931. Cf.
aussi Sor JUANA INES DE LA CRUZ, « Endechas de Sor Juana Inés de la Cruz (1651-1695) », Xavier
VILLAURRUTIA (éd. et notes), in Taller, n. 7, déc. 1939, p. 59-89.

24 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », EI Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2¢m¢ section, janvier
1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, op. cit., p. 309.
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attendre le XXéme siécle pour que le courant culterano gongorista soit a nouveau lu et étudié. A
partir notamment des travaux d'Alfonso Reyes, la génération de Gorostiza récupéra la poésie de
Goéngora comme embléme du Siécle d'or.2> Mordecai S. Rubin rappelle que tant « Primero Suefio »
que « Muerte sin fin », « estilisticamente, reflejan cierta concision cldsica y la influencia de
Gongora ».26 L’intérét de Gorostiza pour Sor Juana correspond ainsi a un mouvement de fond de
relectures, avec un esprit engagé qui cherche a renouer un lien avec une tradition perdue deux
siecles auparavant.

Dans un entretien donné en 1969, José Gorostiza parle de son dernier projet poétique : « “El
semejante a si mismo”. Es un titulo tomado, como ustedes saben, de una obra de Juan Ruiz de
Alarcon. El titulo esta apoyado también en Sor Juana. »?” José Gorostiza pensait au Divino Narciso
de la nonne mexicaine, car il commente ensuite : « El semejante a si mismo es el narciso, y esto se
me ocurrid porque la muerte y la vida son las dos caras de un mismo proceso ».2® Ceci étant,
Gorostiza n’a pas indiqué explicitement que « Muerte sin fin » est une réécriture de « Primero
Suefio », et nous sommes d’accord avec Ana Maria Benitez lorsqu’elle déclare que : « No me
interesa comprobar si Gorostiza utiliz6 como fuente de creacion al Primero Suerio de sor Juana,
seria una tarea vana que llevaria s6lo a una falsa adecuacion de correspondencias. »*°

Nous chercherons surtout a montrer leur confluence dans la tradition, en respectant leur
caractére autonome. Gorostiza a déclaré : « no suelo considerar las obras poéticas como un
producto de escuelas poéticas. »3? Ceci étant, il est possible d’identifier des mouvements artistiques,
tant qu’on est conscients que ’ceuvre existe au-dela d’une identification. On reconnait dans
« Primero Suefio » un poéme baroque ou gongoriste car il partage des ¢léments stylistiques avec
d’autres ceuvres écrites dans une méme période, mais « Primero Suefio » est avant tout une création

poétique singuliere. Notre approche des deux poe¢mes cherchera donc a comprendre comment ils

25 Cf. l'intro. de José Emilio Pacheco a Jos¢é GOROSTIZA, Cauces de la poesia mexicana y otros textos, Mexico,
Universidad de Colima/UAM, 1988, p. 8.

26 Mordecai S. RUBIN, op. cit., p. 205.

27 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 528.

BId.

29 Ana Maria BENITEZ AGUILAR, « La busqueda del conocimiento divino a través del intelecto. Correspondencias
sorjuanescas y judeocristianas en Muerte sin fin », Mexico, Universidad Autonoma Metropolitana (Unidad
Iztapalapa), 2004, p. 13.

30 José GOROSTIZA, « Carlos Pellicer », El Gallo Ilustrado, supplément de El Dia, 19 novembre 1968, p. 1. Cité a
partir de : Jos¢é GOROSTIZA, op. cit., p. 329.
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participent a une méme tradition hispanique et mexicaine du poeme long, avec des inquic¢tudes

communes, dont certaines images ou le poéme moderne dialogue avec le poéme baroque.

Deux auteurs, deux époques-!

José Gorostiza est née a Villahermosa, dans 1’Etat mexicain de Tabasco, au climat tropical,
dont I’exubérance se manifeste dans les vers de Carlos Pellicer, né dans cette méme ville. Mais
Gorostiza va plutdt projeter ’'image d’un poéte de I'intellect et de la rigueur critique, qui écrit et
publie peu. Ceci étant, au fil de années, la prose de Gorostiza connait une série de rééditions3?,
révélant une ceuvre variée, notamment critique (mais aussi des textes qui concernent le théatre).
Lorsqu’il arrive a la ville de Mexico, en 1918, il se lie d’amiti¢ avec le groupe de poetes qui
publiera la revue Contempordneos. Dans les mémes années ou parait cette revue (1928-1931), il
intégre le service diplomatique et quitte le Mexique. Au cours de sa vie, en fait, Gorostiza
consacrera ses énergies a son activité professionnelle comme fonctionnaire, au point de regretter en
1969 d’avoir délaissé 1’écriture.?® Son réle comme écrivain avait pourtant €tait reconnu en 1955,
lorsqu’il est recu a I’Academia Mexicana de la Lengua, puis en 1968, lorsqu’il regoit le Premio
Nacional de Letras. A noter par ailleurs que Gorostiza a vécu dans un pays marqué par une
révolution sanglante, et que « Muerte sin fin » est écrit dans le contexte mondial de I’entre-deux-
guerres — voire, il est imprimé le 26 septembre 193934, le méme mois ou la France et le Royaume-
Uni déclarent la guerre a I’ Allemagne, alors que cette année Gorostiza est en poste diplomatique a
Rome, sous le régime de Mussolini. Le poéme est composé dans un contexte historique li¢ a une
angoisse existentielle et a la mort.

A la différence de Gorostiza, Sor Juana est connue dés son vivant pour la variété de son

ceuvre, représentant une des figures principales de la littérature baroque de la Nouvelle Espagne.

31 Cf. « Cronologia establecida por Silvia Pappe », in : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y poética [1988], Nanterre, ALLCA
XX, Coleccion Archivos, 1996, p. 212-218.

32 Cf. José GOROSTIZA, Cauces de la poesia mexicana y otros textos, Mexico, Universidad de Colima/UAM, 1988
(articles de Gorostiza, édités par José Emilio Pachecho) ; Jos¢ GOROSTIZA, Prosa, choix et notes de Miguel
Capistran, Mexico, CNCA, Direccion General de publicaciones, 1995 ; Jos¢ GOROSTIZA, José Gorostiza: cartas de
primeros rumbos: correspondencia con Genaro Estrada, lettres réunies par Luis Mario Schneider, Mexico, UNAM,
1991 ; José GOROSTIZA, Poesia y poética [1988], Nanterre, ALLCA XX, Coleccion Archivos, 1996 ; José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007.

33 Cf. un interview réalis¢ par Sara Moirén, publi¢ dans EI Gallo Ilustrado, Mexico, 14 juin 1970. Cité a partir
de Edelmira RAMIREZ, « José Gorostiza en perspectiva », in : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y poética [1988], Nanterre,
ALLCA XX, Coleccion Archivos, 1996, p. XXXIV.

34 La derniére page de la premiére édition du poéme indique : « Este libro se termin6 de imprimir en los talleres de la
Editorial Cvltvra, Republica de Guatemala 96, de la Ciudad de México, el dia 24 de septiembre de 1939 [...], siendo su
tirada de 550 ejemplares numerados. » Jos¢ GOROSTIZA, Muerte sin fin, Mexico, Ediciones R. Loera y Chavez, 1939,
p. 73.
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Elle grandit & Nepantla (dans les limites de I’actuel Etat de Mexico avec I’Etat de Morelos), puis
fréquente la cour de vice-rois, avant de choisir la vie religieuse — d’abord, aupres des carmélites (en
1667), qu’elle quitte pour un couvent moins éprouvant, celui des hiéronymites (en 1669). Elle
explique ce choix par le besoin de consacrer sa vie a ’étude et a 1’écriture, selon les possibilités
pour une femme de son époque (elle choisit ainsi le couvent plutot que le mariage).’> Le rapport de
Sor Juana a I’écriture est conditionné par le fait d’étre une femme, et par le contexte du couvent et
de la vie religieuse. A la fin de sa vie, en 1693, elle sera contrainte par sa hiérarchie d’abandonner
I’écriture et I’étude, dans une polémique qui se manifeste a travers un échange de lettres, dont sa «
Respuesta a Sor Filotea », de 1691. Elle meurt a quarante trois ans, le 17 avril 1695, assistant des
nonnes lors d’une épidémie. Son ceuvre est vari€e, avec une présence forte de vers, sous des formes
variées : sonnets, romances, villancicos, sans oublier des pieces théatrales profanes ou sacrées. Elle
écrit aussi un texte pour un arc triomphal consacré au vice-roi de la Nouvelle Espagne en 1680 (le
Marqués de la Laguna’®) ou des lettres a caractére théologique. Sor Juana est pergue par ses

contemporains comme un prodige, et recoit le nom de « Décima musa ».3’

« Muerte sin fin » et « Primero Suerio »

« Muerte sin fin » a été publié en 1939, a Mexico, par Loera y Chévez. C’est la deuxieme
publication de Gorostiza, depuis le recueil Canciones para cantar en las barcas (de 192538, dont le
ton qui dialogue avec une tradition hispanique médiévale). En fait, « Muerte sin fin » sera un des
derniers poeémes publiés par Gorostiza — plus tard, Del poema frustrado réunit des textes épars.

Quand au texte, nous suivons la version de « Muerte sin fin » d’Arturo Cant(®, qui nous
semble soignée, et qui propose un décompte de vers comme un tout, alors que nous abordons
« Muerte sin fin » comme un seul poéme — ce n’est pas le cas dans 1’édition d’Edelmira Ramirez
pour la collection Archivos.*’ Nous indiquerons le titre « Muerte sin fin » entre guillemets et non

pas en italiques, malgré le fait que 1’ceuvre fut publié a ’origine dans un seul livre et avec des

35 « Entréme religiosa, porque aunque conocia que tenia el estado cosas [...], muchas repugnantes a mi genio, con todo,
para la total negacion que tenia al matrimonio, era lo menos desproporcionado y lo mas decente que podia elegir en
materia de la seguridad que deseaba de mi salvacidn; a cuyo primer respeto (como al fin mas importante) cedieron y
sujetaron la cerviz todas. » In : Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras completas, Mexico, Porraa, p. 834.

36 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Neptuno alegérico, México, 1680.

37 Cf. le titre de ses ceuvres posthumes : Fama y Obras Postumas del Fénix de México, Décima Musa Poetisa
americana, Sor Juana Inés de la Cruz, En Madrid, En la imprenta de Manuel Ruiz de Murga, Ario de 1700, présentation
d’Antonio ALATORRE, Mexico, UNAM, 1995

38 José GOROSTIZA, Canciones para cantar en las barcas, Mexico, Cvltvra, 1925.

39 Arturo CANTU, En la red de cristal — Edicion y estudio de Muerte sin fin de José Gorostiza, Mexico, UNAM, 1999.

40 José GOROSTIZA, Poesia y poética, éd. d’Edelmira RAMIREZ, Nanterre, ALLCA, Coleccion Archivos, 1996.
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sections marquées par des petites capitales, car nous considérons qu’il s’agit d’un seul et méme
poeme, et non pas de différents poémes assemblés dans un recueil. Gorostiza a d’ailleurs choisi de
ne pas inclure de titres de sections et de garder une ambiguité par rapport aux divisions, tel qu’il
I’indique a Ortiz de Montellano, qui intervient aupres de 1’éditeur.*!

Quand a « Primero Suefio », il est publié¢ pour la premiere fois en 1692, dans le deuxieme
tome des ceuvres de Sor Juana.*? Il est difficile de déterminer la date exacte d’écriture, car il parait
dans un ouvrage qui réunit de nombreuses pieces de Sor Juana. Dans tous les cas, il représente un
picce de maturité, qui dialogue avec 1’écriture d’une autre silve gongorine, I’« Epinicio gratulatorio
al Conde de Galve » (de 1691), et en dialogue avec des problématiques sur la connaissance ou le
réve présentes dans la « Respuesta a Sor Filotea » (1691).

Nous avons choisi d’utiliser I’édition de « Primero Suefio » préparée par le pere Alfonso
Méndez Plancarte.*®* S’il est vrai que Gorostiza a di avoir accés a 1’édition du poéme publiée par
Abreu Goémez dans la revue Contempordneos**, la version de Méndez Plancarte s’est imposée avec
le temps comme la version de référence — ce choix nous permet de garder une cohérence avec la
critique sorjuanista. Quant au titre du poéme, Sor Juana fait référence dans sa Respuesta a Sor
Filotea a « un papelito que llaman El Suefio ».* Par I'utilisation de la troisiéme personne du pluriel
(au lieu d’une premiére personne), elle se retire du choix de ce titre. Le premier éditeur du poéme
fait un autre choix, en accompagnant le titre d’une indication de contexte littéraire : « Primero
Suerio, que asi intituld, y compuso la madre Juana Inés de la Cruz, imitando a Gongora »* ;
« Primero », dans I’idée qu’il pouvait paraitre un deuxiéme texte, a image des deux Soledades de

Goéngora. Nous donnons la priorité au titre utilisé par Ermilo Abreu Gémez*’ : « Primero Suefio » —

41 « Como el poema carece de titulos intermedios, esta disposicion tipografica [las versalitas], que te ruego mantener, es
la Ginica que puede dar una idea sobre la distribucion arquitectonica del conjunto. » In : Lettre de José Gorostiza a
Bernardo Ortiz de Montellano, Rome, 18 mai 1939. Cité a partir de : José GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo
XXI1, 2007, p. 474.

42 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Segundo tomo de las obras de séror Juana Inés de la Cruz, monja profesa en el
monasterio del sefior San Jeronimo de la Ciudad de México, dedicado por la autora a D. Juan de Orue y Orbieto,
caballero de la Orden de Santiago, Sevilla, Tomas Lopez de Haro, 1692.

43 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, El sueiio, éd., version en prose et notes d’Alfonso MENDEZ PLANCARTE,
Mexico, UNAM, 1989.

4 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, « Primero Suefio », éd. par Ermilo ABREU GOMEZ, in : Contempordneos,
Mexico, juin-aott 1928, p. 272-313.

45 Dans sa Respuesta a Sor Filotea. Cité a partir de Sor JUANA INES DE LA CRUZ, El sueiio, Mexico, UNAM, 1989,
p. VIL

46 Sor Juana INES DE LA CRUZ, Segundo tomo de las obras de séror Juana Inés de la Cruz, monja profesa en el
monasterio del sefior San Jeronimo de la Ciudad de México, dedicado por la autora a D. Juan de Orue y Orbieto,
caballero de la Orden de Santiago, Sevilla, Tomas Lopez de Haro, 1692.

47 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, « Primero Suefio », éd. par Ermilo ABREU GOMEZ, in Contempordneos, Mexico,
juin-aotit 1928, p. 272-313.
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I’utilisation des guillemets cherche a nouveau a souligner qu’il s’agit d’un poeme autonome, et non

pas d’un recueil.

De « Muerte sin fin » vers « Primero Suerno »

Nous cherchons donc a comprendre comment, au sein de la tradition poétique mexicaine, un
poeme moderne, écrit dans la premiére moitié du XXeéme siecle, peut dialoguer avec un texte
baroque : comment se produit une transmission culturelle, a partir de la lecture du Baroque par la
modernité mexicaine. Reconnait-on une continuité ? Et quelles sont les ruptures ? Comment la
lecture du Baroque depuis la modernité actualise et en méme temps transforme ce Baroque ?

« Muerte sin fin » est écrit dans les années 1930, lorsque la modernité a changé la maniere
de concevoir la poésie, avec une fascination pour la nouveauté. Dans le contexte hispanophone,
Gorostiza est contemporain de Huidobro, de Borges, de Neruda ou de Vallejo, ainsi que des poétes
de la génération de 1927. En méme temps, son ceuvre dialogue avec un héritage considérable, dont
le Baroque. José Emilio Pacheco affirme que « “Muerte sin fin” es producto de la Revolucion
mexicana y resultado de tradiciones locales elaboradas durante siglos. »*® Comment tisser, pour un
poeme ¢édité en 1939, le lien intrinseque qui le relie a une époque fondamentale pour la culture
mexicaine, le XVIleme siccle et, par 13, a I’Espagne du Siecle d’Or ? Cette question nous renvoie
aux Soledades de Gongora, influence évidente de Sor Juana, mais aussi a I’influence de Dario, qui
est un des premiers lecteurs modernes de Gongora.

Alors que « Muerte sin fin » se compose de 775 vers, soulignons le désir des
Contempordaneos de composer des poémes longs, comme « Canto a un dios mineral »* de Jorge
Cuesta, « Simbad el varado »*° de Gilberto Owen, les poémes sans finir « Estudio en cristal »! ou «
Sobre la contemplacion y muerte de Narciso »>? de Gonzalez Rojo, sans oublier deux poémes qui

font référence directement & Sor Juana, les deux « Suefios » de Ortiz de Montellano.”® Ceci nous

48 Introduction a : Jos¢é GOROSTIZA, Cauces de la poesia mexicana y otros textos, UNAM, 1988, Mexico, p. 7.

49 Publié pour la premiére fois un mois aprés la mort du poéte, en 1942 : Jorge CUESTA, « Canto a un dios mineral »,
in : Letras de México, 15 sept. 1942.

50 Publié pour la premiére fois dans : Gilberto OWEN, Perseo vencido (Poemas), anexe a la Revista San Marcos,
Instituto de Periodismo de la Facultad de Letras, Universidad de San Marcos, Lima 1948.

51 La premiére édition parait en 1936, dans Taller Poético. Cf. Enrique GONZALEZ ROJO, Obra completa: versos y
prosa, 1918-1939, Mexico, Siglo XXI, 2002, p. 19.

52 Cf. la présentation de Jaime Labastida dans : Enrique GONZALEZ ROJO, op. cit., p. 27-28.

33 Bernardo ORTIZ DE MONTELLANO, Suefios, Mexico, Contemporaneos, 1933. Cf. Enrique FLORES ESQUIVEL,
La imagen desollada. Una lectura del “Segundo Sueiio” de Bernardo Ortiz de Montellano, Mexico, FCE-UNAM,
2003.
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invite a réfléchir sur la construction d'un poeme d'une grande ampleur en rapport a sa structure
interne — Gorostiza attribue une place prépondérante a cette question dans ses « Notas sobre poesia
» de 1955.3% « Primero Suefio », avec 975 vers, constitue un modéle du poéme long dans la tradition
mexicaine, et renvoie directement aux silves de Gongora, les Soledades (par exemple, la « Primera
soledad » a 1091 vers). En fait, on peut lire « Muerte sin fin » comme une silve gongorina, de par
sa facture ou des références classiques, comme I’emblématique. Au niveau formel, la silve alterne
sans ordre préétabli des heptasyllabes et des hendécasyllabes. Les strophes sont en nombre variable
de vers et la rime ne présente pas de schéma régulier — certains vers étant non rimés. Nous nous
interrogerons sur comment Gorostiza interpréte dans un esprit moderne cette métrique baroque,
suivant un modele de silve proposée par le Modernismo.

La composition d’un poé¢me long de presque mille vers demande a ’auteur une vision
d’ensemble et une trés grande lucidité. En ce sens, le poéme méme peut accueillir une réflexion sur
cette recherche. Si dans « Muerte sin fin », il est question des limites de la poésie, « Primero Suefio
» souligne les limites de l'intelligence, qui ne peut accéder a la connaissance absolue, domaine de la
divinité. Nous réfléchirons ainsi sur les limites du langage comme véhicule de la pensée. Alors qu’il
est question des limites mémes de ce qui constitue la mati¢re poétique, le langage, comment a lieu
la quéte de la poésie ?

José Gorostiza propose une définition générale de la poésie : « la poesia, para mi, es una
investigacion de ciertas esencias —el amor, la vida, la muerte, Dios— que se produce en un esfuerzo
por quebrantar el lenguaje de tal manera que, haciéndolo mas transparente, se pueda ver a través de
¢l dentro de esas esencias. »°> Nous verrons que « Muerte sin fin » est liée de prés a cette recherche,
en impliquant aussi ’amour de la mort, dans la figure ironique du Diable, alors que « Primero
Suefio » constitue plutot une ¢élévation vers Dieu. Dans ce changement de la vision du monde on
peut reconnaitre le dialogue profond du poéme de Gorostiza avec son prédécesseur baroque, car il
semble lui répondre, mais en inversant ou en détournant ses éléments. Ceci nous permettra de
réfléchir sur le changement de la perception du monde entre le XVIIeme et le XXeéme siccle,

notamment en ce qui concerne la divinité ou 1’énonciation de I’absence de celle-ci.

34 José GOROSTIZA, « Notas sobre poesia », dans México en la cultura, supplément de Novedades, n° 315, 3 avril
1955 ; réédité dans Muerte sin y otros poemas, FCE-Lecturas mexicanas, Mexico, 1987, pp. 7 a 25.

35 « Notas sobre poesia », in : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y poética [1988], Nanterre, ALLCA XX, Coleccion Archivos,
1996, p. 146.
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Articles ou études qui comparent « Muerte sin fin » et « Primero Suerio »

A ce jour (selon nos recherches), la question est peu étudiée. Anthony Stanton a publié¢ un
article incontournable sur la question, « Sor Juana entre los Contemporaneos », de 1998.5¢ 11 s’agit
d’une trentaine de pages, qui situe la question dans son époque et ouvre des pistes d’étude sur des
sujets possible d’étude. Pour Stanton : « Serd [...] en «Muerte sin fin» (1939), extenso poema de
José Gorostiza, donde el didlogo que los Contemporaneos sostienen con Sor Juana llegarda a su

punto mas intenso y fascinante. »°7 Stanton cherche a démontrer que :

los contrastes entre ambos textos son igualmente reveladores y es precisamente en
estas “desviaciones” donde se puede percibir el homenaje de Gorostiza al poema de Sor
Juana, oculta como una “norma” que estd presente de manera explicita o implicita.
“Muerte sin fin” es, en muchos sentidos, una inversion, una negacion atormentada del

Suerio y de su cosmovision subyacente.>®

Par ailleurs, Gilberto Prado Galan rédigea « De Muerte sin fin al Primero Sueiio ».>° 1l considére
que « buscar parentesco entre Muerte sin fin y Primero suefio es tarea obligada a partir de la
consideracién de que ambos poemas son [...] cumbres de la lirica mexicana. »® Avec une certaine

prudence, Prado Galan déclare :

Hay en el poema de José¢ Gorostiza estrategias compositivas que evidencian, por lo
menos, la admiracion a la sabiduria sorjuanina. [...] La evidencia de la deuda verbal (de
Muerte sin fin a Primero suenio) tiene como fin tltimo el de ponderar, una y otra vez, las
bondades de un acreedor munificente cuya riqueza fue ignorada durante siglos: Primero

suefio, de sor Juana, obra cimera de la monja mexicana .%!

36 Anthony STANTON, op. cit., p. 279-307. Premiére édition compléte dans Anthony STANTON, Inventores de la
tradicion: ensayos sobre poesia mexicana moderna, Mexico, El Colegio de México/FCE, 1998, p. 63-89. Une version
réduite de I’essai fut publié comme « Muerte sin fin en la estela del Suefio », dans José GOROSTIZA, Poesia y poética
[1988], Nanterre, ALLCA XX, Coleccion Archivos, 1996, p. 305-320.

57 Anthony STANTON, « Sor Juana entre los Contemporaneos » [1998], in : Alvaro RUIZ ABREU (coord.), Critica sin
fin, Mexico, Sello Bermejo-CONACULTA, 2004, p. 291.

38 Ibid., 2004, p. 295.

59 Gilberto PRADO GALAN, « De Muerte sin fin al Primero Sueiio », in : Sergio FERNANDEZ (coord.), Los empeiios.
Ensayos en homenaje a Sor Juana Inés de la Cruz, Mexico, UNAM, 1995, p. 183-189.

60 Ibid., p. 183.
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A partir de cet article, Tarsicio Herrera Zapién écrivit la note « Muerte sin fin, un homenaje al
Primero suerio »%?, qui est essentiellement une synthése du texte de Prado Galan, en prolongeant
brievement la question. Il existe aussi quatre pages consacrés a « Muerte sin fin » et « Primero
Suefio » par Evodio Escalante, dans un ouvrage sur le poeme de Gorostiza en 2001.9 Escalante se
centre sur une approche comparative des deux poémes par rapport a la connaissance et a I’évolution
du « je poétique ». En ce sens, Ana Maria Benitez, sous la direction d’Evodio Escalante, a rédigé un
mémoire de « Licenciatura en Letras Hispanicas » en 2004, qui consacre trente pages au sujet,
autour de « La busqueda del conocimiento divino a través del intelecto. Correspondencias

sorjuanescas y judeocristianas en Muerte sin fin ».%

Les étapes

Nous développerons cette étude sur la relecture du Baroque par la modernité, centrée plus
particuliérement sur les liens entre « Muerte sin fin » et « Primero Suefio », en quatre étapes.

Tout d’abord, en situant la question d’un point de vue temporel, par rapport a I’histoire de la
poésie mexicaine, ce qui nous permettra de montrer que Gorostiza participe d’'un mouvement ample
de relecture du Baroque entre al fin du XIXéme et le début du XXeme siecle, qui s’accompagne aussi
d’une relecture de Gongora, en dialogue avec la tradition hispanique.

Nous verrons ensuite que cette continuité se manifeste notamment a travers une question
formelle : « Primero Suefio » est une silve, dans la lignée des Soledades de Goéngora. Nous
commenterons le lien du poéme de Gorostiza avec cette tradition, pour montrer qu’il ’actualise a
partir de I’adaptation modernista de la silve.

Dans une troisieme étape, nous montrerons que les deux poemes, centrés sur une réflexion
sur les limites de I’intellect, sont aussi liés dans 1’expression d’un desengario face a la connaissance.

Avec le quatrieme et dernier mouvement, nous prolongerons cette réflexion sur la pensée a
partir du réve et de la mort, comme états particuliers de la conscience, montrant comment « Muerte
sin fin » dialogue avec des images classiques présentes dans « Primero Suefio », mais en les
transformant a partir d’un sentiment moderne, et développant finalement un récit de la destruction

de la création, dont le créateur lui-méme.

62 Tarcisio HERRERA ZAPIEN, « Muerte sin fin, un homenaje al Primero suefio », dans Literatura Mexicana, Mexico,
vol. XVI, n.1, 2005, p. 145-152.

0 Evodio ESCALANTE, José Gorostiza, entre la redencion y la catdstrofe, Mexico, UNAM, 2001, p. 152-155.

64 Ana Maria BENITEZ, « La biisqueda del conocimiento divino a través del intelecto. Correspondencias sorjuanescas y
judeocristianas en Muerte sin fin », Mémoire de Licence dirigée par Evodio Escalante, Mexico, Universidad Auténoma
Metropolitana (Unidad Iztapalapa), 2004. Etonnamment, cette thése ne répertorie pas 1’article de Stanton.
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Partie 1

Continuités et ruptures :

le Baroque depuis la modernite
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Changements et tendances

Nous chercherons a comprendre ce qui sépare 1’époque de Sor Juana de celle de Gorostiza.
Ou, dit autrement, ce qui permet d’aller du début du XXeme sieécle de Gorostiza vers le XVIIeme
siecle de Sor Juana. Notre étude comporte ces deux mouvements : 1’un régressif dans le temps, a
partir de 1’intérét manifeste pour la nonne hiéronymite exprimé par les poetes mexicains de la
premiére moitié du XXeéme siécle ; ’autre, linéaire, suivant une chronologie historique axée sur des
changements culturels entre les XVIIeme et XXeéme siecles. Les deux mouvements sont révélateurs.

La relecture de Sor Juana au début du XXéme siécle nous invite ainsi a deux analyses
paralléles : d’une part, I’appréciation de la littérature baroque au cours des XVIlleéme et XIXéme
siecles, afin de montrer la rupture de la tradition qui sépare les Contemporaneos de Sor Juana.
D’autre part, il s’agit d’analyser comment les Contempordneos, et en particulier Gorostiza,
comprennent leur propre tradition : c¢’est-a-dire, comment ils lisent le Baroque, mais aussi les deux
siecles qui les séparent du Baroque. Nous verrons que, pour eux, le XVIliéeme et le XIXéme siccle
constituent une rupture de la tradition poétique, car ils ne sont pas une influence littéraire pour eux.

En effet, deux siecles et demi s’interposent entre la parution de « Muerte sin fin » et
« Primero Suefio ». Au cours du XVIlleme et du XIXéme siecle, il est possible de constater une
rupture des golits et une condamnation récurrente de certains traits caractéristiques du gott baroque,
et en particulier le style culterano.% Le contexte dans lequel José Gorostiza a lu I’ccuvre de Sor
Juana hérite des lectures de la poésie baroque au cours des XVIIléme et XIXéme siecles, ainsi qu’au
début du XXeme siecle. Pour comprendre comment José Gorostiza a pu lire la littérature baroque, il
nous faudra parcourir les différents changements qui séparent les deux périodes, ainsi que les
jugements portés sur le Baroque, pour comprendre 1’héritage critique regu au début du XXeéme

siecle.

65 Nous parlerons surtout du style culterano, qui s’applique de maniere plus spécifique a Gongora et ses continuateurs
(cf. I’explication de Damaso Alonso dans : Luis de GONGORA, Soledades, éd. Damaso ALONSO, Madrid, Revista de
Occidente, 1927). Le conceptismo est un terme plus générique, qui peut désigner la poésie de Quevedo ; Gracian le
définit, dans Agudeza y arte de ingenio, comme « un acto del entendimiento que expresa la correspondencia que se
halla entre los objetos. » (cf. Maria Teresa HERNANDEZ, « La teoria literaria del conceptismo en Baltasar Gracian »,
E.L.UA,n.3,1985-1986, p. 7-46).
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La notion de continuité en littérature

Nous ¢étudierons donc le mouvement qui permet d’aller depuis le début du XXeéme siecle
vers le Baroque. Mais il s’agira aussi, au cours de cette premiére partie, de comprendre comment les
évolutions de la littérature s’articulent : comment au long des siecles les caractéristiques d’une
certaine époque sont acceptées ou décriées par 1’époque suivante, voire revendiquées explicitement
deux siecles plus tard.

Dans la premiere moiti¢ du XXéme siecle, les avant-gardes ont proné un renouveau complet
du paysage poétique, et vivent un processus particulier li¢ a la premiere guerre mondiale et, au
Mexique, a la Révolution, comme le signale José Gorostiza en 1925 : « la crisis literaria de
posguerra, una crisis temdtica que condujo naturalmente a las alteraciones formales »%. Pour
Gorostiza, il s’agit surtout d’un changement des formes poétiques, mais pas du fond, qui pour
Gorostiza reste classique. Nous verrons ainsi que la position des Contemporaneos au Mexique, dans
ce contexte de renouveau, ne perd pourtant jamais de vue le socle de la tradition. Dans un contexte
qui a fait du nouveau et de I’originalité un culte, les Contempordneos, quoiqu’ils aient transformé
leur milieu littéraire, ont une focalisation plutdt classique et universaliste de la transmission
culturelle.

La tradition équivaut ainsi a une transmission (une véritable « entrega »°7), qui est en méme
temps marquée par des interruptions dans un contexte chronologique continu. La transmission
culturelle s’effectue dans le contexte d’une tradition de ruptures et de récupérations. Ou, comme
souligne Alfonso Reyes : « la historia literaria nos dice que éstos son fenémenos de vaivén, y nada
es mas peligroso que considerar todos los procesos anteriores como caminos destinados a rematar
definitivamente en este punto, en esa casualidad que nosotros representamos. »%®

Qu’entendre donc par continuité en poésie ? Nous voulons signaler par ce mot I’existence
d’une tradition commune a ceux qui exercent 1’art des vers, qui s’appuie sur une connaissance de
I’ceuvre des poctes précédents et sur la conscience de la continuité qui existe entre les uns et les
autres a travers le temps. Ceci implique, pour tout créateur de vers, le besoin de se chercher et de se
définir (définition toujours changeante) une tradition, en choisissant des ceuvres qui seront

considérées comme des moments marquants, et qui sont vouées a étre réactualisées par des lectures

66 Jos¢ GOROSTIZA, « Juventud contra molinos de viento », La Antorcha, t. 1, n. 17, 24 janvier 1925. Cité a partir de :
José GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 251.

67 Cf. Joan COROMINAS, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Gredos, 1994, p. 577.

% Alfonso REYES, « Contestacion de Alfonso Reyes al discurso de José Gorostiza », in : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y
prosa, op. cit., p. 519.
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au fil des siecles. Ce choix est propre de chaque époque : il est révélateur des golts et des
mouvements d’idées.

Il existe pour chaque période des caractéristiques qui font que 1’on peut reconnaitre une
certaine couleur, un ton, un gotit. En étudiant le mouvement qui va de la modernité vers le Baroque,
nous montrerons que la poésie lettrée en langue espagnole, apres les splendeurs du Siécle d’or, et
lorsque les derniéres lueurs baroques s’éteignirent (dernicres lueurs dont Sor Juana est un feu d’une
grande intensité), connut une époque qui est peu étudiée de nos jours, et qui est souvent considérée
comme décadente ou irréguliere. De ce point de vue, le XVIIIeme siecle, et une partie importante du
XIXeéme siécle, correspondraient a un épuisement des lettres hispaniques, ce qui, pourrait-on penser,
aurait compromis le passage d’une tradition poétique entre le Baroque et la modernité. Sans juger
de la véritable qualité des ceuvres composées dans cette période, nous nous interrogerons autour de
ce possible manque de continuité dans la poésie en espagnol entre 1’époque de Sor Juana et de
Gorostiza, pour comprendre comment se produit la transmission de I’ceuvre de Sor Juana dans le

contexte de la tradition littéraire mexicaine moderne.

« Modernité » et « Baroque »

Prétendre pouvoir fournir une définition fixe et définitive d’un phénoméne aussi variable
qu’un courant littéraire (comme la poésie moderne ou baroque) dépasse nos recherches.®® Nous
nous basons plutot sur la vision que transmet Gorostiza de la modernité et du Baroque, ainsi que de
sa propre tradition littéraire.

En ce sens, il faut prendre en compte que la séparation du temps historique en époques est
arbitraire et répond a un besoin de visualisation du phénomene intangible du temps. Les divisions
répondent a des critéres variés, qui impliquent des spheres culturelles, politiques ou juridiques, et
qui correspondent par ailleurs a des zones géographiques précises (une région, un pays ou un
continent partageant des traits communs marquants). Pour des raisons évidentes, nous donnerons la
priorit¢ a des divisions temporelles correspondant a des faits culturels et, plus précisément,
littéraires. Par ailleurs, le sujet qui nous intéresse implique deux Etats — I’Etat colonial espagnol du
XVIIeme siécle et 1’Etat mexicain contemporain —, ce qui nous situe dans deux contextes distincts,
avec des rapports différents a leur époque et au reste du monde, quoique I’espace reste le méme — le

Mexique. En ce sens, il faut souligner un déplacement de référent politique et culturel, de I’Espagne

69 Sauf dans le cas d’un style qui se définit lui-méme a travers des textes théoriques, comme les manifestes avant-
gardistes, ce qui de toute facon ne permet que la paraphrase de ces textes, car une ceuvre d’art accomplie ne se limite
pas un manifeste.
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et ’Europe pour Sor Juana vers une vision plus ouverte vers I’Europe dans son ensemble et vers le
reste du continent (voire vers I’ Asie) pour Gorostiza.

Nous rattachons ’ceuvre de José¢ Gorostiza a la modernité. Nous utilisons ce mot
(« modernité ») pour désigner la période qui commence avec Baudelaire’® et qui s’étend (les
estimations sont variables) jusqu’aux années 1970-1980, lorsque débute ce que 1’on peut désigner
comme la post-modernité. Pour I’historien, en Occident, I’époque moderne correspond a la période
qui s’écoule entre I’arrivée de Christophe Colomb en Amérique et la Révolution Frangaise.”! Vient
ensuite I’époque contemporaine, qui est la ndtre, et qui dans I’historiographie frangaise commence
avec la Révolution Frangaise au XVIIIéme siecle, et qui peut se situer au Mexique lors de
I’indépendance. En ce sens, nous entendons parler de 1’époque moderne en littérature (et non pas
selon la division historique en rigueur aujourd’hui), et préférons ainsi situer la « modernité » a
I’aube du XIXeéme siecle.

Le substantif « modernit¢ » en frangais, selon le CNRTL, apparu dans la plume de
Chateaubriand en 1848, comme « caractére de ce qui est moderne ».”? 1l sera repris par Baudelaire
par la suite pour désigner ’art de son époque, et réapparaitra souvent dans la deuxiéme moiti¢ du
XIXeme siecle. Jusqu’a I’actualité, il reste 1i¢ aux notions d’originalité et de nouveauté, respectant
en ceci 1’étymologie latine de 1’adjectif « moderne » (selon la RAE : « modernus, de hace poco,
reciente »”3). Le mot « modernité » connait ainsi un usage ample ; comme le remarque Henri
Meschonnic : « Il y a dans le mot modernité autant d’acceptions que de stratégies. Elles mélent ou
confondent, sans en avoir les effets souvent, la modernité en art, la modernisation technique et
industrielle, les changements de la vie en société dus a cette modernisation et a ’urbanisation. »74
C’est ce sens-la qu’attribue Chaplin, par exemple, a la modernité, dans son influant film de 1936,
Modern Times, trois années avant la publication de « Muerte sin fin ». Le mot est dans 1’air du
temps.

Ceci représente un changement — au moins dans 1’objectif des créateurs — par rapport a

I’approche de Sor Juana et la mentalit¢ ancienne qui, selon la métaphore attribuée a Bernard de

70 Cf. Dominique RINCE, Baudelaire et la modernité poétique, Paris, PUF, 1984.

71 Cette division historique est associée aujourd’hui au nom de Christophorus Cellarius (1638-1707), érudit allemand
qui la popularisa dans son Historia Medii Aevi a temporibus Constanini Magni ad Constaninopolim a Turcis captam
deducta, publiée a Jena en 1688.

72 Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales. Cf. CHATEAUBRIAND, Mémoires d’outre-tombe, t. 4,
Paris, Penaud Freéres, 1848, p. 183.

73 Real Academia Espaiiola, http://buscon.rae.es (consulté le 5 janvier 2010).

74 Henri MESCHONNIC, Pour sortir du postmoderne, Clamecy, Klincksieck, 2009, p. 7.
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Chartres, voulait avancer « sur des épaules de géants » : avec I’appui des classiques. Pourtant, nous
verrons que, par leur approche universaliste de 1’art, Jos¢ Gorostiza et Sor Juana ont une vision a
maints égards commune de la tradition.

Par ailleurs, arrétons-nous sur le mot « baroque » lui méme. Ce mot, « baroque », s’est
imposé aujourd’hui pour désigner le mouvement culturel qui suit la Renaissance et qui précede Les
Lumiceres. L’époque baroque regoit le nom que nous lui connaissons aujourd’hui a posteriori : la
nomination d’une époque et d’un mouvement culturel est symptomatique du regain d’intérét qu’elle
suscite. La période qui suit le Baroque, marquée par un esprit rationnel, baptise ces décennies du
nom de « baroque » avec une intention critique, voire méme ironique ou péjorative. En effet,
« baroque » conjugue, selon Corominas, deux mots liés a I’absurde ou a I’irrégulier : « 2a mitad S.
XVIII: resultante de la fusién de Barocco, nombre de una figura de silogismo de los escolasticos, y
tomado por los renacentistas como prototipo del raciocinio formalista y absurdo con baroque,
adjetivo aplicado a la perla de forma irregular, 1531 ».7> Ce n’est qu’a la fin du XIXéme siécle que
la critique d’art reprend le terme de « Baroque », mais cette fois-ci sans la connotation péjorative.
En France, il faut attendre 1’année 1878 pour que le Dictionnaire de [’Académie Frangaise
reconnaisse le mot « baroque » pour désigner le courant artistique qui succéde a celui de la
Renaissance. De maniére générale, citons I’effort du critique d’art suisse Heinrich Wolfflin
(1864-1945), dans son ouvrage Renaissance et Baroque (1888).7¢ La relecture de Sor Juana (ou de

Gongora) au début du XXeme siecle va de pair avec cet intérét général pour le Baroque.

Un pont entre la modernité et le Baroque

Le mot « Baroque », donc, désignait a 1’origine quelque chose d’absurde ou d’irrégulier.
Avec cette caractérisation péjorative, il fut disqualifié par le rationalisme du XVIIIéme siécle, ce qui
s’applique en particulier au style culterano gongoriste. Pourtant, il y aura un regain d’intérét pour le
Baroque (de Gongora et de Sor Juana) au cours du XXéme siecle. Nous soutenons dans notre these
qu’il existe, concernant la poésie mexicaine, un pont entre le Baroque et la modernité. Ou, plutét,
un pont qui va de la modernité vers le Baroque. Il s’agit d’un intense parcours de relectures,
rééditions, pour parvenir a s'approprier des ceuvres mises de coté. Les poetes mexicains ont été
motivés par la poésie baroque (ce qui fut en partie une redécouverte), notamment d’Espagne et de la

Nouvelle Espagne. La réédition de I’ceuvre de Sor Juana est révélatrice de cet intérét. Nous

75 Joan COROMINAS, op. cit., p. 88. Le Diccionario de Autoridades signale « barrueco » comme une « perla desigual,
y de infimo valér » (Diccionario de la lengua castellana, vol. 1 A-B, Madrid, Academia Espafiola, 1726, p. 568.

76 Heinrich WOLFFLIN, Renaissance et Baroque, Paris, Le Livre de Poche, 1961.
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analyserons comment ce pont se construit, en étudiant en méme temps la distance qui sépare la
modernité et le Baroque, pour comprendre ce que les poetes modernes ont dii parcourir pour
renouer le lien avec un héritage culturel souvent délaissé par leurs prédécesseurs.

Les poetes mexicains de la premiére moitié du XXeéme siecle se sont retrouvés face a une
condamnation du courant culterano, qui s’est produit au cours des XVIIleme et XIXeme siecle.
Comme le précise Anthony Stanton, I’ceuvre de Sor Juana ne fut pas comprise au cours de ces

siecles :

Enterrada en el olvido durante mas de siglo y medio, Sor Juana sufri6 la reaccion
neoclasica del siglo XVIII y los prejuicios literarios e ideologicos de los romanticos
decimondnicos. Ambas escuelas veian en su obra la decadencia alambicada del
gongorismo y del culteranismo, términos estos sindnimos de casi cualquier vicio:
afectacion, extravagancia, oscuridad, mal gusto, pedanteria, amaneramiento, aberracion y

hasta locura.”’

Sor Juana recoit des critiques proches de celles recues par le gongorisme en général.

La poésie baroque en espagnol du XVIleme siecle fut marquée de toute évidence par 1’ceuvre
de Gongora, ce qui implique 1’usage d’une série de faits littéraires communs a un grand nombre
d’auteurs. « Primero Suefio » est un poéme composé dans la lignée du gongorisme, style qui a
profondément imprégné les lettres hispanique du XVIleme si¢cle. Nous éviterons, ceci étant, une
analyse développée de I'influence de Gongora dans la poésie de Sor Juana — le lecteur peut
consulter I’ouvrage de Rosa Perelmuter : Noche intelectual: la oscuridad idiomatica en el Primero
Suerio.’®

Nous verrons comment le courant culterano, incarné par Gongora et ses Soledades, fut par
la suite blamé, et comment I’ceuvre de Sor Juana fut blamée elle aussi dans ce méme élan. Le
XVIIléme siecle et (surtout) le XIXéme siccle rejettent souvent le courant culterano, le considérant
obscur — on ne tolére pas, par exemple, les énigmes dans les vers ou les licences esthétiques propres
des vers gongoristas.

L’intérét pour Gongora (pour le Gongora culterano des Soledades ou le « Polifemo »,

particuliérement) se manifeste a nouveau a la fin du XIXéme si¢cle avec Rubén Dario (qui découvre

77 Anthony STANTON, op. cit., p. 279.

78 Rosa PERELMUTER, Noche intelectual: la oscuridad idiomatica en el Primero Suerio, Mexico, UNAM, 1982.
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Gongora a travers Verlaine’) ; cet intérét se prolonge ensuite en 1927, au cours des célébrations du
troisiéme centenaire de Gongora en Espagne, lorsque, la génération de poctes espagnols dits de
1927 se consolide.?? Parmi les membres de cette génération, Gerardo Diego (un poéte) et Damaso
Alonso (poéte, mais aussi philologue) sont particuliecrement motivés par I’ceuvre de Gongora. Par
ses rapports avec la littérature baroque, la génération de 1927 a des traits communs avec le groupe
de Contemporaneos et leur publication en 1928 de la premicre édition critique de « Primero
Suefio », préparée par Ermilo Abreu Gomez. Ainsi, la réhabilitation de Gongora et de Sor Juana, en
Espagne et au Mexique, s’accompagne-t-elle d’une relecture générale, par des poctes et des
philologues du début du XXeéme siecle, des poémes culteranos du XVIleme siecle.

Nous ¢étudierons, donc, pourquoi et comment le courant culterano fut blamé au cours des
XVIlleme et XIXéme siécles, pour analyser dans quel contexte 1’ceuvre de Sor Juana suscite a
nouveau de I’'intérét au début du XXeéme siecle. Nous espérons comprendre ainsi comment José

Gorostiza et les Contempordneos ont redécouvert cette ceuvre.

Réhabilitation de I’ceuvre de Sor Juana par les Contemporaneos

Les rééditions de I'ceuvre de Sor Juana sont symptomatiques d’une absence et d’une
réapparition sur le devant de la scéne littéraire mexicaine. Malgré de nombreuses éditions et
rééditions a la fin du XVIIéeme et au début du XVIlIeme siccles (entre 1680 et 1725), I’ceuvre de Sor
Juana ne fut plus rééditée jusqu’au début du XXeéme siecle. De nombreuses éditions se sont alors
succédées jusqu’a ’édition des ceuvres complétes par le Fondo de Cultura Econémica (entre 1951
et 1957), dirigée par le pere Alfonso Méndez Plancarte.

En ce qui concerne la relecture moderne de Sor Juana, il faut remarquer que celle-ci a été
préparée par une relecture préalable de Gongora, comme le met en évidence Anthony Stanton : « Es
evidente que el acercamiento mas ecuanime a Sor Juana exigi6 la previa valorizacion de Gongora,
proceso que llegd a su apogeo en 1927, afio del tercer centenario de su muerte. »®' Dans ce
processus de récupération de Sor Juana — de réédition et de relecture de son ceuvre, ainsi que de

travail biographique —, on distingue deux principaux groupes : d’abord, la génération de /’Ateneo de

79 Cf. Damaso ALONSO, « Goéngora y la literatura contemporanea », in : Estudios y ensayos gongorinos. Madrid,
Gredos, 1970 ; Emilio CARRILLA, « Rubén Dario y Géngora », Estudios sobre Rubén Dario, Mexico, FCE, 1968.

80 Comme indique José Maria Capote Benot : « En el afio 1927 se celebraba [...] el tercer centenario de la muerte de
Gongora. Un grupo de jovenes poetas es invitado por el Ateneo de Sevilla [...]. Alli estin Damaso Alonso, Gerardo
Diego, Federico Garcia Lorca, Rafael Alberti, Luis Cernuda [...], Jorge Guillén, Chabas, Jos¢ Bergamin, Manuel
Altoaguirre..., casi todos los componentes mas senalados del grupo » (« Introduccion » a : Luis CERNUDA, 4ntologia,
Madrid, Catedra, 2002, p. 16).

81 Anthony STANTON, op. cit., p. 279.
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la Juventud, avec des intellectuels tels qu’Alfonso Reyes ou Pedro Enriquez Urefia, intéressés aussi
par Gongora et le baroque en général — il nous faut également considérer deux publications
d’ceuvres de Sor Juana par Manuel Toussaint, dont une dans sa maison d’édition Cvltvra.?? Ensuite,
les Contempordneos, qui ont réservé des pages de leur revue pour la publication de la premicre
¢dition moderne de « Primero Suefio », préparée et commentée par Ermilo Abreu Gémez — sans
oublier les sonnets de Sor Juana éditées par Xavier Villaurrutia, en 1931.83 Nous analyserons

comment I’ceuvre de Sor Juana a été abordée par ces deux groupes d’intellectuels mexicains.

Littérature et nationalisme

La relecture de Sor Juana par de nombreux écrivains mexicains, dont notamment les
Contemporaneos, se produit dans un contexte idéologique précis : 1’exacerbation des nationalismes
au début du XXeme siecle. Au Mexique, ce phénomene s’allie a une des révolutions les plus
marquantes (et les plus longues) du siecle, qui aboutit a des gouvernements censés représenter ses
principes. Parallélement, toute une culture artistique se développe autour des symboles de cette
époque. Dans le contexte nationaliste et révolutionnaire (ou post-révolutionnaire, selon le point de
vue, si on considere que le mouvement se prolonge dans les années 1920), une série d’écrivains
attaque les Contempordneos en dénongant un manque d’attachement a la littérature nationale.

De son coté, le groupe de poétes mexicains proche de Gorostiza a une vision explicitement
universaliste de la tradition. Cette génération considere que la tradition mexicaine s’est construite
en dialogue permanent avec d’autres régions culturelles, dont 1I’Europe. En ce sens, la notion de
« continuité » est a comprendre dans leur cas a partir d’un point de vue ample, quoiqu’avec un
attachement particulier pour certains auteurs mexicains et un choix, révélateur dans leur vision, de
ce qui est universel. Cette question nous concerne de prés, car la relecture de Sor Juana implique
des enjeux identitaires : publier & nouveau I’ceuvre de la nonne hiéronymite fait intervenir la
revendication d’une tradition mexicaine ; mais cette revendication se fit en appelant a inclure Sor
Juana dans la littérature universelle car, pour les Contemporaneos, c’est la littérature universelle qui
constituait leur tradition.

Ainsi, nous verrons que le concept d’identité pour Gorostiza dépasse le contexte

géographique mexicain. En tant qu’exemple, nous commenterons 1’approche du théatre par

82 Sor Juana Inés de la Cruz, Poesias escogidas, éd. Manuel Toussaint, Mexico, Cvltvra, 1916 ; Sor Juana Inés de la
Cruz, Poemas inéditos, desconocidos o muy raros de Soror Juana Inés de la Cruz, la Décima Musa, « descubiertos y
recopilados por Manuel Toussaint », Mexico, Manuel Leon Sanchez, 1926.

83 Sor Juana Inés de la Cruz, Sonetos, éd. et notes de Xavier Villaurrutia, Mexico, Editorial La Razén, 1931.
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Gorostiza a travers un projet social (le « Teatro de orientacion »®*), qui développe une vision
identitaire de I’art et situe explicitement Sor Juana dans un contexte culturel universaliste. En fin,
pour conclure sur le passage d’une tradition, nous finirons cette premicre partie de notre étude en
analysant un projet de Gorostiza lié¢ a la publication d’une bibliotheque d’auteurs mexicains. Grace
a ce texte, de 1931, nous pourrons découvrir la vision de José Gorostiza d’une tradition dans la

littérature mexicaine a travers les siecles, et le réle joué par Sor Juana Inés de la Cruz.

84 Jos¢ GOROSTIZA, Xavier VILLAURRUTIA, « Proyecto de trabajo Teatro Orientacion », Mexico, 29 avril 1932.
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Chap. I — Une continuité problématique

Nous nous interrogerons sur la transmission d’une tradition littéraire entre le Baroque et la
modernité. Avec I’llustracion et son golit néo-classique, puis, surtout, le Romantisme, la littérature
baroque hispanique — en particulier, dans sa dimension gongoriste — fut souvent blamée, accusée de
« décadence » et d’hermétisme futile. Pourtant, le Baroque sera relu au début du XXeéme siccle, soit
par les Contempordneos au Mexique, soit par la génération de 1927 en Espagne.

En ce qui concerne la continuité de la littérature entre le Baroque et la modernité, nous
éviterons de nous prononcer sur une crise de la littérature espagnole. De fait, I’Espagne connait une
crise du point de vue territorial, qui culmine avec les guerres d’indépendances américaines, d’abord
en 1821, puis avec la débacle de 1898. Pourtant, il est moins évident de s’exprimer sur 1’existence
d’une crise en ce qui concerne la poésie (et la culture en général) : c¢’est un jugement forcément
subjectif, la qualité d’une ceuvre n’étant pas quantifiable. Nous nous limiterons donc a commenter
la vision de la tradition littéraire dont Gorostiza a pu hériter et prolonger pendant la premic¢re moiti¢
du XXéme siecle, pour montrer sa perception de la création littéraire en espagnol des XVIIléme et
XIXeme siecles. Nous verrons que 1’/lustracion et le Romantisme espagnol sont pergus comme une
période de rupture qui sépare le Baroque et le XXéme siecle.

Que faire donc de ces deux siécles ? S’agit-il d’un temps vide qui sépare la poésie baroque
et de la poésie moderne ? Nous pensons qu’il serait trop facile de se soustraire a la présence de deux
siécles, par ailleurs riches pour la poésie en d’autres latitudes. Par rapport au XIXéme siccle
mexicain, force est de citer deux figures poétiques lues au début du XXeéme siécle comme faisant
partie de I’identité nationale : Jos¢ Manuel Othon et Salvador Diaz Mirdn. Mais il est trés rare que
d’autres poetes hispanophones ayant écrit entre la période Baroque et le XXeéme si¢cle soient cités
par les Contempordneos, qui s’intéressent pourtant aux Lumiéres ou au romantiques d’autres
latitudes qu’espagnoles.

Il y a de fait une continuité, car des recueils de poémes continuent d’étre publiés en
espagnol. La rupture, si elle existe, se produit au niveau de I’impact que ces recueils ont pour les
lecteurs des périodes postérieures. Impact qui s’avere faible en ce qui concerne la poésie des

XVIlleme et la premicre partie du XIXéme siccle pour les lecteurs du XXéme siccle. Comme
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I’indique la théorie de la réception élaborée par I’Ecole de Constance, les textes existent et ont une
présence stable sur le papier, tant qu’ils ne disparaissent pas ; les lectures, au contraire, sont
variables, souvent éphémeres, toujours plurivoques et dépendent d’un contexte spacio-temporel
précis.® Nous analyserons I’impact de I’ceuvre de Sor Juana, et du Baroque, auprés de leurs lecteurs
mexicains du début du XXeéme siecle : les Contemporaneos.

Nous envisageons quatre approches a la transmission du Baroque entre le XVIIéme et le
XXeéme siecles : d’abord, une réflexion autour du concept méme de continuité par rapport a
I’exigence moderne d’originalité. Nous présenterons ensuite les spécificités du baroque mexicain,
pour analyser dans un troisiéme et quatriéme moments la réaction néo-classique, puis romantique,
face a I’héritage baroque, afin de mesurer le contexte de réception de I’ceuvre de Sor Juana au début

du XXeéme siécle.

A. Notions générales sur la continuité

Deux siecles et demi séparent la publication de « Muerte sin fin » et « Primero Suefo ».
Pour analyser la réception de Sor Juana au début du XXeme siecle, ainsi que la transmission d’une
tradition de lectures de Sor Juana entre le XVIIéme et le XXéme si¢cle, nous commencerons par
réfléchir autour du concept méme de siecle, du point de vue culturel et, plus précisément, littéraire.
Ceci nous menera a réfléchir sur les mouvements littéraires liés a Sor Juana et a José Gorostiza (le
« Baroque » et la « modernité »). Cette analyse se fera au travers de la compréhension que peut
avoir une époque du phénoméne du temps, pour étudier ensuite un concept propre de la modernité a

travers le regard de la mentalité baroque : la recherche de 1’originalité.

85 Cf. Hans Robert JAUSS, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 1978 ; et Wolfgang ISER, L acte de
lecture, théorie de I’effet esthétique, Bruxelles, P. Mardaga, 1985.
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1. Notion culturelle de « siéecle »

Publié a Mexico en 1940, « Muerte sin fin » est un chef d’ceuvre de la modernité mexicaine.
Dans cette méme ville fut écrit « Primero Suefio », chef d’ceuvre, lui aussi, mais du Baroque
ameéricain — un Baroque tardif : « Primero Suefio » fut écrit dans la deuxiéme moiti¢ du XVIIeme
siecle en Nouvelle Espagne, lorsque la période baroque touchait a sa fin dans la péninsule ibérique.

Ces deux poemes sont séparés par un laps de temps qui correspond, dans la logique du
calendrier chrétien grégorien, aux XVIIIéme et XIXéme siecles. Quoique la mention des siecles n’est
qu’indicative, elle aide a construire une conception théorique des événements, ainsi qu’une vision
linéaire du temps (que ce soit en allant du Baroque au XXéme siecle, ou de la modernité vers le
Baroque). Elle permet ainsi de situer nos réflexions dans un cadre théorique déterminé. Ceci se
justifie par ailleurs du fait que Sor Juana et Gorostiza vivent dans un univers qui évolue
quotidiennement dans cette conception linéaire (et non pas, par exemple, dans une vision circulaire
du temps). Ceci étant, pour nuancer ces propos, force est de rappeler que pour Sor Juana, dans le
contexte du couvent, ce temps est par ailleurs scandé¢ par des horaires liturgiques, alors que
Gorostiza travaille surtout comme fonctionnaire dans un contexte laique. Nous reviendrons plus
loin, de maniere précise, sur les différentes visions spirituelles du monde véhiculées par « Muerte
sin fin » et « Primero Suefio ».

Définissons, briévement, ce qu’on comprend comme « XVIIIéme » et « XIXéme » siecles.
Quoiqu’un siecle correspond a des dates précises sur un calendrier, il existe aussi une notion
théorique du siecle, qui permet d’entrevoir dans le XVIIIéme siécle un ensemble d’événements qui
ne correspondent pas forcément aux limites chronologiques préétablies, car ils peuvent se prolonger
ou se finir avant, mais restent pourtant attachés aux grands mouvements du siecle. Par exemple,
nous pouvons faire appel a la notion de « Siecle d’or » espagnol, qui correspond dans 1’'usage a la
période qui va de la Renaissance a la période baroque, englobant presque deux siccles
chronologiques. Joseph Pérez rappelle ceci par rapport au XVIIIeme siecle espagnol : « Raramente
los siglos coinciden exactamente con sus limites cronoldgicos. En Espaiia, el siglo XVIII comienza
hacia 1680 [...]. Podriamos cerrarlo con la muerte de Carlos III, en 1788, pero la verdadera ruptura
se sitaa [..] con los primeros ecos de la Revolucion francesa ».3¢

L’¢époque identifiée comme XVIIIéme siécle est connue notamment comme « Siccle des
Lumicéres », comme conséquence du mouvement des Lumiéres qui s’y est amplement développé,

notamment en France. En Espagne, elles correspondent a 1’/lustracion. L’esprit rationaliste de

86 Joseph PEREZ, Historia de Espaiia [1996], Barcelone, Editorial Critica, 2006, p. 311.
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I’llustracion espagnole se sépare progressivement de I’exubérance baroque, quoique les auteurs du
Siecle d’or deviennent des classiques, comme nous le verrons autour du Diccionario de
Autoridades, publié au cours du XVIlleme siecle en Espagne par la Real Academia de la Lengua. En
ce qui concerne le Mexique, certaines manifestations littéraires qui sont a la mode dans la péninsule
ibérique parviendront au continent américain avec un certain décalage temporel. En ce sens, la
littérature Baroque se prolonge en Amérique au cours du XVIlleme siécle, comme le signale Pedro
Henriquez Urefia : « América persiste en su barroquismo cuando Espaiia lo abandona para adoptar
las normas del clasicismo académico. En nuestro siglo XVIII, durante largo tiempo persiste el culto
a los maestros del siglo anterior. »37 Alfonso Reyes, quant a lui, rappelle que I’influence de Gongora
se prolonge dans le temps : « la perduracion del gongorismo fue notable en la Nueva Espaifia ».58 11
nous faudra donc manier avec prudence la mention des siecles, en gardant a I’esprit que cette
mention est uniquement indicative, et quun mouvement peut s’étendre d’un point de vue
chronologique.

Par ailleurs, le XIXéme siecle est associé au Romantisme, mouvement qui connu en Espagne
un développement moins fort que dans d’autres pays européens. Le Romantisme est reconnaissable
tres vite en Allemagne puis en France, ayant pour précurseurs Geethe ou Rousseau. En Espagne, il
est tardif et se voit confronté, dans la deuxiéme moiti¢ du XIXeéme siecle, a la poussée du Réalisme.
En Amérique, il est li¢ aux indépendances et a 1’esprit nationaliste du XIXéme siécle, lorsque les
différents Etats du continent se forgent une identité propre.®” Au cours du XIXéme siécle, par
ailleurs, devient explicite un refus du Baroque, et en particulier du culteranismo, associés a
Gongora, Calderdn ou Sor Juana.

Rajoutons que, de manicre générale, il faut se garder de présenter des visions caricaturales
(un avant et un apres) de la littérature, car, faite en mouvement dans le temps, elle est toujours
complexe. Hervé Le Corre remarque que « hay que considerar como improcedente para el analisis
textual toda definicion espacial de caracter binario, aplicando esa regla a la nocién misma de texto y
de historia de los textos »°° — par exemple, comme reléve René de Costa, « la dicotomia antagénica

del vanguardismo frente al Modernismo », qui est un postulat « negado por la realidad literaria ».%!

87 Pedro HENRIQUEZ URENA, « Barroco de Indias », La Nacién, de Buenos Aires, 23 juin 1940.

88 Alfonso REYES, Obras Completas, t. X11, Mexico, FCE, 1997, p. 349.

89 Cf. Jos¢ Ramon MEDICA (dir.), Diccionario Enciclopédico de las letras de América Latina (3 tomes), Caracas,
Biblioteca de Ayacucho, 1994 ; Jos¢ Maria OVIEDO, Historia de la literatura hispanomericana (4 tomes), Madrid,
Alianza Editorial, 2001.

90 Hervé LE CORRE, Poesia hispanoamericana posmodernista, Madrid, Gredos, 2001, p. 71.

91 Cité dans Hervé LE CORRE, op. cit, p. 73.
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La méme idée vaut pour la différence entre le Modernismo et le Posmodernismo de
Gonzalez Martinez, comme le décrit Gorostiza : « con todo y su “tuércele el cuello al cisne de
engafioso plumaje’ no pudo pasar y se quedd en el modernismo. [Gonzales Martinez] fue un buen
modernista ».°2 En fait, Enrique Gonzalez Martinez et Amado Nervo « serian para mi como los dos
perfiles de un solo rostro »*3, par un « tono de admonicion y el sereno discurrir », ainsi que par « lo
sentimental ».* Ou, comme remarque Enrique Gonzalez (petit-fils du poéte) en 1985 : « La
peculiaridad, la influencia, la importancia de Gonzalez Martinez no estriba en que sea modernista
(como Nervo, Urbina, Rebolledo) o posmodernista (como Lopez Velarde, Tablada o Pellicer) sino
en que, como poeta de transicion que es, articula ambos aspectos ».%

Nous reprendrons donc ces termes en nous basant sur leur sens culturel. Nous réfléchirons a

présent autour de la matiére méme des po€mes : la langue.

2. Le facteur temporel de la langue

En littérature, il existe un élément constitutif qui est soumis a 1’épreuve du temps, la langue,
qui dévoile la situation temporelle de « Primero Suefio » et « Muerte sin fin ». La matiére méme de
la poésie est marquée par les changements historiques des mots. Le passage de I’époque baroque a
la modernité est marqué par cette évolution de la langue et, en méme temps, par des rappels. Et les
usages de la langue poétique ont varié eux aussi. L’'usage de latinismes dans « Primero Suefio » est
I’exemple le plus évident. Nous verrons pourtant que « Muerte sin fin » et « Primero Suefio » se

rejoignent dans une approche intemporelle du lexique, qui désigne un gott classique.

92 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 534.

93 Jos¢ GOROSTIZA, « Francisco Gonzalez Guerrero, poeta », section « Torre de Sefiales », E/ Universal llustrado, 12
février 1931. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 293.

94 1d.

95 « Prélogo » d’Enrique GONZALEZ ROJO a : Enrique GONZALEZ MARTINEZ, Misterio de una vocacion, El
hombre del buho, Mexico, Editorial Offset, 1985, p. 11.
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a) Du latin aux langues européennes

Les langues évoluent comme des étres vivants, comme conséquence de 1’usage quotidien, de
I’apparition de néologismes, par la porosité¢ avec d’autres langues. Au XVIeéme siecle, Juan de

Valdés indique sur la constitution historique de 1’espagnol :

la lengua que oy se habla en Castilla, de la qual vosotros queréis ser informados, tiene
parte de la lengua que se usava en Espafia antes que los romanos la ensefloreassen, y tiene
también alguna parte de la de los godos, que sucedieron a los romanos, y mucha de la de
los moros, que reinaron muchos afios, aunque la principal parte es de la lengua que

introduxerons los romanos, que es la lengua latina”

Par rapport au latin, justement, une différence évidente au niveau de la langue entre
« Muerte sin fin » et « Primero Suefo » réside dans le fait que « Muerte sin fin » n’inclut pas de
latinismes.’” Sor Juana, quant a elle, évolue dans un contexte religieux et culturel ou ’'usage du latin
est commun et dans lequel ’emploi en espagnol de mots ou de structures provenant du latin
n’implique pas une difficulté pour un public cultivé. Comme le remarque Alfonso Reyes, par
rapport au latin dans la Nouvelle Espagne : « Base de las disciplinas académicas, el latin ».%8
Drailleurs, le pere Calleja rapporte que Sor Juana aurait appris le latin dans son enfance en quelques
lecons : « Solas veinte lecciones de la lengua latina, testifica el Bachiller Martin de Olivas, que la
dio, y la supo con eminencia ».°° Le pere Calleja veut démontrer que Sor Juana fut
« prodigiosa »'%, mais il communique aussi qu’il était indispensable de connaitre la langue latine.
L’utilisation du latin, signe d’un esprit cultivé, était naturelle pour tout lettré. Comme le met en
relief Sor Juana : « Dijo un discreto que no es necio entero el que no sabe latin, pero el que lo sabe

esta calificado. »'°! Au cours du XVIIleme si¢cle, d’ailleurs, les poctes de la Nouvelle Espagne

96 Juan de VALDES, Didlogo de la lengua, Buenos Aires, Espasa-Calpe Argentina, 1944, p. 21.

97 Selon la RAE, un latinisme correspond a : « 1. m. Giro o modo de hablar propio y privativo de la lengua latina. 2.
m. Empleo de tales giros o construcciones en otro idioma. » Cf. http://buscon.rae.es/drael/ (consulté le 5 janvier 2009).

98 Alfonso REYES, op. cit, p. 348.

99 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Fama y obras péstumas, Madrid, « En la Imprenta de Manuel Ruiz de Murga »,
1700, p. 19. Edition fac-similée, éd. par Gabriela Eguia-Lis Ponce, Mexico, UNAM, 1995.

100 /d.

101 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras completas, Mexico, Porrua, p. 841.
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composent directement en latin, comme nous le rappelle Alfonso Reyes : « el apogeo de la latinidad
es, sin duda, la caracteristica mas singular de la época. »!%?

Le groupe de Contempordneos était surtout attiré par 1’apprentissage des langues des avant-
gardes européennes et états-uniennes, dont notamment le francais et 1’anglais, ce qui
s’accompagnait de 1’exercice de la traduction.!®® En méme temps, cet intérét pour des langues
étrangeres va de pair avec le monde industriel que ces langues véhiculent, bien que le lexique se

rapportant a lui ne soit pas fortement présent.

b) Les objets industriels

Lorsque José Gorostiza écrit « Muerte sin fin », le monde vit avec fascination les
transformations techniques propres de la modernité. Il signale lui-méme, en 1925, comment la
technologie révolutionne le monde moderne, au point qu’elle peut étre comparée a de la magie :
« Ahora, antes nuestros propios 0jos, ;no vuela el hombre en motores, sin mas razon que las brujas
en escobas, y escucha por un audifono de radio a distancias en que sucumbiria la voz de
Polifemo? »!% Gorostiza cite la figure de Polyphéme, comme 1’a fait Gongora, mais le cyclope est
situé¢ dans le contexte des machines dont I’homme se pourvoit pour se déplacer ou pour déplacer sa
voix.!% Comme remarque Saul Yurkievich, on retrouve déja chez les poétes modernistas : « los
logros del maquinismo, las aceleradas transformaciones de la era industrial, la vida multitudinaria
de las ciudades tecnificadas. »'% Ou, comme le remarque Henri Meschonnic : « On ne peut pas
séparer la modernité dans 1’art, la littérature, et la modernité du monde, technique. Baudelaire était
déja lié a la ville. Rejet ou adhésion, c’est de toute maniére une partie de I’ensemble. »'%7 On pense

ainsi a I’¢loge de la ville par Baudelaire dans ses Petits poemes en prose de Paris :

102 Alfonso REYES, op. cit., p. 376.

103 Dans la revue Contemporaneos, il y a quatorze traductions de I’anglais et quatorze du frangais, plus deux de
I’italien, une du russe et une de I’allemand. Cf. Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 344.

104 Jos¢ GOROSTIZA, « Clasicos para nifios, filosofia de hada madrina — burguesia y realismo », Excélsior, 22 mars
1925, p. 5. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 254.

105 On pense, indirectement, a Dario et sa vision modernista des centaures dans le « Coloquio de los centauros », des
Prosas profanas (1896). Cf. Rubén DARIO, Poesias completas, Madrid, Aguilar, 1954, p. 641-650.

106 Saul YURKIEVICH, Celebracion del Modernismo, Barcelona, Tusquets, 1976, p. 14.

107 Henri MESCHONNIC, Modernité Modernité, Paris, Gallimard, 2005, p. 39.
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C’est surtout de la fréquentation des villes énormes, c’est du croisement de leurs
innombrables rapports que nait cet idéal obsédant. Vous-méme, mon cher ami, n’avez-
vous pas tenté de traduire en une chanson le cri du Vitrier, et d’exprimer dans une prose
lyrique toutes les désolantes suggestions que ce cri envoie jusqu’aux mansardes, a travers

les plus hautes brumes de la rue ?1%8

De nombreux poctes du début du XXeme siecle, notamment les poctes liés aux avant-gardes,
sont fascinés par la ville moderne et par les nouveaux objets industriels. Ces objets, d’ailleurs,
peuvent n’avoir aucun lien avec leur vie quotidienne : ils peuvent étre percus comme des symboles
des sociétés industrielles. Comme le note Chirinos, quand il commente dans un interview ce qui le

motiva a rédiger une étude des avant-gardes :

Me interesa establecer como los poetas hispanoamericanos incorporan a su sistema
creativo artefactos que ni nacieron ni se produjeron en sus propias sociedades. Una cosa
es escribir sobre el automoévil en un pais donde estos abundan y, otra, en un pueblito de

Castilla o de los Andes. %

Les Hispano-américains ne vivent pas toujours entourés par les objets industriels de la modernité.
En ce cas, il s’agit d’une « Modernidad antimoderna, rebelion ambigua ».!'1°

Quoiqu’il en soit, ce lexique indique ’appartenance d’un poéme a son époque — voire
méme, il souligne la fascination d’un poéte pour son époque. Qu’en est-il de « Muerte sin fin » ou
de « Primero Sueiio » ? Les deux poemes utilisent une langue qui n’est pas particulierement
marquée par un lexique qui fasse référence a des objets caractéristiques du monde contemporain des
auteurs. Par ailleurs, « Muerte sin fin » intégre peu d’objets liés a la société industrielle. Le lexique
du poéme, en général, ne permet presque pas de le situer dans le temps, outre le fait que I’espagnol
de Gorostiza, ainsi que certains traits de son écriture, appartiennent effectivement a un temps et a un
espace précis. En ce sens, Capistran communique ce que José Gorostiza lui aurait dit sur son roman

inédit Querella de Dioses : « es una cosa que no estaria de moda en este momento, esta escrita al

108 Charles BAUDELAIRE, Les paradis artificiels, Le spleen de Paris, Paris, Booking International, 1995, p. 11.

109 « La vanguardia cre6 la tradicion poética de América Latina », interview a Eduardo Chirinos par Gonzalo Pajares
Cruzado, dans Perul2l.Pe, jeudi 7 janvier 2010 (http://peru2l.pe/impresa/noticia/vanguardia-creo-tradicion-poetica-
america-latina/2010-01-07/265035, consulté le 11 janvier 2011).

110 Octavio PAZ, Los hijos del limo, del romanticismo a la vanguardia [1972], Santiago de Chile, Tajamar Editores,
2008, p. 97.
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estilo de lo que se usaba hace 30 afios, es el estilo de Muerte sin fin. »'!! N’ayant pas acces au texte,
il est impossible de savoir a quels aspects stylistiques pense le poéte. Ceci étant, c’est étonnant de
lire que pour Gorostiza un roman peut €tre composé dans le méme style qu’une silve
moderne (« Muerte sin fin »). Ce commentaire fait dialoguer la prose et la versification a travers la
caractérisation d’un style et, surtout, fait comprendre que tout texte appartient a une époque précise.

En dehors du style, un poéme peut avoir un rapport avec son époque a travers le lexique, et
ne pas vouloir montrer le lexique industriel de 1’époque est en soi un choix de la part de Gorostiza.
Nous commenterons les rares apparitions d’un lexique contemporain dans « Muerte sin fin » et

« Primero Suefio ».

Un lexique d’époque

En ce qui concerne la présence d’¢léments propre de la langue du XXeéme si¢cle dans
« Muerte sin fin », dans un passage marqué par un vocabulaire recherché et par moments
archaisant, intervient soudain un mot caractéristique des années 1920, des avant-gardes
« crucero » (v. 441), qui correspond en frangais a une croisiére, et qui fait penser aussi aux
paquebots cités par Le Corbusier en 1923, en tant que symbole architectural de la modernité : « Un
architecte sérieux qui regarde en architecte (créateur d’organismes) trouvera dans un paquebot la
libération des servitudes séculaire maudites. »''? C’est une des rares occasions ou « Muerte sin fin »
passe d’un vocabulaire recherché et cultivé (qui domine largement le poeme) au lexique de son
époque, produisant ainsi un choc de temporalités. Dans ce méme passage du poéme, de maniere
paralléle a la mention du « crucero », il est question de la nature éphémeére de la rose. L'universel et
intemporel du sujet poétique de la rose (comme symbole de la vanité et de la mort) rend encore plus
reconnaissable I’irruption de la modernité du paquebot.

Nous pouvons, par ailleurs, signaler une allusion a la vie quotidienne urbaine :

Un céncavo minuto del espiritu

que una noche impensada,

al azar

y en cualquier escenario irrelevante 90
—en el terco repaso de la acera,

en el bar, entre dos amargas copas

111 Dans Miguel CAPISTRAN, « De José Gorostiza », Revista de Bellas Artes, vol. 8, Mexico, mars-avril, 1973, p. 39.
Cité par : Edelmira RAMIREZ, « José Gorostiza en perspectiva », in: Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y poética [1988],
Nanterre, ALLCA XX, Coleccion Archivos, 1996, p. XXX.

112 LE CORBUSIER, Vers une architecture, Paris, Flammarion, 2008 [1923], p. 80.
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o en las cumbres peladas del insomnio—
ocurre, nada mas, madura, cae
sencillamente, 95

como la edad, el fruto y la catastrofe.

On reconnait I’espace commun de la ville moderne par la mention d’un « bar » (v. 92), mot importé
du monde anglo-saxon!'? dans 1’époque industrielle. Le bar est un des lieux de la ville moderne
« que exigen una cantidad considerable de contactos interpersonales »!!4, ot les hommes conservent
pourtant I’anonymat propre des grandes centres urbains. En méme temps, le bar moderne nous
renvoie a différents lieux de partage et de consommation d’alcool a travers I’histoire. Dans la
tradition littéraire hispanique, on peut penser 1’auberge cervantine.!'> L’image du bar est trés
moderne mais, en méme temps, elle correspond a l’actualisation d’un lieu ancien : la poésie
consacrée au vin (que ce soit dans la tradition gréco-latine, en référence a Bachus, ou les poemes
d’Omar Khayyam, dont une traduction a été préfacée par Gorostiza!'®). On peut citer aussi
Baudelaire et son poéme « A une passante »'17, ol le « je lyrique », dans une scéne qui a lieu dans
une rue fréquentée (« La rue assourdissante autour de moi hurlait »), s’éprend d’une femme
anonyme qui passe dans la foule (« Fugitive beauté / Dont le regard m’a fait soudainement
renaitre, / Ne te verrais-je plus que dans 1’éternité ? »), alors qu’il s'enivre tant d’alcool que de
sensualité (« Moli, je buvais, crispé comme un extravagant »).'18

La ville moderne apparait aussi dans la distinction entre la rue et le trottoir (« acera », v. 91).
Les trottoirs existent depuis 1’antiquité, mais le mot « acera » ne prend son sens moderne de trottoir
que dans le siécle de Sor Juana.!!® En fait, absents pendant le Moyen Age, les trottoirs ne

réapparaissent que bien plus tard ; par exemple, a Paris, le premier trottoir de rue date a peine de

113 Selon la RAE : « Del ingl. bar, barra ». Cf. http://buscon.rae.es.
114 Fernando CHUECA, Breve historia del urbanismo, Madrid, Alianza Editorial, 1995, p. 202.

115 Dans sa premiére aventure, justement, Dom Quichotte devient chevalier dans une « venta », ou il consomme du vin
sans enlever son armure, a I’aide d’une paillette. Cf. les chap. II et III, in : Miguel de CERVANTES, Don Quijote de la
Mancha I, Madrid, Catedra, 1998, p. 110-111.

116 Cf. Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 311.

117 Charles BAUDELAIRE, Les fleurs du mal et autres poemes, Paris, GF-Flammarion, 1964, p. 114.

118 Id.

119 Pour Corominas : « la orilla de la calle junto a estas hileras de casas, 1612. » Joan COROMINAS, op. cit., p. 24. La
RAE, au XVIIIeme siécle, la reconnait aussi : « La parte del suelo, u tierra, que estd arrimada a las paredes de las casas

por la parte exterior, que mira a la calle, por la qual como por una senda anda la gente de a pie. » Diccionario de la
lengua castellana, t. 1, Madrid, Real Academia Espafiola, « En la imprenta de Francisco del Hierro », 1726, p. 45.
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1781, sur la rue de ’0Odéon.'?° Cette mention de la « acera », dans « Muerte sin fin », nous rappelle
le contraste entre 1’espace du piéton et celui des carrosses ou des voitures'?! dans les villes
modernes. Les trottoirs, en effet, deviennent indispensables dans les sociétés industrielles, car ils
signalent des vitesses de déplacement différentes — évidentes en 1939, quand « Muerte sin fin » est
publié, avec la présence de voitures a moteur dans les villes. En fin, par un effet de paronomase,
« acera » peut rappeler « acero », un matériel central dans la construction urbain contemporaine,
ainsi que pour les carrosseries des voitures.

Proche de cette image, et dans la méme section du long poéme, le « je poétique » dans
« Muerte sin fin » fait référence a « el tintero, la silla, el calendario ». Le poéme, ici, fait a nouveau
référence aux objets qui forment la quotidienneté, en ce cas dans un bureau. Ceci étant, ces objets
appartiennent a une temporalité plus relative qui aurait pu, aussi, étre celle de Sor Juana. On
reconnait la modernité, plutot, dans le fait de poétiser la ville comme 1’espace naturel d’habitat, a
travers « la transformacion verificada a lo largo del siglo pasado [XIXéme siécle] y en lo que va de
éste, que ha tenido por consecuencia que una poblacion mundial predominantemente rural se vaya
convirtiendo en otra predominantemente urbana. »'>2  Puis, on reconnait 1’esprit moderne qui
présente la ville comme un espace qui traduit I’absurde : ’homme est déboussol¢, mélancolique et
seul dans le paysage urbain. On pense a T. S. Eliot, traduit dans la revue Contempordneos.'>> En
1917, Eliot publie « The Love Song of J. Alfred Prufrock » : « Let us go, through certain half-
deserted streets, / The muttering retreats / Of restless nights in one-night cheap hotels / And sawdust
restaurants with oyster-shells » (v. 4-7).124

Par ailleurs, on peut reconnaitre cette présence de la ville moderne, ou les hommes semblent
perdus, dans une picce théatrale trés courte de Gorostiza de 1924, dont nous allons parler dans les

paragraphes suivants.

120 Pierre MERLIN et Frangoise CHOAY, Dictionnaire de ['urbanisme et de ’aménagement, Paris, PUF, Quadrige,
2003, p. 899.

121 Cf. Fernando CHUECA, op. cit., p. 204.
122 Ibid., p. 186.

123 « El Paramo de T. S. Elliot », intro. et trad. Enrique MUNGUIA, in : Contemporaneos, Vol. VIII, n. 26-27, juillet-
aout 1930, p. 7-32 ; T. S. ELLIOT, « Los hombres huecos », trad. Ledn FELIPE, in : Contempordneos, t. IX, n. 33, fév.
1931, p. 132-136. Cf. aussi : Antonio MESTRE, « Gorostiza y Eliot: La conciencia derramada », in : Miguel Angel
RUIZ MAGDONEL (présentation), José Gorostiza, La palabra infinita, Mexico, Fondo Editirial Tierra Adentri-CNCA,
2001, p. 105-119.

124 Thomas Stearns ELIOT, Prufrock, and other observations, London, The Egoist, 1917.
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Une piéce avant-gardiste

Gorostiza publie « Ventana a la calle » en novembre 1924.125 C’est une des rares
compositions de Gorostiza qui reprend un style avant-gardiste, avec un lexique moderne. Il s’agit
d’une piece de « teatro sintético » de deux pages (« su representacion duraria apenas un par de
minutos »!26), « al estilo de Nikita Balieff. »'?7 En 1926, un journal signale un volume avec sept
pieces de Gorostiza, Siete juegos, mais ce volume ne fut jamais publié!?® ; la piéce de 1924 reste
donc la seule connue de nos jours. Gorostiza la compose « Influido por la moda de lo que en estos
anos diose en llamar “teatro sintético’, una variante del teatro de vanguardia europeo que pretendia
conjugar la rispidez formal del expresionismo con los registros instantaneos y fugaces,
impresionistas, de la realidad. »'?° En effet, le théatre « sintético », comme les avant-gardes, renvoie
a un imaginaire urbain : « El teatro sintético, que tuvo en México en estos afios a su defensor y
propagador en Luis Quintanilla y su Teatro del Murciélago, buscaba un humor definitivamente
urbano ».13% En méme temps, ce théatre reprend « ciertos tipos callejeros y estereotipados a partir de
una caricatura previa de las diferencias sociales ».'3! Ces personnages se rencontrent dans la rue,
dans des scénes d’une « desarticulacion aparente »,'3? qui « servia para levantar un intimo mapa de

lo fortuito »!33 ;

Uno: {Qué hubo, hombre? ;Cuando empeiaste el bomin?
Otro: Déjalo, parece que regresa de un entierro.

El de negro: Justamente.

Uno: jEh!, No seas guason.

Otro: Pero, jno ves qué cara de bobo tiene?

El de negro: Si, justamente de un entierro. Mi padre...

Los dos (atonitos): {No!

125 Jos¢ GOROSTIZA, « Ventana a la calle », El Universal Ilustrado, 27 novembre 1924, p. 20.
126 Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 168.
127 Ibid., p. 168-169.

128 Cf. Luis Mario SCHNEIDER, « José Gorostiza escritor de teatro », Revista de la Universidad, XXI, 6, janvier
1971, p. 34-35.

129 Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 168.
130 Id.
131 1d.
132 Id.

133 Id.
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El billetero: Un huerfanito, sefior, un huerfanito...

Una voz perdida: Hemos construido nuestras cuidades en un cementerio. '3

Cette picce représente une volonté avant-gardiste d’exploration du langage oral, trés rare dans la
production de Gorostiza. Cette image de la ville, ou ’homme se sent perdu, nous rappelle le
passage de « Muerte sin fin » que nous venons de commenter. Le pocte a cherché a produire un
théatre « en el que caben apenas las emociones elementales: miedo, muerte, peligro, que no
implican la individualidad. Socrates, yo y un animal cualquiera reaccionaremos al estallido de una
bomba de dinamita igualmente poseidos de panico ».'33 Pour ces mémes caractéristiques, en 1925

déja, Gorostiza émet une critique du théatre synthétique, qu’il considére d’occasion :

si el teatro es un arte y el arte una particularizacion, un distinguir y concretar la belleza,
este teatro sintético no es artistico en lo absoluto. [...] La palabra sintético encierra, quiza,
una fallida intencion de comprender los diversos géneros teatrales en un sélo espectaculo.
[...] Dentro de la cultura general, es el teatro lo que el periddico al libro; una necesidad de
la vida moderna, si se quiere, pero tampoco aquel arte que conocemos como una larga

paciencia. 3¢

Gorostiza appelle ensuite a la création d’un théatre « artistico ».!37 De maniére général,
Gorostiza se méfie de I’innovation et cette piece de théatre « sintético » reste une exception.
Dr’ailleurs, la piece est extrémement courte : ce fut un essai, mais on a le sentiment que le pocte n’a
pas voulu attribuer plus d’importance a ce texte. On ne retrouve pas de romans psychologiques dans
I’ceuvre de Gorostiza, alors que Villaurrutia, Torres Bodet ou Owen en ont publi¢ dans les années

2 b
1920.138 Ceci révele un désir de la part de Gorostiza de ne pas expérimenter avec une modalité
littéraire récente. Le jeune Gorostiza a plutdt préféré publier un premier recueil de poémes,
Canciones para cantar en las barcas, inspiré d’un courant qui, certes, intéressait de nombreux
p 2 b b
poetes du début du XXeéme siecle (Lorca, Hernandez), mais qui émane d’une longue tradition dans

la littérature de langue espagnole : le Romancero.

134 José GOROSTIZA, op. cit., p. 20.
135 Cité par : Luis Mario SCHNEIDER, op. cit., p. 34-35.

136 José GOROSTIZA, « Glosas al momento teatral », El Universal Ilustrado, année IX, n. 448, 10 déc. 1925. Nous
citons a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 153.

137 Id.

138 Margarita de niebla, de Jaime Torres Bodet (Mexico, Cvltvra, 1927), Dama de corazones, de Xavier Villaurrutia
(Mexico, Ediciones de Ulises, 1928), et Novela como nube, de Gilberto Owen (Mexico, Ediciones de Ulises, 1928).
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Ce melange entre la modernité et un esprit classique est visible dans le titre méme de
« Ventana a la calle ». Alors qu’il fait référence a la ville moderne, il s’inscrit dans une tradition
propre de la Renaissance : la piéce d’art centrée sur une fenétre, ou 1’on regarde les passants a
travers un espace qui découpe 1’espace. Dans la tradition picturale des vedute'?®, on peut apercevoir
le paysage a travers la percée de lumiére et de perspective qu’implique, a I’intérieur d’une chambre,
une fenétre (ou toute ouverture architecturale vers 1’extérieur) ; c’est le cas, par exemple, dans « La
Vierge au chancelier Rolin » (1435), de Van Eyck. Comme le remarque Modesta Suarez, dans une
fenétre « el objeto se transforma en cuadro, conformado un marco mas dentro del cual se desarrolla
el poema. [...] En el poema, cumple la ventana con la misma funcién pictorica en tanto que permite
crear una ilusion de profundidad, de escena vista a la distancia. »'40 C’est le point de vue qui
construit la perspective. Le titre de « Ventana a la calle », en fait, est codé : il s’agit du dialogue
d’une piece d’avant-garde avec une tradition qui remonte a la Renaissance.

« Muerte sin fin » présente moins de contacts avec les avant-gardes que cette piece de
théatre synthétique. Plus qu’un lexique lié¢ a son époque, « Muerte sin fin » se sert de quelques

expressions liées au domaine physique ou physiologique, qui le relient au « Primero Suefio ».

Le lexique scientifique

Nous signalerons deux apparitions d’un lexique physique ou physiologique dans « Muerte
sin fin », afin de montrer leur rapport avec un lexique équivalent dans « Primero Suefio ».

Signalons, tout d’abord, I’adjectif « eléctricas » (v. 104). Pour Corominas, cet adjectif
apparait en espagnol a al fin du XVIIléme siécle.'*! Corominas signale « electricidad » comme
dérivé de I’adjectif « eléctrico », et considére que tous les deux sont contemporains.'*? Ni I’adjectif
ni le substantif sont reconnus par la RAE en 1732 — au niveau lexical, le dictionnaire d’Autoridades
ne reconnait que le mot « electro », pour désigner I’ambre, selon la racine grecque, ainsi que le

métal du méme nom.'*? La mention de ’électricité nous situe ainsi dans un vocabulaire de 1’ére

139 Cf. Frangoise CHENET-FAUGERAS, « L’invention du paysage urbain », in : Romantisme, vol. 24, n. 83, 1994, p.
28.

140 Modesta SUAREZ, Espacio pictérico y espacio poético en la obra de Blanca Varela, Madrid, Editorial Verbum,
2003, p. 72.

141 Corominas recense 1’apparition de I’adjectif « eléctrico » entre 1765 et 1783. Joan COROMINAS, op. cit., p. 225.
142 Joan COROMINAS, op. cit, p. 225.

143 Diccionario de la lengua castellana, t. 11, Madrid, Real Academia Espafiola, « En la imprenta de Francisco del
Hierro », 1729, p. 262.

49



industrielle. L’électricité, comme phénoméne, est signalé par Thalés!#*, qui note des réactions
magnétique de 1’ambre jaune (elektron en grec), mais ['usage moderne du mot est li¢ a la
publication de De magnete (Londres, 1600) par William Gilbert ; I'usage massif de 1’¢lectricité
comme moteur énergétique date de 1833, avec le télégraphe de Samuel Morse, puis I’extension de
I’éclairage électrique au cours du XIX siecle.

Une deuxiéme apparition du lexique scientifique dans « Muerte sin fin » concerne le
substantif « célula » (v. 293). Le mot, selon Corominas, peut étre recensé en espagnol des le XVéme
siecle!®. D’ailleurs, le dictionnaire dit des « Autoridades », en 1729, indique I’origine latine du
mot, pour signifier une cavité de taille réduite.'*® Mais 1’usage scientifique (plus précisément,
biologique) du mot date de 1665 ; il a été popularisé par Robert Hooke, quand il 1’a utilisé¢ dans
Micrographia'?’, en référence aux cellules des moines. Notons surtout que ce mot rappelle un
concept utilisé dans « Primero Suefio », 1’atome, et qui sert lui aussi a désigner une unité
extrémement réduite qui compose les étres.

En effet, dans « Primero Suefio », on peut reconnaitre plusieurs mentions du substantif
« atome » : « el viento sosegado [...] / los atdbmos no mueve » (v. 80 et 82) ; « del sosegado
ambiente / al menor perceptible movimiento / que los atomos muda » (v. 118-120) ; « tejiendo de
los atomos escalas » (v. 3308). Le dictionnaire de Autoridades consacre trois articles a « atomo » et
« atomos » pour désigner les particules le plus réduites ; en particulier, il souligne son utilisation
courante par les poétes.!48

Sor Juana développe aussi une série d’images physiologiques liées au corps. Par exemple,
elle compare le cceur a une horloge, utilisant un vocabulaire mécanique pour décrire le

fonctionnement du corps humain, dans « Primero Suefio » :

dando tardas sefias 205
el del reloj humano
vital volante que, si no con mano,

con arterial concierto, unas pequenas

144 Cf. Jean VOILQUIN, Les penseurs grecs avant Socrate. De Thales de Milet a Prodicos, Paris, Garnier/
Flammarion, 1964.

145 Joan COROMINAS, op. cit, p. 144.
146 Diccionario de la lengua castellana, t. 111, Madrid, Real Academia Espaiiola, 1732, p. 374.
147 Robert HOOKE, Micrographia, London, Royal Society, 1665.

148 Diccionario de la lengua castellana, t. 1, Madrid, Real Academia Espafiola, « En la imprenta de Francisco del
Hierro », 1726, p. 471.
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muestras, pulsando, manifiesta lento

de su bien regulado movimiento. 210

Le poumon est ensuite comparé a un « respirante fuelle » (v. 212).

« Primero Suefio » développe une exploration du corps. Alors que I’ame fait partie des
sphéres célestes, les corps, a travers la digestion et la dégradation apres la mort, réintégrent la
Nature (cf. v. 631-638). Cette vision implique une analyse scientifique et, en méme temps, une
lecture poétique en rapport aux cycles de la nature et a sa capacité pour réabsorber tous les corps
dans un cycle global. Ainsi : « habia lentamente / el manjar transformado, / propia substancia de la
ajena haciendo » (v. 838-839). L’estomac est ainsi qualifié¢ dans « Primero Suefio » de « calor mas
competente / cientifica oficina » (v. 234-235). Par rapport a cette image, il faut signaler une
proximité avec « Muerte sin fin », qui présente la destruction de la création comme une
« combustion » (v. 686), car « todo se consume » (v. 693). Cette combustion, comme dans
« Primero Suefio », est reliée a la digestion, et plus précisément au fait de tout avaler. Ainsi, dans
« Muerte sin fin », on peut lire : « mientras unos a otros se devoran » (v. 703) ; puis, par rapport a la
faim : « el suntuoso caudal de su apetito » (v. 713), « un hambre de consumir » (v. 744) — faim qui
pourtant, comme tout, est détruit, « no desemboca en sus entrafias mismas » (v. 714).

De manicre générale, 1’adjectif « eléctricas », tout comme le substantif « a&tomo », révelent
la volonté, pour les deux auteurs, d’inclure quelques €¢léments scientifiques dans leurs ceuvres. Dans
« Muerte sin fin », il s’agit d’une légere coloration lexicale, alors que dans le cas de « Primero
Suefio » c’est un trait essentiel du texte. Anthony Stanton conclut que : « Como en Sor Juana —si
bien a escala mas reducida—, se incorporan a “Muerte sin fin” palabras provenientes de distintas
ramas de la ciencia: “molécula”, “célula”, “tegumentos”, pituitarias” (vv. 250, 293, 254, 429). » 14
Les deux poémes sont reliés a leur époque par leur style, et non pas de manicre référentielle.
Alfonso Reyes signalait ainsi « la atemporalidad » de Gorostiza.!>°

« Muerte sin fin » a été composé hors de toute situation temporelle précise, mais avec le
désir d’exprimer un sentiment universel, a la grande différence des avant-gardes, fascinées par la
ville moderne ou les objets industriels, qui leur semblaient aller de pair avec leur désir d’innover en

poésie. Nous verrons a présent comment la poésie moderne, entre le XIXeéme et le XXeéme siecle, se

149 Anthony STANTON, « Sor Juana entre los Contemporaneos » [1998], in Alvaro RUIZ ABREU (coord.), Critica
sin fin, Mexico, Sello Bermejo-CONACULTA, 2004, p. 296-297.

150 Alfonso REYES, « Contestacion de Alfonso Reyes al discurso de José Gorostiza », le 22 mars 1955, cité a partir
de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 514.
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définit elle-méme a partir de 1’originalité, alors que, pour Gorostiza, plus pres des idées de

Baudelaire, il s’agit d’unir la nouveauté et la tradition.

3. Les temps modernes

La modernité est obsédée par la nouveauté : les avant-gardes menent une bataille artistique
pour étre au devant des découvertes poétiques, a I’instar des découvertes techniques de la société
industrielle. Elle recherchent par tous les moyens 1’originalité. C’est le cas, par exemple, du
Futurismo italien et, au Mexique, de I’Estridentismo. Nous aborderons ces deux courants, pour
montrer comment, dans leurs écrits, se manifeste 1’esprit moderne. En méme temps, la génération
de Gorostiza est en contact avec des poctes espagnols ; en ce sens, Gorostiza commente des
tentatives avant-gardistes d’Antonio Espina pour faire dialoguer le roman avec le cinéma. Nous
reviendrons finalement en arriére dans le temps, vers les idées de Baudelaire, un des fondateurs de

la modernité poétique, qui défend une vision de la modernité ou I’originalité s’associe a la tradition.

a) Moderne, modernité

Avec ironie, Jacques Attali, dans son Dictionnaire du XXle siecle note : « MODERNITE. A
jamais démodée ».!°! La modernité, dans son désir de nouveauté, implique une fuite en avant. Puis,
Attali rajoute : « POSTMODERNISME. Mot valise utilisé¢ pour désigner 1’avenir sans prendre le
risque d’un pronostic. »!'32 Dans le contexte des avant-gardes, la modernité a fait de I’originalité un
concept clef.!33 Le XXéme siécle est marqué par un besoin de nouveauté. L’étymologie méme du
mot « moderne » est révélatrice. Elle provient de la voix latine « modernus », qui désigne ce qui est
récent (« de hace poco, reciente », pour la RAE!>). Le concept de « modernité » est 1ié au désir de

produire quelque chose de nouveau.

151 Jacques ATTALI, Dictionnaire du XXle siecle, Fayard, 1998. Cité par : Henri MESCHONNIC, Pour sortir du
postmoderne, Clamecy, Klincksieck, 2009, p. 10.

152 Id.
153 Cf. Hervé Le CORRE, op. cit..

154 RAE, op. cit., consultation de juillet 2010.
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La modernité est attirée par ce qui est immeédiat, ce qui est présenté comme nouveau et
original. C’est une conception particuliére du temps ; comme remarque Saul Yurkievich : « El
mundo occidental vive una temporalidad distinta, cuya consecuencia ideoldgica es la crisis de la
afirmacion y de las ideas netas, la relativizacion de todos los absolutos. »!5° Ce qui se manifeste par
une « valorizacion de los instantaneos ».!%¢ Cette valorisation du présent implique que tout doit étre
toujours différent, comme nous le indique Octavio Paz : « para los antiguos el ahora repite al ayer,
para los modernos es su negacion. »'37 Pour les anciens, le monde est une variation, a partir d’un
fond immuable qui le conforme ; pour les modernes, il évolue sans cesse vers de nouvelles formes
qui reformulent son essence. En effet, la modernité postule qu’il est possible de provoquer des
ruptures : le monde peut étre bousculé par I’apparition de créations nouvelles et révolutionnaires. La
modernité, ainsi, ne reconnait pas forcément le besoin d’imiter les Anciens, car elle abrite la foi
dans la rénovation radicale de I’art. Tout ce qui est moderne se veut hétérogeéne : toute manifestation
moderne I’est en ce qu’elle évolue dans le temps et qu’elle est sujette a des changements
permanents — le temps passe, et tout moment nouveau est différent de celui qui le précéda, tout
moment est source de renouveau et de renaissances. C’est un véritable culte a la nouveauté.

Le lexique de la modernité (« moderne », « modernisme ») fut amplement utilisé pour
différents mouvements entre la fin du XIXeme et le début du XXeéme si¢cle. Méme si I’on ne s’en
tient qu’au domaine de la poésie, on peut citer de nombreux exemples.

Dé¢ja, le Modernismo de Rubén Dario — comme indique Yurkievich, dans le contexte
hispanophone, « Con los modernistas comienza el culto a lo nuevo, el imperativo de la
originalidad. »'5® Rubén Dario, a partir de 1888, se servit du mot Modernismo pour désigner les
nouvelles tendances poétiques.'”® Au XIXéme, en Amérique latine, la référence obligatoire était
I’Europe. Avec Dario, le Parnasse ou le Symbolisme francais apparaissent comme une des
influences du mouvement principal hispano-américain, le Modernismo. Les poétes modernistas ont
joué un rdle central pour I’avénement de la poésie contemporaine dans le monde hispano-américain.
Et Yurkievich d’ajouter : « La modernidad tal como la entiende nuestra época comienza con Rubén

Dario, el poeta arquetipo de la escuela modernista. »'° Ceci étant, Rubén Dario, dans un poé¢me de

155 Satl YURKIEVICH, Celebracion del Modernismo, Barcelone, Tusquets, 1976, p. 15.
156 1d.

157 Octavio PAZ, op. cit., p. 15.

158 Saul YURKIEVICH, op. cit., p. 15.

159 Octavio PAZ, op. cit., p. 96.

160 Satl YURKIEVICH, op. cit., p. 25.
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1905, se veut plutot une transition entre le XVIIleme et le XXéme siecle. 1l présente le XVIIleme
siécle comme déja vieilli, par opposition a la modernité du début du XXeéme : « y muy siglo diez y
ocho y muy antiguo / y muy moderno; audaz, cosmopolita ».!¢! Pour Saul Yurkievich, « Volver a
estos patronos es retornar a la fuente de la modernidad. »'®> En effet, « el modernismo opera la
maxima ampliacion en todos los 6rdenes textuales. Abarca por completo el horizonte seméntico de
su época, de esa encrucijada finisecular donde la concepcion tradicional del mundo entra en
conflicto con la contemporanea. »'63 C’est 1’époque ou la connaissance peut « adquirir verdadera
escala planetaria », et ou la littérature du continent américain connait une véritable « actualizacion
cosmopolita ».164

Dans le monde anglo-saxon, en réaction a la poésie victorienne, le lexique de la modernité
est utilisé aussi pour désigner les mouvements qui apparaissent au début du XXeéme siecle, dont
I’Imagism ; il est question ainsi du Modernism, pour regrouper des figures comme Pound ou Eliot.
Plus tard, en 1940, Wallace Stevens écrit son poéme « Of Modern Poetry », dans lequel le poeme
moderne : « has / To construct a new stage. »'% Dans un autre contexte, en février 1922, a Sao
Paulo, est organisée la Semana de Arte Moderna, véritable acte fondateur des avant-gardes
brésiliennes, ou vont apparaitre des groupes comme Pau-Brasil ou le Movimento Antropofago —
d’ailleurs, la Revista de Antropofagia'® (publiée a Sao Paulo, entre mai 1928 et aott 1929) parut
presque en méme temps que la revue Contemporaneos. Ces mouvements présentent des variantes
considérables et ne sont pas forcément contemporains, mais nous les citons pour souligner le choix
d’un lexique commun (li¢ a la modernité) : le lexique de la modernité s’impose comme un choix
pour des mouvements dans un laps de temps vaste (entre la fin du XIXeéme siecle et le début du
XXeme) et dans différentes latitudes (dans ce cas, en Europe ou le continent Américain).

Arrétons-nous sur deux exemples des mouvements d’avant-garde, pour analyser leur relation

a ’originalité et la tradition.

161 Dans Cantos de vida y esperanza. Cité par Satul YURKIEVICH, Celebracion del Modernismo, Barcelone,
Tusquets, 1976, p. 25.

162 Satl YURKIEVICH, op. cit., p. 7.

163 Ibid., p. 11.

164 Id.

165 Wallace STEVENS, Parts of a World, New York, Knopf, 1942.

166 Quelques numéros sont disponibles en ligne : http://www.brasiliana.usp.br/bbd/handle/1918/65 (consulté le 25 juin
2011).
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b) Futurisme et Estridentismo

Le temps moderne se centre sur ’instant, pour se projeter de mani€re permanente vers le
future. Saul Yurkievich met en relief que « La vanguardia libr6 sus ofensivas tratando de borrar
todo legado. Sélo validé un presente versatil, proyectado hacia el futuro. Un presente prospectivo,
vector de progreso, cercenado de toda dimension pretérita. » 167 Ou, comme remarque Octavio Paz :
« La sobrevaloracion del cambio entrafia la sobrevaloracion del futuro: un tiempo que no es. »'68
Cette projection vers le futur est liée a la recherche de ’innovation par les avant-gardes. Elles se
veulent innovatrices, comme les machines modernes, comme les nouvelles technologies
industrielles. Comme le met en relief Saul Yurkievich, les avant-gardes au début du XXeme siecle
ont deux versants : soit elles sont dominées par I’absurde, par le déchirement de la conscience
lucide, comme Eliot, Vallejo ou Neruda ; soit elles sont optimistes, comme le futurisme ou
I« Estridentismo ».1%°

Le Manifeste du futurisme de Filippo Tommaso Marinetti constitue un excellent exemple de
cette vision moderne de I’art qui se projette vers le futur : ’art est assimilé aux découvertes
techniques. Nous pouvons rappeler une des citations les plus connues et provocatrices du quatricme

point du manifeste :

Noi affermiamo che la magnificenza del mondo si ¢ arricchita di una bellezza nuova; la
bellezza della velocita. Un automobile da corsa col suo cofano adorno di grossi tubi simili
a serpenti dall'alito esplosivo... Un automobile ruggente, che sembra correre sulla

mitraglia, ¢ piu bello della Vittoria di Samotracia.!”

Marinetti met I’accent sur la rapidité et I’énergie modernes, a relier a une vision du temps. La
modernité, jusqu’a nos jours, est liée a une conception accélérée de la temporalité. Marinetti
propose que la littérature avance parallélement avec le progres. Par son appui au fascisme, Marinetti
lui-méme sera mal vu par les avant-gardes latino-américaines, mais ses idées sont représentatives de

I’esprit de 1’époque.'”!

167 Saul YURKIEVICH, op. cit., p. 7.
168 Octavio PAZ, op. cit., p. 40-41.
169 Saul YURKIECIH, op. cit., p. 35.

170 Gazzetta dell'Emilia, Bologne, 5 février 1909. Le manifeste fut par la suite publié par Le Figaro (Paris, 20 février
1909).

171 Cf. Jorge SCHWARTZ, Las vanguardias latinoamericanas, textos programdticos y criticos, Mexico, FCE, 2002.
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En ce sens, le mouvement estridentista représente au Mexique, dans les années 1920, les
idées des avant-gardes, avec une influence du Futurismo italien. En effet, proche de Marinetti et de
ce concept d’avant-garde littéraire qui se projette vers le futur, a image des découvertes techniques
industrielles, I’ Estridentismo mexicain, dominé par la figure du poéte Manuel Maples Arce, se veut
unique, « explosif », et utilise le méme vocabulaire énergique que le Futurisme.!”? L’ Estridentismo
est directement li¢ aux manifestes architecturaux de Le Corbusier, avec une fascination pour les
paysages urbains, les objets modernes issus de ’industrialisation, ainsi qu’une fascination pour la
lumicre : une clarté qui est par ailleurs en contradiction avec des formulations langagieres
provocatrices parsemées de références cryptiques.'”3

L’exemple du Estridentismo permet de comprendre la vision de Gorostiza par rapport a la
tradition et la recherche d’une rénovation, telle qu’elle peut se manifester dans un mouvement
d’avant-garde latino-américain. Alors que Lopez Velarde, pour Gorostiza, représente un renouveau
de la poésie mexicaine, I’Estridentismo est percu comme une tentative qui n’est pas encore mure.
José Gorostiza, en 1924, reproche a I’ Estridentismo d’avoir mal compris le message rénovateur de
Lopez Velarde : « Aun para equivocarse es necesario un poco de genio. Ya sin €l, y partiendo de
Ramon, el estridentismo se erigio en escuela del desacierto, a semejanza de un nifio malcriado que,
no distinguiendo la rebanada mas pequena de un pastel, se la toma por grande. »'’* Ceci étant, pour
Guillermo Sheridan, la position de José¢ Gorostiza par rapport a I’Estridentismo n’était pas

forcément belligérante, mais observatrice :

Torres Bodet y sus amigos optaron por desdefiar a los estridentistas, aunque fue
probablemente Gorostiza quien, desde una nota anénima en México Moderno, acepta que
esté bien ir contra Gonzalez Martinez pero siempre y cuando el autor de Andamios
interiores (el primer libro de Maples Arce, aparecido el 15 de julio) “edifique una lirira

tan poderosa como la del autor de Silenter”.7

172 Cf. Luis Mario SCHNEIDER, FE! estridentismo o una literatura de la estrategia, Mexico, Conaculta, 1997, p. 35.

173 Cf. German LIST ARZUBIDE, El movimiento estridentista (1928), Mexico, SEP, 1987; Manuel MAPLES ARCE,
Las semillas del tiempo — Obra poética (1919-1980), Mexico, SEP, 1990.

174 Jos¢ GOROSTIZA, « Ramén Lopez Velarde y su obra », Revista de Revistas, année XIV, n. 738, 29 juin 1924, p.
28-29. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 247.

175 Cité par Luis Mario SCHNEIDER, op. cit., p. 35. L’auteur de Silenter est Enrique Gonzalez Martinez.
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Maples Arce, par la suite, apparait dans I’Antologia de la poesia mexicana moderna signée par
Cuesta en 1928.176 11 y est durement critiqué : « Esta isla que habita y que bautizé —en un alarde de
“acometividad pretérita’, romantica— con el nombre injustificado de estridentismo, le ha producido
los beneficios de una popularidad inferior, pero intensa... »'77 Xavier Villaurrutia, déja en 1924,
annonce cette critique de 1’Estridetismo, en le situant comme imitateur des avant-gardes : « Manuel
Maples supo inyectarse, no sin valor, el desequilibrado producto europeo de los ismos; y consiguid
ser, a un mismo tiempo, el jefe y el ejército de su vanguardia... »'”® Pour Villaurrutia, la limite du
mouvement réside justement dans cette imitation d’un modéle : « Sus afines, usando los repetidos
trajes que ¢l, repitiendo sus mismas frases, acabaron por parecérsele al grado de hacer imposible
cualquier distincion personal. Con esto, y sin proponérselo, Manuel Maples Arce ha logrado crear
una inconsciencia poética colectiva ».!7

Maples Arce répond ailleurs a 1’anthologie des Contemporaneos, en 1940, par la publication
d’une choix d’auteurs mexicains qui reprend exactement le méme titre!?, mais avec un plus grand
nombres d’auteurs (il va de Manuel Gutiérrez Ngjera a Octavio Paz). Il inclut les Contempordneos
(sauf Jorge Cuesta et Gilberto Owen), mais avec des critiques : la poésie de Bernardo Ortiz de
Montellano est une « errata de la poesia mexicana », qui « ofrece todos los rasgos clinicos del
infantilismo. »!'8 Comme I’indique César Nufez, c’est une réécriture parodique de la présentation
d’Ortiz de Montellano dans 1’anthologie de Cuesta de 1928 : « El encanto descansa en las
alternativas de un espiritu infantil de expresiones directas ».!8?

Sheridan remarque par ailleurs que, pour Maples Arce, « Novo y Gorostiza podian
considerarse ‘“‘dentro de la corriente renovadora” junto a Reyes, Tablada y Rafael Lozano, pero
descarta a todos los demas [Contempordaneos]. »'# L’anthologie de Maples Arce de 1940 reprend

un fragment de « Muerte sin fin », publié a peine une année avant. Pour Maples Arce, la poésie de

176 Jorge CUESTA (éd.), Antologia de la poesia mexicana moderna, Mexico, Contemporaneos-Cvltvura, 1928
(réédition présentée par Guillermo SHERIDAN : Mexico, FCE, 1985).

177 Jorge CUESTA (éd.), Antologia de la poesia mexicana moderna, Mexico, FCE, 1985, p. 157.

178 Xavier VILLAURRUTIA, Obras, Mexico, FCE, 1966, p. 827.

179 1d.

18Q~Manue1 MAPLES ARCE, Antologia de la poesia mexicana moderna, Rome, Poligrafica Tiberina, 1940. Cf. César
NUNEZ, « La Antologia de la poesia mexicana moderna de Manuel Maples Arce », in : Nueva Revista de Filologia
Hispanica (El Colegio de México), Mexico, janvier-juin 2005, année/vol. LIII, n. 1, p. 97-127.

181 Cité a partir de : César NUNEZ, op. cit., p. 110.

182 Ibid., p. 111.

183 Guillermo SHERIDAN, op. cit, p. 129. Sheridan ne spécifie pas de fagon précise 1’origine de la citation de Maples
Arce.
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Gorostiza est cette « « Poesia de disciplinas internas que prolonga sutilmente una tradicion
clasica... »'8* Dans cette tradition, surgit pourtant la modernité : « los embrujos de la gracia que —
por diafana— resuma [sic] modernidad. »'8> En fait, comme on peut le lire dans ses propres textes
choisis pour 1’anthologie, dans ces méme années Maples Arce a abandonné 1’Estridentismo : « El
elemento mas notorio del cambio es el 1éxico. Ha desaparecido todo el universo urbano e industrial;
por el contrario, en estos poemas el mundo al que se recurre es el del clasicismo: “Oh, Mar
Mediterraneo que arrullaste las épocas de oro”. »!3¢ Comme conclut César Nufez, « La Antologia
de la poesia mexicana moderna de Maples Arce permite ver como se cristaliza la desaparicion del
estridentismo ».'%7

En fait, plus que du Futurisme ou de I’Estridentismo, les Contempordneos se sentent
proches de la nouvelle génération espagnole de poctes. Dans un article publi¢ par Gorostiza dans
Contemporaneos, par ailleurs, on peut reconnaitre un article li¢ a une tentative littéraire d’avant-

garde, autour du cinématographe, comme nous le commenterons a présent.

¢) Les Contempordneos et 1a nouvelle génération espagnole

Dans les années 1920 et 1930, les Contempordneos sont en contact, notamment, avec la
génération de 1927, qui relit Gongora en méme temps que les Contemporaneos relisent Gongora ou
Sor Juana, comme nous le verrons ensuite.!®® En décembre de 1930, Gorostiza cite comme
influence pour un jeune poéte mexicain, Emmanuel Palacios, « el romancero y Garcia Lorca ».!8?
La revue Contemporaneos publie de jeunes auteurs espagnols, et elle s’inspire de la Revista de

Occidente espagnole, « su mentora ».'% Gorostiza a écrit sur Benjamin Jarnés ou Antonio Espina.!®!

184 Cité a partir de : César NUNEZ, op. cit., p. 116.

185 Id.

186 1bid., p. 121.

187 Ibid., p. 125.

188 Dans les années 1930, par ailleurs, comme conséquence de la guerre civile espagnole, le Mexique accueil des
réfugiés, dont des poétes comme Emilio Prados ou, plus tard, Luis Cernuda (et, encore jeunes en 1939, Tomas Segovia
ou Ramon Xirau). Cf. Ramon XIRAU, « Poetas espafioles en México. Desterrados y Transterrados », Revista Textual de

El Nacional, Mexico, Vol. I,. n. 2, juin 1989.

189 Jos¢ GOROSTIZA, « Emmanuel Palacios », section « Torre de Senales », El Universal Ilustrado, 11 déc. 1930.
Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 288.

190 Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 363.

191 Contempordneos, aolt et septembre 1929, respectivement.
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Centrons-nous sur la caractérisation, par Gorostiza, de certains traits d’avant-garde li¢és notamment
a Antonio Espina et son approche littéraire du cinéma.
Antonio Espina (1894-1972)!92 permet a Gorostiza de signaler, en 1929, la transformation

générale qui a lieu dans la littérature ibérique :

Hay que leer a Espina. Es de los jévenes espafioles —nuevos, ademas— a quienes precisa
seguir en cada uno de sus pasos, asi den uno en falso, si queremos adquirir una idea de
conjunto sobre el proceso que esta transformando a las letras espafiolas y que, una vez

realizado, sera dificil de comprender.!*3

Pour Gorostiza, la littérature espagnole est en pleine transformation. Ce passage apparait au début
de larticle de Gorostiza : c’est pour lui une des questions principales lorsqu’il s’agit de commenter
une publication espagnole. Le texte d’Espina concerne ensuite la composition littéraire avec « la
técnica del cinematdgrafo » : « en este escamoteo consiste el secreto (ja voces!) de la manera de
Espina. »!%4

Ceci ¢étant, Gorostiza réagit avec prudence face a ce qu’il considére un premier essai :
« habra que esperar aln los [resultados] de experimentos posteriores, antes de anunciar que de este
choque entre la novela y el cine ha surgido una substancia literaria nueva. »'°> Gorostiza tient a
affirmer les mérites techniques d’Espina, mais sans omettre que 1’auteur est encore jeune : « ;Habra
que anadir que siendo Espina el joven novelista espafiol en quien reconocemos la mas firme
voluntad de innovacion, es en cambio el de estilo mas duro, menos elastico? »!%¢ Gorostiza tient a
souligner qu’il faut encore attendre que ces essais mirissent.

Quoiqu’il en soit, Espina €crit selon 1’air du temps. Apollinaire, en 1917 déja, annonce que

les nouvelles techniques visuelles vont remplacer 1I’impression sur papier : le cinéma, dit-il, est ’art

192 11 est difficile de le relier 4 un courant précis. Cf. Jaime MAS FERRER, Antonio Espina: del Modernismo a la
Vanguardia, Alicante, Ed. Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, 2001.

193 Jos¢é GOROSTIZA, « Luna de copas », Contemporaneos, septembre 1929. Cité a partir de Jos¢é GOROSTIZA,
Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 272.

194 Id.
195 1d.

196 Id.
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populaire par excellence, alors que la poésie propose plutot des « images pour les esprits
méditatifs ».1°7 Cocteau, lui, est passé directement au cinéma.!%®

Par rapport au cinéma, Gorostiza pense aussi a un autre roman d’Espina, Pdjaro pinto. En
1927, un autre membre de la revue mexicaine Contemporaneos, Gilberto Owen, avait commenté ce

roman d’Antonio Espina avec des idées similaires :

Todo consiste, en efecto, en sorprender en ¢l una logica no discursiva, sino mas afinada, injerto
de la poética mallarmeana y la fotogénica, situandose en un plano fronterizo “entre el poema y
la cinegrafia”, como lo explica nuestro autor [Antonio Espina], buscando una especie de

proyeccidn imaginista sobre la blanca pantalla del libro.!*

Ce dialogue avec la nouvelle génération de poetes espagnols, qui est lié aussi avec le cinéma, est
présent dans un poéme d’Owen, de la méme époque : « El rio sin tacto ». Ce poeme est le résultat
d’un scénario écrit par Owen a New York pour un metteur en scéne mexicain, Emilio Amero.
Guillermo Sheridan pense, d’ailleurs, que ce scénario est probablement a I’origine d’un scénario de
Garcia Lorca, « Viaje a la luna ». Amero aurait communiqué le premier scénario, d’Owen, a Lorca,
qui Iaurait réécrit.?% La littérature espagnole, dans les années 1920, représente une ouverture aux
mouvements d’avant-garde européens, a travers des textes composés en espagnol.

La modernité artistique, comme nous le verrons avec Gorostiza, peut avoir des aspirations
universelles, en réunissant des ceuvres de périodes diverses dans le socle de la tradition. C’est le cas,

notamment, de Baudelaire, véritable initiateur et théoricien de la modernité dans I’art.

d) Un art moderne et éternel

Nous avons commenté la fascination pour I’originalité et pour le nouveau, propre de la

modernité. La position de Gorostiza nous demande pourtant de revenir en arriére dans le temps,

vers la pensée d’un des initiateurs de la modernité en poésie : Charles Baudelaire (1821-1867).

197 Guillaume APOLLINAIRE, L Esprit Nouveau et les poetes, Paris, 1918.

198 Cf. Jean COCTEAU, Entretiens sur le cinématographe, Paris, Editions du Rocher, 2003 ; René GILSON, Jean
Cocteau cinéaste, Paris, L’avant-scéne théatre, 1998.

199 « Pajaro pinto » in : Gilberto OWEN, De la poesia a la prosa en el mismo viaje, Mexico, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 1990, p. 227. L'article commente le roman d'Antonio ESPINA, Pdjaro pinto (Nova Novorum,
Revista de Occidente, Madrid 1927).

200 Guillermo SHERIDAN, « Gilberto Owen y Federico Garcia Lorca viajan a la luna », Vuelta, n° 258, mai 1998, p.
16-22.
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Nous verrons que la vision de Gorostiza est la méme que celle de Baudelaire : tous les deux
integrent la tradition dans la modernité.

L’ceuvre de Baudelaire a changé la vision de la poésie et a participé a la constitution de ce
que nous appelons la poésie moderne. De nos jours, il est souvent considéré comme I’initiateur de
la modernité littéraire dans la littérature francaise, et ce titre lui est également souvent attribué de
manicre générale pour la littérature occidentale. Selon Dominique Rincé, dans son essai Baudelaire
et la modernité poétique, son rdle est essentiel : « il nous parait que chez Baudelaire I’initiation a la
modernité se fait avec une intelligence critique encore plus aigué. »2%!

Quelle vision de la « modernité » a transmis Baudelaire ? Dans son essai sur |’art
romantique, celui-ci consacre un chapitre (le quatriéme) a la modernité (ses théories concernent
I’art, et notamment les arts plastiques). Il y définit la modernité ainsi : « La Modernité, c’est le
transitoire, le fugitif, le contingent, la moiti¢ de 1’art, dont ’autre moiti¢ est 1’éternel et
I’immuable. »?°? Et il rajoute : « Il y a eu une modernité pour chaque peintre ancien. »*%* Pour lui, la
modernité dans D’art est liée a des éléments quotidiens, éphémeres, qui dialoguent pourtant avec ce
qui est éternel, hors temps. Il s'agit, pour lui, de dégager de la mode ce qu'elle peut contenir de
poésie dans son caractere historique : de tirer I'éternel du transitoire.

La fascination pour la nouveauté, paradoxalement, s’est manifestée par une relecture du

passé€, ou par un intérét pour d’autres cultures. Si nous suivons les arguments d’Octavio Paz :

Lo viejo de milenios puede acceder a la modernidad: basta con que se presente como una
negacion de la tradicion y que nos proponga otra. Ungido por los mismos poderes
polémicos que lo nuevo, lo antiquisimo lo resucita, lo anima y lo convierte en nuestro
contemporaneo. En el arte y en la literatura de la época moderna hay una persistente
corriente arcaizante que va de la poesia popular germanica de Herder a la poesia china
desenterrada por Pound, y del Oriente de Delacroix al arte de Oceania amado por

Breton.204

José Gorostiza consideére que 1’originalité moderne fait partie de la tradition. D’ailleurs, il affirme

en 1929, dans la revue Contemporaneos : « La novedad, como la juventud, es transitoria, pero

201 Dominique RINCE, op. cit., p. 5.
202 Charles BAUDELAIRE, (Euvres complétes, Paris, Calmann Lévy, 1885, p. 69.
203 Id.

204 Octavio PAZ, op. cit., p. 14.
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menos duradera ».2% Nous verrons a présent que, pour Gorostiza et les Contempordneos en général,
ce besoin d’originalité, propre des avant-gardes, n’a du sens que si ’on comprend I’originalité
comme un retour aux origines : Gorostiza défend une vision de la modernité en harmonie avec la

tradition et les classiques.

4. Nouveauté et tradition : de Gorostiza a Sor Juana

La question de I’originalit¢ moderne est fondamentale pour comprendre le contexte critique
dans lequel Gorostiza s’est formé en tant que poete, ainsi que pour analyser son approche I’ceuvre
de Sor Juana et des auteurs baroques en général. La génération de Gorostiza se développe dans les
mémes années que les avant-gardes mais, face l’exigence moderne d’originalité, elle oppose
souvent un retour a la tradition. Pour comprendre ceci, nous analyserons la position de José
Gorostiza face a la recherche de 1’originalité propre de la modernité. Nous aborderons ceci en
quatre étapes. D’abord, en abordant 1’esprit de la jeunesse, tel qu’il est décrit par Gorostiza. Ensuite,
nous commenterons une analogie développée par les Contempordneos entre 1’originalité et les
origines. Ensuite, nous expliquerons comment Gorostiza revendique 1’alliance du renouveau de la
littérature avec la tradition. Nous finirons sur la vision de la tradition de Sor Juana, autour

d’Homeére, mentionné dans « Primero Suefio ».

a) L’esprit de la jeunesse

Quatre ans avant sa mort, dans un interview de 1969, José Gorostiza a caractéris¢ le désir de

nouveauté qui, pour lui, caractérise toute nouvelle génération :

Si uno trata de calificar lo que estan haciendo los escritores del momento, los jovenes,
creo que es imposible hallar una definicion, pero estan buscando, algo que quiza no saben
qué es, pero buscan, y eso es lo importante. Estan buscando por reaccion ser distintos a

sus predecesores, es una cosa muy natural, muy humana. Cada quien buscar ser “é1”, lo

205 Jos¢ GOROSTIZA, op. cit., p. 238.
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cual es una posicion de juventud, es una bisqueda de originalidad, tratan de dar su acento

propio dentro de la literatura.?0

Etre moderne c’est étre différent, ou en tout cas singulier : avoir une proposition propre qui se
différencie de celle des prédécesseurs ou des contemporains. C’est I’exigence d’originalité. José
Gorostiza ne déclare pas que la recherche de I’originalité est un besoin, mais il constate qu’elle
existe, notamment aupres de jeunes générations. Un an auparavant, en 1968, Gorostiza indique les
changements poétiques dans un méme ton : « Los poetas de hoy buscan una nueva materia poética y
procedimientos nuevos para elaborarla. Hacen muy bien. Deben descubrirse a si mismos en este
dificil mundo de los cambios y las sorpresas increibles. »?°7 Gorostiza, a un age avancé, appelle les
nouvelles générations a trouver leur propre voix. En fait, si nous revenons a la jeunesse de
Gorostiza, nous découvrirons que Gorostiza, au cours de sa vie, est constant dans sa vision de la
poésie. Par exemple, en 1925, avec vingt-quatre ans a peine, Gorostiza défend « el espiritu de
rebeldia » des jeunes, en citant le penseur argentin José Ingenieros : « Juventud sin espiritu de
rebeldia —dice el doctor Ingenieros— es servidumbre precoz. »2%

Cet esprit rebelle, pour Gorostiza, doit faire preuve aussi de beaucoup de prudence et de
patience, car ’art est exigeant. Comme remarque un Gorostiza jeune de vingt ans : « la forma se
domina con paciencia y en la juventud son naturales y valiosas las incertidumbres. »2%° En 1930, il
revient sur ceci, par rapport a D’attitude d’un jeune artiste (en l'occurrence, José¢ Martinez

Sotomayor) :

el artista joven desdefia el oficio. Lo adquiere, si, pero no le encomienda una funcién
preponderante dentro de su obra, porque sabe que la lucha con una substancia insumisa es
prodiga en hallazgos tan buenos o tan nutridos como dificilmente podria proporcionarle el

pensamiento si corriera ya por el cauce de un estilo consumado.?!?

206 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 534.

207 José GOROSTIZA, « El Premio Nacional de Letras de 1968 », Espejo, n. 6, « cuartro trimestre », 1968. Cité a
partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 327.

208 Jos¢ GOROSTIZA, « Juventud contra molinos de viento », La Antorcha, ti .I, n. 17, 24 janvier 1925. Cité a partir
de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 251.

209 José GOROSTIZA, « Jesus S. Soto », México Moderno, t. 11, n. 10, mai 1921. Cité a partir de Poesia y prosa,
Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 238.

210 José GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 274.
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Dans un texte qui releve, avec diplomatie, les erreurs d’un jeune auteur, Gorostiza revient ainsi sur
I’importance de la spontanéité dans la composition, en indiquant pourtant (entre les lignes) le role
clef du métier d’écrivain.

Gorostiza entend ainsi souligner I’importance de la tradition. En 1925, pour s’exprimer sur
la poésie des jeunes (sa propre génération), Gorostiza propose une formule inspirée du Quichotte
(« Juventud contra molinos de viento ») dans un article ou il défend une vision de la culture qui vise
a dépasser un encyclopédisme creux, et correspond en fait a une défense de la tradition comme un

acquis fondamental pour toute composition :

la cultura no es el conocimiento de los sistemas filos6ficos, no una penetracion con las
ideas del mundo contemporaneo, no un saber un poco de mucho. Puede ser todo esto
juntamente, mas en el caso de la creacion artistica, la cultura es un antecedente historico
de donde se aprenden las normas belleza, no mas que para darle un sentido nuevo. La
juventud persigue, a sabiendas, adquirir esa cultura vital, trascendente, que si no se

traduce en citas de memorizacion irreprochables, fecunda, si, las facultades creadoras.?!!

La connaissance doit étre vivante, revivifiée dans la création artistique : la culture est la terre fertile
ou la création peut fleurir.
Quelques années plus tard, en 1937, il reformule ses idées en imaginant ce que la nouvelle

jeunesse peut penser des Contemporaneos :

Y esto es, justamente, lo que desean los jovenes: hallar que hemos [les Contemporadneos)
muerto un poco en nuestras obras, que hemos sabido “usarnos” en ellas; no esa actitud
virginal que cierra el paso a la eclosion de su propia poesia, amenazandola en su
originalidad, puesto que la obliga necesariamente a la imitacion o al silencio. Mas
audaces, mas libres de lo que nosotros, intelectualistas, pudimos ser alguna vez, se
entregan a todos los riesgos con igual entusiasmo y con la misma dichosa ingenuidad.

Quiza no sepan mucho, pero ensefian mucho.?!?

Un Gorostiza qui a I’époque a trente-six ans, et qui publiera « Muerte sin fin » deux ans plus tard,
considere qu’il n’a plus la voix de la jeunesse, et que sa voix poétique a acquis plutdt une maturité.

Mais, comme on peut le lire, il se méfie du caractere intellectuel de sa génération et désire, peut-on

211 Jos¢ GOROSTIZA, « Juventud contra molinos de viento », La Antorcha, ti .I, n. 17, 24 janvier 1925. Cité a partir
de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 250.

212 Jos¢ GOROSTIZA, « La poesia actual de México. Torres Bodet: Cripta », El Nacional, 20 et 27 juin, et 4 juillet
1937. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 304.
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le penser, récupérer une partie du ton risqué de sa jeunesse. « Muerte sin fin » est né¢ dans la
confluence de la tradition et du désir de revenir a ses origines, comme lorsqu’il écrivit son premier
recueil.

Gorostiza, a vingt-quatre ans en 1925, lorsqu’il publie Canciones para cantar en las barcas,
et qu’il met en pratique le désir paradoxal de rafraichir la poésie a travers un dialogue avec la
tradition. Gabriel Zaid remarque ainsi que « Redescubrir la poesia popular a través de Gil Vicente y
otros poetas cultos del siglo XV, era encontrar habitable para la inteligencia poética una region de la
sensibilidad digna de renovarse y extenderse ».2!3 Interrogé a la fin de sa vie sur I’inspiration
classique de ce recueil, Gorostiza répond qu’apres le Modernismo « Habia que nutrirse de nuevo en
las fuentes clasicas, y ése era el mejor modo de descargar todo lo accesorio, lo suntuoso, habia que
ir de nuevo a lo més sencillo, ir al Marqués de Santillana, al Cancionero Espafiol »?'4. En 1928,
Gorostiza commente de maniére explicite le paradoxe inhérent a la composition, lorsque des formes
anciennes permettent la naissance de créations nouvelles : les vers des Canciones ont été
« sugeridos por la lectura de mayores poetas; muchos vaciados en moldes viejos, y en los mas
viejos quiza, con el deseo de producir —aun por paradoja— un tono nuevo. »?!3 Ou, comme remarque
ailleurs Gorostiza, il s’agit de mettre le masque de la tradition pour apprendre des autres écrivains :
« El escritor suele probar en su cara los gestos de otras caras como para conocer mejor el
mecanismo de sus propios gestos. La cuestion consiste, en ultima instancia, en que salgan
embellecidos de la prueba. »%!¢ De cette mimique de 1’autre, un écrivain peut acquérir de nouvelles
manicres de composer, qu’il s'approprie pour son propre style. Il s’agit d’un véritable retour aux

origines.

213 Gabriel ZAID, « La poesia de los judios espafioles », in : Leer poesia, p. 55-56. Cité par Guillermo SHERIDAN,
Los Contempordaneos ayer, Mexico, FCE, 1993 [1985], p. 192.

214 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José¢ Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 534.

215 Jos¢ GOROSTIZA, « Declaracion », présentation d’une sélection de poemes de Gorostiza publiés dans « Gabriel
GARCIA MAROTO (choix des poémes), Galeria de poetas neuvos de México, Madrid, La Gaceta Literaria, 1928. Cité
a partir de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 262.

216 José GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 275.
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b) De l’originalité aux origines

En 1969, José Gorostiza reconnait que la recherche d’originalité peut s’avérer enrichissante,
mais il précise aussitot qu’elle doit étre complétée par la tradition, la culture, sans oublier la
pratique des vers. Il déclare ainsi que la « busqueda de la originalidad [...] es una tarea formidable,
pero debe ser acompanada de otras cosas, porque la originalidad puede ser falsa, se puede caer en el
absurdo. »?!7 Gorostiza se méfie de la facilité que peut entrainer la modernité si elle n’est pas
accompagnée par la tradition. La spontanéité se développe sur des acquis. Ce que reléve
explicitement Gorostiza, en 1930, autour d’un roman au style avant-gardiste : « algo mas
importante que la originalidad: la aportacion de una actitud clasica a nuestra prosa moderna. »*!3 En
fait, pour Gorostiza 1’originalité ne concerne que la forme : « Después de todo, ser original —en el
sentido de apariencia exterior inconfundible, puramente formal- no es ser, sino una manera de
ser ».21% Le plus important, le contenu, ne peut étre altéré par la recherche moderne de 1’originalité.

En 1921, quatre années avant la publication des Canciones para cantar en las barcas, un
jeune Gorostiza souhaitait pouvoir écrire avec un esprit ouvert : « Ante la desolacion de nuestra
juventud (la mia no es diferente) me entran deseos irresistibles de romper el pasado literario; de
mirar las cosas con una primera y limpia mirada, y de formular mi pensamiento en gritos que
llamaria: poemas. »*20 Il s’agit en fait d’accéder a la littérature avec « una primera y limpia
mirada » : le regard du nouveau né — le regard qui précede la création. Il s’agit, pour ce jeune pocte,
de revenir aux origines. Ceci, a travers un jeu sémantique : pour les Contemporaneos, I’originalité
fait référence aux origines. Les deux mots, pour eux, vont ensemble. Comme I’indique Anthony

Stanton, lorsqu’il situe le concept d’ « originalité » en rapport & Sor Juana et José Gorostiza :

Nuestro concepto moderno de “originalidad” nos lleva a veces a pensar que una obra
novedosa se caracteriza por su singularidad, por lo que no tiene en comun con las obras
del pasado. La originalidad efectivamente singulariza, pero no en el sentido de aislar una
obra o negar sus relaciones con otras obras: los rasgos tinicos sélo pueden apreciarse si se

miden contra el trasfondo de la tradicion. El poema de Gorostiza es sumamente original,

217 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 534.

218 José GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 275.

219 d.

220 José GOROSTIZA, « Jesus S. Soto », México Moderno, t. I1. n. 10, mai 1921. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA,
Poesia y prosa, México, Siglo XXI, 2007, p. 238.
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pero su originalidad presupone toda una tradicion en la cual Sor Juana tiene un lugar

destacado.??!

La génération des Contemporaneos soutient que leur ceuvre se construit par un retour aux origines
de la poésie, dans un sens vaste, ce qui constitue leur originalité.

Ce jeu de mots entre « origine » et « originalité » est utilis¢ par ailleurs par Jorge Cuesta qui,
dans son essai « El clacisismo mexicano », de 1934, défend 1’unité de la poésie mexicaine a partir

d’un attachement aux formes classiques; c’est-a-dire, a des formes universelles :

La originalidad americana de la poesia de México no debe buscarse en otra cosa que en
su inclinacion clasica, es decir, en su preferencia de las normas universales sobre las
normas particulares. De este modo, se ha expresado su fidelidad a su origen en lo que

consiste la originalidad.??

En 1925, José Gorostiza a formulé une définition (et une défense) des classiques liée a la simplicité
et la clarté : « lo clasico [...] es lo perfecto, tipo el mejor de una clase; pero sencillo de tal manera
que todo escritor ambiciona su sencillez. No me explico por qué error de educacion, por qué grave
inconsciencia, se infundié a la gente el miedo de lo clasico ».22> D’ailleurs, comme le précise

Anthony Stanton :

Se trata de una teoria polémica y antirroméntica que se distingue del clasicismo mas
ortodoxo de Alfonso Reyes o Pedro Henriquez Urefia por su talante reactivo y radical. Este
nuevo clacisimo (impulsado por lecturas de escritores como Gide, Eliot o Valéry) marca a
varios de los Contemporaneos, quienes asumen su estricto vocabulario critico: rigor, orden,
inteligencia, pureza, ciencia. Es evidente que para Cuesta, Sor Juana sirve de modelo para

legitimar una literatura moderna de exigencia universal.??*

Jorge Cuesta défend 1’unité de la poésie mexicaine a partir d’un attachement aux formes classiques ;

c’est-a-dire, a des formes universelles. Et ces formes font dialoguer la poésie contemporaine avec

221 Anthony STANTON, « Muerte sin fin en la estela del Suefio », in : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y poética, Mexico,
ALLCA, Coleccion Archivos, 1996, p. 320.

222 Jorge CUESTA, « El clasicismo mexicano » [1934], in : Jorge CUESTA, Poemas y ensayos, Miguel CAPISTRAN
et Luis Mario SCHNEIDER (éd.), vol. 2, Mexico, UNAM, 1964, p. 183. Cité par Anthony STANTON, « Sor Juana
entre los Contemporaneos » [1998], in Alvaro RUIZ ABREU (coord.), Critica sin fin, Mexico, Sello Bermejo-
CONACULTA, 2004, p. 283.

223 José GOROSTIZA, « Clasicos para nifos. Filosofia del hada madrina — burguesia y realismo », Excélsior, 22 mars
1925, p. 5. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 253.

224 Anthony STANTON, op. cit., p. 283.
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des figures du passé mexicain, percues a présent comme classiques. Sor Juana devient ainsi le
symbole d’une littérature mexicaine classique, paralléle aux noms baroques espagnols. Il s’agit, en
effet, de revenir aux origines (aux classiques), pour forger une ceuvre qui dépasse son contexte, et

ainsi participer, a sa propre maniere, de la tradition.

¢) La tradition littéraire

Face a I’obsession pour la nouveauté, propre de la modernité ou de la jeunesse, Gorostiza
rappelle le poids de la tradition.

En 1931, Gorostiza commente un recueil de Francisco Gonzélez Guerrero ; pour cela, il
rappelle I’'importance de la tradition : « Me concretaré, pues, a tratar de situarla en nuestra literatura,
ya que de ella se nutre y a ella, a su sentido tradicional obedece. »*2° On peut aussi reprendre une
expression de Gorostiza pour qualifier la poésie du Colombien Ricardo Arenales??® : « su poesia —
sola, una, cambiante ».?27 Les changements ne défigurent pas I’essence de la poésie. Puis, en
commentant la poésie de Emmanuel Palacios, Gorostiza s’intéresse avant tout aux « fuentes clasicas
de su autor ».2?® Cette inspiration conjugue une source passée et une contemporaine, démontrant
que pour Gorostiza le caractére de ce qui est classique dépasse la question chronologique : « el
romancero y Garcia Lorca », « no disimulados ».22° Pour Gorostiza, « parece que Palacios sabe que
el buen poeta necesita recorrer toda la poesia para llegar a su poesia »*3° ; ainsi, pour lui, la poésie
doit-elle étre mirie : « que madurase como la fruta o adquiriese el buen sabor del vino viejo »*3!,
afin de se construire un style propre.

En commentant un roman de Martinez Sotomayor, avec humour, Gorostiza joue a écrire un

titre propre du Siecle d’or : « En el siglo XVI pudo haberse llamado: “Breve relacion del Lic. José

225 Jos¢é GOROSTIZA, « Francisco Gonzalez Guerrero, poeta », section « Torre de Sefales », El Universal Ilustrado,
13 février 1931. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 293.

226 Dont le nom change, lui aussi. Ricardo Arenales est le pseudonyme a I’époque de Miguel Angel Osorio, devenu en
1922 Porfirio Barba-Jacob.

227 José GOROSTIZA, « Porfirio Barba-Jacob », cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo
XXI, 2007, p. 281. L’ouvrage n’indique pas la source originale.

228 José GOROSTIZA, « Emmanuel Palacios », section « Torre de Sefiales », El Universal Ilustrado, 11 déc. 1930.
Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 287.

229 Ibid., p. 288.
230 Ibid., p. 288.

231 Jos¢ GOROSTIZA, « Francisco Gonzalez Guerrero, poeta », section « Torre de Sefiales », El Universal Ilustrado,
13 février 1931. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 292.
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Martinez Sotomayor, Juez de Distrito de la ciudad de Tepic, quien careciendo de procesos que
instruir, procesa, interroga y carea a la ciudad misma con mucha agudeza de ingenio y donaire de
expresion.” »?32 Gorostiza mélange ainsi un roman moderne avec un style qui renvoie directement a
une autre période de la littérature hispanique, pour souligner la continuité entre le Siecle d’or et
I’époque contemporaine.

Ce mélange de la nouveauté avec la tradition est développé par José¢ Gorostiza dans deux
hommages a Ramon Lopez Velarde. En effet, Gorostiza, lui consacre deux articles, avec presque
quarante années d’écart — son attachement pour lui le suivit toute sa vie. Il s’agit de « Ramon Lopez
Velarde y su obra »*33, de 1924, et de « Perfil humano y esencias literarias de Ramén Lopez
Velarde »%3*, de 1963. Dans ces articles, Gorostiza décrit son esprit universaliste : « La poesia era
familiar a Ramon, le gustaba en lo antiguo y en lo moderno ».23° Sa recherche de nouveauté, pour
Gorostiza, correspond a un retour aux origines : « queria algo nuevo, aunque hubiese precisado
ensayar las primeras combinaciones del primer poeta. »?3¢ 11 s’agit de récupérer la voix originelle de
la poésie. Pour Gorostiza, « podemos explicar su poesia [de Lopez Velarde] por una necesidad de
lenguaje eterno, de palabra que canta con igual belleza en cualquier tiempo o espacio susceptibles
de memoria. »*37 Et, Gorostiza conclut, en poussant a I’extréme cette logique universaliste :
« Ramon pudo nacer aqui o en Londres ».238

L’alliance de I’originalité et de la tradition est une idée fermement ancrée dans ’esprit de
Gorostiza. En 1969, il mit en perspective sa propre génération, les Contempordneos. Pour lui, ils

ont altéré le paysage de la poésie mexicaine, mais en faisant partie du fleuve de la tradition :

Para mi todo desarrollo o proceso es como un rio, simplemente corre, tiene remansos y

tiene rapidos. No creo que nosotros hayamos elevado la poesia, la literatura a un nivel

232 José GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 276.

233 Jos¢ GOROSTIZA, « Ramén Lopez Velarde y su obra », Revista de Revistas, année XIV, n. 138, 29 juin 1924, p.
28-29.

234 José GOROSTIZA, « Perfil humano y esencias literarias de Ramon Lépez Velarde », Meéxico en la Cultura,
suplemento de Novedades, n. 743, 16 juin 1963, p. 1-10.

235 « Ramoén Lopez Velarde y su obra », in Revista de Revistas, année XIV, n. 738, 29 juin 1924, p. 28-29. Cité partir
de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 246.

236 1d.
237 Ibid., p. 247.

238 Ibid., p. 246.
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superior, sino simplemente la movimos a otro nivel; no creo que seamos mejores 0 peores

que los antiguos o mejores o peores que los presentes.?3?

Il ne s’agit pas de hiérarchiser les générations, mais de comprendre les mouvements qui agitent le
socle de la tradition. Les Contemporaneos s’insérent dans une lignée qui englobe les différents
changements de I’univers littéraire a travers le temps, mais avec une proposition poétique propre.
En 1930, dans un article publié¢ dans la revue Contempordneos, Gorostiza définit en deux
lignes sa vision du rapport entre la nouveauté et la tradition, sans avoir peur des raccourcis : « estas
ideas que no por recientes dejan de fundarse en una larga tradicion —tan larga como media de
Homero a Proust— ».24% Dans « Primero Suefio », comme nous verrons a présent, la tradition est
incarnée justement par Homere. Nous confronterons a présent la volonté moderne d’originalité avec

la vision de Sor Juana a partir de la vision que « Primero Suefio » véhicule d’Homere.

d) Homere et la tradition

Alors que le XXéme siecle a €rigé en institution la recherche de 1’originalité, ce concept n’est
pas compris de la méme maniere a I’époque de Sor Juana. Il est vrai que les auteurs baroques ont le
gout de I’expérimentation, pour chercher de nouvelles formes d’expression a partir des modeles
déja existants — il s’agit d’une relecture de formes anciennes. Sor Juana a vécu dans un contexte ou
I’imitation des anciens reste une norme : elle hérite d’une vision classique qui prone des concepts
pratiques tel que I’imitatio auctoris — ’'imitation des auteurs classiques. C’est un ¢lan a caractcre
pédagogique : un auteur se forme par la fréquentation et I’imitation d’auteurs précédents et parmi
ces classiques, Sor Juana mentionne Homere.

En effet, « Primero Suefio » comporte des vers consacrés au pocte grec, qui peuvent étre lus
comme une défense de son caractere classique, en caractérisant les vers homériques comme
immuables, voire méme comme véritables porteurs de la mémoire d’une civilisation. Quand, dans
« Primero Suefio », il est question des pyramides (en tant qu’image de 1’ascension de 1’ame vers le
ciel et la divinité), intervient tout un passage consacré a Homere. Le poéte grec aurait proposé cette

métaphore des pyramides (« segun de Homero, digo, la sentencia », v. 399) :

239 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 534.

240 José GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 277.
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¢stas, que glorias ya sean Gitanas,

o elaciones profanas, 380
barbaros jeroglificos de ciego

error, segun el Griego

ciego también, dulcisimo Poeta

Dans ce passage, le poéme (« Primero Suefio ») parle d’autres poe¢mes (I’/liade : « Aquileyas
proezas » v. 385 ; I’Odyssée : « Ulises sutilezas », v. 386). Ce geste métapoétique correspond lui
aussi a un ¢loge des classiques. Homere, pour Sor Juana, devrait étre admis parmi les historiens,

comme conséquence de ces récits :

la unién no le recibe
de los Historiadores, o le acepta
(cuando entre su catalogo le cuente)

que gloria mas que nimero le aumente— 390

Gorostiza pense de méme dans ses « Notas sobre poesia », lorsqu’il évoque I’époque ou « el aeda
cantaba las hazafas de los héreos en el banquete y Ulises se conmovia hasta las ldgrimas oyendo
relatar sus propios infortunios. »?*! La poésie, dans ce contexte : « era, a un tiempo mismo,
compendio de las tradiciones historicas y religiosas del pueblo y almaciga de todo humano
saber. »?* Tant pour Sor Juana que pour Gorostiza, en contraste avec ’esprit des avant-gardes, la

poésie se construit au sein de sa propre tradition : elle est porteuse de sens a travers le temps.

En somme, la modernité a érigé 1’originalité et la recherche du nouveau comme un concept
clef : c’est avant tout une recherche, un but conscient, dans un mouvement qui s’éloigne de la
tradition. En fait, tant « Muerte sin fin » que « Primero Suefio » font appel a un vocabulaire qui le
situe plutdt dans un ton classique, malgré les quelques apparitions de la modernité que nous avons
signalé dans « Muerte sin fin ». Pour Gorostiza, comme pour Baudelaire, la tradition est essentielle.
Il est conscient de la continuité qui lui permet de revenir, depuis son XXéme siécle, vers d’autres
périodes. Au cours de notre étude, nous analysons en particulier I'intérét de la génération de

Gorostiza pour le Baroque. Avant d’étudier plus précisément la récupération de Géngora et de Sor

241 José GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 506.

242 1d.
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Juana dans la premiere moiti¢ du XXeme siecle, nous tracerons une vision d’ensemble du passage
entre la période de Sor Juana et la modernité, en passant par les mouvements des Lumicres et la

Romantisme, afin de souligner la réaction de rupture de ces mouvements face au Baroque.

B. Les étapes entre le Baroque et la modernité

Sor Juana a vécu dans le contexte colonial de la Nouvelle Espagne, qui a pour référent la
métropole et ou, par ailleurs, la littérature répond souvent aux demandes de la cour. C’est dans ce
contexte que Sor Juana composera une ceuvre admirée par ses contemporains.

Au cours du XVIIIeme siecle, pourtant, ses ceuvres cesseront d’étre publiées (en 1725), et
elle n’est pas mentionnée dans le premier dictionnaire de la Real Academia. En fait, au cours du
XVIlleme siecle s’impose 1’esprit rationaliste de 1’/lustracion, et le style culterano de Gongora ou
Sor Juana est condamné. Les critiques littéraires du XIXéme si¢cle, dont notamment des écrits de
Marcelino Menéndez Pelayo, prolongent cette condamnation.

Au cours des lignes suivantes, nous chercherons a comprendre comment le Baroque
(notamment le courant culterano) a été lu au cours des XVIIIléme et XIXeéme siecles, pour signaler
une rupture dans la tradition poétique en espagnol. En méme temps, progressivement, nous
indiquerons comment Gorostiza et les Contempordneos ont lu I’llustracion de le Romantisme
espagnol, pour montrer que la rupture se prolonge par une condamnation au début du XXeéme sic¢cle

de la littérature produite dans les deux siécle précédents.

1. Derniéres splendeurs baroques

Dans les années 1930, Gorostiza propose une vision de la littérature mexicaine qui situe Sor

Juana et Juan Ruiz de Alarcén comme des classiques, en rappelant en méme temps le lien avec le
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Siecle d’or espagnol. En fait, Sor Juana, a partir de la Nouvelle Espagne, écrit dans un monde qui
dialogue avec la métropole, qui constitue une référent culturel, et le style culterano de Gongora est
tres influent. La poésie de la Nouvelle Espagne, en méme temps, se construit souvent a travers des
commandes ou des tournois poétiques, de maniere prolifique, ce qui sera censuré par la critique du
XIXeéme siecle. Dans ce contexte, Sor Juana est reconnue comme la derniére grande figure littéraire
du Baroque tardif. Nous analyserons d’abord le contexte culturel dans lequel a écrit Sor Juana, pour

commenter ensuite sa spécificité dans la tradition du Baroque tardif.

a) Gorostiza et la littérature de la Nouvelle Espagne’*3

En 1931, Gorostiza projette une « Biblioteca minima »?** d’auteurs mexicains. Dés le
quatrieme tome, on reconnait les préférences de José Gorostiza en ce qui concerne le Baroque et la
littérature de la Nouvelle Espagne. Déja, Sor Juana, avec son « auto » El Divino Narciso, dans un
tome consacré au « teatro religioso », qui inclut aussi, en plus de la piéce de Sor Juana, « La
Adoracion (o la comedia) de los Reyes?®, y alglin otro auto indigena, que bien puede ser El
Sacrificio de Isaac.- El Desposorio Espiritual de Juan Pérez Ramirez.- Dos Coloquios de Hernan
Gonzélez de Eslava. »246

Le cinquieéme ouvrage serait consacré exclusivement a Juan Ruiz de Alarcon : « Bastaria
pedir autorizacion a Alfonso Reyes para reproducir el tomo de la Coleccion Calleja, que ¢l hizo y
que reune todas las condiciones del caso. »?*7 Sor Juana Inés de la Cruz, comme Juan Ruiz de

Alarcéon, mérite elle aussi un tome entier consacré a son ceuvre. Malheureusement, Gorostiza ne

243 Pascual Buxo rappelle le role central pour la relecture du Baroque joué par I’éditeur moderne de Sor Juana, le pére
Alfonso Méndez Plancarte, a travers la publication de ses anthologies de poésie de la Nouvelle Espagne : Poetas
Novohispanos — Primer Siglo (1521-1621), Mexico, UNAM, 1942 ; Poetas Novohispanos (Segundo Siglo) (1621-1721)
I, Mexico, UNAM, 1945 ; Poetas Novohispanos (1621-1721) Parte Segunda, Mexico, UNAM, 1945. Cf. José
PASCUAL BUXO, « Alfonso Reyes: de Gongora a Sor Juana », in : Pol POPOVIC, Fidel CHAVEZ (coord.), Alfonso
Reyes, perspectivas criticas, Mexico, Plaza Valdés, 2004, p. 78.

244 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacion », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publi¢ dans :
Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491.

245 Nous verrons plus loin que Gorostiza a écrit sa propre version de cette auto indigene.
246 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacién », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :

Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491.
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detaille pas le contenu de cette anthologie : « Sor Juana Inés de la Cruz — Una antologia poética. »
La position centrale de Sor Juana pour les lettres mexicaines n’est pas a remettre en question.

D’ailleurs, pour Gorostiza, en 1938, Juan Ruiz de Alarcon et Sor Juana font partie d’un
courant commun avec la littérature espagnole, mais aussi avec une valeur universelle
exceptionnelle. Ainsi, Gorostiza commence par décrire les hauteurs de la poésie du Siecle d’Or
espagnol. La littérature espagnole occupe une place admirable dans le concert de la littérature
universelle : « el clacisismo de los Siglo de Oro fue en Espafia un eco magnifico del Renacimiento
al que la vida heroica del siglo XVI —las campaiias de Italia y de Flandes, la conquista de América,
las guerras de religion— le daban una singular resonancia. »**® Cette prolongation de la Renaissance
concerne la lecture des anciens, mais aussi une interprétation propre : « La poesia clasica de
Espafia, inspirada en los modelos grecolatinos que a veces s6lo conoce de oidas, se desprende
entonces en un gran vuelo de libertad. »*4°

Gorostiza rappelle, dans une vision historique, que la littérature mexicaine reste unie a
I’Espagne de par ses origines : « Durante los trescientos afos de la dominacion espafiola, corre la
poesia de México por un solo tranquilo cauce. El cauce clasico espafiol. »2>° Pourtant, la littérature
mexicaine est dans une position marginale : « Sin embargo no en €I, dentro de ¢él, sino al margen,
con menos impetu. »*! La littérature de la Nouvelle Espagne dépend de la métropole : la Nouvelle
Espagne, en tant que colonie, est une émanation de la couronne. Quoique Sor Juana a toujours
habit¢ dans la Nouvelle Espagne, et donc en Amérique, elle évolue dans la sphere culturelle
espagnole. Il n’est donc pas étonnant qu’au XVIléeme et le XVIIleme siecles, les trois tomes de ses
ceuvres (Inundacion Castalida, Segundo volumen et Fama y obras postumas) sont publiés et
réédités uniquement dans la péninsule ibérique (Madrid, Barcelona, Valence, Saragosse et
Lisbonne, entre 1689 et 1725).2>? La situation coloniale implique un échange ou une dépendance
entre la Nouvelle Espagne et la métropole. Les auteurs du nouveau continent suivent ce qui se passe
en Espagne puisque, comme le dit Emilio Carilla : « no era imposicion sino aceptacion,

reconocimiento de lo que se sentia propio, dentro de una tradicion artistico-literaria, y no migajas de

248 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », El Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2™ gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 308.

249 Id.
250 Id.
251 1d.

252 Cf. notre bibliographie.
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lo ajeno. »253 Ceci étant, Alfonso Reyes soutient que, malgré la distance géographique, il n’y avait
pas forcément une distance culturelle entre les innovations européennes et les compositions de la
colonie : « El retraso entre el innovador europeo y el imitador o “académico’ americano [...] no es
de un siglo, sino so6lo de una generacioén; y sin duda en el orden literario, que admite las
anticipaciones individuales con relativa facilidad, muchas veces pudo ser menor todavia. »2>

Malgré cela, pour Gorostiza, I’Espagne péninsulaire et la Nouvelle Espagne sont unies :
« Debo senalar, como basica, una realidad histérica que hace posible el clasicismo de nuestra época
colonial, la perfecta unidad de las Espafias, la vieja y la nueva, en el sentimiento de su
universalidad, es decir, de su destino en el mundo. »** Gorostiza joue sur le nom de « Nueva
Espana », mais son texte peut désigner I’ensemble de I’Amérique hispanique. Pour Gorostiza, ainsi,
le classicisme de « figuras como Ruiz de Alarcon y Juana Inés de la Cruz » permet de
« incorporarlas a las historia de la poesia castellana », car « lo clasico, en cualquier época, resulta
precisamente de esta dimension universal del pensamiento ».23

A travers ce lien profond avec I’Espagne, la poésie baroque de la Nouvelle Espagne est

marquée par la présence de vice-rois : elle est souvent motivée par des commandes.

b) Une poésie de commandes

La cour espagnole est loin, mais de nombreuses villes coloniales ont constitu¢ des centres
culturels, comme Mexico, Lima, Potosi, Bogotd ou Cartagena : « Las sedes virreinales, en primer
término, y las sedes de gobernaciones y capitanias, eran, por descontado, los nucleos culturales mas
notorios. »27 La présence d’un vice-roi et de sa cour accentuait naturellement cet état. Sor Juana
vécut ainsi dans une société dont les cadres politiques les plus importants provenaient directement
d’Europe. Elle entretenait par ailleurs des rapports proches avec les vice-rois, qui furent souvent des

nobles lettrés, ou des protecteurs des arts.28

253 Emilio CARILLA, « Literatura barroca y ambito colonial », Thesaurus, Tome XXIV, n. 3, 1969, p. 422.
254 Alfonso REYES, Obras Completas, t. X1I, Mexico, FCE, 1997, p. 349.

255 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », EI Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2¢me gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 309.

256 1d.
257 Emilio CARILLA, op. cit., p. 420.

258 Cf. id.
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Cette présence des vice-rois transpose la cour espagnole sur le continent américain. Dans ce
contexte, la poésie de la Nouvelle Espagne est marquée par 1’abondance de vers d’occasion,
souvent des commandes. Au cours du XVIIéme siécle, les concours a théme débordent?®, ce qui
encourage encore plus I’écriture de poemes d’occasion et le mélange entre poésie, rhétorique ou
ressources techniques comme la composition de « laberintos », au point que 1’on puisse affirmer
que « es evidente que abunda lo efimero y vacio en aquella lluvia de versos que inund6 la
época ».200 Ces tournois, ou tout simplement la composition de poemes consacrés a des événements
particuliers, sont souvent liés a des fétes religieuses, a 1’arrivée d’un nouveau vice-roi ou d’un
évéque, a des naissances, des déces, des mariages ou des baptémes des princes. Comme le remarque

Alfonso Reyes en 1948 :

Muchedumbre de panegiristas y versificadores de anales desfila en las procesiones,
contribuye a los torneos literarios, a los florilegios de fastos publicos, y alza arcos de
triunfo y monumentos semioficiales segun la retérica del tiempo, en odas, canciones
reales, octavas, liras, sonetos, romances, epigramas y jeroglifos: mezcla de ampulosidad y

prosaismo?26!

L’ceuvre de Sor Juana, elle aussi, est marquée par ces affrontements de lettres — sans oublier
qu’il s’agissait parfois de commandes. Malgré son isolement physique dans un couvent, Sor Juana
participe activement — par sa plume — a ces activités littéraires. Par exemple, elle écrit un sonnet
pour la mort du roi Philippe IV en 1666, ou on reconnait le ton d’¢loge propre de la poésie de cour
et des commandes : « Solo a ti respetd el poder tirano, / joh gran Filipo!, pues con las sefiales / que
ha mostrado que todos son mortales, / te ha acreditado a ti de Soberano. »?%2 Elle écrit aussi pour
I’anniversaire du vice-roi, le « Marqués de la Laguna », en 1681 : « Vivid: porque, entre propios y
entre extranos, / de mi plectro las claras armonias / celebren vuestros hechos sin engafios ».26% Les
exemples sont innombrables. Citons, comme dernier exemple, le Neptuno alegorico, composition
en prose autour de I’arc de triomphe érigé pour célébrer I’entrée du nouveau vice-roi dans la ville de

Mexico, le 30 novembre 1680 : « Neptuno alegdrico, océano de colores, simulacro politico, que

259 Cf : Manuel TOUSSAINT, Compendio bibliogrdfico del Triunfo Parténico, México, 1941 ; Francisco PEREZ
SALAZAR, « Los concursos literarios en la Nueva Espaia y el Triunfo Parténico », Revista de Literatura Mexicana,
México, t. I, 1940.

260 Emilio CARILLA, op. cit., p. 423.
261 Alfonso REYES, Obras Completas, t. X1I, Mexico, FCE, 1997, p. 356.
262 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras completas, Mexico, Porraa, 2001, p. 154.

263 Ibid., p. 157.
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erigi6 la muy esclarecida, sacra y augusta iglesia metropolitana de M¢jico, en las lucidas alegoricas
ideas de un arco triunfal que consagré obsequiosa y dedico6 amante a la feliz entrada del
excelentisimo [...] Virrey ».2% Le Neptuno alegorico, en méme temps, démontre que la qualité du
résultat dépend de 1’auteur, car Sor Juana a réussi dans cette composition a dépasser la situation
(une commande) pour composer une ceuvre allégorique dans laquelle se manifeste toute la
splendeur et I’exubérance du Baroque. Ceci étant, un critique trés réceptif des ceuvres baroques
comme I’est Alfonso Reyes ne peut s’empécher d’émettre une critique pour ces commandes, en
1948 : « El reinado de la Décima Musa [Sor Juana] parece que dura todavia, aunque haya reparos al
gusto ambiente, y aunque tengamos que olvidar algunas poesia de encargo para los virreyes o las
catedrales. »?% C’est aussi I’avis de Gorostiza, lorsqu’il juge le courant culterano, tel qu’il se

développe au Mexique.

¢) Le culteranismo et le role exceptionnel de Sor Juana

Dans son projet de « Biblioteca minima », Gorostiza pense aussi a mettre en relief le courant
culterano mexicain, en lui consacrant un tome entier : « La cancion de Matias de Bocanegra.-
Fragmentos de trabajos cientificos y literarios de Sigiienza y Goéngora.- ;Los poetas del Triunfo
Parthénico?- Ejemplares varios, curiosos, del culteranismo mexicano. »*%° Plus que la poésie
culterana, ce qui intéresse Gorostiza c’est I’ceuvre en prose du scientifique, historien et écrivain
Sigiienza y Gongora — comme I’indiquent les points d’interrogation, il hésite a inclure les vers
gongoristes que Siglienza y Gongora consacre a la vierge Marie dans son 7riunfo Parténico. Le
culteranismo mexicain, pour Gorostiza, semble plutot digne d’intérét car « curioso ». Il pense a
publier des « ejemplares varios » : des spécimens qui, pour Gorostiza, sont peut-étre plus des
variantes de Gongora que des poemes qui se valent par eux-mémes. En 1938, Gorostiza explique
que « nuestra poesia se inicia con una especie de retoricismo »?%7. Ce « retoricismo » implanté au

cours de la Colonia dans une société dominée par 1’Eglise et une économie féodale, pour Gorostiza,

264 Ibid., p. 777.
265 Alfonso REYES, op. cit., p. 368.

266 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacidn », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :
Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491.

267 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », El Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2™ gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 309.
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« explica el furor culterano del siglo XVII ».26% C’est dans I’imitation de moules imposés que
s’adapte le culteranismo.

Dans ce contexte, 1I’ceuvre de Sor Juana représente un moment fort pour les lettres
hispaniques : elle participe avec son identité propre aux splendeurs du Siecle d’or espagnol. D’un
point de vue chronologique et stylistique, Sor Juana Inés de la Cruz correspond a la derniere période
du Baroque, ou « Baroque tardif », que 1’on peut situer, en ce qui concerne la poésie, dans la
deuxiéme moitié du XVIieme siécle’®, et qui fut marqué par les piéces de Pedro Calderon de la
Barca, ainsi que par le conceptismo et, de maniere plus précise, le courant culterano associé a
Goéngora.?’? En effet, Gongora reste particuliérement présent dans la littérature de la Nouvelle
Espagne. Comme 1’indique Alfonso Reyes : « Y si suele hablarse con insistencia de Gongora es
porque el registro mas agudo sobresale en el coro, y porque el maestro cordobés se acolimatd

singularmente entre nosotros. »2’! Comme I’indique Amado Nervo :

Todos los poetas del siglo XVII se influyeron entre si; y por otra parte, pues que ese siglo
no so6lo toler6 sino que aplaudid y exaltdé a Gongora, es que su culteranismo o
cultiparlismo halagaba la indole intima de la literatura y de la poesia, la afectacion erudita
de entonces, el amor al retruécano, el énfasis del caracter nuestro, la mania de la alusion

pagana, etc., etc.?’?

Citons aussi José Pascual Buxo, qui consacra un tome complet a la présence de Gongora dans la
poésie de la Nouvelle Espagne : « Gongora regira, incansablemente, la poesia novohispana. Arcos
triunfales, certdmenes poéticos, relaciones de festividades religiosas, pompas funebres, nacimientos
de principes y los contados poemas de indole personal, se conciben y realizan segiin modelos
gongorinos. »*73 C’est un contexte marqué par une abondance de poétes, producteurs de vers de tout
type, souvent des commandes ou des participations a des joutes poétiques.

L’apparition de Sor Juana est, a ce titre, le dernier souffle de la poésie baroque en espagnol.

Menéndez Pelayo en conclut que : « Con sor Juana termina, hasta cronologicamente, la poesia del

268 Id.

269 Cf. Ignacio GARCIA AGUILAR (éditeur), La poesia del Barroco tardio, Tras el canon, Vigo, Editorial Academia
del Hispanismo, 2009.

270 Autour de Gongora et le courant culterano, cf. Damaso ALONSO, Estudios y ensayos gongorinos, Madrid, Gredos,
1960.

271 Alfonso REYES, op. cit., p. 348.
272 Amado NERVO, Juana de Asbaje, in Obras completas, t. 11, Madrid, Aguilar, 1956, p. 464.

273 José PASCUAL BUXO, Gongora en la poesia novohispana, Mexico, UNAM, 1960, p. 10.
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siglo XVII. »”* Amado Nervo, quant a lui, considere que, apres les splendeurs d’une €époque qui a
vu paraitre I’ceuvre de Cervantes, Gongora, Quevedo ou Calderon, le régne de Charles II est pauvre
pour les lettres. De méme, pour Nervo : « Si el unico mérito de Sor Juana hubiese sido constituirse

en sol poético de aquella época estéril, de fijo que no fuera mérito grande. »*7°> Pour Reyes :

Seria ingenuo pretender que hubo quinientos y mas poetas de talla, y es preferible no
enredarnos en retahilas de nombres. Basta que reconozcamos la creacion de un fondo del
paisaje, por cierto muy pulcro, sobre el cual corren algunas magnificas pinceladas de
poesia religiosa, y resalta la figura mas extraordinaria de nuestra lirica: Sor Juana Inés de

la Cruz.276

Reyes conclut que : « Juana representa el fin de una época poética. Hasta ella llegan todas las
apariencias asumidas después del Renacimiento por la lirica del Siglo de Oro, y acaso en ella
pueden apreciarse por Gltima vez, como en una galeria de valor. »?”7 Méndez Plancarte parle du
« tardo atardecer que se incendi6 gloriosamente en Calderon y que cumplido en Sor Juana el
sugestivo verso de Guillermo Valencia: “Hay un instante en el crepusculo / en que las cosas brillan
mas...” ».278

Nous commenterons a présent le passage entre le Baroque et I’/lustracion, pour expliquer

comment se produit une rupture de la tradition poétique.

2. La rupture de I’llustracion

Le XVIIléme siecle, du point de vue culturel et littéraire, est assimilé au mouvement des

Lumiéres ou, en espagnol, 1’Ilustracion®’®, qui en Espagne émane d’un mouvement européen. A la

274 Marcelino MENENDEZ PELAYO, « Sor Juana Inés de la Cruz », in Historia de la poesia hispanoamericana desde
sus origenes hasta 1892, Madrid, 1911. Cité a partir de : Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras escogidas, Madrid,
Espasa-Calpe, 1976, p. 9.

275 Amado NERVO, op. cit., p. 440.

276 Alfonso REYES, op. cit., p. 348-349.

277 Ibid., p. 369.

278 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, EI sueiio, Mexico, UNAM, 1989, p. XV.

279 Pour souligner les spécificités du mouvement dans ['univers hispanique, nous parlerons plutdt de « [lustracion »
que des Lumiéres.
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différence de I’esprit critique qui s’impose en Allemagne ou en France, ’/lustracion produit des
textes plutdt techniques, plus que ce création littéraire. La poésie du XVIIleme si¢cle, moins connue
que ce textes techniques, a peu d’influence pour la génération de Gorostiza, représentant une
rupture dans la tradition poétique hispano-américaine : lorsque Gorostiza formule une vision
d’ensemble de la littérature mexicaine, il ne retient pour 1’//ustracion que la Rusticatio de Landivar,
un contexte composé¢ en latin, 1i¢ a I’agriculture et composé par un Guatémaltéque. Au cours de ce
siecle, par ailleurs, parait le dictionnaire de la Real Academia de la Lengua (RAE), connut
aujourd’hui comme le Diccionario de Autoridades, car il reprend des citations d’auteurs classiques.
Pourtant, il n’inclut pas Sor Juana. Nous commenterons cette absence pour montrer certains aspects

du rapport des intellectuels du XVIIléme si¢cle avec Sor Juana.

a) Un phénoméne d’origine étrangére

Au cours du XVIlléeme, une vision rationnelle et anthropocentrique du monde s’affirme,
marquée par la foi dans le progres et le positivisme. Cette vision est liée par la suite aux révolutions
agricole et industrielle, ainsi qu’a I’avénement de la société¢ technologique dans laquelle nous
évoluons aujourd’hui. C’est ’époque de I’ Jlustracién, de la consolidation de ’Etat Nation, et au
cours de laquelle la bourgeoisie gagne en importance.

L’llustracion espagnole tient ses racines d’un mouvement d’idées étranger, dont le nom
provient d’ailleurs de D’allemand (Aufkldrung). En France, les Lumicres représentent un
épanouissement pour les lettres et la philosophie ; le mouvement, d’ailleurs, a préparé la Révolution
et la période bonapartiste. Ce n’est pas le cas en Espagne, ou I’Ilustracion représente plutoét une
période de développement technique du pays, qui ne débouche pas dans un questionnement de la
monarchie.?®" Du point de vue culturel, ¢’est un esprit néo-classique et rationaliste qui domine, mais
non pas vraiment un esprit critique, comme le reléve Pierre Vilar : « El respeto a la tradicion, a la
experiencia y el espiritu historico dan ponderacion y sentido de la justa medida a la obra intelectual
del siglo XVIII espaiiol; pero la privan de ese vigor, de esa seguridad en si misma que hicieron en
Francia el siglo revolucionario por excelencia. »?8! L’Ilustracion se manifeste donc en Espagne
comme un mouvement « importé », dont I’¢lan dépend de I’évolution des autres pays et fonctionne

souvent avec un décalage temporel et une distance dans I’interprétation des idées en vogue. Selon

280 Cf. Joseph PEREZ, op. cit., p. 311.

281 Pierre VILAR, Historia de Esparia [1947], Madrid, Biblioteca de Bolsillo, 2008, p. 115.
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Octavio Paz : « El siglo XVIII fue un siglo critico, pero la critica estaba prohibida en Espafia. La
adopcion de la estética neocléasica francesa fue un acto de imitacion externa que no alter6 la realidad
profunda de Espafia. »*? L’llustracion espagnole montre une dépendance par rapport au
développement du courant dans d’autres latitudes européennes. On peut néanmoins s’interroger sur

ce qui lui est spécifique du point de vue littéraire.

b) Une littérature scientifique

Au cours de I’époque rationnelle que constitue le XVIIleme siecle, les publications se
tournent vers les sciences appliquées. L’/lustracion aspire a une organisation de la société ou
dominerait la raison. Gorostiza, en 1930, parle du « barroco » pour désigner quelque chose
d’exubérant : « ;de donde proviene este gusto por lo barroco en un espiritu tan ponderado? »?%3
C’est justement contre ce désordre que réagit I’ llustracion.

Les auteurs espagnols de cette période, comme Feijoo, Jovellanos ou Capmany, s’intéressent

a la rédaction d’ouvrages politiques ou scientifiques. Comme le dit Alfonso Reyes :

Si en el siglo XVII dominaron los intereses poéticos de la cultura, en el XVIII domina el
interés social. Los trabajadores del espiritu, varones de laboriosidad increible, asumen un
aire de escritores profesionales y se consagran, por una parte, a poner en orden la
tradicion; por otra, a edificar una nueva conciencia publica, recogiendo las novedades del
pensamiento europeo y dando expresion, a la vez, al sentimiento de un pueblo que se sabe

ya distinto de la antigua metropoli, que ha comenzado a llamarse patria.?$*

En somme, pour Reyes : « puede todavia sostenerse que el caudal de ciencia fue superior a la
inspiracion poética y a la critica. »*%

En Espagne, au cours du régne de Carlos III, qualifi¢ de « despotismo ilustrado », on
s’intéresse au développement du pays et on pense que la raison peut mener les hommes vers le
bonheur. Comme exemple de cette littérature, citons le pere Feijoo, un des auteurs les plus lus de

I’Ilustracion, qui, dans son ceuvre la plus connue, le Teatro critico universal (1726-1739), réunit des

282 Octavio PAZ, op. cit., p. 90.

283 José GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
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réflexions qui ont pour but de développer 1’esprit critique. Nous pouvons citer aussi les Cartas
marruecas?8® de José¢ Cadalso, rédigées a I’image des Lettres persanes (1721) de Montesquieu, avec
pour but d’ériger une critique de la société espagnole a partir de la vision fictive d’un étranger qui
décrit la décadence d’Espagne — décadence décrite en insistant, en partie, dans le retard de
I’Espagne dans le domaine scientifique. Dé¢ja, I’imitation d’une composition frangaise révéele
I’influence étrangere.

Par ailleurs, I’hispaniste étasunien Russel P. Sebold Russell défend le role du XVIIIéme
siecle dans la tradition poétique espagnole, dans La perduracion de la modalidad clasica. Poesia y
prosa espaniolas de los siglos XvII a XIx.*%" Pour Sebold Russel, le XVIIIéme siécle prolonge une
tradition classique qui se développe entre les XVIIéme et XIXeéme siecle. Pourtant, ce méme auteur
souligne que la poésie du XVIlieme siecle est trés mal connue de nos jours : son impact est faible.
Pour Sebold Russel, tout était a faire pour découvrir ce domaine de la littérature espagnole : « los
que nos ocupamos del setecientos hemos seguido, por decirlo asi, dando hachazos al tronco de este
siglo, al mismo tiempo que nos esmerabamos en regarle las raices y podarle las ramas ».?%% En ce
sens, nous voulons souligner que, sans préjuger du véritable intérét de la poésie espagnole du
XVIIIeme si¢cle, au début du XXeéme siccle elle est mal connue : elle semble absente et ne constitue
pas une influence visible, au point que Méndez Plancarte, un des principaux responsables de la
relecture de la littérature de la Nouvelle Espagne, fait référence a « La general decadencia de
nuestra poesia —y de toda la poesia castellana— de fines del siglo XVIII ».28

Gorostiza transmet cette méme appréciation, en référence a la poésie latine de la Nouvelle

Espagne, comme nous le commenterons dans les lignes qui suivent.

¢) La littérature de I’Ilustracion et la Rusticatio mexicana

En 1938, en tragant un paysage de la poésie mexicaine a partir du point de vue moderne,

Gorostiza mentionne la composition de la poésie en latin, pour bien signaler qu’elle ne participe pas

286 Publiées apres la mort de Cadalso, dans le Correo de Madrid, a partir de 1789, et publiées comme ouvrage en 1793.
Cf. Jos¢é CADALSO, Cartas marruecas. Noches lugubres, éd. par Joaquin Arce, Madrid, Catedra, 1997.

287 Russel P. SEBOLD, « Contra los mitos neoclasicos espafioles », in: La perduracion de la modalidad clasica. Poesia
y prosa espaiiolas de los siglos XVII a XIX, Salamanque, Ediciones Universidad de Salamanca, 2001. Version
numérisée sur : http://www.cervantesvirtual.com/FichaObra.html?Ref=6796.

288 Ibid.

289 Cité dans : Alfonso REYES, op. cit., p. 381.
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activement a la tradition poétique mexicaine : « la extrafia poesia latina, puro apego escolar a los
textos, puro artificio de la erudicion, que se agota en el siglo XVIII ».2°° Pourtant, un ouvrage de
vers rédigés en latin fut la seule publication ilustrada retenue par Gorostiza pour son projet de
« Biblioteca minima ».

En effet, ’/lustracion est presque absente, si ce n’est pour la présence de la Rusticatio
Mexicana (« A travers les champs du Mexique »). A noter que Gorostiza ne mentionne pas le nom
de ’auteur : il assume qu’il est connu par le public en tant qu’un classique. Il s’agit d’un long texte
poétique (5348 vers) composé en latin par Rafael Landivar y Caballero, jésuite guatémalteque, qui
parut pour la premiere fois a Modéne en 1781, avec un titre explicite : Rusticatio Mexicana, seu
rariora qucedam ex agris mexicanis decerpta, atque in libros decem distributa a Raphaele
Landivar (« A travers les champs, ou quelques sujets exceptionnels sur les terres mexicaines,
distribués en dix livres par Rafael Landivar »). La version définitive de 1’ceuvre, sous le titre abrégé
de Rusticatio Mexicana, et considérablement amplifiée, parut a Bologne en 1782.2°! Le texte fut
achevé lorsque 1’auteur souffrait les conséquences de 1’expulsion des Jésuites des terres sous
controle de la couronne espagnole en 1767 — le texte est consacré, depuis 1’exil, a la terre
regrettée.?%?

La Rusticatio Mexicana a été publiée dans I’esprit caractéristique de 1’/lustracion et son
attachement pour I’utilisation de la raison afin de développer un royaume — les poémes autour de la
vie rurale et de I’agriculture sont ainsi a la mode, dont des traductions de Les fravaux et les jours et
des Géorgiques — d’ailleurs, la traduction que retient Gorostiza pour son projet s’intitule Georgicas
mexicanas.?®3 11 s’agit du développement de I’agriculture, appelé de nos jours, la « Révolution
Agricole », phénomene préalable a la Révolution Industrielle.

Landivar, par ailleurs, n’est pas mexicain a strictement parler, et son inclusion dans une liste

qui englobe explicitement des « autores mexicanos »*** peut étonner. Ceci étant, il est né dans le

290 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », El Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2™ gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 308.

291 Cf. I’édition moderne : Rafael LANDIVAR, Rusticatio Mexicana, Guatemala, Editorial Artemis Edinter, 1996.

292 Comme reléve Gonzalo de Villa : « Va a ser el exilio, y la nostalgia patria de éste, Iso que inmortalizaran a Rafael
Landivar a través de su Rusticatio Mexicana, obra de valor inmenso, no s6lo como poesia sino como reflejo del amor,
de la angustia, la afioranza y el recuerdo que un humanista como Landivar dedicara a su amada tierra natal que nunca
volveria a ver. », in : Rafacl LANDIVAR, Rusticatio Mexicana, tome en latin, éd. critique bilingue par Faustino
Chamorro, Guatemala, Universidad Rafael Landivar, 2001, p. XV.

293 Rafael LANDIVAR, Géorgicas mexicanas, Mexico, Secretaria de Educacion Publica, 1925.

294 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacidn », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :
José GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 490.
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systéme administratif de la Colonia, qui n’est pas tout a fait le méme que celui des Etats américains
indépendants. En effet, le titre du texte fait référence au Mexique de manic¢re générale (le terme
pouvait désigner 1I’Amérique centrale), car au XVIleme siecle la Capitania General de Guatemala
faisait partie de la Nouvelle Espagne — ceci, méme si I’ceuvre commence avec un poeme consacré a
I’Vrbi Guatimalae. Rafael Landivar, dans une « Advertencia » a son ceuvre, commence justement en

s’expliquant sur ce sujet :

1. Rustication Mexicana es el titulo que he puesto a este poema, no solamente porque casi
todo lo en €l recogido hace referencia a los campos Mexicanos, sino especialmente
porque he podido advertir que la Nueva Espana toda, sin tener en cuenta sus diversos

reinos, es conocido en Europa vulgarmente por el nombre de México.?%

Le choix de Gorostiza englobe donc Landivar parmi les auteurs mexicains dans une optique
régionale, comme le veut ’ouvrage méme par son titre et son sujet — ce qui incite a penser que
Gorostiza ne disposait pas d’un meilleur exemple de littérature ilustrada a citer parmi les auteurs
nés dans le territoire qui correspond au Mexique moderne.

Par ailleurs, José Gorostiza conseille la traduction du religieux mexicain Federico Escobedo
Tinoco, choix tactique, car cette version de la Rusticatio Mexicana avait été récemment publiée par
la Secretaria de Educacion Publica, et donc ’Etat devait posséder les droits.2% Gorostiza conseille
de publier une version réduite du texte, sans exclure de résumer une partie des vers dans une prose
explicative : « La traduccion del P. Escobedo reducida a los pasajes esenciales y con pequeias
sintesis en prosa de los demas. »**7 Ce besoin de résumer s’explique car la Rusticatio Mexicana
peut étre considérée comme difficile d’acceés pour un public scolaire ou pour le grand public en
général. Plus que I’ceuvre en soi, et sans juger de la qualité de celle-ci, ce qui intéresse José
Gorostiza, pourrait-on conclure, c’est la présence d’un texte représentatif de 1’/lustracion dans la

Nouvelle Espagne : la Rusticatio Mexicana jouerait un role pédagogique.

295 Rafael LANDIVAR, Rusticatio Mexicana, tome en espagnol, éd. critique bilingue par Faustino Chamorro,
Guatemala, Universidad Rafael Landivar, 2001, p. 64. Le texte original en latin : « 1. Rusticationis Mexicanae huic
carmini praefixi titulum, tum quod fere omnia in eo congesta ad agros Mexicanos spectent, tum etiam quod de Mexici
nomine totam Nouam Hispaniam uulgo in Europa appellari sentiam, nulla diuersorum regnorum ratione habita. », in :
Rafael LANDIVAR, Rusticatio Mexicana, tome en latin, éd. critique bilingue par Faustino Chamorro, Guatemala,
Universidad Rafael Landivar, 2001, p. 64.

296 Rafael LANDIVAR, Géorgicas mexicanas, Mexico, Secretaria de Educacion Publica, 1925.

297 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacidn », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :
José GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491.
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Par ailleurs, comme information annexe, soulignons que Sor Juana est présente sous la
plume de Landivar, lorsqu’il présente les poeétes du royaume. Dans la traduction de Faustino

Chamorro :

Mas al punto en que canta Sor Juana con rimas sonoras,
el agua corriente reposa; las aves quebrando de pronto

su vuelo, suspensas por rato en el aire, se callan;

y vense las pefias moverse al dulcisimo son del concierto.
A fin de que no atormentara a las Musas la envidia celosa,

se manda aumentar la Hermandad de Aganipe con ella. 2%

(Rusticatio Mexicana 1, v. 289-294)

Rafael Landivar reconnait dans la personne de Sor Juana Inés de la Cruz la « Musa décima » (ce
titre est attribuée a la nonne hiéronymite dans le titre du premier tome de ses ceuvres?) et I’invite a
participer de sa Rusticatio Mexicana avec des prérogatives qui rappellent 1’effet du chant d’Orphée
dans la nature, lorsqu’il mobilise méme les pierres. Dans ce méme passage du poéme, il est question
de Zapata (Reyes y reconnait Luis de Sandoval Zapata, « uno de los mayores [poctes] en la Nueva
Espafia para Landivar »*%) et d’Alarcon (Juan Ruiz de Alarcon, « el famoso en comedias », v.
287) : avec Sor Juana, ils constituent dé¢ja au XVIléme siecle des références et ont un statut de
classiques. Landivar mentionne aussi un auteur moins connu de nos jours, Reina, auteur du
Michoacan ayant traduit en vers une vie de Saint Jean de Népomucene, canonisé en 1729, cinquante
années avant la publication de la Rusticatio Mexicana.

En somme, la mention de Landivar démontre que Gorostiza ne valorise pas d’autres auteurs
nés effectivement dans le territoire du Mexique moderne. Et elle démontre aussi que pour Gorostiza
la poésie en latin ne participe pas activement a la tradition littéraire mexicaine, mais semble plutot
une exception digne d’intérét pour sa « biblioteca » surtout par sa spécificité. Ce passage rapide par

le XVIIléme siecle est révélateur : dans 1’optique de la « Biblioteca minima » de Gorostiza,

298 Rafacl LANDIVAR, Rusticatio Mexicana, tome en espagnol, éd. critique bilingue par Faustino Chamorro,
Guatemala, Universidad Rafael Landivar, 2001 ; p. 80. Le texte original latin : « Ut tamen occinuit modulis Ionna
canoris, / constitit unda fluens, ruptoque repente uolatu / aere suspensae longum siluere uolucres, / uisaque dulcisono
concentu saxa moueri. / Ne uero Musas liuor torqueret amarus, / ipsa Aganippaeas iussa est augere Sorores. / Non sic
argutis florentia prata Caystri / insonuere modis, niueus cum litore Cycnus / alterno moriens miscet suspiria cantu. »
Rafacl LANDIVAR, Rusticatio Mexicana, tome en latin, éd. critique bilingue par Faustino Chamorro, Guatemala,
Universidad Rafael Landivar, 2001 ; p. 80-81.

299 Inundacion castalida de la unica poetisa, Musa Décima, sor Juana Inés de la Cruz, etc., Madrid, Juan Garcia
Infanzon, 1689.

300 Alfonso REYES, op. cit., t. XII, Mexico, FCE, 1997, p. 363.
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I’Ilustracion ne représente pas une période clef pour la littérature mexicaine, ou en tout cas elle ne
présente pas une variété d’ceuvres a retenir pour un projet didactique.

Par ailleurs, 1’esprit rationnel de 1’/lustracion est li¢ a la rédaction du dictionnaire de la Real
Academia de la Lengua. Ce dictionnaire nous permet-il de comprendre la lecture fait au XVIIIéme

siecle de Sor Juana.

d) I’absence de Sor Juana dans le Diccionario de Autoridades

Les ilustrados ont un esprit rationaliste, qui les sépare de I’exubérance du Baroque. Ceci
étant, ils étaient bien conscients des splendeurs artistiques de 1’époque qui les précéda, et des
auteurs comme Quevedo, Cervantes ou Lope sont des références. Comme exemple révélateur, nous
pouvons citer le Diccionario de Autoridades, qui s’appuie amplement sur des citations d’auteurs
baroques : ce dictionnaire prend pour base les « autoridades », c’est-a-dire des textes d’écrivains,
notamment du Siecle d’or, qui font « autorité » au moment de fixer le sens d’un mot appliqué dans
un contexte précis. Nous verrons, pourtant, que I’ceuvre de Sor Juana n’y est pas prise en compte.

Le XVIlleme siécle se caractérise par sa « condicion enciclopédica ».3°! Comme remarque
Alfonso Reyes, au cours du XVIIléme siecle, « la era de creacion artistica entrega sus saldos a la
clasificacion, la critica y la historia. »*%> En Espagne, cet esprit de classification se traduit par la
parution du dictionnaire connu comme Diccionario de autoridades (1726-1739)3%, le premier
publié par la Real Academia Espafola (fondée en 17133%4). Sa devise, « Limpia, fija y da
esplendor », traduit un esprit rationnel et normatif. Les académiciens responsables de cette ceuvre
considerent que la langue espagnole a atteint son apogée pendant le Siccle d’or. En méme temps, ils
assument qu’il existe une distance entre la langue de leur époque et celle du Siecle d’or ; cette
distance implique le désir de vouloir figer dans le temps une langue qu’ils savent d¢ja révolue.

En ce sens, quoique le Diccionario de autoridades témoigne d’une admiration pour la
langue baroque et d’un désir de continuité, c’est aussi le premier geste institutionnel vers une

normalisation (et la fixation) de la langue. A I’image de ce qui a lieu en France avec I’Académie

301 Ibid., p. 375.
302 Id.

303 Diccionario de la lengua castellana, Real Academia Espafiola, Tomes I-VI, Madrid, 1726-1739. Fac-simil¢ :
Madrid, Editorial Gredos, 1963, en trois tomes.

304 « Historia de la Academia », in : Diccionario de la lengua castellana, Madrid, « En la imprenta de Francisco del
Hierro, impresor de la Real Academia Espafiola. Ao de 1726. », p. IX.
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Francgaise et en Italie avec 1’Accademia della Crusca, la RAE propose dans son dictionnaire des
normes qui visent a figer des faits de langue. Dans 1’avant-propos au premier tome du dictionnaire
de la RAE, les auteurs croient a un perfectionnement de la langue, « como también ha sucedido en
las Lenguas toscana y francesa, que cada dia se han pulido y perfeccionado mas: contribuyendo
mucho para ello los Diccionarios y Vocabularios ».3% La langue du XVIIIléme siécle, ainsi, se veut
claire. Le dictionnaire aspire a se rapprocher d’une langue épurée, ce qui passe par un retour a
I’origine de 1’espagnol — d’ou I’intérét du dictionnaire pour 1’étymologie, qui est présentée comme
la science qui peut permettre de récupérer un bien perdu : la langue « pura ».3%

Les auteurs du dictionnaire reconnaissent les auteurs du Siécle d’or comme des classiques.
Les écrivains le plus souvent cités dans le dictionnaire (sur 3651 citations d’« autoridades »3°7)
correspondent en majorité au XVeme siccle et au début du XVIeme siécle, avec une prédominance
de Quevedo (cité 207 fois), Cervantes (cité 177 fois), Fray Luis de Granada (cité 98 fois) et Lope de
Vega (cité 90 fois). Gongora, I’auteur culterano par excellence (il est une influence centrale pour la
littérature de la Nouvelle Espagne au cours du XVIIéme si¢cle), est visiblement moins cité, quoiqu’il
reste présent : Gongora est la vingt-septiéme source la plus citée (34 fois).3%® C’est le cas aussi de
Calderon de la Barca, influencé par le culteranismo, qui figure comme la quinziéme source la plus
citée (48 fois).3%?

Sor Juana est absente du Diccionario de Autoridades.®'? Sor Juana appartient a la deuxiéme
moiti¢ du XVIIeéme siecle, ce qui 1’¢loigne chronologiquement de 1’époque ou ont vécu les auteurs
les plus cités par le dictionnaire et peut expliquer son absence. En méme temps, son ceuvre est
associée au style culterano, moins cité dans le dictionnaire. Ceci étant, la RAE cherche a inclure un
nombre varié¢ d’auteurs, pour étre représentative du paysage de la langue espagnole : 1’absence de
Sor Juana est étonnante, en méme temps que symptomatique d’un oubli.

Quoique le dictionnaire inclue des auteurs nés en Nouvelle Espagne, ils sont minoritaires et

I’absence de Sor Juana peut s’expliquer partiellement par un oubli général des auteurs des colonies

305 « Prologo », in : Diccionario de la lengua castellana, op. cit., p. 11.

306 Cf. « Discurso proemial sobre las etymologias », Diccionario de la lengua castellana, op. cit., p. XLVIII-LX.

307 Nous suivons le recensement effectué par Margarita FREIXAS ALAS, Las autoridades en el primer diccionario de
i&) é?eal Academia, thése de doctorat dirigée par José Manuel Blecua Perdices, Université de Barcelone, juin 2003, p.
308 Ibid., p. 408.

309 /d.

310 Nous avons consulté I’index des six tomes : Diccionario de la lengua castellana, Real Academia Espafiola, Tomes
I-VI, Madrid, 1726-1739. Fac-similé : Madrid, Editorial Gredos, 1963, en trois tomes.
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américaines. Résumons briévement 1’apparition d’auteurs du continent américain. Le dictionnaire
cite parmi ses « autoridades », pour le XVIeme siecle, les lois des Indes, les chroniques de Lopez de
Gomara ou les Comentarios Reales de 1’inca Garcilaso de la Vega (Alonso de Ercilla, présent lui
aussi, n’a s¢journé qu’une breve période dans la Capitania de Chile, malgré son importance actuelle
pour la littérature chilienne3!!) ; pour le XVIIéme siécle, des textes de I’Evéque de Puebla Juan de
Palafox (né et mort en Espagne, mais ayant publi¢ des ceuvres littéraires pendant sa résidence dans
la Nouvelle Espagne) ou Bernardo Balbuena (« su poema del Bernardo »). Une des rares
exceptions, en ce qui concerne 1’apparition récurrente d’un auteur né dans la colonie américaine, est
représentée par le pere Alonso de Ovalle, né au Chili, et cit¢ quarante sept fois comme
« autorité » (il représente la seizieme source la plus cité, apres Calderdn et devant Gongora). En
fait, les académiciens de la RAE ont considéré que son Historica Relacion del Reyno de Chile’!?
représente un exemple d’usage canonique de la langue. D’ailleurs, 1’absence de Sor Juana est
accompagnée par 1’absence d’autres auteurs de la Nouvelle Espagne, comme Juan Ruiz de Alarcon
ou Carlos de Sigiienza y Goéngora. Si on postule que I’ceuvre de Sor Juana est considérée par les
auteurs du dictionnaire de la RAE comme trop récente, signalons pourtant que Ruiz de Alarcon
(580/581-631), absent lui aussi, est contemporain de Quevedo (580-1645), I’auteur le plus souvent
cité.313

Enfin, I’absence de Sor Juana est liée a une question de genre : a trois exceptions pres, le
dictionnaire cite uniquement des auteurs masculins (sur une total de 271 autoridades®'*). En méme
temps, les uniques apparitions féminines concernent trois plumes religieuses, comme Sor Juana.
D’abord, Santa Teresa de Jesus (plus connue comme Santa Teresa de Avila, 1515-1582), qui est
citée dans tous les tomes du dictionnaire, et a partir de nombreuses ceuvres®'> : les rédacteurs du

dictionnaire la considérent une autorité¢ incontournable. Il est question de Sor Maria de Jesus de

311 Cf. Manuel ROJAS, Breve historia de la literatura chilena, Santiago, Zig-Zag, 1965.

312 Alonso de OVALLE, Historica Relacion del Reyno de Chile, Rome, Francisco Caballo, 1646.
313 Margarita FREIXAS ALAS, op. cit., p. 408.

314 Ibid., p. 233.

315 Les citations proviennent de ses ceuvres : Libro de la vida ; Libro de las fundaciones de las hermanas descalzas
carmelitas ; Cartas de la gloriosa Madre Santa Teresa de Jesus, con notas del Excelentisimo y Reverendisimo don Juan
Palafox y Mendoza, obispo de Osma, del consejo de su Magestad. Recogidas por orden del reverendisimo Padre Fray
Diego de la Presentacion ; Camino de perfeccion ; Conceptos del amor de Dios ; Moradas o castillo interior ;
Soliloquios o exclamaciones del alma a Dios. Elle est la trente-cinquiéme source la plus citée du dictionnaire (Margarita
FREIXAS ALAS, op. cit., p. 409).
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Agreda (1602-1665), citée dans tous les tomes du dictionnaire elle aussi.3'® On reconnait enfin
Luisa Manrique de Lara, Condesa de Paredes (1604-1660), qui est citée sous son nom de religieuse,
qu’elle adopte lorsqu’elle rejoint un couvent carmélite en 1648 : Madre Luisa Magdalena de
Jests3!7 Elle est citée dans les tomes 1, 5 et 6 du dictionnaire, a partir de ses Obras poéticas>'® 11
s’agit de la grand-mére de Maria Luisa Manrique de Lara, Condesa de Paredes®!®, protectrice de Sor
Juana en tant que vice-reine de la Nouvelle Espagne (1680-1686) — protection visible a travers la
dédicace du premier tome des ceuvres de la nonne mexicaine, Inundacion castalida : « dedicalos a
la Excelentisima Sefiora. Sefiora D. Maria Luiza Gongaga Manrique de Lara, Conedesa de Paredes,
Marqueza de la Laguna ».32° Pour Héctor Pérez Rincon, la figure de la grand-mére (religieuse et
poete) a pu influencer la petite-fille dans son désir de protéger une nonne €crivain comme Sor
Juana.32! A noter, par ailleurs, que le roi espagnol Philippe IV (1605-1665) entretenait un échange
épistolaire avec Sor Maria de Jestis de Agreda et la Madre Luisa Magdalena de Jesus22, ce qui
révele le role des nonnes aupres du pouvoir — nous pensons aux rapports entre Sor Juana et les vice-
rois. Les trois figures féminines citées par la RAE, en méme temps, sont espagnoles et leurs ceuvres
ont une tendance marquée pour la mystique (notamment Santa Teresa et la Madre Agreda), a la
différence de Sor Juana, qui écrit sur des sujets spirituels, mais aussi profanes, depuis la colonie
américaine. En dehors d’avoir peu de chances d’apparaitre dans le dictionnaire de la RAE en tant
que femme, Sor Juana de surcroit se distingue du profil des trois nonnes espagnoles.

En somme, Sor Juana est absente du Diccionario de Autoridades, et on peut associer ceci a

I’esprit rationaliste propre des lumicres espagnoles. En effet, les lumicres espagnoles vont chercher

316 Les citations proviennent de son ceuvre Mistica ciudad de Dios, milagros de su omnipotencia y abismo de la
gracia. Elle constitue la trente-troisiéme autoridad la plus citée du dictionnaire (Margarita FREIXAS ALAS, op. cit., p.
409).

317 Cf. Fray AGUSTIN JESUS MARIA, Vida y muerte de la venerable madre Luisa Magdalena de Jesiis, religiosa
carmelita descalza, en el convento de San Joseph de Malagon, y en el siglo, Dofia Luisa Manrique de Lara,
Excelentissima Condesa de Paredes, Ayva de la Christianissima Reyna, que fue de Francia, Dofia Maria Theresa de
Austria, y Borbon. Obra Posthuma, Madrid, « Por Antonio Gongalez de Reyes », 1705.

318 Margarita Freixas Alas ne signale pas le nombre de citations de la Madre Luisa Magdalena de Jests.

319 Alfonso Méndez Plancarte, qui a reconnu le nom dans le dictionnaire d’Autoridades, a pourtant confondu la grand-
mére et la petite-fille, erreur qu’il corrige par la suite. Cf. Héctor PEREZ RINCON, « Tantalos, los deseos ayunos en el
CCLXXX aniversario luctuoso de la Divina Lysi », in : Istor, Revista de Historia Internacional, année 111, n. 11, hiver
2002, p. 94 (http://www.istor.cide.edu/revistaNol1.html, consulté le 15 aolit 2011). La question a intéressé aussi
Antonio Alatorre (« Para leer la fama y obras pdstumas de Sor Juana Inés de la Cruz », in : NRFH, XXIX, 1980, p. 459)
et Octavio Paz (Sor Juana Inés de la Cruz o Las trampas de la fe, Mexico, FCE, 1982, p. 204).

320 Comme indique le titre de 1’ouvrage : Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Inundacién castdlida, Madrid, « Por Juan
Infanzon », 1689.

321 Cf. Héctor PEREZ RINCON, « Tantalos, los deseos ayunos en el CCLXXX aniversario luctuoso de la Divina
Lysi », in : Istor, Revista de Historia Internacional, année 111, n. 11, hiver 2002, p. 94 (http://www.istor.cide.edu/
revistaNol1.html, consulté le 15 aott 2011).

322 1d.
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a « nettoyer » la langue, mais aussi la littérature. L’ceuvre de Sor Juana a souffert d’une réaction de
I’époque ilustrada contre le Baroque. De la méme fagcon que Gongora n’est plus a la mode au fur et
a mesure qu’avance le XVIlléme, car considéré obscur, Sor Juana sera souvent critiquée.
L’exubérance du langage baroque, notamment tardif, est synonyme de désordre pour I’esprit
ilustrado : on I’accuse d’étre obscur et de se parer d’artifices.

Dans cette négation du Baroque, on peut voir un schéma de pensée qui consiste a affirmer
I’identité actuelle en refusant 1’héritage le plus direct (du point de vue chronologique). Le
rationalisme de la llustracion sera ainsi suivi par le courant Romantique. L’ [lustracion, mouvement
d’une force considérable en Europe, implique une rupture dans le domaine de la poésie hispanique
pour les générations a venir. La poésie espagnole du XVIIIéme siécle constitue une rupture dans la
tradition, en ce qu’elle n’est pas une influence marquante pour les poétes hispanophones des siécles
suivants.

Nous verrons a présent comment, avec le Romantisme, mouvement central du XIXé¢me

siecle, prolonge cette rupture.

3. Critiques du Romantisme

Le XIX¢éme siécle condamne la littérature culterana, dont les ceuvres de Sor Juana, qui est
considérée trop obscure et prolifique. Nous verrons, en fait, comment le XIXéme siecle et le
Romantisme ont vécu 1’héritage baroque, et comment leur condamnation du courant culterano se
manifeste dans I’histoire littéraire de Marcelino Menéndez Pelayo — le critique espagnol a une
influence considérable : la relecture de Gongora ou de Sor Juana, au début du XXeme siccle, se fait
en partie comme une réaction contre ses écrits.

Nous analyserons aussi, dans ce mouvement de va-et-vient entre différentes époques
culturelles, comment les Contempordneos ont, a leur tour, condamné 1’héritage du Romantisme
espagnol. Nous verrons, en fait, que Gorostiza désapprouve a plusieurs reprises ’esprit romantique.
Cette critique du Romantisme espagnol sera prolongée par Octavio Paz, qui souligne ainsi la

rupture dans la tradition, qui se prolonge du XVIIIéme siécle au XIXéme siecle.
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a) Le lecture de Sor Juana au XIXéme siécle

Pour comprendre le role joué¢ par Sor Juana Inés de la Cruz dans la littérature mexicaine,
nous verrons comment la critique du XIXeéme siecle, dont les Romantiques, ont abordé son ceuvre.
En fait, celle-ci condamne systématiquement Sor Juana. Ceci est d’autant plus évident dans la
vision de I’histoire de la littérature latino-américaine que publie Marcelino Menéndez Pelayo
(1856-1912), qui prolonge et synthétise la condamnation des auteurs culteranos qui domine son

siecle.

Sor Juana au XIXéme siécle

Nous avons vu que 1’ccuvre de Sor Juana n’est pas éditée au cours du XIXeéme siécle.’?
Dans ce contexte, la connaissance de 1’ceuvre est conditionnée par son accessibilité. L’absence
d’¢éditions de I’ceuvre de Sor Juana révele un manque d’intérét, mais aussi d’un handicap. L’ceuvre
n’est en partie pas appréciée car elle est difficile d’acquisition. Ce manque d’acceés a 1’ceuvre
provoque I’absence d’une référence réelle au texte et aux renseignements biographiques, ce qui
impose une distance entre les lecteurs et une ceuvre dont on connait 1’existence sans pouvoir la
consulter. Au cours du XIXéme siecle, Sor Juana suscitera 1’attention des philologues, qui y voient
une manifestation du gongorisme. Ces lectures, quoique critiques, ont pourtant préparé la
redécouverte de la littérature baroque. Sor Juana est censurée, mais en méme temps, a travers les
critiques, elle reste présente : les différentes condamnations a son ceuvre actualisent la présence de
son nom. Dans sa présentation de « Primero Suefio », le pere Méndez Plancarte résume ce qu’il
appelle « Los juicios —y prejuicios— del ochocientos ».324 Il est question des critiques portées a
I’ceuvre de Sor Juana, dans une « fobia antibarroca del XIX, enceguecido de ‘‘racionalismo”
antipoético »323, par Nicasio Gallego, Ignacio Ramirez, Ignacio Altamirano. Nervo, justement, cite
le poéte espanol Juan Nicasio Gallego (1777-1853), lorsqu’il fait référence a Sor Juana : « sus
obras, atestadas de extravagancias, yacian en el polvo de las bibliotecas desde la restauracion del
buen gusto ».32¢ Cette distance existe tant en Espagne qu’en Amérique. Sur le continent américain,
apres les indépendances, les intellectuels souhaitent se forger une identité propre, mais il leur est

difficile de relire leur propre littérature coloniale. Comme 1’'indique Paloma Jiménez del Campo :

323 Cf. notre bibliographie.
324 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, El suefio, Mexico, UNAM, 1989, p- XVIL.
325 1d.

326 Amado NERVO, op. cit., p. 447.
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« la empresa que los romanticos americanos realizaron a lo largo del siglo XIX a fin de restaurar el
periodo colonial estuvo colmada por los fantasmas de las diferencias historicas entre ambas
épocas ».327

Arrétons-nous sur I’exemple marquant de Marcelino Menéndez Pelayo qui, entre la fin du
XIXeéme siecle et la premiere décennie du XXeéme siécle, a écrit sur I’histoire de la littérature
hispanique de facon ample. Nous verrons que, malgré une critique de la littérature baroque hispano-
américaine, Menéndez Pelayo a préparé aussi le terrain pour une réhabilitation de I’ceuvre de Sor

Juana.

Marcelino Menéndez Pelayo et Sor Juana

Marcelino Menéndez Pelayo est 'auteur de la Antologia de poetas hispano-americanos
(1893—1895), quatre tomes qui conforment a vrai dire une Historia de la poesia hispanoamericana
(titre donné par a I’ceuvre par son auteur lors de sa réédition en 1911). Menéndez Pelayo y émet des
jugements de valeur, qui s’intercalent avec des références savantes. Dans le cas de la littérature
mexicaine, il se prononce sur « el estado nada lisonjero de la poesia mexicana durante la mayor
parte del siglo XVII ».328 11 justifie cette affirmation en évoquant « las dos epidemias literarias del
culteranismo y del conceptismo comenzaban a esparcir su letal influjo en las colonias como en la
metropoli ».32° Ainsi, Menéndez Pelayo reprend a son compte la condamnation du cultéranisme et
du gongorisme.

Ceci étant, il releéve « una sola pero gloriosisima excepcion, la de una gran mujer que en
ocasiones demostro tener alma de gran poeta, a despecho de las sombras y desigualdades de su
gusto, que era el gusto de su época. » Et, il insiste : « Para nuestro objeto, la poesia mexicana del
siglo XVII se reduce a un solo nombre, que vale por muchos: ¢l de sor Juana Inés de la Cruz. »33°
Marcelino Menéndez Pelayo, fort critique de la poésie « culte » héritiere de Goéngora, considére que

rien de valeur ne fut écrit en maticre de vers dans la Nouvelle Espagne, sauf les vers de Sor Juana :

327 Paloma JIMENEZ DEL CAMPO, « Sor Juana: modelo de apropiacion critica », in : Les modéles et leur criculation
en Amérique latine, 1° série, América, Cahiers du CRICCAL n. 33, Sorbonne-Nouvelle, 2004, p. 214.

328 Marcelino MENENDEZ PELAYO, « Sor Juana Inés de la Cruz », in Historia de la poesia hispanoamericana desde
sus origenes hasta 1892, Madrid, 1911. Cité a partir de : http://www.dartmouth.edu/~sorjuana/Commentaries/Pelayo/
MPELAYO1.HTM (consulté en aott 2010).

329 Id.

330 Id.
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No parece gran elogio para sor Juana declararla superior a todos los poetas del reinado de
Carlos 11, época ciertamente infelicisima para las letras amenas, aunque no lo fuera tanto,
ni con mucho, para otros ramos de nuestra cultura. Pero valga por lo que valiere, nadie

puede negarle esa palma en lo lirico.33!

Quant a I’ceuvre de Sor Juana, Menéndez Pelayo mélange un ton élogieux a une critique
dure. Il déclare ainsi : « No parece gran elogio para sor Juana declararla superior a todos los poetas
del reinado de Carlos II, época ciertamente infelicisima para las letras amenas, aunque no lo fuera
tanto, ni con mucho, para otros ramos de nuestra cultura. »33? Malgré cet éloge, il considére que,
parmi les compositions de Sor Juana, « pocas son, a la verdad, las que un gusto severo y
escrupuloso puede entresacar de los tres tomos de sus obras, y aun estas mismas no se encuentran
exentas de rasgos enfaticos, alambicados o conceptuosos ».33? Pour Mendéndez Pelayo, une bonne
partie de I’ceuvre de Sor Juana n’est qu’« un curioso documento para la historia de las costumbres
coloniales y un claro testimonio de como la tirania del medio ambiente puede llegar a pervertir las
naturalezas mas privilegiadas. »33*

Menéndez Pelayo s’interroge notamment sur la vérité des sentiments exprimés dans les
poemes, émettant un jugement de valeur qui tend a discréditer les textes écrits par imitation ou

exercice littéraire :

Es cierto que no hay mas indicio que sus propios versos, pero éstos hablan con tal
elocuencia, y con voces tales de pasion sincera y mal correspondida o torpemente
burlada, tanto mas penetrantes cuanto mas se destacan del fondo de una poesia amanerada
y viciosa, que s6lo quien no esté acostumbrado a distinguir el legitimo acento de la
emocion lirica, podra creer que se escribieron por pasatiempo de sociedad o para expresar

afectos ajenos.33>

331 Marcelino MENENDEZ PELAYO, « Sor Juana Inés de la Cruz », in Historia de la poesia hispanoamericana desde
sus origenes hasta 1892, Madrid, 1911. Cité a partir de : Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras escogidas, Madrid,
Espasa-Calpe, 1976, p. 9.

332 Marcelino MENENDEZ PELAYO, « Sor Juana Inés de la Cruz », in Historia de la poesia hispanoamericana desde
sus origenes hasta 1892, Madrid, 1911. Cité a partir de : http://www.dartmouth.edu/~sorjuana/Commentaries/Pelayo/
MPELAYO1.HTM (consulté en aott 2010).

333 Id.

334 Id.

335 1d.
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Menéndez Pelayo se méfie des textes qui simulent des sentiments. Pourtant, il déclare : « Los
versos de amor profano de Sor Juana son de los mas suaves y delicados que han salido de pluma de
mujer. »336

Quand a la poésie spirituelle de Sor Juana, Menéndez Pelayo fait I’¢loge de 1’Auto del

Divino Narciso, qui, a ses yeux, est plus pres de la poésie du XVIeme siécle :

Lo mas bello de sus poesias espirituales se encuentran, a nuestro juicio, en las canciones
que intercala en el auto de E/ divino Narciso, llenas de oportunas imitaciones del Cantar
de los cantares y de otros lugares de la poesia biblica. Tan bellas son, y tan limpias, por lo
general, de afectacion y culteranismo, que mucho mas parecen del siglo XVI que del
XVII, y mas de algin discipulo de San Juan de la Cruz y de Fr. Luis de Leén que de una

monja ultramarina, cuyos versos se imprimian con el rétulo de Inundacién Castélida.337

L’ceuvre de Menéndez Pelayo a eu une grande influence auprés des historiens de la
littérature. Au début du XXeéme siccle, malgré des études modernes qui permettent de relire Gongora
avec une approche nouvelle (comme celles d’Alfonso Reyes, que nous commentons plus loin), la

condamnation du culteranismo se prolonge, comme 1’explique José Pascual Buxo :

en ese afio de 1928, dos respetados académicos mexicanos, don Carlos Gonzélez Pefia y
don Julio Jiménez Rueda, publicaron por primera vez sus respectivas Historias de la
literatura mexicana. [...] justamente cuando Reyes y sus colegas europeos daban sobradas
muestras de una inteligente recuperacion de la poesia conceptista y culterana y, con ella,
puede decirse, de la totalidad del arte barroco— nuestros modernos historiadores literarios
continuaron hallando su paradigma critico en los dictdmenes condenatorios de Menéndez

Pelayo.338

Pascual Bux6 résume I’argumentation de Gonzalez Pefia, qu’il considére une « sintesis abusiva » :
« durante el siglo XVII se vivid en la Nueva Espafia una “vida silenciosa y mondtona” en que la
creacion intelectual —privada todavia de las benéficas influencias extranjeras [...]- no pudo mds que
refugiarse en las estrafalarias vacuidades del gongorismo ».33° Cette condamnation du culteranismo au

cours du XXéme siécle, sous I’influence de Menéndez Pelayo, explique que la relecture moderne de

336 Cité par Amado NERVO, op. cit., p. 460.
337 Marcelino MENENDEZ PELAYO, op. cit.

338 Cité par : José PASCUAL BUXO, « Alfonso Reyes: de Gongora a Sor Juana », dans Pol POPOVIC, Fidel CHAVEZ
(coord.), Alfonso Reyes, perspectivas criticas, Mexico, Plaza Valdés, 2004, p. 77.

39 Jpid., p. T8.
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la littérature baroque soit per¢ue comme une véritable revendication stylistique. Avec le temps, le
ton va beaucoup changer : les lecteurs de Sor Juana du XXéme siecle sont avant tout curieux et
fascinés par une ceuvre qui leur ouvre des portes vers une autre époque.

Apres avoir expliqué comment le Romantisme hispanique applique une lecture sévere au
Baroque (en particulier, au courant culterano), nous verrons comment le début du XXéme siecle, et
précisément José Gorostiza dans sa prose, applique a son tour une lecture critique du Romantisme

espagnol.

b) Critique mexicaine du Romantisme espagnol

Le XIXeéme siecle, comme le siecle précédant, est considéré par les Contemporaneos comme
une rupture dans la tradition : I’Espagne apparait en crise. Par ailleurs, Gorostiza consacre une série
de commentaires a la critique du Romantisme, en I’opposant au Classicisme. Nous verrons, en
méme temps, une mise en perspective du Romantisme espagnol réalisée par Octavio Paz, qui
permet de comprendre comment la critique mexicaine du XXeéme siecle condamne de manicre
générale les romantiques espagnols, et se tourne vers les romantiques allemand, anglo-saxon ou

francais.

Romantisme européen et espagnol

Jusqu’a un certain point, le poids du Romantisme, implique une rupture qui situe la poésie
moderne plus pres de 1’Allemagne et de 1’ Angleterre que du centre culturel européen des Anciens —
Rome, la Méditerranée. Le Romantisme allemand**® (puis 1’éclosion du Romantisme dans
différentes régions d’Europe au cours du XIXéme si¢cle) marque fortement les générations a venir ;
par exemple, on le retrouve fréquemment cité par les surréalistes.*! L’éclosion du Romantisme
allemand et du Romantisme anglais précede 1’apparition du mouvement dans d’autres pays, et il est
marqué par une assise théorique profonde.

Le Romantisme a connu des variantes importantes selon les différentes nations ou il s’est
développé. Son développement en Espagne répond a un mouvement exogeéne (nous I’avons vu, ce

fut aussi le cas de la llustracion). Dans le contexte culturel dans lequel évoluait Gorostiza, le

340 Cf. Philippe LACOUE-LABARTHE, Jean-Luc NANCY, L'dbsolu littéraire: théorie de la littérature du
romantisme allemand, Paris, Editions du Seuil, 1978.

341 Cf. Maurice NADEAU, Histoire du surréalisme, Paris, Le Seuil, 1945 ; Henri BEHAR et Michel CARASSOU, Le
Surréalisme, Paris, Librairie générale frangaise, 1984.
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Romantisme européen peut étre influent, alors que ce n’est pas le cas de sa manifestation espagnole.
En ce sens, une des différences profondes entre ['univers de Sor Juana et Gorostiza s’explique par le
fait que pour Sor Juana la littérature espagnole était une référence obligatoire. En 1928, Xavier
Villaurrutia publie une traduction de The Marriage of Heaven and Hell (1790-1793) de William
Blake dans la revue Contempordneos.’** En 1942, Villaurrutia préface une traduction d’Aurélia de
Gérard de Nerval’*? par le peintre Agustin Lazo. Dans cette préface, il rappelle la fascination des
surréalistes pour les romantiques, a travers le monde du réve (il cite I’étude classique d’Albert
Beguin : L’dme romantique et le réve de 193734*). Nerval apparait comme « el mejor penetrado por
el romanticismo aleman ».34 Villaurrutia rappelle ainsi ’ascendance du mouvement en Allemagne.
En méme temps, pour Villaurrutia, Aurélia permet de fermer le cercle ouvert par « una vision

memorable »34¢ de Blake.

La décadence et la « légende noire »

La génération de Gorostiza ne reconnait pas dans I’/lustracion ni le Romantisme espagnols
de véritables référents : le lien avec la tradition espagnole est interrompu, au détriment d’une
influence francaise, anglo-saxonne ou allemande. Nous pouvons situer ceci dans rapport a un
mouvement plus vaste, qui s’origine en Espagne méme : une vision négative de la culture
espagnole, jugée comme décadente. En effet, au début du XXeme siécle, la décadence de I’Espagne
est une thématique récurrente. Elle est un théme central pour la génération espagnole de 1898347,
qui a vécu la perte de la colonie cubaine. On la retrouve aussi, en 1921, dans un essai tres diffusé de
José Ortega y Gasset : Espania invertebrada.’*® On la retrouve aussi en 1939, dans un texte de la
philosophe espagnole Maria Zambrano : « Durante mas de dos siglos Espaifia se va desintegrando,

debilitando con un ritmo creciente que la hace desembocar en el siglo XIX reducida a un estado en

342 William BLAKE, « El matrimonio del Cielo y del Infierno », trad. Xavier VILLAURRUTIA, in : Contemporaneos,
Mexico, t. 11, sept.-déc. 1929, p. 213-243.

343 Cf. Gérard de NERVAL, El suerio y la vida, Aurélia, trad. Agustin LAZO, préf. Xavier VILLAURRUTIA, Mexico,
Nueva Cvltvra, 1942.

344 Albert BEGUIN, L'Ame romantique et le réve, Paris, Cahiers du Sud, 1937.
345 Cf. Gérard de NERVAL, op. cit., p. X1.
346 Cf. Gérard de NERVAL, op. cit., p. XXIV.

347 José Luis ABELLAN, Visién de Espaiia en la generacién del 98: antologia de textos, Madrid, Ed. Magisterio
Espagnol, 1968.

348 José ORTEGA Y GASSET, Esparia invertebrada, Bosquejo de algunos pensamientos historicos [1921], Madrid,
Revista de Occidente, 1959.
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que viene a ser problema su existencia misma. »*° Le théme de la décadence s’entreméle a ce que
certains ont appelé la « légende noire »*>° de I’Espagne, pour dénoncer une vision qui dresse le
portrait d’une Espagne fanatique et meurtriére, comme la décrit au XVIéme si¢cle Bartolomé de Las
Casas.’! Si dans le contexte des Lumiécres I’Espagne apparait comme le pays de 1’Inquisition, au
cours du XIXéme siccle cette image se ternit en Europe, et se prolonge dans la littérature a travers
un exotisme (une « Leyenda Amarilla »), qui veut voir dans I’Espagne un refuge pour des valeurs
perdues au Nord, comme [’honneur, mais aussi une certaine sauvagerie, selon une image de
« pacotilla »¥? (en frangais, on parle d’une « espagnolade »*?), souvent liée a I’Andalousie —

I’Espagne apparait ainsi romancée dans 1’ceuvre de Mérimée, Hugo, Lord Byron ou Walter Scott.

Le jugement d’Octavio Paz

Le passage qui se produit entre la période baroque et moderne connait un déplacement fort
des figures marquantes vers le nord de I’Europe. La génération des Contemporaneos va grandir
dans un univers qui recoit I’héritage anglo-saxon ou allemand, avec une certaine rupture par rapport
a la poésie espagnole des siecles précédents. On assiste a une fragilisation du lien de dépendance
culturelle qui unissait I’Amérique hispanique a la péninsule ibérique.

Octavio Paz a théorisé ceci, en portant un jugement sévere sur le role joué par la poésie
romantique espagnole. Nous retranscrivons son argumentation, car il s’agit d’un exemple pertinent
(Octavio Paz est une figure centrale de la critique mexicaine, et a été par ailleurs influencé par les
Contemporaneos®>*) pour comprendre comment est pergue 1’influence des romantiques espagnols
au Mexique au XXeéme siecle. Le point de vue d’Octavio Paz renforce 1’idée d’une rupture entre

I’ancienne métropole ibérique et I’actuel Mexique moderne du point de vue de la tradition poétique.

349 Maria ZAMBRANO, « El siglo XIX: la cuestion de la continuidad de Espafia », in: Pensamiento y poesia en la
vida espaiiola, Mexico, FCE, 1939. (Euvre numérisée dans: http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/ecm/
08937396436368272978924/index.htm.

350 Le terme fut popularisé par Julian Juderias, dans La leyenda negra y la verdad historica: contribucion al estudio
del concepto de Espaiia en Europa, de las causas de este concepto y de la tolerancia religiosa y politica en los paises
civilizados (publié dans La [lustracion Espaiiola y Americana, Madrid, 1914), mais il avait déja été utilis¢ par Emilia
Pardo Bazan (conférence prononcée a Paris le 8 avril 1899) et Blasco Ibafiez (conférence prononcée a Buenos Aires en
juin 1909).

351 Cf. Bartomolé de las CASAS, Brevisima relacion de la destruccion de las Indias, Madrid, Sarpe, 1986.
352 Cf. Jos¢ ORTEGA'Y GASSET, Papeles sobre Velazquez y Goya (1950), Madrid, Alianza, 1980.

353 Espagnolade : « (Euvre artistique ou littéraire présentant I'Espagne sous un jour inexact, ¢loigné de sa réalité
profonde » (CNRLT, http://www.cnrtl.fr/definition/espagnolade, consulté le 13 javier 2011).

354 Cf. Anthony STANTON, « Octavio Paz y los “Contemporaneos’: la historia de una relacion », Actas del X
Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Barcelone, 21-26 aott 1989, vol. 4, p. 1003-1010. Disponible
en ligne dans : cvc.cervantes.es/literatura/aih/pdf/10/aih_10 4 021.pdf.
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En dehors d’affirmer que cette rupture est définitive, Paz démontre que, pour des intellectuels
mexicains, il est nécessaire de bien souligner ce qui les sépare de 1I’Espagne. Alors que Sor Juana
évolue dans une sphere culturelle qui se veut dans la mouvance ibérique, le Mexique moderne tient
a souligner son indépendance culturelle.

Comme figure poétique du romantisme espagnol, Octavio Paz ne cite que trés pue d’auteurs.
D¢ja, Larra, que Paz rapproche du XVIiieme siecle. Le romantique espagnol José Maria Blanco
White écrivit une bonne partie de son ceuvre en anglais, ce qui I’éloigne de la tradition hispanique, a
proprement parler. Les figures espagnoles inscrites dans la mouvance romantique (en ce cas,
romantiques tardifs) les plus citées sont Gustavo Adolfo Bécquer (1836-1870) et Rosalia de Castro
(1837-1885), qui sont postérieures (du point de vue strictement chronologique) aux figures
allemandes, anglaises, italiennes ou frangaises. Comme 1’indique Paz, « fin de un periodo o anuncio
de otro, Bécquer y Rosalia viven entre dos luces; quiero decir, no constituyen una época por si
solos, no son ni el romanticismo ni la poesia moderna. »3>

Dans Los hijos del limo, pour illustrer ’unité de la poésie moderne, Octavio Paz s’est centré
sur ceux qu’il considére comme les « episodios mas salientes [...] de su historia ». C’est-a-dire : «
su nacimiento con los romanticos ingleses y alemanes, sus metamorfosis en el simbolismo francés y
el modernismo hispanoamericano, su culminacion y fin en las vanguardias del siglo XX. »3%¢ Le
romantisme espagnol n’est pas pris en compte, et se retrouve exclu a partir de 1’idée qu’il n’a pas
transformé la littérature occidentale comme le fit le romantisme allemand et anglais. L’Espagne n’a
pas apporté de grands théoriciens, comme le remarque Octavio Paz : « La preeminencia del
romanticismo aleman e inglés no proviene solo de su anterioridad cronologica sino, tanto como de

su gran originalidad poética, de su penetracion critica. »*37 Au contraire :

El romanticismo espafiol fue epidérmico y declamatorio, patridtico y sentimental: una
imitacion de los modelos franceses, ellos mismos ampulosos y derivados del
romanticismo inglés y aleman. No las ideas: los topicos; no el estilo: la manera; no la
vision de la correspondencia entre macrocosmos y el microcosmos; tampoco la
conciencia de que el yo es una falta, una excepcion en el sistema del universo; no la

ironia: el subjetivismo sentimental.338

355 Octavio PAZ, Los hijos del limo, del romanticismo a la vanguardia [1972], Santiago de Chile, Tajamar Editores,
2008, p. 87.

356 Ibid., p. 6.
357 Ibid., p. 66.

358 Ibid., p. 85.
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En ce sens, Octavio Paz considére qu’en Espagne « la burguesia y los intelectuales no hicieron la
critica de las instituciones tradicionales o, si la hicieron, esa critica fue insuficiente: ;como iban a
criticar una modernidad que no tenian? »3% L’Espagne reste attachée a I’Eglise, a I’Inquisition.

Les indépendances ont ¢éloigné le continent américain de I’Espagne en ce qui concerne le
modele politique et culturel. Les intellectuels américains se forment une pensée propre. Comme
nous le commenterons a partir d’affirmations de José Gorostiza autour de la littérature mexicaine du

XIXeéme siecle, le centre de gravité est déplacé.

d) Le XIXéme siecle mexicain pour Gorostiza

Au début du XXeme siecle, pour les Contemporaneos c’est les poctes latino-américains du
XIXéme siecle qui constituent un véritable héritage de la tradition poétique hispanophone. Pour
Gorostiza, le passage entre le XIXeéme et le XXéme siecle, en ce qui concerne la poésie mexicaine,

est représenté surtout par Salvador Diaz Mirdn et par Manuel José Othon.

Les auteurs du XIXéme siecle dans la « Biblioteca minima »

Dans son projet pour constituer une « Biblioteca minima » d’auteurs mexicains, Gorostiza
associe le XIXeéme siécle a trois mouvements principaux : I’Indépendance, le Romantisme et les
« poetas clasicistas del siglo XIX ».3¢0

Pour « La literatura durante la guerra de independencia », qui constituerait le neuvieéme tome
de la bibliotheque, Gorostiza retient des auteurs de poésie, de prose et de théatre : « La poesia:
Poemas de Navarrete, Castro, Ochoa, Sanchez de Tagle, Quintana Roo y Ortega.- La prosa:
Fragmentos de Teresa y Mier, Guridi y Ferndndez de Lizardi.- El teatro: Una reduccion de
“Contigo pan y cebolla” de Gorostiza. »*¢! Aspect révélateur, il s’agit de présenter des ceuvres dans
des version abrégées, ce qui prouve que pour Gorostiza il ne s’agit pas de classiques.

En ce qui concerne le Romantisme, sujet du dixieéme tome, José Gorostiza, introduit pour la

premicere fois le roman dans sa « Biblioteca minima » : « La poesia: Poemas de Rodriguez Galvan,

359 Ibid, p. 90.

360 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacién », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :
Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491.
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Prieto, Acuiia, Flores, Rosas Moreno, Peza y Diaz Miron.- La novela: Payno, Inclan, Riva Palacio,
del Castillo y Covarrubias.- El teatro: Un drama de Calderéon y otro de Pedén Contreras,
reducidos. »362

Enfin, le XIXéme siecle concerne aussi les « Poetas clacisistas del siglo XIX » : « Poesias de
Carpio, Pesado, Pagazza, Montes de Oca y Othon. »363

C’est surtout Diaz Miron et Othén qui constituent des références du courant classique et

romantique, respectivement, comme nous 1’analyserons aussitot.

Othon et Diaz Miron : Classicisme et Romantisme

Ces deux noms, Diaz Mirdn et Othon, apparaissent dans /’Antologia de la poesia mexicana
moderna, publiée par les Contempordneos en 1928, et signée par Jorge Cuesta.’®* Avant la
publication de I’anthologie, Villaurrutia commente que, dans celle-ci, « Othon ocuparia el mayor
namero [de paginas] ».3%5 Gorostiza les associe a Lopez Velarde : « como en Othén, Diaz Mirdn y
Lopez Velarde, que evoluciona de lo romantico a lo clasico —milagroso equilibrio—, sin detrimento
de la unidad interior de la poesia. »%%¢ Par ailleurs, I’anthologie de 1928 n’inclut pas Manuel
Gutiérrez Najera (1858-1895), qui est pourtant repris par Gorostiza en 1931-1933.37 Parmi les
auteurs a cheval entre le XIXéme et le XXéme siecle, c’est surtout Othon et Diaz Mirdén qui sont
cités comme participant de la tradition moderne de la poésie mexicaine.

En 1931-1933, Gorostiza répertorie Manuel José Othon comme romantique et Salvador Diaz
Miron comme classiciste.’*® Plus tard, en 1938, Gorostiza théorise la division qu’il effectue entre
poetes romantiques et classicistes. Il met cette division en rapport avec le nationalisme (comme
conséquence de 1’indépendance du Mexique), qui met fin a la tradition commune entre I’Espagne et

la Nouvelle Espagne : « cuando nuestros nacionalismos —el espafiol y el mexicano— vienen a

362 [pid., p. 491-492.
363 [hid., p. 492.

364 Jorge CUESTA (éd.), Antologia de la poesia mexicana moderna, Mexico, Contemporaneos-Cvltvura, 1928
(réédition présentée par Guillermo SHERIDAN : Mexico, FCE, 1985).

365 Cité Guillermo SHERIDAN, Los Contempordneos ayer, Mexico, FCE, 1993 [1985], p. 313.

366 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », EI Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2¢me gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 309.

367 Ou, par exemple, par Maples Arce, qui répond aux Contemporaneos par la publication d’une anthologie en 1940 —
cf. César NUNEZ, « La Antologia de la poesia mexicana moderna de Manuel Maples Arce, in : Nueva Revista de
Filologia Hispanica (El Colegio de México), Mexico, janvier-juin 2005, année/vol. LIII, n. 1, p. 97-127.

368 Jos¢ GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacidn », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :
José GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491-492.

100



destruir la antigua unidad y a establecer una sensacion de extrafieza y de aislamiento entre las dos
naciones, esto es, a construir la soledad de cada una de ellas en el universo ».36° A ce stade, aprés
les indépendances, apparaissent les deux courants déja signalés par Gorostiza : « la corriente clasica
se bifurca y la historia de nuestra poesia se convierte entonces en una pugna dramatica entre dos
sentimientos opuestos —clacisismo y romanticismo— pero poseidos ambos por la misma obsesion de
crear una originalidad mexicana. »37® Pour Gorostiza, 1’opposition entre les deux courants se

prolonge jusqu’au XXeme siecle, en rapport a des questions d’identité nationale :

Quiere encontrar uno, en el hecho mexicano, solo su residuo universal, y el otro quiere
encontrar sélo su color local. En donde el clasico, por abstraccidén, ve un ““arbol”, el
romantico ve, por restriccion, un “huejote’. Busca el clasico la originalidad mexicana en
el paisaje, por lo que mas tiene de generalidad, mientras el romantico la busca en las
costumbres y en la indumentaria —es decir, solo en el lenguaje— por lo que tienen éstos de

particular y restringido. Asi, frente a una poesia eglogica de cepa clésica, se establece una

poesia de inspiracion popular.37!

Dans I’article de 1938, Gorostiza considere que cette division se prolonge dans les nouvelles écoles
poétiques : « el modernismo, ;qué hace sino construir un instrumento poético mas adecuado, mas
fino, mas suntuoso, para el desorbitado sentimiento romantico? »*7> D’autre part, « Las escuelas de
vanguardia, con su horror a la vida’’3, ;qué representan sino una busca de lo clasico perdido? »374
Ensuite, Gorostiza mentionne « la nueva poesia de la muerte, ;no es claramente una restauracion
del gusto romantico de otros dias que, en otro tono, exaltaba también los misterios del hombre? »373

De maniére plus précise, Gorostiza véhicule une image critique du Romantisme, qu’il

associe a un sentimentalisme.

369 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », El Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2¢me gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 309.

370 Id.

371 1d.

372 Ibid., p. 310.

373 Les avant-gardes désignent ici le courant de « poésie pure » (cf. Anthony STANTON, « Los contemporaneos y el
debate en torno a la poesia pura », in Rafael OLEA, Anthony STANTON (coord.), Los contemporaneos en el laberinto
de la critica, Mexico, El Colegio de México, 1994, p. 30.), plutét que des mouvements d’avant-garde comme le
Surréalisme (on pense a une phrase de Paz : « Dada y el surrealismo fueron, casi no hay que decirlo,
ultrarromanticos. », Octavio PAZ, op. cit., p. 143).

374 Jos¢ GOROSTIZA, op. cit., p. 310.

375 1d.
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Gorostiza et le Romantisme

Gorostiza, en fait, oppose la mesure du Classicisme aux débordements du Romantisme : « el
mas contenido de nuestros clasicos » se retrouve opposé au « mas exuberante de nuestros
romanticos ».37¢ Dans la prose critique de José Gorostiza, on retrouve une série de condamnations
du Romantisme et de ce qui est « romantique ». Remarquons d’abord que le poéte mexicain utilise
I’adjectif « romantico » dans un sens critique. Par exemple, lorsqu’il réprouve la distribution dans

des écoles de Corazon, de Edmundo de Amicis, il remarque :

El propio doctor Puig no pudo menos que describirnos una escena romantica en su elogio
a Amicis. Como en la tricromia de un calendario, los nifios leen el Corazon, que aun
tiempo mismo les perfuma el cerebro y derrama pétalos blancos sobre los capullos de
rosa de sus almas. No sabemos si piaban afuera los pintados pajaritos; pero aun sin ellos,
el cuadro nos apena y excita a proclamar los ideales mas fuertes: la Belleza, la Sabiduria,

la Caridad.37”

En 1937, Gorostiza critique directement le Romantisme, en parlant des « orgias sentimentales del
romanticismo ».37® En 1938, il fait référence au « desorbitado sentimiento romantico ».37° Cette
critique rappelle un texte de Gilberto Owen, lorsqu’il considere que Chocano se caractérise par son
« ensordecedor romanticismo americano, de la baratija de nuestro folklore, empapado éste de las
dos cosas que mas repugnaban con mi espiritu: las lagrimas y la sangre ».38% Cette vision rappelle
aussi le texte sur Maples Arce dans 1’Antologia de la poesia mexicana moderna, signée par Cuesta
en 1928 : « La poesia de Maples Arce intenta una fuga de los moldes formales del modernismo pero

incurre, con frecuencia, en deplorables regresiones romanticas. »8!

376 Jos¢é GOROSTIZA, « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, juin 1930. Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 278.

377 Jos¢ GOROSTIZA, « Clasicos para niflos. Filosofia del hada madrina — burguesia y realismo », Excélsior, 22 mars
1925, p. 5. Cité a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 255.

378 Jos¢é GOROSTIZA, « La poesia actual de México. Torres Bodet: Cripta », El Nacional, 20 et 27 juin, et 4 juillet
1937. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 302.

379 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », El Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2¢m¢ gection,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 310.

380 Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 154. Les citations de Owen proviennent de: « Motivos de Lope de Vega »,
Obras, p. 201.

381 Jorge CUESTA (éd.), Antologia de la poesia mexicana moderna, Mexico, FCE, 1985, p. 157.
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Gorostiza critique la vision romantique, qui, pour lui, donne la priorit¢ aux théories lors de
la création artistique ; Gorostiza vise, avec cette méme idée, les ceuvres d’arts du XXeéme siecle

créées a partir des théories de la philosophie de 1’art :

El siglo XX, en cambio, exige que la obra obedezca a los dictados de toda una filosofia
del arte que, como es natural, s6lo se ha podido elaborar merced a la existencia anterior
del arte. Entre la obra que responde a esta exigencia y la que menos ambiciosa obedece
solamente a su ley interior, optamos por la segunda; es decir, preferimos la relacion
directa entre el artista y la naturaleza —no se entiende por tal el paisaje— en que consiste la
actitud clasica, a la actitud romantica, en la cual aquella relacion se produce a través de la

lente cdncava de una teoria.382

En ce sens, en commentant la publication du roman Return Ticket, de Salvador Novo, José
Gorostiza s’intéresse au fait de renommer les choses du monde : « {Hay en esta tendencia un deseo
de cubicar el lenguaje, de reintroducir en ¢l el dibujo que perdiera la palabra romantica?
Posiblemente si, pero no quiero alejarme de mi asunto, intentando ahora un dificil y largo paralelo
entre las letras y la pintura. »*®3 Pour Gorostiza, la « palabra romantica » a perdu le pouvoir de
reproduire des figures, comme dans 1’ekphrasis.

La critique du Romantisme effectuée par Gorostiza vise surtout le sentimentalisme, qu’il
reconnait dans des ceuvres du XXeéme siecle : le Romantisme est décrit comme une caractéristique
artistique, que Gorostiza préfére éviter, ce trait littéraire s’éloignant du ton classique qu’il préfere.
Pour Gorostiza, cette distinction entre le Classicisme et le Romantisme est liée a la recherche d’une
identité propre dans la littérature mexicaine, et implique donc une rupture avec la tradition

hispanique, qui prolonge en littérature le mouvement politique des indépendances.

Nous soutenons que, s’il existe une rupture dans la tradition poétique en langue espagnole
(et particulierement au Mexique) entre les XVIIléme et XXéme siecle, cette rupture est a chercher
dans I’influence, en poésie, de 1’/lustracion et du Romantisme espagnol au XXéme siecle. En effet,
alors que Sor Juana participe activement a la tradition poétique en langue espagnole au XVIleme
siecle (car la Nouvelle Espagne fait partie de I’Espagne et de sa tradition littéraire), les créations

poétiques espagnoles des deux siécles suivants semblent moins influentes ou, en tout cas, elles ne

382 « Morfologia de La rueca de aire », Contemporaneos, 25, juin 1930. In Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa,
Mexico, Siglo XXI editores, 2007, p. 276.

383 Jos¢ GOROSTIZA, « Alrededor del Return Ticket », Mexican Folkways, vol. 4, n. 4, octobre-décembre 1928. Cité
a partir de : Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 263.
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représentent pas une influence au Mexique dans la premiere moiti¢ du XXeéme siecle pour la
génération de Gorostiza.

Cette rupture avec la tradition espagnole est d’autant plus visible au XIXeéme siecle : lors des
indépendances américaines, la rupture avec I’Espagne a été accentuée par le besoin des nouveaux
Etats américains de se démarquer de 1’ancienne métropole. Par ailleurs, 1’Espagne est percue
comme décadente.

Pourtant, de nombreux auteurs espagnols du XXéme siecle sont cités dans Contemporaneos.
La réhabilitation de Gongora coincide avec une réhabilitation générale, au Mexique, des rapports
avec I’Espagne. Nous montrerons ainsi combien la tradition poétique regue par les Contempordneos
a une vocation cosmopolite et comment, a I’intérieur de cette vocation, le contact avec les jeunes
poetes espagnols est possible.

En ce qui concerne Sor Juana, elle n’est plus rééditée a partir de 1725. Cette absence a eu
pour conséquence que son ceuvre connaisse des rééditions au XXéme siecle inspirées par la volonté
de récupérer un auteur oublié. En ce sens, José Gorostiza a grandi dans un contexte culturel dans
lequel sa génération (les Contempordneos), ainsi que la génération qui la précede (I’Ateneo de la
Juventud), a ressenti le besoin de revendiquer une ceuvre absente. L’acces a Sor Juana se fait dans

ce contexte de revendication.
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Chap. II — Le Baroque vu par la modernité

Au début du XXeme siccle, a ’aube de I’irruption des avant-gardes poétiques, commence la
relecture de Gongora et la relecture de Sor Juana Inés de la Cruz. Comme I’indique Anthony
Stanton, « El rescate de la vida y la obra de Sor Juana Inés de la Cruz es una tarea realizada sobre
todo en el siglo XX. »*%* Dans le contexte de la modernité et de son attachement a 1’originalité, nous
expliquerons ce retour paradoxal vers la tradition baroque, qui a eu lieu (notamment) dans la
premiere moitié¢ du XXeéme siecle.

La relecture de Gongora est surtout liée a Dario, qui s’est inspiré a son tour de l'intérét de
Verlaine pour Gongora. Ce cheminement est révélateur : il s’agit d’une lecture moderne. Goéngora
est lu comme un contemporain. Cet intérét de Dario pour Gongora n’a pas d’échos en Espagne
aupres de la génération de 1898, comme le démontre une série d’appréciations que les membres de
Contemporaneos publient en 1927. Cette méme année a lieu la commémoration du troisiéme
centenaire de la mort du poéte andalou. Autour d’'un hommage a Gongora se constitue la génération
de poctes espagnols connue comme la génération de 1927. Parmi eux, surtout, Damaso Alonso
produit un effort philologique autour de Géngora, alors que pour Gerardo Diego c’est une source
d’inspiration poétique.

Par rapport a la réhabilitation de Géngora, on peut consulter le travail d’Elsa Dehennin, La
résurgence de Gongora et la génération poétique de 1927.3% Selon nos recherches, nous ne
disposons pas, a ce jour, d’étude équivalente sur Sor Juana.

Au Mexique, la lecture de Sor Juana se produit dans un mouvement paralléle a celle de
Gongora. En 1910, Amado Nervo publie un essai ou il s’engage dans la défense de I’ceuvre de la
nonne, avec un ton libre qui mélange 1’admiration, ainsi qu’une sensualité¢ mystique. Cette relecture
du Baroque est réalisée aussi, dans une approche philologique, par Alfonso Reyes et par Pedro
Henriquez Urefia, membres de 1’Ateneo de la Juventud, qui ont une profonde influence dans la
formation des Contemporaneos et leur transmettent leur intérét pour la littérature baroque. Cette
influence se traduit, notamment, par la publication de la premiére version moderne de « Primero

Suefio » dans la revue Contemporaneos, en 1928, préparée par Ermilo Abreu Gémez — qui publie,

384 STANTON, Anthony, « Sor Juana entre los Contemporaneos » [1998], in RUIZ ABREU, Alvaro (coord.), Critica
sin fin, Mexico, Sello Bermejo-CONACULTA, 2004, p. 279.

385 Elsa DEHENNIN, La résurgence de Gongora et la génération poétique de 1927, Paris, Didier, 1962.
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en méme temps, une série d’articles liés a la littérature baroque, et notamment la littérature de la
Nouvelle Espagne. La présence de Sor Juana aupres de Contemporaneos se traduit aussi par la
publication d’une partie de son ceuvre par Xavier Villaurrutia, ainsi que par I’écriture d’un
« Primero Suefio » moderne par Bernardo Ortiz de Montellano.

Nous développerons la relecture de Gongora et de Sor Juana dans la premiére moitié du
XXeme siecle. Ensuite, nous commenterons comment a eu lieu cette relecture d’auteurs baroques

au Mexique, par I’Ateneo de la Juventud, puis par la génération poétique de Jos¢ Gorostiza.

A. La réhabilitation moderne de Gongora

Nous nous centrerons notamment sur I’importance qu’a eu Gongora pour les poctes
espagnols et mexicains a la fin du XIXéme siccle et dans la premicre moiti¢ du XXeme siccle, afin
de montrer que ce mouvement se produit parallélement a la récupération de Sor Juana a la méme
époque. « Primero Suefio » étant marqué par le gongorisme, la relecture des deux auteurs par les
nouvelles générations se fait naturellement comme un mouvement commun.

Juan Malpartida situe le contexte des premiéres relectures critiques de Gongora :

Los inicios de la recuperacion de Gongora, en un universo literario que habia entronizado
a Lope ocultando el lado mas hermético del Barroco, esta ya, a pesar de sus renuencias,

en Menéndez y Pelayo pero, sobre todo, en los jovenes poetas de la revista Helios, como

Gonzalez Blanco, Juan Ramén Jiménez, Pérez de Ayala y otros.386

Pour Stanton, il y a un deuxi¢éme changement dans le golt moderne (outre le Symbolisme et
I’apparition du Modernismo de Dario) qui explique la compréhension moderne de Gongora : ce sont

les avant-gardes :

el segundo cambio fue la irrupcidn posterior de ciertos movimientos de vanguardia, como
el ultraismo y el creacionismo hispanicos, con su programa antimimético, elitista e

intelectual. Guillermo de Torre, jefe de los ultraistas y autor del primer libro en espafiol

386 Juan MALPARTIDA, « Goéngora », dans « Diccionario alfonsino », Letras Libres, janvier 2010 (http:/
www.letraslibres.com/index.php?art=14368, consulté le 6 aout 2011).
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sobre los nuevos ismos, proclama en 1925 que hay una “evidente” conexion entre
Goéngora, “formidable constructor de metaforas en el saturado siglo XVII”, y los poetas
vanguardistas castellanos. Asi, proclama que el Gongora de las “Soledades” es el primer
poeta ultraista por su uso atrevido de metaforas desrealizadas, creador de “todo un nuevo
vocabulario poético, que posee el mas puro caracter creacionista”. Para otros Gongora

sera el primer poeta puro.3%7

La relecture moderne de Géngora a impliqué une utilisation anachronique de Gongora pour justifier
les nouvelles formes poétiques (Octavio Paz note : « la coincidencia que advertian los jovenes
espafioles entre la estética de Gongora y la de la vanguardia. »*%%). Ce qui motiva les philologues,
pense Stanton, a étudier I’ceuvre de Gongora.

Nous montrerons en fait que Gongora a été surtout relu par Rubén Dario, puis, en Espagne,
par la génération de 1927. Il s’agit surtout de Damaso Alonso et de Gerardo Diego. Nous

commenterons, par ailleurs, la position de la génération de 1898 face a Gongora.

1. De Dario a Gongora, en passant par Verlaine

L’ceuvre de Rubén Dario®*® a rénové la poésie en espagnol, en partie griace a une virtuosité
formelle qui n’est pas sans rappeler 1’écriture de Gongora. Nous étudierons a présent comment
Dario a pu lire Gongora.

La compréhension moderne de Goéngora a été facilitée, d’abord, par un changement
important dans le golt moderne. Comme 1’indique Anthony Stanton, elle s’explique par : « el
triunfo del simbolismo mallarmeano y del modernismo de Dario (con su estética hermética, alusiva
e impresionista, densa en neologismos, referencias mitologicas y metaforas sensoriales) »3%°. Dans

I’ceuvre de Dario on distingue 1’influence forte des Francais, comme Hugo ou Verlaine — leurs noms

387 Anthony STANTON, op. cit., p. 279-280. Les citations de Guillermo de Torre proviennent de Guillermo de
TORRE, Literaturas europeas de vanguardia, Madrid, Caro Raggio, 1925, p. 308 et 311.

388 Octavio PAZ, op. cit., p. 153.
389 Cf. Emilio CARRILLA, « Rubén Dario y Gongora », Estudios sobre Rubén Dario, Mexico, FCE, 1968.

390 Anthony STANTON, op. cit., p. 279-280.
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apparaissent unis dans un hendécasyllabe de Dario : « con Hugo fuerte y con Verlaine ambiguo ».3°!

José Gorostiza situe ainsi les origines du Modernismo :

el modernismo resulta de la afluencia a nuestra poesia de dos corrientes, el parnaso y el
simbolismo, que chocan con impetu, se funden, disuelven y espuman en la obra de Rubén
Dario. [...] como en todos los modernista posteriores a Rubén, predomina al fin un

simbolismo enriquecido con el lujo verbal que heredara del parnaso.3??

Face a cette influence frangaise, et pour souligner sa culture hispanique, Dario affirme en 1912 qu’il

a lu amplement les classiques espagnols :

las principales obras de casi todos los clasicos de nuestra lengua. De alli viene que, cosa
que sorprenderia a muchos [...], el que yo sea en verdad un buen conocedor de las letras
castizas, como cualquiera puede verlo en mis primeras producciones publicadas [...]. Ha
sido deliberadamente que después, con el deseo de rejuvenecer, flexibilizar el idioma, he
empleado maneras y construcciones de otras lenguas, giras y vocablos exoticos y no

puramente espafioles.??

Ailleurs, il cite les premiers livres qu’il aurait lu : le Quichotte ou « un tomo de comedias clasicas
espafiolas »*** (des comédies du Siécle d’or, peut-on supposer). Parmi ces classiques espagnols
mentionnés par Dario, on retrouve Gongora. Dans son autobiographie de 1912, Dario cite Gongora
a propos d’un souvenir d’enfance : « segun el verso de Gongora, “las bellaquerias detras de la
puerta’ ».3%3

Dans le premier poéme des Cantos de vida y esperanza, Dario relie Gongora et Verlaine :
« Como la Galatea gongorina / me encanté la marquesa verleniana ».3% Dario fait référence a la
« Fabula de Polifemo y Galatea » de Gongora, poéme ambitieux et culterano comme les Soledades.
Le poete andalou se retrouve associ¢ a Verlaine, car Dario a lu Gongora a partir de Verlaine.

Comme le remarque Amado Nervo déja en 1910, Paul Verlaine « gustaba de citar un verso de

391 Dans « Cantos de vida y esperanza », I, v. 11. Rubén DARIO, Poesias completas, Madrid, Aguilar, 1954, p. 705.

392 Jos¢ GOROSTIZA, « Francisco Gonzalez Guerrero, poeta », section « Torre de Sefales », El Universal Ilustrado,
12 février 1931. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 292.

393 Rubén DARIO, La vida de Rubén Dario escrita por él mismo, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1991, p. 24-25.
394 Ibid., p. 12.
395 1d.

396 Rubén DARIO, Poesias completas, Madrid, Aguilar, 1954, p. 706.
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Gongora a modo de lema, pensando que existia entre ¢l y el poeta cordobés cierta afinidad
literaria ».3°7 1l s’agit du dernier vers de la « Soledad Primera » : « A batallas de amor, campos de
plumas »3°® Voire méme, Verlaine cite cet hendécasyllabe comme épigraphe de son sonnet
« Lassitude », dans son premier recueil, Poemes saturniens (1866). Gongora, pour Verlaine, est un
symbole de sensualité, sensation centrale dans « Lassitude » : « De la douceur, de la douceur, de la
douceur ! / Calme un peu ces transports fébriles, ma charmante. »% Cette douce sensualité est
présente dans 1I’ceuvre de Dario. Rubén Dario résume 1’obsession de Verlaine, ainsi que de leur ami

commun Mor€as, pour Gongora :

Verlaine solia pronunciar, con marcadisimo acento, estos versos de Gongora: ““A batallas
de amor campos de plumas”; Moréas, con su voz sonora, exclamaba: “No hay mal que

29

por bien no venga. . .” o bien, en cuanto me veia: “;Viva don Luis de Géngora y
Argote!”, y con el mismo tono, cuando divisaba a Carrillo gritaba: ““{Don Diego Hurtado

de Mendoza!*’ 400

L’admiration de Dario pour Verlaine et Gongora le rapproche finalement de la génération de
1927, comme remarque Carlos Seco.*’! En ce sens, Ddmaso Alonso (membre de la génération de
1927) nous transmet sa propre vision de la découverte de Gongora par Dario a travers Verlaine. Il

explique notamment que Dario va initier la relecture en Espagne de I’ceuvre de Gongora, dés 1899 :

se le ocurrié [a Dario] asombrar a los espafioles exaltando el nombre de un poeta
proscrito en su misma patria: para ello no tenia mas que recordar la leccion aprendida en
Verlaine y los simbolistas... La leccion gongorina traducida del francés fue en seguida
aceptada por una generacion sedienta de novedades, ansiosa de descubrir aspectos
virgenes de la sensibilidad y artistas raros y exquisitos (palabras que comenzaban a estar
en boga), generacion, en fin, que necesitaba contradecir en todo a la que le habia

precedido??

397 Amado NERVO, op. cit., p. 455.

398 Le vers 1091 du poéme, précisément. Luis de GONGORA, Soledades, Madrid, Castalia, 1994, p. 419.
399 Paul VERLAINE, Poémes, Paris, Ed. Jean-Claude Lattés, 1987, p. 18.

400 Rubén DARIO, dutobiografia, Managua, Distribuidora Cultural, 1983, p. 73.

401 Cf. Carlos SECO SERRANO, « Rubén Dario y el 98 », Esparia: Cambio de Siglo, Madrid, Ed. Real Academia de
la Historia, 2000, p. 57-70.

402 Damaso ALONSO, « Gongora y la literatura contemporanea », in : Estudios y ensayos gongorinos. Madrid,
Gredos, 1970, p. 538.
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Comme remarque Vittorio Bodini, Rubén Dario, dans son passage a Madrid, ramena « entre otras
novedades parisinas, la curiosidad por Gongora ».40> Déja en 1927, Damaso Alonso reléve que
« Pablo Verlaine es el iniciador intuitivo de la admiracion por Gongora. Rubén Dario la recibe de ¢l
y la transmite a sus seguidores espafioles de comienzos de este siglo ».4%* Damaso Alonso résume
ceci : « El culto a Gongora lo trae a Espaina Rubén Dario, y ¢l lo aprende en el simbolismo
francés. » D’ailleurs, les premiéres études modernes sur Gongora sont liées a la France.40

En méme temps, Damaso Alonso se méfie de la lecture qu’a pu effectuer Verlaine de
Gongora : « Es curioso, y hasta comico. El entusiasmo de Verlaine por Gongora no pasa de ser una
intuicion: Verlaine ama a Géngora, a quien no conoce, no puede conocer, porque €s un poeta
maldito ».406

Dario a amplement lu les Grecs et les Latins, et la mythologie ancienne coule dans ses vers.
En méme temps, il lit Whitman et les symbolistes frangais : il les lit au moment méme ou ils
écrivent. Dario arrive ainsi @ manier la source gréco-latine, avec une fraicheur contemporaine qui
donne a son ceuvre une proximité, du conversationnel.

Nous verrons a présent comment cette relecture de Géngora par Dario se prolonge dans les

années 1920, malgré une lecture critique du poete andalou par la génération de 1898.

2. Décrié et célébré : de 1898 a 1927

En Espagne, en 1927, Godngora fut célébré par une génération de poctes jeunes, qui
entreprend d’ailleurs la publication critique de son ceuvre. Par contre, la génération qui les précéda
en Espagne, dite de « 1898 », ne porte pas le méme intérét pour le poete andalou. Par exemple, « La

rehabilitacion, sin embargo, no gozd de aceptacion unanime, como lo demuestra el persistente

403 Vittorio BODINI, « El redescubrimiento de Gongora », in : Los poetas surrealistas espaioles, trad. Carlos
Manzano, Barcelone, 1971, p. 25. Cité par Mireya ROBLES, « Antirrealismo en la poesia de Gongora », Thesaurus, t.
XXXI, n. 2, 1976, p. 281.

404 Damaso ALONSO, op. cit., p. 548.

405 Cf. Lucien-Paul THOMAS, Etudes sur géngora et gongorisme considérés dans leurs rapports avec le marinisme,
Bruxelles, 1910 ; Rémy de GOURMONT, « Gdngora et le gongorisme », in Promenades littéraires, 4% série, 1912 ;
Alfonso REYES, Cuestiones gongorinas..., Paris, 1918 ; Enrique DIEZ CANEDO, « Gongora en francés », Espagne, n.
197, 1921. Pour une vision d’ensemble sur la relecture de Gongora au XXéme siccle, consulter : Elsa DEHENNIN, La
résurgence de Gongora et la génération poétique de 1927, Paris, Didier, 1962.

406 Damaso ALONSO, « Una generacion poética ». Cité par Victor de LAMA, Poesia de la generacion del 27.
Antologia critica comentada, Madrid, EDAF, 1997, p. 50.
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antibarroquismo de un Antonio Machado. 47 Nous commenterons a présent différentes réactions de

la génération de 1898 publiées par les Contemporaneos en 1927.

a) La génération de 1898

En Espagne, I’influente Gaceta literaria**® consacra un numéro au tricentenaire de la mort
de Gongora en 1927 et publia une série de commentaires d’écrivains de la génération de 1898 sur le
poete andalou. Au Mexique, ces commentaires ont été republiés cette méme année par des futurs
membres de la revue Contempordneos (dont Villaurrutia, Novo et Owen), dans la revue Ulises.*°

Azorin considére que la réhabilitation de Gongora au début du XXeéme siécle est lie a la
génération de 1898, a travers Verlaine, mais sans mentionner le rdle de Dario.*'° Peut-étre avec de
I’ironie, les éditeurs d’Ulises concluent qu’Azorin, entre les lignes, fait référence a Rubén Dario.*!!

Mais, en fait, la génération espagnole de 1898 n’émet pas toujours des commentaires
¢logieux quant a I’ceuvre de Gongora, qui leur semble difficile d’acces et inutilement cryptique.
Unamuno déclare que Gongora : « sigue siendo para mi un desconocido... ».41? Pio Baroja dérive le
sujet par une remarque culturelle : il pense que Gongora a des origines sémitiques, comme Dom
Juan ou la Célestine, a la différence du Cid ou du Quichotte. Valle Inclan, plus direct, déclare que
Gongora est « inaguantable »*13. Nous pouvons retranscrite, a partir d’une autre source, le
commentaire complet de Valle Inclan : « Relei a Géngora hace unos meses —el pasado verano—y me
ha causado un efecto desolador, lo més alejado de todo respeto literario. jInaguantable ! De una
frialdad, de un rebuscamiento de precepto... »*!4

Il faut souligner aussi que, dans un méme mouvement, la génération de 1898 refusait les

explorations des avant-gardes, comme le met en relief Eduardo Chirinos :

407 Anthony STANTON, op. cit., p. 280.

408 La Gaceta Literaria, ibérica - americana - internacional. Letras : Arte : Ciencia. Gran periodico quincenal (1y 15
de cada mes), revue publiée a Madrid entre 1927 et 1932, impulsée notamment par Ernesto Giménez Caballero et
Guillermo de Torre.

409 Ulises, n. 3, t. I, aolt 1927, Mexico, p. 44.

410 Cf. AZORIN, Cldsicos v Modernos, Madrid, Renacimiento, 1913.

411 Ulises, op. cit., p. 44.

412 Id.

413 d.

414 Avant-propos de Julio Neira a : Gerardo DIEGO, La estela de Gongora, Santander, Universidad de Cantabria,
2003, p. 28.
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Hubo una continuidad marcada por las vanguardias, aunque estas fuesen miradas con una
absoluta y radical sospecha por la generacion del 98. Si uno lee las opiniones que tenian
sobre las vanguardias gente como Unamuno, como Machado, encontraremos distancia y
burla... distancia y burla que eran extensivas a los ‘artefactos’ propios de la modernidad.
Cuando Machado habla de la bombilla eléctrica y del cine, lo hace desde la desesperacion

cultural 415

Par contre, la relecture de 1’ceuvre de Gongora est liée a une mentalité avant-gardiste, ce qui
explique les difficultés de la génération de 1898 pour le lire.

Comme on le découvre a la lecture de ces citations rapportées par les Contemporaneos dans
Ulises, la génération espagnole de 1898 portait des jugements séveres contre le gongorisme. Ce
contexte permet de comprendre pourquoi la relecture de Gongora a pu étre vécue comme une

revendication par la génération de 1927.

b) La génération de 1927

Commentons a présent la réhabilitation de Gongora par la génération de 1927. Cette
récupération est révélatrice d’un état d’esprit particulier : pour les jeunes poctes espagnols, il
s’agissait d’un combat et d’une revendication stylistique. Nous nous limiterons a une présentation
courte de cette question, en renvoyant le lecteur a d’autres études sur la question.16

Génération parallele a celle des Contemporaneos, le nom qui lui est attribué (« generacion
de 1927 », ou « generacion del 27 »*7) correspond justement a la date d’'un hommage a Gongora
pour le troisieme centenaire de sa mort, organisé par I’Ateneo de Séville, et qui eut lieu les 16 et 17
décembre 1927. Gongora est réactualisé par la génération de 1927 : « El lenguaje exuberante y la

sintaxis enrevesada de Gongora son desenterrados ».*'® Comme remarque Victor de Lama :

415 « La vanguardia creo la tradicion poética de América Latina », interview a Eduardo Chirinos par Gonzalo Pajares
Cruzado, dans Peru2l.Pe, jeudi 7 janvier 2010 (http://peru2l.pe/impresa/noticia/vanguardia-creo-tradicion-poetica-
america-latina/2010-01-07/265035, consulté le 11 janvier 2011).

416 Cf. Damaso ALONSO, « Gongora y Gerardo Diego: versos despefiados », Verbo, n® 19-20, 1950 ; Elsa
DEHENNIN, La résurgence de Gongora et la génération poétique de 1927, Paris, Didier, 1962.

417 Cf. Arturo RAMONEDA, Antologia Poética de la Generacion del 27, Madrid, Ed. Castalia, 1990.

418 Victor de LAMA, Poesia de la generacion del 27. Antologia critica comentada, Madrid, EDAF, 1997, p. 49.
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Aparte de las numerosas huellas de la lengua poética de Gongora, y el hecho de utilizar
su nombre como bandera contra el academicismo, la influencia mas importante del poeta
cordobés en los autores del 27 hay que buscarla en su actitud aristocratica, en su claridad

técnica y en su esfuerzo por lograr una creacion artistica autdbnoma. »*!°

Victor de Lama résume I’influence variée de Géngora aupreés des poctes espagnols ; il mentionne
« la apasionada asuncion e imitacion de su estilo por parte de Alberti en Cal y canto », « los tributos
de la imagen lorquiana en e/ Romancero gitano », puis « poema ¢€pico culto de Villalon La
Toriada », et enfin « los juegos verbales de Gerardo Diego en la Fabula de Equis y Zeda ».4*°
Arrétons-nous a présent sur deux auteurs particulierement intéressés par Gongora, Damaso
Alonso et Gerardo Diego, pour comprendre comment le processus de relecture de Gongora a été

développé tant par des philologues que des poctes — ce qui était le cas aussi pour Sor Juana.

Damaso Alonso et Luis de Gongora

En ce qui concerne Damaso Alonso, la découverte de Gongora s’avere essentielle pour son
futur d’écrivain et, particuliérement, de philologue. Notons que, dans sa jeunesse, il n’avait pas eu
un véritable acces a son ceuvre, comme I’indique Mireya Reyes : « En 1914, fecha en que Damaso
Alonso terminé el bachillerato, se habia mencionado a Gongora en las clases que recibid de
Preceptiva y de Historia de la Literatura, sélo para referirse a su “extravagancia, ininteligibilidad,
nihilismo poético” ».4?! Par la suite, Damaso Alonso contribuera énormément a la relecture de
I’ceuvre de Gongora. Ainsi, il publie, dans le contexte des hommages a Gongora de 1927, une
édition critique des Soledades. Ce geste peut étre comparé a la publication de « Primero Suefio »
par Ermilo Abreu Gomez dans Contempordaneos.**> Damaso Alonso, philologue et écrivain comme
Abreu Gomez, revendique la poésie culterana de Goéngora, et accompagne cette revendication d’un
travail philologique de fond, avec une édition critique du texte et une glose explicative. La
revendication de Gongora ou de Sor Juana est suivie, voire validée, par I’apparition d’un texte

critique signée par une plume proche des poétes, qui s’appuie sur I’appareil critique philologique.4>

419 Ibid., p. 49-50.
420 Victor de LAMA, Poesia de la generacion del 27. Antologia critica comentada, Madrid, EDAF, 1997, p. 50.

421 Mireya ROBLES, « Antirrealismo en la poesia de Gongora », Thesaurus, t. XXXI, n. 2, 1976, p. 282. La citation
correspond a : Damaso ALONSO, Cuatro poetas esparioles, Madrid, 1962, p. 58.

422 « Primero Suefio », éd. par Ermilo ABREU GOMEZ, in Contempordneos, Mexico, juin-aot 1928, p. 272-313.

423 Par la suite, Damaso Alonso publia une série de textes critiques sur Gongora : La lengua poética de Gongora
(1935), Estudios y ensayos gongorinos (1955) ou Gongora y el Polifemo (1960).
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Cet effort de Damaso Alonso pour éditer et commenter I’ccuvre de Gongora fut accompagne,

notamment, par les publications de Gerardo Diego.

Gerardo Diego et Luis de Gongora

Parmi les écrivains de la génération de 1927, c’est surtout Gerardo Diego qui consacrera une
attention particuliére a Luis de Gongora. La fascination de Gerardo Diego pour Goéngora est
constante au cours de sa vie, comme en témoignent différentes publications sur le rapport entre les
deux auteurs.?*

Sa publication la plus connue sur Gongora reste 1’Antologia poética en honor de Gongora:
desde Lope de Vega a Rubén Dario, dans laquelle il participe comme éditeur, avec un clair
engagement pour défendre de 1’ceuvre de Gongora et de son influence pour la poésie. Cette
anthologie souligne le parcours qui depuis le Baroque jusqu’a la modernité de Dario, dont le ton
précurseur des avant-gardes propre de Cantos de vida y esperanza (1905).425

Par ailleurs, Gerardo Diego rédigea plusieurs essais consacrés a Gongora, dont, en 1925
(avant méme les hommages de 1927), « Don Luis de Gongora y Argote »*?° ; en 1927, « Balance
del gongorismo »*?7 ; « Cronica del centenario de Gongora (1627-1927) »*?8 (texte engagé dans la
défense des apprentissages 1égués par Gongora) ; « Gongora en la Academia »**° ; et aussi, cette
méme année, « Gongora, 1927. A Rafael Alberti »*3°. Par la suite, on peut répertorier : « Gongora y

la poesia moderna espafiola »*! ; Gongora en la poesia espariola e hispanoamericana de los siglos

424 Cf. Gerardo Diego y el Il centenario de Gongora: correspondencia inédita. G. MORELLI (éd.), Valencia, Pre-
Textos, 2001 ; Damaso ALONSO, « Gongora y Gerardo Diego: versos despeiados », Verbo, n. 19-20, 1950, p. 15 ;
Francisco Javier DIEZ DE REVENGA, « El centenario de Géngora y Gerardo Diego », Quimera, n° 209, 2001, p.
78-79 ; Francisco Javier DIEZ DE REVENGA, « Mas sobre Gongora y Gerardo Diego », Monteagudo, n. 8, 2003, p.
245-248 ; Susana Maria TERUEL MARTINEZ, « Gerardo Diego y el III Centenario de Gongora », Monteagudo, n° 7,
2002, p. 211-213.

425 Rubén DARIO, Cantos de vida y esperanza, Madrid, Tipografia de Revistas de Archivos y Bibliotecas, 1905.

426 Gerardo DIEGO, « Don Luis de Gongora y Argote », in Revista de Occidente, vol. IX, n. 16, Madrid, 1925, p.
246-251.

427 Gerardo DIEGO, « Balance del gongorismo », in La Gaceta Literaria, Madrid, n. 11, 1927, p. 2-4.
428 Lola, n. 2, 1927.

429 Gerardo DIEGO, « Gongora en la Academia », in Boletin de la Real Academia Espariola, Vol. XLI, n. CLXIV,
1961, p. 425-433.

430 Gerardo DIEGO, « Gongora, 1927. A Rafael Alberti », Verso y Prosa, n® 2, 1927.

431 Gerardo DIEGO, « Géngora y la poesia moderna espafiola », in Revista de Occidente, N° 178, 1996, p. 65-83.
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XVII y XVIII, ou La estela de Gongora — qui englobe trois essais de Diego prononcés en 1961 sur
I’influence de Gongora dans la poésie en Espagne et en Amérique.*3

Cette défense de Gongora concerne aussi sa poétique qui, selon lui, reste valide dans le
contexte moderne. Comme le met en relief Octavio Paz, en citant Diego : « En su Antologia poética
en honor de Gongora (Madrid 1927), el poeta Gerardo Diego subraya que se trata de crear objetos
verbales (poemas) “hechos de palabras solas”, palabras “que tengan mas de ensalmo que de
verso”. La estética de Reverdy y de Huidobro. »*33 Ceci est révélateur d’un changement de goit. En
ce sens, Gerardo Diego composa le poeme « Fabula de Equis y Zeda » (1932), alliance du style de
Goéngora avec le « creacionismo ».434

Gerardo Diego s’intéressa aussi a I’ceuvre de Sor Juana Inés de la Cruz. Dans Gongora en la
poesia espainola e hispanoamericana de los siglos XVII y XVIII, il inclut un chapitre sur Sor Juana.
Il y dresse une biographie élogicuse de la nonne, soulignant son hispanisme, pour insister dans
I’existence de « toda la gran familia de naciones hispanicas »*> — ce commentaire implique une
revendication d’un auteur liée a des problématiques d’identité nationale, que nous commenterons
par la suite. Il compare ensuite un poéme de Sor Juana aux vers de Rubén Dario**®, fermant ainsi le
cercle qui va du Baroque a la moderniteé.

Pour conclure, la relecture moderne de Gongora est liée a Rubén Dario, qui découvre
Gongora a travers Verlaine : il s’agit ainsi de porter un regard moderne vers une ceuvre écrite dans
une langue d’une autre époque. Ce nouveau regard transpose la poétique culterana dans le contexte
des avant-gardes, dans une dynamique ou s’entrecroisent la tradition hispanique du Siecle d’or et
une modernité en construction, avec I’intervention des nouveaux courants poétiques frangais. En
Espagne, la génération de 1898 ne semble pas a jour avec cette relecture : les Contempordneos
publient cette vision de la génération de 1898, montrant ainsi le décalage entre les générations.
Relire Gongora dans une optique moderne implique un engagement : ce sera aussi le cas pour la

réhabilitation de 1’ceuvre de Sor Juana.

432 On peut consulter I’ouvrage édité par Julio Neira : Gerardo DIEGO, La estela de Gongora, Santander, Universidad
de Cantabria, 2003.

433 Octavio PAZ, op. cit., p. 133.

434 Cf. Reyes LAZARO GURTUBAY, « Luis de Géngora en un poema fundamental de Gerardo Diego, la Fabula de
Equis y Zeda », Cincinnati Romance Review, n° 8, 1989, p. 91-100 ; Victor de LAMA, op. cit., p. 50.

435 Gerardo DIEGO, op. cit., p. 165.

436 Cf. « Segundo suefio (Homenaje a Sor Juana Inés de la Cruz) ». Boletin de la Real Academia Espariola, Vol.
XXXII, n. CXXXV, 1952, p. 49-53. On peut consulter aussi les ouvrages suivants : Pablo CABANAS, « Gerardo
Diego: Segundo sueiio (Homenaje a Sor Juan Inés de la Cruz) », Poesia espaiiola, n° 29, 1954, p. 115. DIEZ DE
REVENGA, Maria Josefa, « Gerardo Diego, Sor Juana y el Suefio », Insula, N° 597-598, 1996, p- 28-30.
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B. La relecture moderne de Sor Juana

Amado Nervo publie en 1910 un essai pionnier sur la nonne : Juana de Asbaje. Cet essai
ouvre la voie pour une réflexion moderne sur I’ceuvre et la vide de la nonne alors que, parallelement
Alfonso Reyes rédige un essai sur Gongora en 1911. Un intérét partagé pour la période baroque (et
particulierement pour le courant culterano) manifesté par Alfonso Reyes ou d’autres membres de
I’Ateneo de la Juventud (comme Pedro Henriquez Urefia) instaure un climat intellectuel propice a la
relecture de Sor Juana : tant Pedro Henriquez Urefia qu’Alfonso Reyes constituent des références
culturelles pour les Contemporaneos. Nous commenterons leur role central dans la relecture de la
littérature baroque, et comment leur intervention a di influencer I’intérét des Contempordneos pour
Sor Juana, et pour la littérature baroque en général.

La non réédition de Sor Juana, a partir de 1725 est symptomatique d’une absence et d’une
réapparition sur le devant de la scéne littéraire mexicaine. En revanche, au début du XXeéme siecle,
de nombreuses éditions se sont succédées jusqu’a 1’édition des ceuvres complétes dans le Fondo de
Cultura Economica, dirigée par le pére Alfonso Méndez Plancarte, entre 1951 et 1957.437 En ce qui
concerne « Primero Suefio », la premiére édition moderne du po€me, préparée par Ermilo Abreu
Gomez, est éditée dans la revue Contemporaneos, en 1928. D’ailleurs, cette version du poéme est
accompagnée d’une version en prose, ainsi que d’une série de textes liés a I’époque baroque.

Pour décrire ce mouvement de réhabilitation de Sor Juana, dans les lignes qui suivent, nous
aborderons ’essai d’Amado Nervo, puis ’activité de 1’Ateneo de la Juventud autour du Baroque,
ainsi que les différentes publications dans Contemporaneos sur le Baroque, en consacrant un intérét

particulier a I’édition de « Primero Suefio » par Ermilo Abreu Gomez.

1. « Juana de Asbaje » selon Amado Nervo

Le poéte mexicain Amado Nervo (1870-1919) fait connaitre son essai Juana de Asbaje a

Madrid en 1910438 A cette époque, Nervo est déja un poéte reconnu (comme le décrit Enrique

437 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras Completas I: Lirica personal, Mexico, FCE, 1951 ; Obras Completas II:
Villancicos y letras sacras, Mexico, FCE, 1952 ; Obras Completas III: Autos y loas, Mexico, FCE, 1955 ; Obras
Completas 1V: Comedias, sainetes y prosa, Mexico, FCE, 1957.

438 Le texte est lu par I’auteur dans la Union Iberamericana, a Madrid, le 28 avril 1910.
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Gonzalez Martinez : « su reputacion le hacia contrapeso a la de Luis. G. Urbina, que era el otro
poeta de actualidad »*°) et son essai peut connaitre une certaine diffusion. Nervo a un role
pionnier : Juana de Asbaje constitue une premicre approche a I’ceuvre de Sor Juana par un esprit
moderne, et la premiére tentative pour résoudre les mystéres biographiques qui entourent la vie de
la nonne.

Nervo s’intéresse, aux conditions du couvent, aux rapports entre Sor Juana et les vice-rois.
En méme temps, il précise que son texte n’est pas une étude érudite : « el libro de mis amores, el
que por todos conceptos hubiese querido escribir, es uno sobre Sor Juana, erudito, ameno, hondo y
amable. »*0 En fait, Nervo ne dispose pas de sources autres que les ceuvres de Sor Juana : « no sé si
habria sido yo capaz de esta empresa, ni he podido nunca tener a la mano la vastisima
documentacion necesaria para reconstruir dia a dia la vida de la gran monja jeronima, en el marco
de su época. »*#! Le texte de Nervo décrit des aspects biographiques, en s’appuyant notamment sur
les notes du peére Calleja (incluses dans le troisieme tome des ceuvres de Sor Juana) et des
affirmations de la nonne (« tal reconstrucciéon se encuentra, quiza, leyendo con reposo sus
obras »*4?). Ce seront d’autres intellectuels qui développeront des études savantes sur Sor Juana et
son époque. Le texte d’Amado Nervo est une approche de Sor Juana par un écrivain, et non pas
encore un philologue : par exemple, il comporte un entretien fictif avec Sor Juana.

L’essai de Nervo est avant tout un texte engagé dans la défense de Sor Juana. Il signale son
desir de faire redécouvrir 1’ceuvre de Sor Juana, en ce qu’il veut « exaltar y glorificar a una de las
mas extraordinarias mujeres que han pasado por nuestra raza ».*43 La dédicace, dans un ton
similaire, est révélatrice de cet engagement : « Dedico este libro a las mujeres todas de mi pais y de
mi raza ».** Dans cet engagement, on reconnait une revendication patriotique. Pour Amado Nervo,
il s’agit de relire Sor Juana dans le contexte de la féte du centenaire de I’indépendance mexicaine, le
16 septembre 1910 : « Ahora que nos acercamos a la celebracion del centenario de nuestra
Independencia esta bien que pensemos en todos aquellos que, con su mentalidad ingente, ayudaron

a formar el alma de la Patria e hicieron que se destacara poco a poco la individualidad de la

439 Enrique GONZALEZ MARTINEZ, Misterio de una vocacién, El hombre del bitho, Mexico, Editorial Offset, 1985,
p. 164.

440 Amado NERVO, op. cit., p. 434.
441 1d.

442 I1d.

443 Ibid. p. 433.
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misma. »* Nervo reconnait les limites d’invoquer un auteur de la Nouvelle Espagne : Sor Juana
« vivio [...] en un tiempo en que las ideas de independencia no empezaban ain a germinar en las
almas ».44¢ I soutient, pourtant, que « amaba aquella singular mujer [Sor Juana] con toda su alma a
México; fué la luz y la poesia de la época colonial; hizo, con Don Juan Ruiz de Alarcén, que el
nombre de la Nueva Espana sonase con coro de elogios en la Corte de los Austrias ».447

Ce patriotisme correspond en partie a une revendication de Sor Juana alors méme que
Gongora est relu en Espagne, ancienne métropole coloniale, ou Nervo fait connaitre son essai. En
ce sens, pour expliquer 1’évolution de 1’appréciation de I’ceuvre de Sor Juana, il revient tout d’abord
a la condamnation de Gongora. Pour Nervo, déja en 1910, ’accés a I’ceuvre de Sor Juana est
conditionné par la condamnation dans les deux siecles précédents du gongorisme. Nervo essaie en
méme temps de banaliser cette influence, avec le souci moderne et patriotique de défendre
I’originalité de Sor Juana : « Hay un poquitin de cobardia en acusar con tanta safa a Sor Juana de
gongorina, cuando no hubo uno solo de los inmensos poetas del tiempo de Felipe IV que no lo
fuese. »*48

Amado Nervo considere, en fait, que Sor Juana est souvent décriée par ceux qui ne
comprennent pas « la facilidad dificultosa » de la poésie de la nonne, qui souvent ne plait pas « a los
tontos, por la misma razon que no agrada a los pacientes la simplicidad honrada del médico que les
receta sal de cocina en vez de recetarles cloruro de sodio. »**° Amado Nervo, ainsi, fait I’éloge de
ce qui est simplement dit mais qui a un sens profond. Et il cite Dario : « uno de los puntos mas
dificiles y mas elevados del alpinismo poético », « la planicie de la sencillez, que se encuentra entre
picos muy altos y abismos muy profundos »*%.

L’essai d’Amado Nervo ne cesse de dialoguer avec le lecteur, en cherchant une certaine
complicité afin de le convaincre du fait que les critiques se trompent dans leur jugement de I’ceuvre
de Sor Juana. C’est une démonstration de la valeur de Sor Juana et de la méprise de ses détracteurs.
On peut ainsi lire : « Perdona, lector, a los que no saben lo que dicen y a aquel personaje colectivo y

emblemadtico, a quien Rémy de Gourmont, si mal no recuerdo, calificé de Celui qui ne comprend

445 Id.
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447 Ibid., p. 434.
448 Ibid., p. 455.
449 [bid., p. 466.

450 Ibid., p. 466.
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pas. »P1 En ce sens, a la différence du jugement de Marcelino Mendéndez y Pelayo ou Mesonero
Romanos, Nervo se permet d’apprécier la comédie « Amor es mas laberinto ». Amado Nervo

déclare ainsi :

Es de advertir que a Sor Juana le ha tocado la pésima suerte de que la juzguen tales o
cuales censores de esos muy arregladitos, saturados del sentido comun, del cual dijo Diaz
Mirén que jamas ha sido ni redentor, ni paladin, ni nada; llenos de mesura, de prudencia,
de origen; de los que nunca se acuestan después de las diez y son incapaces de todo

pecado, especialmente del divino pecado del genio.**?

Pour Nervo : « Tamana injusticia, tan apasionado decir, no han impedido que Sor Juana crezca, no
obstante que se aleja de nosotros en las perspectivas de la Historia. »*3 Amado Nervo élabore
consciemment une défense de Sor Juana, face aux critiques du XIXeme siecle.

En somme, Amado Nervo met en place en place une série d’éléments, notamment souvent
biographiques, a partir de la lecture des ceuvres de Sor Juana, mais sans une documentation érudite
encore. En méme temps, son texte cherche a réhabiliter I’ceuvre de Sor Juana, ce qui annonce déja
le futur intérét des Contemporaneos pour le personnage. Nous verrons a présent comment, dans ces
mémes débuts du XXeme siecle, a lieu la relecture de I’ceuvre de Sor Juana (et, préalablement, de
Gongora), a travers deux figures centrales de la critique mexicaine, qui vont former la génération

des Contemporaneos : Pedro Henriquez Urefia et Alfonso Reyes.

2. De Gongora a Sor Juana : I’influence d’Henriquez Ureiia et de Reyes

La relecture de Sor Juana par les Contemporaneos fut préparée par la génération de 1’ Ateneo
de la Juventud Mexicana, dont notamment par Alfonso Reyes et Pedro Henriquez Urefia, trés
influents aupres de Gorostiza et de sa génération.

En 1931, Gorostiza fait I’éloge du contexte culturel mis en place par le porfiriato, et qui a
permis ’apparition de 1’Ateneo : « No cabe duda acerca de que el ultimo periodo brillante de

nuestra historia literaria se produce bajo la dictadura del general Diaz. Nunca hubo en México, ni

451 Ibid., p. 476.
452 Ibid., p. 475.

453 Ibid., p. 447.
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antes ni después, un grupo mas numeroso o mas selecto de hombres de letras. »** Le porfiriato a
permis 1’apparition d’une aristocratie, qui a financé la vie artistique : « Hubo por fin sefiores,
grandes y generosos sefiores, a quienes todo lo deben nuestras letras del siglo pasado »455 A la fin
de cette période est apparu I’Ateneo de la Juventud.

Fondé¢ en 1909, a la fin du porfiriato, I’ Ateneo révolutionne I’éducation mexicaine, avec un
retour vers la culture du pays a partir d’une culture universaliste.*® Ce rble pédagogique se
manifeste dans la relecture de Sor Juana par Alfonso Reyes (1889-1959) et Pedro Henriquez Urena
(1884-1946), particulierement intéressés par la littérature baroque et la tradition littéraire
hispanique. Le mouvement intellectuel effectué par Reyes, en allant d’une relecture de Géngora a
une relecture de Sor Juana, a été étudié par José Pascual Buxo, dans « Alfonso Reyes: de Gongora a
Sor Juana »*7 — article que nous citerons dans les lignes qui suivent.

Pour pouvoir relire la littérature baroque avec une vision nouvelle, il était important de
s’affranchir de I’influence exclusivement frangaise qui domine la littérature au début du XXeéme

siecle, comme le décrit Pedro Henriquez Urefia :

en literatura no nos confinamos dentro de la Francia moderna. Leimos a los griegos, que
fueron nuestra pasion. Ensayamos la literatura inglesa. Volvimos, pero a nuestro modo,
contrariando toda receta, a la literatura espafiola, que habia quedado relegada a las manos
de los académicos de provincia y desacreditamos todo arte pompier: nuestros compafieros
que iban a Europa no fueron ya a inspirarse en la falsa tradicion de las academias, sino a
contemplar directamente las grandes creaciones y a observar el libre juego de las
tendencias novisimas; al volver, estaban en aptitud de descubrir todo lo que daban de si la

tierra nativa y su glorioso pasado artistico.*®

Pour Henriquez Urena, les mouvements contemporains (les innovations littéraires) s’allient au

passé (réactualisé par une fréquentation directe et quotidienne). La France est une référence, mais

454 José GOROSITZA, « Hacia una literatura mediocre », section « Torre de Senales », El Universal Ilustrado, 15
janvier 1931. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 289-290.

455 Ipid., p. 290.

436 « Ateneo de la Juventud », dans : Armando PEREIRA (éd.), Diccionario de la literatura mexicana, Mexico, Instituto
de Investigaciones Filologicas de la Universidad Nacional Auténoma de México, 2004, p. 38-45.

457 José PASCUAL BUXO, « Alfonso Reyes: de Gongora a Sor Juana », dans : Pol POPOVIC, Fidel CHAVEZ
(coord.), Alfonso Reyes, perspectivas criticas, Mexico, Plaza Valdés, 2004, p. 71-82.

458 pedro HENRIQUEZ URENA, « La influencia de la Revolucion en la vida intelectual de México », Estudios
mexicanos, Mexico, FCE/SEP, 1984, p. 290-291. Premic¢re édition dans Nosotros, Buenos Aires, juin, 1925, année 19, t.
50, p. 225-229.
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elle n’est pas la seule. Commentons brievement I’influence de Reyes et Henriquez Urefia pour
Gorostiza et sa génération, avant de nous intéresser a leurs études sur la littérature baroque.
Gorostiza, en 1926, recoit I’influence de textes de écrits par Alfonso Reyes et Pedro
Henriquez Urena : tous deux constituent des références pour la littérature mexicaine, comme
indique Gorostiza, lorsqu’il leur attribue méme la capacité de se situer en dehors des générations :
« Ellos no mas, Reyes y Henriquez Urefia, pudieron ser la linea imaginaria donde, fundidos el cielo
de ayer y la tierra dura de hoy, se formase un horizonte espléndido, porque solo ellos tienen la
juventud sin edad de la inteligencia. »*° Et, Gorostiza conclut: « Sin ellos, la generacion reciente no
arranca del tronco originario. »*° [.’évocation de ces deux figures tutélaires se traduit méme par un
passage inspiré et prophétique, ton peu fréquent dans la prose de Gorostiza, ce qui révele une

grande admiration :

Ramaje aéreo, insostenible paradoja de equilibrio, es dificil prever donde habra de
injertarse o qué fruto inesperado dara todavia. Pero se puede, al fin, sefialar las nuevas
“Torres de Dios” en lontananza. Aparecen, como si un claro de sol incendiara de pronto

la niebla, veladas aun, pero sélidas; aqui la mas alta, alla la mas esbelta.*¢!

Le role de Reyes et Henriquez Urefia, pour la génération des Contemporaneos, est fondateur. Huit
ans plus tard, en 1934, José Gorostiza revient sur son admiration pour Alfonso Reyes : « pienso
tantas cosas de ¢€l, seguramente por lo mucho que lo admiro, que he llegado a la conclusion de que
podria escribir un libro, pero nunca una nota, sobre este hombre que no sélo es grande entre
nuestros escritores sino entre los temas que pueden tentar a los mas finos talentos. »*6?
Parallelement, I’influence d’Henriquez Urena auprés des Contemporaneos est considérable, comme

I’indique Sheridan :

El magisterio que ejercio, sin embargo, sobre la joven generacion este “humanista, acaso
el americano mas viviente de sus afios”#%3 como lo 1lamo Villaurrutia, habria de resultar

determinante para la evolucion de la “generacion bicapite” [Villaurrutia et Novo] y de

459 José GOROSTIZA, « Biombo, de Jaime Torres Bodet », EI Universal llustrado, 7 janvier 1926, cité a partir de :
José GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 256.

460 Ibid., p. 256.
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462 Jos¢ GOROSTIZA, « Alfonso Reyes », Fabula (Hojas de México), n. 9, sept. 1934, Cité a partir de : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 498.

463 Xavier VILLAURRUTIA, « Un humanista moderno », in Obras, Mexico, FCE, p. 670. Cit¢ par SHERIDAN,
Guillermo, op. cit., p. 116.
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sus dos eventuales nuevos miembros, Owen y Cuesta, por no decir para toda la

subsiguiente poesia mexicana.464

Villaurrutia souligne qu’Henriquez Urefia « sopla e infunde ideas, conclusiones, designios, invita a
la accién e incita a la duda »#63.

L’ Ateneo de la Juventud, par ailleurs, exerce son influence a travers I’Escuela Nacional
Preparatoria. Différents membres de I’ Ateneo enseignent et, voir méme, dirigent 1I’école au début du
XXeéme siécle, comme Antonio Caso (1909) ou José Vasconcelos (1919). L’Escuela Nacional
Preparatoria est fréquentée par des futurs membres de la revue Contempordneos, qui y sont
sensibilisés a la littérature du Siecle d’or, comme 1’indique Guillermo Sheridan : « la educacién en
la Nacional Preparatoria, en materia literaria y, especificamente, poética, otorgd a los jovenes
estudiantes sus primeros atisbos de la poesia espafiola del Siglo de Oro »* Les ateneistas sont
présents aussi dans I’éducation supérieure : en 1913, par exemple, Alfonso Reyes dirige la chaire
d’histoire de la langue et de la littérature espagnole dans I’Escuela de Altos Estudios (qui, en 1924,
devient la Facultad de Filosofia y Letras).4¢7

Les Contempordaneos, a travers leur formation, pouvaient étre reliés a I’époque baroque. Par
exemple, Torres Bodet affirma, dans Estrella de dia, qu’a ses quinze ans (en 1917) il lisait autant
Gongora et Cervantes que Baudelaire, Dickens ou Tolstoy.*%® 1l y a une curiosité évidente de la part
des Contemporaneos, pendant leur jeunesse, pour Gongora : « Cuesta y Villaurrutia acceden a
comentar con Owen a Gongora, que era, en ese momento, su obsesion. [...] Los tres jovenes deciden
convertirse en expertos gongoristas y practican la retorica y la poética barroca. »*° Comme en
Espagne dans les mémes années, la littérature culterana devient une source d’apprentissage et
d’inspiration pour les jeunes poctes mexicains.

Les Contemporaneos ont pu découvrir ainsi Luis de Gongora, puis Sor Juana, a travers

Alfonso Reyes. En 1926, Reyes associe le premier recueil de Gorostiza avec Gongora : « tan claro y

464 Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 116.
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467 « Ateneo de la Juventud », dans : Armando PEREIRA (éd.), Diccionario de la literatura mexicana, Mexico,
Instituto de Investigaciones Filologicas de la Universidad Nacional Autonoma de México, 2004, p. 42.

468 Jaime TORRES BODET, Estrella de dia, p. 128. Cité par Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 41.
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puro de canciones, equidistante de Goéngora y de los mejores trovadores gallegos ».470 Cette
comparaison révéle que, pour Reyes, Gorostiza participe du mouvement de relecture de Gongora.*’!
Puis, de maniére générale, ce rapprochement est lié a ’intérét que porte Reyes pour Gongora.*’?
Comme remarque Juan Malpartida : « [El] desvelamiento [de Reyes] por Gongora dur6 toda su
vida, y fue en 1911 cuando le dedico algunas de sus paginas iniciales. »*73 Ces lignes sont écrites
pour une conférence organisée par 1’Ateneo de la Juventud, puis publiées a Paris.*’* Un jeune
Alfonso Reyes y exige de mettre fin a la condamnation de Gongora : « el verdadero deber critico
exige ya urgentes rectificaciones ».4”> Pour lui, Gongora est aussi surprenant que Mallarmé, en ce
qu’ils rendent a la parole « su perdida fragancia etimologica ».47¢ Ce qu’il convient de retenir ¢’est
que Reyes actualise la relecture d’un auteur baroque en le lisant en paralléle avec un auteur
moderne.

En ce sens, Alfonso Reyes est conscient que la relecture de Gongora s’accompagne d’une
relecture de Sor Juana. Dans son article « Gongora y América », de 1929, Reyes répertorie
I’influence de la relecture de Gongora en Amérique, en citant les événements littéraires « mas o
menos provocados por el tricentenario gongorino de 1927 ».#77 1l cite, notamment, la publication
des Obras escogidas de Sor Juana Inés de la Cruz, publiées par Manuel Toussaint en 1929478, et
I’édition critique de « Primero Suefio » par Ermilo Abreu Gomez, publiée dans la revue
Contemporaneos en 1928, que nous commenterons dans les pages suivantes qui suivent.

Reyes, en méme temps, ne publie des pages consacrées uniquement a la littérature de la

Nouvelle Espagne qu’en 1945 — sous le titre de Letras de la Nueva Espaiia?’’—, lorsque le Mexique

470 Lettre d’Alfonso Reyes a José Gorostiza, depuis Paris, le 7 novembre 1926 ; in : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y
prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 481.

471 Mordecai S. Rubin souligne aussi cette proximité entre Canciones para cantar en las barcas et la possible lecture
par Gorostiza de La lengua poética de Gongora, de Damaso Alonso : « No cabe duda, pues, de que Gorostiza se inspird
en Gongora y ¢l asi lo confeso en charla con el autor. » RUBIN, Mordecai, « Inspiraciones y correspondencias »,
Revista de la Universidad, X1X, 4, décembre 1964, p. 21. Cité par Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 193.

472 Cf. le volume qui réunit les études de Reyes sur Gongora : Alfonso REYES, Cuestiones gongorinas, Mexico, 1927.
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dispose déja d’une bibliographie variée sur le sujet, apparue au cours de la premicere moiti¢ du
XXeéme siecle.*® Dans le chapitre « Virreinato de filigrana (XVII-XVIII) », on retrouve la vision de
Reyes de la littérature gongoriste dans la Nouvelle Espagne, ainsi que des pages consacrées a Sor
Juana, qu’il considére la figure principale de la littérature de la Nouvelle Espagne. En comparaison
avec ’ensemble des études de Reyes sur Gongora, ces pages sont peu nombreuses, comme le

regrette Buxo :

Cuanto dariamos porque Alfonso Reyes no se hubiera limitado a las pocas aunque
admirables paginas que dedicd a Sor Juana y que, al igual que hizo con Gongora, se
hubiera extendido en el estudio de todos esos aspectos de su poesia que ¢l mismo sefiald

con proverbial perspicacia.*!

En méme temps, le role joué par Reyes pour diffuser la littérature baroque, et en particulier
conceptista et culterana, reste essentiel, et son influence a dii forcément concerner Gorostiza. Ce
dernier ne pouvait avoir en téte les lignes de Reyes sur Sor Juana au moment de composer « Muerte
sin fin » a la fin des années 1930 (le poéme est composé avant Letras de la Nueva Esparia, de
1946), mais il a recu I’influence de Reyes et sa fascination pour Géngora et le Baroque en général
dans ses années de formation. Les Contempordaneos héritent tous de cette influence d’Alfonso
Reyes. Ceci étant, Gorostiza a pu consulter un des premiers essais sur Sor Juana, publi¢ en 1931 par
Ezequiel A. Chavez (1868-1946), et cité souvent par Reyes.*8?

Par ailleurs, signalons le role joué¢ par Pedro Henriquez Urefia dans le processus de
réhabilitation de Sor Juana qui eut lieu au Mexique au début du XXeéme siecle. Salvador Novo
remarque qu’il rencontra pour la premiére fois le Dominicain dans un cours que ce dernier donnait
sur Sor Juana a la Escuela para Extranjeros en 1921, 3 Mexico.*83 A cette époque, les intéréts

d’Henriquez Urefia conjuguent la littérature américaine, Ruiz de Alarcon et Sor Juana. Il s’est

480 Jos¢ Pascual Bux6 mentionne « los trabajo sefieros de Joaquin Garcia Icazbalceta, Luis. G. Urbina, Jos¢ Maria
Vigil, Francisco Monterde, Ermilo Abreu Gémez, Antonio Castro Leal, Jpsé Rojas Garciduefias y las muy recientes
aportaciones de Alfonso Méndez Plancarte ». Dans : Jos¢é PASCUAL BUXO, op. cit., p. 78-79.

481 Ibid., p. 82.

482 Ezequiel A. CHAVEZ, Sor Juana Inés de la Cruz. Ensayo de psicologia y de estimacion del sentido de su obra y de
su vida, Barcelone, 1931.

483 Salvador NOVO, « Mis recuerdos de PHU », Revista de la Universidad, XX, 10, juin 1966, p. 18-19. Cité par :
Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 113.
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intéress€ au baroque mexicain a 1’époque ou il aidait Manuel Toussaint dans ses recherches sur Sor
Juana, en 19174 — Toussaint, en fait, est un des premiers éditeurs modernes de Sor Juana.*®>

Entre 1913 et 1914, I’Ateneo de la Juventud organise une série de conférences. Henriquez
Urefla choisit de s’étendre sur Juan Ruiz de Alarcon, le 6 décembre 1913.486 En fait, Juan Ruiz de
Alarcon, encore plus que Sor Juana, est peu lu dans les XVIIIéme et XIXeme siecles. Il faut attendre
I’intervention en Espagne de Juan Eugenio Hartzenbusch, dans la deuxiéme moiti¢ du XIXeéme
siecle®’, puis le travail philologique développé au Mexique par Pedro Henriquez Urefia*®® ou
Alfonso Reyes. En référence a Sor Juana, Reyes s’exclame : « Ella y Ruiz de Alarcéon —jqué dos
Juanes de México!— son nuestra legitima gloria. »*%° Ce mouvement est paralléle a la relecture de
I’ceuvre de Sor Juana et révele le désir de construire une identité pour la littérature américaine.
Comme résultat de ce travail, deux décennies plus tard (en 1938), José¢ Gorostiza consideére que
Ruiz de Alarcon tout autant que Sor Juana sont des classiques et font partie de « la historia de la
poesia castellana. »*%0

Gorostiza est directement influencé par les deux humanistes modernes que furent Pedro
Henriquz Urena et Alfonso Reyes : il hérite leur gott classique, dont 1’intérét critique pour Gongora
et les auteurs baroques mexicains — Sor Juana et Ruiz de Alarcon. La génération de I’Afeneo de la
Juventud participe ainsi activement de ce processus de relecture. Leur influence concerne

directement les Contemporaneos, comme nous le verrons a présent.

484 Cf. Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 114.
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488 Cf. Pedro HENRIQUEZ URENA, « Don Juan Ruiz de Alarcon », in : Seis ensayos en busca de nuestra expresion,
Buenos Aires, Raigal, 1952, pags. 91-113.

489 Alfonso REYES, Obras Completas, t. X11, Mexico, FCE, 1997, p. 363.

490 José GOROSTIZA, « Cauces de la poesia mexicana », El Nacional, année IX, t. XVI, n. 3, 127, 2¢™ section,
janvier 1938, p. 1. Cité a partir de : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 309.
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3. Rééditions de Sor Juana par les Contempordaneos

Apres attention portée par le modernista Amado Nervo ou par la génération de I’ Ateneo de
la Juventud a Sor Juana et Gongora, cet intérét, comme remarque Anthony Stanton, « se manifiesta
muy especialmente dentro del grupo de poetas mexicanos conocidos como los
Contemporaneos. »*°! Dans un mouvement paralléle a celui de la génération de 1927, pour les
Contemporaneos, au Mexique, la lecture du Goéngora culterano, ainsi que de la littérature de la
Nouvelle Espagne (Sor Juana, Ruiz de Alarcon ou Sigiienza y Gdéngora) est pergue comme la
redécouverte d’un style oublié par les générations précédentes, et qui pourtant peut devenir une
source de modernité.**?> Ainsi, Gorostiza, dans un article publié dans la revue Contempordaneos en
1929, voit dans Gongora un auteur qui sied au gotit de 1’époque : « ;/Qué disciplina mas severa y
mas dentro del gusto contemporaneo que la de Gongora. ;Qué mejor espejo de poesia? »*%3

Nous retracerons comment Sor Juana est relue par les Contemporaneos. Pour ceci, nous
suivrons en partie le travail d’Anthony Stanton.*** A ce sujet, Stanton souligne que son objectif
n’est pas de retracer au détail la relecture de Sor Juana par les Contemporaneos, mais de souligner
les correspondances entre I’ceuvre Sor Juana et la leur, en particulier avec « Muerte sin fin ». Notre
objectif restant proche de celui de Stanton, nous nous permettrons de prolonger quelque peu le
sujet.

Le groupe de poetes qui gravite autour de la revue Contemporaneos réserve de nombreuses
pages de leur revue a la publication de la premiere édition moderne de « Primero Suefio », préparée
et commentée par Ermilo Abreu Gémez en 1928. Dans cette méme revue, on reconnait d’autres
articles sur Sor Juana et la littérature de la Nouvelle Espagne, qui sont signés presque
systématiquement par Abreu Gémez. Trois années plus tard, Xavier Villaurrutia édite lui aussi une
partie de I’ceuvre de Sor Juana®®, et Bernardo Ortiz de Montellano publia sa propre version d’un

« Suefo ».

491 Anthony STANTON, op. cit., p. 281.

492 Nous nous centrons dans le rapport des Contempordaneos a Sor Juana. En ce qui concerne le rapport des
Contemporaneos avec Gongora, le sujet reste a étudier en profondeur.

493 José GOROSTIZA, « Escalera », Contemporaneos, juillet 1929. Cité a partir de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y
prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 267.

494 Cf. Anthony STANTON, op. cit.

495 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Sonetos, éd. et notes de Xavier Villaurrutia, Mexico, La Razon, 1931.
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a) Publications d’Abreu Gomez dans Ulises et Contempordneos

Dans les revues Ulises (mai 1927-février 1928) et Contemporaneos (juin 1928-aott 1931),
publiées par la génération de Gorostiza, apparaissent différents articles autour de Sor Juana et de la
Nouvelle Espagne en général, rédigés presque tous par Ermilo Abreu Gomez.

Nous n’avons pu dénombrer que quatre articles concernant le Baroque signés par d’autres
plumes qu’Abreu Gomez. IIs apparaissent, tout d’abord, dans le troisieme tome de Contempordneos
(janvier-mars 1929). La pédagogue et pocte modernista uruguayenne Luisa Luisi (1883-1940)
publie I’essai « Sor Juana Inés de la Cruz »*, ou elle reprend le texte de la Respuesta a Sor
Filotea, et met en rapport la poésie de Sor Juana et le choix du couvent. Dans ce méme numéro de
Contemporaneos, parait « Nuevos datos para la biografia de Sor Juana »*°7, de Dorothy Schons, qui
explique les rapports entre Sor Juana et Francisco de Aguiar y Seijas, évéque de Mexico
(1682-1698). Par ailleurs, en février 1930, parait une section du poéme « Fabula de Equis y Zeda »,
de Gerardo Diego, avec 1’épigraphe : « Gongora 1927 ».4°% Accompagnant ce poéme, dans ce méme
numéro de Contemporaneos, est publi¢ un commentaire de Villaurrutia sur un recueil de I’écrivain
argentin Ricardo E. Molinari, El pez y la manzana.* 11 s’agit d’un poéme d’inspiration gongoriste.
Villaurrutia commente : « Un eco, un alcance, a los diversos homenajes que merecié el Apolo
andaluz con motivo de su ayer reciente centenario. Pienso que no hay poeta nuevo de habla
castellana que no haya dedicado entonces al cordobés magnifico el tiempo de un comentario, de un
pensamiento, de una linea ritmica. »°% Villaurrutia, par ailleurs, inclut un commentaire mystérieux
ou il semble faire référence a sa propre génération : « En México, el unico grupo que conocia
entonces [avant 1927] a Gongora en su riqueza y complejidad escribido a manera de juego sonetos
gongorinos. El ejercicio no pasd a la imprenta, como no debieron pasar otros de los muchos
concebidos entonces... »!

En dehors de ces articles, comme nous le disions, Abreu Gdémez monopolise les
interventions sur 1’époque baroque. Nous les commenterons, avant d’analyser plus précisément son

édition de « Primero Suefio ».

496 Contemporaneos, t. 111, janvier-mars, 1929, p. 130-160.

497 Ibid, p. 160-176.

498 Contemporaneos, t. V1, n. 21, février 1930, p. 103-108.

499 Ricardo E. MOLINARI, El pez y la manzana, Buenos Aires, éd. par Alfonso Reyes, Cuadernos del Plata, 1929.
500 Contemporaneos, t. V1, n. 21, février 1930, p. 185.

501 1bid., p. 185-186.
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La revue Ulises a un caractére moins « classique » que Contemporaneos : dans les deux
premiers tomes de la revue, il est question d’Henri Bergson, de Paul Morand, de Max Jacob, puis de
I’ceuvre de Villaurrutia, Novo ou Owen.>?? Il faut attendre le troisiéme numéro d’ Ulises (aoiit 1927)
pour voir apparaitre les deux seuls contenus sur le Baroque, autour de Gongora. La mention de
Gongora s’inscrit consciemment dans le sillage des commémorations de la mort du poete andalou.
On retrouve alors différentes réactions de la génération espagnole de 1898 autour de Géngora (que
nous avons déja commenté). Mais on reconnait, surtout, un article d’Ermilo Abreu Gomez.5%

En effet, Abreu Gémez s’étend sur Gongora, qui y est décrit comme « madura expresion del
Renacimiento, [...] adentrado en el vértice de aquellas dos tendencias de su siglo: el culteranismo y
el conceptismo. »°% Abreu Gomez applique alors une critique au gongorisme : Gongora « hubo de
llegar a ese plano en el cual su Yo desaparece o amengua para dar lugar a su sombra: el
gongorismo. » % Ce n’est pas une critique de Gongora, mais une critique des imitateurs : « Es ésta
una proyeccion fatal. El gongorismo viene a ser como la fuerza de lo sobrante en el vaso de la
poesia. El gongorismo se presenta como un desequilibrio entre lo que el pensamiento del poeta
dicta y la cultura de éste impone. »>%°

Abreu GoOmez reconnait aussi le désir des nouveaux poetes de redevenir
« gongoristas » (« La actual generacion literaria que quiere descubrir averiguaciones acerca de la
arqueologia de los estilos y afianzar las muestras mas avanzadas en el nido del gongorismo »%7).
Pour Abreu Gomez, cette tentative peu dépasser I’imitation servile, et s’actualiser : il souligne
surtout la contemporanéité du baroque, comme on peut le lire a travers la répétition de « hoy » :
« En el gongorismo de ayer el desequilibrio cultural dicta la razéon de su existencia. En el
gongorismo de hoy el ansia de superacion de tiempo con ruina de todo espacio supone la mejor
causa. »% Et Abreu Gomez conclut : « Al artificio formal de ayer corresponde la sencillez interna
de hoy ».5% Face a cette vision critique du gongorisme du XVIIéme siécle, Abreu Gomez cherchera

naturellement a démontrer que Sor Juana et de Sigiienza y Gongora ne sont pas gongoristes.

502 Cf. Ulises, Mexico, t. [, n. 1, mai 1927 ; Ulises, Mexico, t. I, n. 2, juin 1927.

503 Larticle ne comporte pas de titre, seulement I’indication de I’auteur. Ulises, Mexico, t. I, n. 3, aott 1927, p. 39-40.
504 Ibid., p. 39.

505 1d.

506 Id.

507 Ibid., p. 40.

508 1d.

509 Id.
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Un an plus tard, dans la revue Contempordneos, on retrouve des articles d’Abreu Gomez sur
la question du gongorisme, cette fois-ci autour de Carlos de Siglienza y Gongora (1645-1700). Dans
le méme volume ou apparait 1’article critique sur « Primero Suefio », en 1928, Abreu Gomez publie
« Obras de Sigiienza y Gongora »'°, qui constitue en fait une critique d’un article de 1’historien
mexicain Francisco Pérez Salazar (1888-1941) autour de la publication de quatre ceuvres différentes
de Sigiienza y Gongora par la Sociedad de Bibliofilos Mexicanos. Abreu Gomez soutient que
Sigiienza y Gongora n’est pas gongoriste : « /Como podria ser gongorista Sigiienza y Gongora si —
como Sor Juana— carecia de las mas minima idea de la naturaleza; si prescindia del sentido del
movimiento, de la accion, de la mecénica y del color de que estd prefiado aquel Gongora
cordobés? »!'! Dans le numéro suivant de Contemporadneos, apparait la réponse de Pérez Salazar, et
une nouvelle réponse d’Abreu Goémez (sous la forme d’un échange épistolaire) : ils discutent des
précisions sur le culteranismo et le conceptismo. Leurs référence bibliographiques sont
révélatrices : Francisco Pérez Salazar s’appuie sur la critique du XIXeme siecle (Marcelino
Menéndez Pelayo), alors qu’Ermilo Abreu Gomez cite les nouveaux spécialistes de Gongora
(Damaso Alonso, Pedro Henriquez Urefia ou Alfonso Reyes).’'? Dans le méme tome de
Contemporaneos, Abreu Gomez publie « “La primavera indiana” y el gongorismo ». Dans cet
article, autour du poéme « La primavera indiana », de Siglienza y Gongora, Abreu Gomez soutient a
nouveau que I'érudit mexicain n’est pas gongoriste : « El ultimo tercio del siglo XVII se caracteriza
por un cambio casi radical en el gusto y por cierta disminucion del caudal erudito acerco de la
antigiiedad pagana. »°!3 En fait, Abreu Gomez pense qu’au cours de cette période le style gongoriste
¢était un choix, et non pas une manifestation inconsciente.

Le numéro 12 de Contempordneos (mai 1929) commence avec deux poemes de Gorostiza
(« Adan » et « Espejo no »).°>!4 Dans ce méme contexte (la publication de poémes contemporains),
on reconnait un article d’Abreu Gomez sur Sor Juana : « La Carta Atenagorica de Sor Juana, y los
Jesuitas ».31> La « Carta Atenagorica » est publiée un an plus tard par Abreu Gomez dans le numéro

22 de Contempordneos®'®, précédée d’une « Advertencia ». Par ailleurs, le tome IV de

510 Ermilo ABREU GOMEZ, « Obras de Sigiienza y Gongora », in : Contempordneos, sept.-déc. 1928, p. 393-396.
5111d.
512 Contemporaneos, t. 111, janvier-mars 1929, p. 86-95.

513 Ermilo ABREU GOMEZ, « La “Primavera indiana” y el gongorismo », in : Contemporaneos, t. 111, janvier-mars
1929, p. 267.

514 Contemporaneos, t. IV, avril-juillet 1929, p. 97-98.
515 Ibid., p. 137-143.

516 Contemporaneos, t. V1, n. 22, mars 1930, p. 215-268.
129



Contemporaneos (avril-juillet 1929) finit avec une page de publicité de I’édition de la Respuesta a
Sor Filotea, que 1’on peut acquérir directement auprés de la revue : « Edicién y notas de Ermilo
Abreu Gomez. [...] Pedidos a “Contemporaneos” ».3!7

Ayant déja écrit autour de I’ceuvre de Gongora, de Sor Juana et de Siglienza y Gongora, dans
le numéro 20 de la revue (janvier 1930), Abreu Gémez propose maintenant 1’article « Aclaraciones
a la vida de Ruiz de Alarcon »°'8, ou il est question d’une publication de Dorothy Schons sur Juan
Ruiz de Alarcon.>!?

Abreu Gomez revient ensuite a Siglienza y Gongora. En avril 1930, il fait connaitre « Un
nuevo libro sobre Siglienza y Gongora »°20, autour d’une publication d’Irving A. Leonard.>?! Enfin,
la derniere collaboration d’Abreu Gomez sur le Baroque apparait dans les numéros 26-27 (juillet-
aout 1930) de Contempordaneos : il s’agit d’un long article sur « La poesia de Sigiienza y
Goéngora ».>2?2 Abreu Gomez ne participe plus a Contempordaneos pendant sa derniére année de
parution (le dernier numéro de la revue parait un an plus tard, en aott 1931), mais il écrit encore sur
le Baroque, notamment sur Sor Juana, les années suivantes. Au cours des années 1930, il signe une
série de textes autour de la nonne hiéronymite.>?3

Mais revenons aux collaborations d’Abreu Gomez dans Contempordneos, autour de son
édition critique de « Primero Suefio », pour montrer comment le poéme de Sor Juana est actualisée

a travers une modernisation de la langue ou 1’étude de variantes textuelles.

517 Contempordaneos, t. IV, avril-juillet 1929, p. 358.
518 Contemporaneos, t. V1, n. 20, janvier 1930, p. 88-92.

519 Dorothy SCHONS, « Apuntes y documentos nuevos para la biografia de Juan Ruiz de Alarcon y Mendoza »,
Boletin de la Real Academia Espariola de la Historia, Madrid, vol. xcv, no. 3, 1929.

520 Contemporaneos, t. V11, n. 23, avril 1930, p. 86-90.

521 Trving A. LEONARD, Don Carlos de Sigiienza y Gongora, A Mexican Savant of the Seventeenth Century,
Berkeley, University of California Press, 1929.

522 Ermilo ABREU GOMEZ, « La poesia de Sigiienza y Géngora », in : Contempordneos, vol. VIII, n. 26-27, juillet-
aout 1930, p. 61-90.

523 Cf. Ermilo ABREU GOMEZ, Iconografia de Sor Juana Inés de la Cruz, Mexico, Publicaciones del Museo
Nacional de México, 1934 ; Ermilo ABREU GOMEZ, Sor Juana Inés de la Cruz, bibliografia y biblioteca, Mexico,
Monografias Bibliograficas Mexicanas, n. 29, Imprenta de la Secretaria de Relaciones Exteriores, 1934 ; Ermilo
ABREU GOMEZ, Semblanza de Sor Juana, Mexico, Letras de México, 1938 ; Ermilo ABREU GOMEZ, La ruta de
Sor Juana, Mexico, Editorial DAPP, 1938.
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b) L’édition de « Primero Suefio » par Ermilo Abreu Gomez

La relecture de Gongora en Espagne par la génération de 1927 s’accompagne d’un travail
philologique, qui permet la réédition et la diffusion des ceuvres du poéte. Comme le met en relief

Stanton :

Las recreaciones imaginativas de los poetas de la Generacion del 27 (sobre todo Lorca,
Alberti, Diego y Guillén) fueron precedidas y acompafiadas por la labor erudita de los
filologos (Foulché-Delbosc, Reyes y Damaso Alonso) que editaron, depuraron y

explicaron los textos del cordobés. »3%4

Comme c’est le cas pour Gongora, dans les mémes années tant des philologues que des écrivains
consacrent des pages a Sor Juana.

En 1928, en particulier, les Contemporaneos consacrent plus de quarante pages de leur revue
homonyme a la publication d’une édition critique de « Primero Suefio ».°2° En fait, cette
publication, préparée par Ermilo Abreu Gomez, est ainsi « la primera edicion moderna del “Primero
Suefo” ».326 Modernité qui est soulignée par le fait que « Primero Suefio » apparait et accompagne
des créations des années 1920 : les Contempordneos invitent le lecteur a lire « Primero Suefio »
comme s’il s’agissait d’'une composition contemporaine. Comme le met en relief Stanton : le poéme
de Sor Juana se situe « entre textos vanguardistas de Azuela, Cocteau y Mérida, y reproducciones
inquietantes de Giorgio de Chirico. »*?7

L’esprit « critique » de 1’édition se manifeste par des corrections des versions baroques, ainsi
que par la modernisation de la langue : « Todos los textos —aun el de la primera edicion de 1692—
estan estragados. Ademas de las naturales variantes ortograficas, tan comunes en la época, observo
cambios y supresiones de palabras que alteran o dificultan el sentido de algunos pasajes. »*® Quand
a ’orthographe, Abreu Gomez modernise le texte : « No alcanzo ninguna razén para conservar la
ortografia del siglo de Sor Juana. [...] se trata de una composicion de fines del siglo XVII, —casi del

reglamentario siglo XVII- cuando el problema de la quimica del idioma puede decirse que esta

524 Anthony STANTON, op. cit., p. 279.

525 « Primero Suefio », éd. par Ermilo ABREU GOMEZ, in Contemporaneos, Mexico, juin-aolt 1928, p. 272-313.
526 Anthony STANTON, op. cit., p. 281.

527 1d.

528 « Primero Suefio », éd. par Ermilo ABREU GOMEZ, in Contemporaneos, Mexico, juin-aout 1928, p. 312.
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resuelto. »°2? Abreu Goémez fait référence a la réglementation académique de la langue qui a eu au
cours du XVIIIeme siecle : « La irregularidad ortografica se debe, pues, mejor que a causas
interiores, a la falta de un codigo literario que precisara los usos y costumbres de las letras.
Recuérdese que la Academia tuvo principio en 1713, y que su primer diccionario no aparecid sino
en 1726. »>3° Comme Méndez Plancarte plus tard>?!, I’intervention dans le texte concerne surtout la
ponctuation : « La dificultad mas grande que he tenido que vencer es la que se refiere a la
puntuacion. Bien dice Manuel Toussaint que Sor Juana abusaba un poco de ciertos signos de
puntuacion como, por ejemplo, de la coma lo que hace fatigosa la lectura. »>3?

L’esprit critique de I’édition se manifeste aussi a travers une série de notes, qui signalent des
variantes et quelques explications mythologiques, ou des références a des vers de Goéngora — mais
elles restent peu nombreuses et ne détournent pas 1’attention du lecteur. Les variantes signalées sont
rares pour une édition critique, méme si Abreu Gomez considére que « no he vacilado en anotar,
con minuciosidad, todas las variantes que me han parecido no hijas de meros descuidos de
impresion o de capricho tipografico, sino consecuencia de la propia oscuridad o incertidumbre del
texto. »33

Un mois plus tard, Abreu Gomez publie, dans la méme revue Contemporaneos, un
commentaire sur Sor Juana et « Primero Suefio », accompagné d’une version en prose du poéme.>3
Abreu Gomez est conscient du caractére pionnier de son travail et le revendique : « Nadie, o casi
nadie, se ha ocupado de estudiar E/ Suerio. Todo lo que se ha dicho acerca de €I, se reduce a meras
alusiones: desde las propias palabras de Sor Juana en su carta a Sor Philotea, hasta los comentarios
de Manuel Toussaint. »>3° Abreu Gomez décrit la condamnation de Sor Juana au cours du XIXéme
siecle, comme ’avait déja fait Amado Nervo, mais sur un ton plus érudit.

En fait, comme il le fait pour Sigiienza y Géngora, Abreu Gémez veut surtout montrer les
spécificités de 1’ceuvre de Sor Juana, et pour cela il a besoin de souligner ce qui sépare la nonne de

Gongora : « Lo que en Gongora es alusion plastica, movimiento, luz, color; en Sor Juana es quietud,

529 Ibid., p. 313.

530 1d.

531 Méndez Plancarte remarque : « Tan a menudo retocamos la puntuacion, para el mejor relieve de los periodos y sus
matices, que prescindimos de razonar cada una de sus minucias. » In : Sor JUANA INES DE LA CRUZ, El sueiio,
México, UNAM, 1989, p. 74.

532 « Primero Suefio », éd. par Ermilo ABREU GOMEZ, in Contempordneos, Mexico, juin-aotit 1928, p. 313.

533 Ibid., p. 312-313.

534 Ermilo ABREU GOMEZ, « El Primero Suefio de Sor Juana », in Contempordneos, Mexico, sept.-déc. 1928, p.
46-54.

535 Ibid., p. 46.
132



pasion contenida, paisaje de evocacion, antes que de vision. »3¢ Pour Abreu Gomez, le poéme de
Sor Juana peut vraiment étre éclairci dans sa totalité a 1’aide d’un commentaire, a la différence,
pense-t-il, de Gongora — pour démontrer cela, il cite 1’édition moderne des Soledades préparée par
Damaso Alonso.>3” En fait, Abreu Gomez pense que 1’on reconnait dans « Primero Suefio » 1’esprit
rationnel du siécle suivant : « Y es que la literatura participa ya del espiritu analitico —racionalista—,
de la época. »>3® La conclusion d’Abreu Goémez est singuliére : « El Suefio me parece un poema
gongorista, superficialmente gongorista, de un poeta conceptuoso. Puede no ser un poema de
calidad pero es, sin duda, un poema de caracter: el de mas caracter en Sor Juana. »>3° Abreu Gomez
défend I’originalité de Sor Juana avant tout autre chose, mais ne se sent pas capable de défendre la
« calidad » du poéme — ce qui montre que Sor Juana traverse un processus de réhabilitation et n’est
pas encore reconnue comme un classique.

Suivant I’exemple de ce qui est fait pour Gongora’*?, Abreu Gémez accompagne le poéme
avec une sorte de traduction explicative du poeme. Cette version n’est pas une glose, comme celle
qui accompagne le « Cantico espiritual » de San Juan, car elle cherche a retranscrire le poéme en
respectant un tant soit peu son rythme (les gloses de San Juan sont d’une étendue considérable). La
version en prose d’Abreu Gomez, comme les versions en prose de « Primero Suefio » qui
apparaitront par la suite’*!, est explicative, mais n’hésite pas a retranscrire le poéme mot par mot, ce
pourquoi nous pouvons la considérer comme une « traduction » — ¢’est-a-dire, une traduction des
spécificités gongoristes, au niveau du langage et des références culturelles.

L’édition de « Primero Suefio » d’Abreu Gémez, en méme temps, a été critiquée d’un point
de vue philologique, notamment par le pére Alfonso Méndez Plancarte. Dans son édition du
« Sueno », Méndez Plancarte reconnait le role pionnier d’Abreu Gémez en tant que premier éditeur
moderne, mais il critique la dégradation du texte dans la réédition du poéme par Abreu Goémez en

1940 (« con extrafio retroceso sobre 1928 »%42). Méndez Plancarte continue ensuite d’énumérer les

536 Ibid., p. 47.

537 L’édition de Damaso Alonso, pourtant, réussit a éclaircir le texte : cf. Luis de GONGORA, Soledades, Madrid,
Revista de Occidente, 1927.

538 Ermilo ABREU GOMEZ, op. cit., p. 49.
539 Ibid., p. 50.

540 Cf. la version en prose des Soledades par Damaso Alonso publiée un avant le texte d’Ermilo Abreu Gomez : Luis
de GONGORA, op. cit.

541 Cf. Sor JUANA INES DE LA CRUZ, El sueiio, éd. Alfonso MENDEZ PLANCARTE, Mexico, UNAM, 1989 ; Sor
JUANA INES DE LA CRUZ, Obra selecta, Caracas, Biblitoeca Ayacucho, 1994 (la prosification de « Primero Suefio »
est réalisé par Georgina SABAT).

542 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, El sueiio, éd. Alfonso MENDEZ PLANCARTE, Mexico, UNAM, 1989, p. 67.
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éditions modernes du poéme, en indiquant : « Mucho mejor [qu’Abreu Gomez], Karl Vossler ».343
Remarquons que les deux critiques travaillent sur les mémes textes : Abreu Gomez a consulté les
quatre éditions de Fama y obras postumas du XVII et du XVIIIéme siécles’*, comme le fera
Méndez Plancarte. 11 cite méme les propriétaires des éditions anciennes, par quoi I’on découvre
qu’Amado Nervo possédait un tome de Fama y obras postumas publi¢ a Madrid en 1725, que
d’autres Contemporaneos ont pu consulter directement.

Quelques années plus tard, lorsque le Fondo de Cultura Econémica décide de publier les
ceuvres complétes de Sor Juana, le peére Méndez Plancarte regoit la commande, et non pas Abreu
Gomez. Stanton mentionne d’ailleurs un projet d’édition des ceuvres de la nonne par les
Contemporaneos, qui finalement n’a pas lieu, lorsque Méndez Plancarte est nommé comme
éditeur : « Ademds, sabemos por varias fuentes que existid un proyecto colectivo de los
Contemporaneos para editar las obras completas de Sor Juana, proyecto no llevado a cabo. »*
L’¢édition de Méndez Plancarte parait finalement en quatre tomes entre les années 1951 et 1957, le
dernier tome étant achevé par Alberto G. Salceda, aprés la mort de Méndez Plancarte en 1955546

Ceci ¢tant, dans les années 1920 et 1930, des éditions de différentes parties de 1’ceuvre
voient le jour. Xavier Villaurrutia participa a ce processus, alors qu’Ortiz de Montellano publie dans

la revue Contempordneos sa propre version de « Primero Suefo ».

¢) Villaurrutia et Ortiz de Montellano

Xavier Villaurrutia, dans une conférence intitulée « La poesia de los jovenes de
México » (prononcé en mai 1924°47), dresse un portrait de la littérature mexicaine, ou il est question
de Juan Ruiz de Alarcon et Sor Juana. Par la suite, Villaurrutia publie en 1931 une édition moderne

des sonnets de Sor Juana®*®, puis, en 1939, il entreprit une édition moderne des « endechas » de Sor

543 Ibid., p. 68.
544 Séville, 1692 ; Barcelone, 1693 ; Madrid, 1715 ; Madrid 1725.
545 Anthony STANTON, op. cit., p. 282.

546 Sor JUANA INES DE LA CRUZ, Obras Completas I: Lirica personal, Mexico, FCE, 1951 ; Obras Completas II:
Villancicos y letras sacras, Mexico, FCE, 1952 ; Obras Completas III: Autos y loas, Mexico, FCE, 1955 ; Obras
Completas IV: Comedias, sainetes y prosa, Mexico, FCE, 1957.

547 Cf. Xavier VILLAURRUTIA, Obras. Poesia. Teatro. Prosas. Varias. Critica, Mexico, FCE, 1996, p. 828.

548 Sor Juana Inés de la Cruz, Sonetos, éd. et notes par Xavier VILLAURRUTIA, Mexico, Ediciones de La Razon,
1931.
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Juana**, démontrant un intérét prononcé pour son ceuvre. D’ailleurs, parmi les poeétes de
Contemporaneos, comme le remarque Stanton, « Villaurrutia es el Unico que dedica un ensayo
entero a la escritora ».5% C’est 1’essai « Juana Inés de la Cruz », issu d’une conférence prononcée
par Villaurrutia en 1942 et publiée en 1952.>3! Pour Villaurrutia, Sor Juana se caractérise par le
poids de son intelligence et sa passion pour la connaissance, qu’il place au-dessus de la vocation
religieuse. En ce sens, comme I’indique Stanton : « Es justo reconocer que entre los criticos no
hostiles, Villaurrutia es uno de los primeros en México, junto con Abreu, en distanciarse de la
tendencia hagiografica y en rechazar el supuesto “misticismo” de Sor Juana. »>2 Pour le souligner,
Villaurrutia supprime, dans le titre de la conférence, le titre religieux « Sor » — sans toutefois
intituler celle-ci Juana de Asbaje, le nom laic de Sor Juana, comme le fit auparavant Amado Nervo
dans son étude de 1910 sur la nonne — étude qui, nous 1’avons vu, projette une vision ambigué de
Sor Juana qui mélange la sensualité et la spiritualité.

Par ailleurs, Bernardo Ortiz de Montellano manifeste, lui aussi, un vif intérét pour 1’ceuvre
de Sor Juana Inés de la Cruz. D’ailleurs, il publie son propre « Primero Suefio » dans la revue
Contemporaneos en avril 1931. Comme le met en relief Stanton, Ortiz de Montellano noue un lien
entre son ceuvre et celle de Sor Juana. Ce lien implique aussi des références au monde indigene
méso-américain. Comme épigraphe de son « Primero Suefio », Ortiz de Montellano cite un romance
de Sor Juana : « ;Qué magicas infusiones / de los indios herbolarios / de mi patria, entre mis letras /
el hechizo derramaron? »*3 Comme révéle Stanton : « En varios textos anteriores y posteriores al
poema, este autor expresaria su conviccion de que hay hilos subterraneos de continuidad que
enlazan la poesia precolombina, la colonial y la popular o tradicional con la poesia actual de
México. »>* Ortiz de Montellano relie donc « Primero Suefio » a 1'univers indigéne, avec une
volonté universaliste. Il s’agit de « versos que expresan el programa estético de Montellano: entre el
pasado y el presente hay una continuidad misteriosa que se trasmite por via magica a través de la

palabra poética. »3 Ortiz de Montellano souligne ainsi I’importance de la tradition, et se

549 « Endechas de Sor Juana Inés de la Cruz (1651-1695) », Xavier VILLAURRUTIA (éd. et notes), in Taller, n. 7,
déc. 1939, p. 59-89.

550 Anthony STANTON, op. cit., p. 282.

551 Conférence dictée dans le Colegio de San Nicolas, Universidad de Michoacéan, 1942. Publi¢e dans Universidad
Michoacana, n. 28, mars-avril 1952, p. 41-51. Inclue dans Xavier VILLAURRUTIA, op. cit.

552 Anthony STANTON, « Sor Juana entre los Contemporaneos » [1998], in Alvaro RUIZ ABREU (coord.), Critica
sin fin, Mexico, Sello Bermejo-CONACULTA, 2004, p. 282.

553 Le poéme cité correspond au romance 51 de Sor Juana, dans 1’édition de Méndez Plancarte, vol. 1, p. 160.
554 Anthony STANTON, op. cit., p. 285.

555 Ibid., p. 285-286.
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revendique dans une lignée poétique qui va de ['univers précolombien jusqu’au Mexique
contemporain, sans exclure 1’époque coloniale, dont la nonne hiéronymite est une figure centrale.
Ceci étant, « Primero Suefio » d’Ortiz de Montellano « no tiene relacion muy estrecha con el de Sor
Juana. Fuera del titulo, obvio homenaje, y el cierre con el despertar (pero que aqui es sindnimo de
muerte) »°%, ainsi que la mention des pyramides.

Nous pouvons constater, en somme, un mouvement commun dans la relecture de Gongora
(que ce soit en Espagne ou au Mexique) et dans la relecture de Sor Juana (en particulier au
Mexique). Alfonso Reyes est passionné par Gongora. Quoiqu’il n’a écrit que trés peu de pages sur
Sor Juana, il a une influence forte aupres des Contempordneos et leur fait prendre part a une
relecture générale de la littérature du Baroque, et en particulier culterana. Dans les revues Ulises et
Contemporaneos, ceci va se manifester avec force a travers la figure d’Ermilo Abreu Gomez,
premier éditeur moderne de « Primero Suefio » en 1928. A travers ce dialogue avec I’ceuvre de Sor
Juana, les Contemporaneos soulignent un lien : I’existence d’une tradition, dans un mouvement qui
va depuis la période contemporaine vers des origines variées, mais dont le poids du classicisme du

Siécle d’or et en particulier le Baroque sont privilégiés.

En somme, la réhabilitation moderne de Gongora découle d’un processus complexe : un
auteur américain (Dario) rénove la poésie hispanique, avec une influence forte de la poésie
francaise (Verlaine et le symbolisme en général), dans laquelle il découvre la fascination pour un
auteur hispanique baroque (Gongora). Ce jeu de références poétiques est cohérent avec 1’esprit de la
génération de Gorostiza, qui cherche a se rénover, en dialogue avec la tradition. L’oubli de Gongora
ou de Sor Juana dans les deux si¢cle précédents, permet qu’au XXeéme siecle ils puissent étre lus
comme des auteurs modernes. Cette transposition temporelle refléte les mouvements oscillatoires
au niveau du gout artistique : la tradition hispanique du début du XXeéme si¢cle condamne les
siecles précédents, en se forgeant une nouvelle identité, a partir de la relecture d’auteurs entre-temps
mal ou peu lus.

En méme temps, I’attrait pour le Baroque, dans ce début du XXeéme siecle, ne fut pas
unanime : la relecture de Géngora ou de Sor Juana se produit dans un contexte belligérant. Comme

le remarque Stanton, en référence a un ouvrage de Carlos Gonzélez Pefia :

En el caso de México, los arraigados prejuicios se pueden apreciar todavia en las paginas

dedicadas a Sor Juana y al gongorismo en una conocida Historia de la literatura

556 Ibid., 286.
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mexicana publicada en 1928 —un afio después de los homenajes [a Gongora]—, paginas en
las cuales se menciona una sola vez el “Suefio” para catalogarlo y despacharlo como

mera imitacion de las “Soledades” de Gongora.>>’

Le contexte dans lequel Gorostiza écrivit « Muerte sin fin » n’était pas homogene. Différents
groupes, au Mexique, se sont opposés sur leurs visions de la littérature nationale. Gorostiza ne fut
pas indifférent a ces questions. Nous verrons, dans les lignes qui suivent, comment la littérature a
pu servir pour formuler une identité nationale, et comment la récupération de Sor Juana, pour les

Contemporaneos, représente une tradition qui va au-dela d’une spécificité nationale.

C. Construction de I’identité nationale

La relecture de Sor Juana par les Contempordneos implique des questions d’identité : il
s’agit en partie de revendiquer une tradition littéraire mexicaine qui puisse intégrer les auteurs
baroques ayant écrit dans la Nouvelle Espagne.

Pourtant, les Contemporaneos ont subit une série d’attaques, accusés qu’ils ont été de ne pas
défendre la littérature nationale. Méme Ermilo Abreu Gémez, la principale plume a publier autour
du Baroque dans Contemporaneos, a déclaré, des années aprés cette controverse, que les
Contempordneos « Vivian de espaldas a México ».3*® Ces attaques ont notamment ciblé Jorge
Cuesta et sa revue Examen. En ce sens, nous aborderons la polémique autour d’Examen, pour voir
comment les attaques des nationalistes ne comprennent pas le caractére de la revue
Contemporaneos.

Il existe aussi une série de textes en prose ou Gorostiza développe sa vision de la tradition
littéraire mexicaine. Entre 1931 et 1933, Gorostiza a préparé un projet pédagogique, pour monter
des pieces théatrales, le « Teatro de orientacion » ; dans ce projet, on reconnait le role central

attribué a Sor Juana. Il existe aussi une picce théatrale de Gorostiza, I’Adoracion de los Reyes, ou il

557 Ibid., p. 280. Stanton fait référence a Carlos GONZALEZ PENA, Historia de la literatura mexicana desde los
origenes hasta nuestros dias [1928], Mexico, Porrua, 14¢éme éd., 1981, p. 83-87.

558 Cité par Guillermo SHERIDAN, op. cit., p. 375.
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offre une vision de I"univers indigéne mexicain, en référence au syncrétisme religieux, ce qui nous
permettra de réfléchir autour de la question identitaire mexicaine au regard de la culture indigene.
Pour se défendre, les Contemporaneos font donc appel a une vision cosmopolite de la
littérature. En fait, Gorostiza a une vision critique de la littérature mexicaine du XXeéme siecle, et
considére que la seule maniére de se forger une véritable tradition nationale, c’est en puisant dans la
littérature universelle : dans un jeu de miroir, la richesse de la tradition universelle enrichit et

constitue la véritable identité mexicaine.

1. Le théatre comme facteur d’identité

Guillermo Schmidhuber a consacré un article aux rapports de Gorostiza avec le théatre, dans
lequel il déclare que I’intérét de ce dernier « por el teatro fue un contrapunto constante en su
creacion » 2 Cet intérét pour le théatre est surtout visible dans un projet pédagogique qu’il signe
avec Xavier Villaurrutia en 1932, le « Teatro Orientacion ».3°0 Dans ce projet, Sor Juana a un rdle
fondamental pour la tradition théatrale mexicaine. Cette relecture du théatre de Sor Juana, en méme
temps, répond a une réaction nationale face a I’influence du théatre espagnol du XIXeme siecle. Le
groupe de Contemporaneos propose plutot un théatre d’avant-garde, animé par un esprit critique et
moderne. Il existe ainsi une volonté manifeste d’autonomie culturelle et d’ouverte vers les
nouveautés d’Europe et des Etats-Unis. Dans ce contexte, pour des jeunes auteurs modernes, le

théatre de Sor Juana a semblé étre un ¢lément de la culture mexicaine et universelle a récupérer.

a) Contexte du « Teatro Orientacion »

La vision théatrale de Gorostiza est directement liée aux problématiques identitaires, et

révele les transformations entre le Mexique baroque, qui se veut espagnol, et le Mexique moderne

du début du XXeme siecle, qui défend son indépendance culturelle.

559 Guillermo SCHMIDHUBER, « Apologia dramatica a José Gorostiza », Latin American Theater Review, printemps
1994, p. 71.

560 Jos¢é GOROSTIZA, Xavier VILLAURRUTIA, « Proyecto de trabajo Teatro Orientacion », Mexico, 29 avril 1932.
Cité a partir de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 181.
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Gorostiza, notamment, a rédigé un projet théatral a caractere pédagogique, le « Teatro
Orientacion », présenté a la Secretaria de Educacion Publica (SEP) du Mexique : le projet est signé
par José Gorostiza et Xavier Villaurrutia en 1932. Pour Capistran, Gorostiza est 1’auteur du texte,
sauf dans ses aspects pratiques>°!; pour rester fideles a leur choix de signer ensemble le document,
nous les citerons tous deux comme auteurs.

Gorostiza et Villaurrutia proposent en fait deux projets : un « Teatro Orientacion », avec des
fins artistiques (mais aussi pédagogiques), qui serait li¢ au Departamento de Bellas Artes. Ensuite,
une intervention de la SEP aupres du théatre commercial mexicain.

L’engament dans ce projet n’est pas un hasard : le frére de José Gorostiza, Celestino
Gorostiza, occupe a I’époque un poste stratégique, comme 1’indique Miguel Capistran : « No debe
pasarse por alto el hecho de que al hacerse cargo ¢l [Celestino Gorostiza] precisamente del
departamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educacion Publica (1932) [...] dio todo su apoyo
para la creacion del Teatro de Orientacion ».°%> Avec cet appui, I’institution présente des piéces « a
lo largo de varias temporadas que llegaron, con intermitencias, hasta 1938 ».°%® Le Teatro
Orientacion, ainsi, « puso al alcance del publico mexicano un importante repertorio de obras de
teatro clasico y moderno tanto nacionales como extranjeras ».°%* Capistran reconnait d’ailleurs que
ce labeur « prolongo en el tiempo la tarea emprendida por el Teatro de Ulises. »¢3

De fait, les personnes mentionnées dans le projet ont presque toutes déja participé dans le
Teatro Ulises : parmi les responsables de la scéne, figurent les peintres Agustin Lazo et Rufino
Tamayo. La comédienne principale serait Virginia Fabregas.>*® José Gorostiza figure parmi les
possibles metteurs en scéne, a la fin de la liste, aprés Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Julio
Bracho, son frére Celestino Gorostiza, et juste avant Julio Jiménez Rueda. Il se propose comme
metteur en scéne, mais sans donner de priorité a cette proposition.

Considérons a présent quels sont les auteurs retenus par Gorostiza et Villaurrutia.

561 « No obstante que el documento aparece con las firmas de José Gorostiza y Xavier Villaurrutia, don José me indico
que la redaccion principal se debid a él y que la parte operativa que aparece en el texto, esto es, la referente a
presupuesto, repertorio y elenco artistico le fue encomendada a Villaurrutia y Celestino Gorostiza », in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. XXIV.

562 Ibid., p. XXIII.

563 Ibid., p. XXIII-XXIV.

564 Ibid., p. XXIV.
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566 Jos¢ GOROSTIZA, Xavier VILLAURRUTIA, « Proyecto de trabajo Teatro Orientacion », Mexico, 29 avril 1932.
Cité a partir de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 181-182.
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b) Le choix des auteurs

Le premier projet, a pour but, comme son nom I’indique, d’orienter le public vers une
connaissance du théatre, « [ya que] no ha existido en México una manifestacion artistica mas
descuidada, mas libre en su abandono y menos fomentada que el teatro. »*%7 Le texte est animé par
un but artistique, mais aussi pédagogique : « No existiendo en México tradicion teatral alguna, se
hace indispensable la creacion de un teatro de orientacion para hacer en forma practica, de
laboratorio y experimentacion objetiva, autores y actores que eduquen al publico ».%68

Pour cela, Gorostiza et Villaurrutia proposent une série de pieces, « con un caracter historico
universal ».°% En fait, la notion de ce qui est « universel » est restreinte a la tradition européenne,
avec un penchant pour le théatre espagnol du Siecle d’or et pour les pieces modernes francophones
et anglophones. Gorostiza et Villaurrutia consideérent que ces courants n’ont jamais €té présentés
correctement au Mexique. Pour remédier a cela, ils proposent de présenter des « obras clasicas »°7°
— ils explicitent ainsi qu’ils ont la volonté de fixer un canon d’ceuvres considérées comme
classiques.

Cette vision historiciste mentionne d’abord « los teatros griego, latino y medieval », dont
Sophocle. Gorostiza et Villaurrutia mentionnent ensuite le « teatro del Renacimiento »°7!,
classification dont laquelle se retrouvent inclus Shakespeare, puis des plumes espagnoles : Tirso de
Molina, Lope de Vega, Calderon et Agustin Moreto y Cabaiia.

Ces auteurs sont suivis (dans la liste proposé par Gorostiza et Villaurrutia) par Ruiz de
Alarcon (et les pieces La verdad sospechosa et Los pechos privilegiados, toutes les deux
simplifiées) et Sor Juana (avec Los emperios de una casa). Le théatre de Sor Juana est pergu par
José¢ Gorostiza et par Xavier Villaurrutia comme faisant partie des classiques mexicains. Ils le
situent au méme rang que celui de Ruiz de Alarcon ou des auteurs dramatiques du baroque
espagnol. D’ailleurs, ils sont liés au dernier projet poétique de Gorostiza, « El semejante a si

mismo », comme celui-ci le déclare en 1969 : « Es un titulo tomado, como ustedes saben, de una

567 Ibid., p.166.
568 Id.
569 Id.
570 Ibid., p.171.

571 1d.
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obra de Juan Ruiz de Alarcon. El titulo esta apoyado también en Sor Juana. »°7?> José Gorostiza
pense a une picce théatrale de Sor Juana, Divino Narciso®”? : « El semejante a si mismo es el
narciso ».574

Ainsi, ce projet de « Teatro Orientacion » nomme, comme rares pieces mexicaines a mettre
en valeur, « las obras de Ruiz de Alarcon, de Sor Juana, de [Celestino] Gorostiza y de algunos, muy
pocos, autores romanticos mexicanos »°’>. En d’autres mots, 1’histoire du théatre mexicain, pour
Gorostiza et Villaurrutia, se réduit en deux figures coloniales plus le frere de Gorostiza.

Gorostiza et Villaurrutia proposent ensuite des pieces d’auteurs du XIXeéme et du XXeme
siecle, dont le choix peut s’expliquer par le fait qu’eux-mémes traduiraient les pieces qu’ils
espéraient mettre en scéne. On y retrouve ainsi nombre d’auteurs francophones (Jean Cocteau,
Claude Roger Marx, Charles Vildrac, Marivaux, Alfred de Musset, Maurice Maeterlinck, Henri-
Réné Lenormand, Jules Romains, Jean-Victor Pellerin), anglophones (Eugene O’Neill, William
Butler Yeats, Lord Dunsany, John Dos Passos) et de langue italienne (Carlo Goldoni, Rosso di San
Secondo’7%). La liste inclut aussi des auteurs d’autres nationalités européennes : Gerhart Hauptmann
(Allemand), August Strindberg (Suédois), Nicolas Gogol (Russe).

Il s’agit ainsi d’un théatre de tradition clairement européenne, avec une inclinaison forte vers
la tradition hispanique. Gorostiza et Villaurrutia font un choix classique, en privilégiant le Siécle
d’or espagnol, puis en proposant une série de pieces contemporaines qui devaient surprendre le
public mexicain. Le choix des auteurs modernes n’est qu’en partie risqué, car il comporte des
auteurs déja consacrés en Europe, voire méme dépassés, tel que Musset.

I1 est significatif que ce choix ne considére qu’un seul auteur espagnol moderne, Claudio de
la Torre. Cette Espagne est absente : elle ne fait pas partie, pour Gorostiza des classiques du théatre.
Il est encore plus significatif que le seul auteur mexicain moderne soit Celestino Gorostiza, avec sa

piece El nuevo paraiso. Tres Marias. L’Espagne disparait du centre d’intérét apres son Siecle d’or,

572 « José¢ Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 528.

573 On pense aussi au poeme « Muerte de Narciso », du premier recueil de Lezama Lima, contemporain de « Muerte
sin fin ». Cf. José LEZAMA LIMA, Muerte de Narciso, La Havanne, Ucar, Garcia y Cia., 1937.

574 « José Gorostiza: una memoria apasionada », interview a José Gorostiza par Rodolfo ROJAS ZEA, in : José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p. 528.

575 José GOROSTIZA, Xavier VILLAURRUTIA, « Proyecto de trabajo Teatro Orientacion », Mexico, 29 avril 1932.
Cité a partir de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p.167.

576 L’absence de Luigi Prandello est étonnante, alors que dans les mémes années il influence des intellectuels
hispanoameéricains, comme Jos¢ Carlos Mariategui : « sus referencias son el teatro contemporaneo, el de Giraudoux y
particularmente el de Pirandello » (Catherine DUMAS, « Tres ejemplos de pérdida de indentidad en el ambito de la
relacion masculino-femenino », in : Roland FORGUES (coord.), Mujer, creacion y problemas de identidad en América
Latina, Mérida, Univ. de los Andes, p. 110).
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qui dans cette liste est fermé par Sor Juana. En méme temps, Gorostiza et Villaurrutia ne semblent
pas attirés par des pieces d’Amérique latine.
Le théatre participe de la formation de la société, ce qui se traduit aussi dans un théatre qui

accueille le grand public.

¢) Un théatre commercial

Le projet de Gorostiza et de Villaurrutia fait référence aussi le théatre commercial au
Mexique, qu’il considére en retard de cinquante ans, car ancré encore dans la mouvance naturaliste.
Le projet propose a la Secretaria de Educacion Publica d’assumer cette responsabilité a travers une
intervention directe au niveau du théatre commercial. Cette attaque vise le théatre espagnol du
XIXeme siecle.

En effet, au début du XXeme siccle, les théatres mexicains proposent de nombreuses piéces
d’origine espagnole, comme les zarzuelas. Malgré la nationalisme mexicain des années post-
révolutionnaires —un « nacionalismo de lenguaje »77 au sein du théatre mexicain —, Gorostiza
considere que le nationalisme dans 1’art est « una mascara bastante buena para delatar la fisonomia
de un viejo conocido [como es] el teatro espaiiol del ultimo siglo ».>’8 L’influence du théatre
espagnol du XIXéme siecle lui semble négative, car elle représente une répétition, plutét qu’une
ouverture.>”

Dans leur projet, Gorostiza et Villaurrutia proposent, notamment, de substituer « el
repertorio espaiol en uso por un repertorio moderno de teatro universal ». Comme nous venons de
le voir, « universel », en ce cas, veut dire originaire d’Europe et des Etats Unis, et implique une
réaction vis-a-vis de la culture espagnole d’importation. Gorostiza et Villaurrutia précisent ensuite
que ce théatre peut inclure « incluso el mexicano, cuando se trata de obras que puedan resistir
dignamente la comparacion. » Et, conscients des enjeux de cette affirmation, ils rajoutent dans une

parenthese :

(No somos partidarios de una politica proteccionista hacia nuestro propio teatro, porque a

fuerza de sentirse protegido, se ha desarrollado hasta ahora en cierto lastimoso ambiente

577 José GOROSTIZA, « Glosas al momento teatral », £l Universal Ilustrado, année 1X, n. 448, 10 déc. 1925. Cité
dans Jos¢é GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 152.
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de inferioridad. Si le lleva, en cambio a una competencia leal con el teatro extranjero, se

fortalecera o sucumbiré en ella, pero no cabe duda que s6lo asi realizara su destino. )80

Pour comprendre cette affirmation, qui place le théatre dans un contexte de concurrence propre au
libéralisme €économique, il convient de rappeler qu’il est question ici du théatre commercial. Alors
que le « Teatro Orientacion » a pour but de promouvoir un « gusto nuevo », I’intervention de la
SEP aupres du théatre commercial devait aider a combler le vide dans la tradition creusé par la
Révolution.

Pour cette intervention, Gorostiza et Villaurrutia proposent des ceuvres modernes, et on
retrouve bon nombre des noms (et des nationalités) déja proposés pour le Teatro Orientacion.
Aucune piece de Celestino Gorostiza n’est proposée, mais on retrouve quatre pieces mexicaines :
une pi¢ce de Mariano Azuela, Del Llano Hermanos, deux piéces de Victor Manuel Diez Barroso, E1
v su cuerpo et Nocturno, ainsi que deux pieces de Ricardo Parada Leon, La danza bajo el sol et El
porvenir del Dr. Gallardo. Ces piéces sont peu connues de nos jours et représentent un pari de
modernité. En ce qui concerne Azuela, il n’a écrit que trois pieces de théatre, dont deux en fait sont
des adaptations de romans (Del llano hermanos, par exemple, est une adaptation de Los caciques) :
son théatre est connu a cause du succes de sa prose.

Gorostiza et les Contemporaneos ont été accusés de manquer de nationalisme en ne
privilégiant pas les auteurs mexicains, comme dans ce choix des auteurs du Teatro Orientacion.
Quelques mois apres la rédaction du projet, en septembre 1932, Gorostiza revient sur le Teatro
Orientacion dans la revue Examen8!, afin d’expliquer son choix, et de défendre sa position par

rapport a I’art et au nationalisme :

El arte no tiene ni puede tener otro fin que ¢l mismo. La teoria del arte por el arte es
filosoficamente correcta. Pero si cumple su fin —esto es: si se cumple é1 mismo, si existe,
si es en verdad el arte—, propagara fatalmente los mas altos ideales de una época,
realizando asi, en el mas puro sentido de la palabra, una funciéon politicamente

insustituible...582

580 José GOROSTIZA, Xavier VILLAURRUTIA, « Proyecto de trabajo Teatro Orientacion », Mexico, 29 avril 1932.
Cité a partir de Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p.176.

581 José GOROSTIZA, « El Teatro de Orientacion », Examen, n. 2, septembre 1932, p.20-22. Cité a partir de José
GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI Editores, 2007, p.183-187.

582 Jos¢ GOROSTIZA, « El Teatro de Orientacion », in : Examen, n. 2, sept. 1932, p. 21.
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L’art trouve son sens, non pas dans un nationalisme engage, mais dans sa propre réalisation. Les
bénéfices pour I’ensemble de la société sont le résultat d’un art qui s'accomplit globalement.
Nous verrons a présent comment Gorostiza a mis en pratique sa vision du théatre a travers

une piece ou se manifeste 1’identité mexicaine et, notamment, indigene.

2. Gorostiza et ’univers indigéne

Prolongeant le projet de Teatro de Orientacion, et en concordance avec son gout pour le
théatre en général, Gorostiza a composé une piece inspirée d’un auto anonyme, peut-étre en méme
temps que « Muerte sin fin ».°% 1l s’agit de I’Adoracion de los Reyes. On reconnait dans cette
composition la volonté de toucher, par le théatre, I’ame du peuple, dans ’esprit du Teatro de
Orientacion. Cette piece introduit la question de I’identité indigéne du Mexique, sujet qui peut
surprendre dans la plume de Gorostiza, étant donné son gotit pour un ton classique dans la tradition
hispanique. Apres avoir analysé 1’Adoracion de los Reyes, nous commenterons les appréciations de

Gorostiza autour de la littérature indigeéne.

a) Une piéce de théatre indigéne : I’Adoracion de los Reyes

Gorostiza s’inspire d’un auto®®*, dans une référence qui remonte a une tradition religieuse et

qui renvoie aussi aux autos de Sor Juana. Le résultat est une « pastorela », qui, comme il I’explique

583 L’« Adoracion de los Reyes » a été publiée pour la premicre fois en 2007 par Miguel Capistran et Jaime Labastida,
dans : Jos¢ GOROSTIZA, Poesia y prosa, Mexico, Siglo XXI, 2007, p. 188-191. Dans sa présentation de 1’ Adoracion,
Miguel Capistran indique que la piéce est composée originalement pour la « revista musical » Upa y Apa, mais ne fut
jamais représentée (ibid., p. XXIII). Capistran ne précise pas la date de composition, mais une version de Upa y Apa,
sous le titre de Mexicana, est dirigée par Celestino Gorostiza (frére de José Gorostiza) & New York en 1939 (ibid. p.
XXIII) ; ’Adoracion a peut-Etre été composée cette méme année, ou I’année précédente.

384 En 1931-1933, Gorostiza cite la version originelle de 1’Adoracion de los Reyes comme une piéce représentative du
théatre mexicain (des autos indigénes), a I’instar du Divino Narciso. 11 cite ainsi : « La Adoracion (o la comedia) de los
Reyes, y algun otro auto indigena, que bien puede ser El Sacrificio de Isaac.- El Desposorio Espiritual de Juan Pérez
Ramirez.- Dos Coloquios de Hernan Gonzalez de Eslava.- El Divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz. » In : José
GOROSTIZA, « Plan para publicar una biblioteca minima de autores mexicanos con fines escolares y de
vulgarizacidn », en annexe d’une lettre de José Gorostiza a Alfonso Reyes, Mexico, le 25 novembre 1931. Publié dans :
José GOROSTIZA, Poesia y prosa, México, Siglo XXI, p. 491.
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lui-méme, est un genre issu de la tradition des autos, et qui est compos€e avec un « gusto
acentuadamente barroco ».%>

Gorostiza souligne, surtout, qu’il veut s’inscrire dans la tradition de pieces propres de la
population indigene, inspirées de la Bible, rédigées en nahuatl, issues de 1’évangélisation :
« Durante los primeros lustros de la dominacidn espafiola, arraigd entre la poblacion indigena el
gusto por ciertas piezas teatrales breves, llamadas “autos™, “pasos” y “ejemplos’ —con frecuencia
escritos en lengua nihuatl ». José Gorostiza s’inspire justement d’une de ces pieces : « El asunto de
este cuadro [...] esta tomado de un “auto” andénimo titulado ““Adoracion de los Reyes™. »% 1l le
situe chronologiquement, ce qui nous renvoie a I’époque de la Conquista : « El ma