INTRODUCCION AL BARROCO LITERARIO HISPANICO

BARROCO Y BARROQUISMO
Introduccion.

Hablar del barroco es hablar de un tema *“actual”, que, en el
terreno estrictamente literario, podemos comparar con lo que ocurre
con el método generacional, aunque el tema del barroco tenga ya
mds larga vida critica. De ahi, atractivos y peligros.

Al mismo tiempo, vemos también que el intento de caracteriza-
cién de las épocas culturales, y, mas ain, de épocas tan debatidas
como la barroca, lleva con frecuencia a la vaguedad o a la falsedad.
Sobre todo, cuando se desea encarar su personalizacién con dos o
tres rasgos absolutos o rotundos.

A menudo también, notamos que se pretende subrayar como
perfiles barrocos aquellos que distan de ser caracterizadores. O bien
que ostentan igual medida en el Renacimiento o en otra época, es-
pecialmente en el Renacimiento (esto, por razones faciles de com-
prender). Y no olvidemos que hay todavia criticos para quienes es
tabi usar el nombre Barroco y que prefieren referirse a lo que lla-
man “final o degeneracién del Renacimiento”.

Por descontado que tales dificultades son la consecuencia de
complejos problemas, complejidad a la cual hay que agregar el
lastre de un sentido negativo que nacié practicamente con las prime-
ras caracterizaciones del concepto. Claro que el reconocimiento de
tales hechos no puede hacernos olvidar que, a esta altura de la bi-
bliograffa sobre el tema, tenemos por lo menos el derecho de recha-
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zar interpretaciones mds entusiastas que fundadas. Por lo pronto, es
natural que algunos de esos vagos estudios a que aludo —caracte-
rizaciones apoyadas en un rasgo espectacular o llamativo— lleve ya
en esa ambicién su mayor culpa.

Ademis, es lfcito pensar que una caracterizacién de época, mis
o menos detallada, no puede pretender siempre exclusividades to-
tales. Como ocurre en la diferenciacién de regiones y regionalismo
lingiiistico?, es la desigual disposicién y orden de las formas, lo que
termina por dar el perfil. Con otras palabras, es la combinacién de
lineas y la disposicién en planos visibles lo que determina una arqui-
tectura diferente. Se explica esto teniendo en cuenta que lineas y
planos no son infinitos y que, por lo tanto, la novedad suele surgir
a menudo de las nuevas combinaciones mds que de las nuevas cosas.

Apoyindome en estas elementales consideraciones, procuraré evi-
tar extravios y errores manifiestos, extravios y errores sostenidos en
gran parte —repito— por el sentido polémico que aun hoy suelen
tener teorias y disquisiciones sobre las grandes épocas culturales y, en
especial, sobre la época barroca.

Rehabilitacion del Barroco.

No es ningun secreto el adelanto extraordinario que en nuestro
siglo (o, mds exactamente, en los ultimos cuarenta afios) ha ganado
el concepto de lo barroco. jQué distancia enorme a aquel punto ini-
cial que le marcé la posible —y despectiva— denominacién en el
siglo xviir! jQué distancia, todavia, a la que recorre todo el siglo xix!

Son, sobre todo, criticos alemanes los que construyen de manera
firme el tramo inicial en la rehabilitacién del concepto, labor con-
tinuada después por una nutrida serie de criticos. Citemos nombres:
Wolfflin, Weisbach, Weingartner, el inglés Sacheverell Sitwell, Spit-
zer, Vossler, Hatzfeld, Eugenio D’Ors (con reparos), Ddmaso Alonso,
Gerardo Diego, Cossio, Orozco Diaz, Lafuente Ferrari, Afranio Cou-
tinho, Pierre Kohler, Emile Simon, Spoerri y tantos otros. La trayec-
toria de la rehabilitacién ahonda primero en las artes pldsticas, para
pasar de alli a las letras, en mas dificil caracterizacién. Quizds porque
en un principio la critica vio el fendmeno literario como un reflejo

*Asf, por ejemplo, hay quienes nie. en cuenta es que no pertenezca a la
gan un regionalismo por haber obser- lengua general, y que tenga, por lo
vado ese vocablo o giro en otra regién. tanto, vida mds restringida o parti-

Naturalmente, lo que hay que tener cular
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total, o poco menos, de las artes pldsticas, y eso limitaba una pers-
pectiva que tiene que ser, necesariamente, mds abierta y abarcadora.

A su vez, la reivindicacién, palpada de manera ostensible, no
supone afirmar que el triunfo es total y que todas son adhesiones in-
condicionales. Hay juicios —como los de Croce, Camille Mauclair y
Aubrey F. Bell, por ejemplo—, que nos retrotraen a una critica que
prevalecié durante mucho tiempo. Y oposiciones —como la de nues-
tro admirado Antonio Machado a través de su Mairena— que procu-
ran justificar asi su propia estética de creador2.

?En diversas ocasiones se refiere An-
tonio Machado al Barroco, siempre
para combatirlo o mostrar su oposi-
cién, Una de esas ocasiones (quizds la
mds citada) es la que corresponde a
El “Arte poética” de Juan de Maire-
na, donde su comentario gira alrede-
dor del concepto del tiempo. Contra-
pone alli una estrofa de Jorge Manri-
que (“¢Qué se hicieron las damas. . .?")
y un soneto de Calderén (“Estas que
fueron pompas y alegrias...”). La fu-
gacidad del tiempo —segin Antonio
Machado— se alcanza en Manrique
porque el poeta parte de elementos in-
dividuales; en cambio, no se alcanza
en Calderén, que parte de elementos
légicos. Y concluye: “La emocién del
tiempo es todo en la estrofa de Don
Jorge; nada, o casi nada, en el soneto
de Calder6n”. Cf. A. Machado, Abel
Martéin, ed. de Buenos Aires, 1943,
pag. 42.

Yo creo, por el contrario, que el
problema del tiempo en el Barroco no
puede resolverse por un soneto aisla-
do de Calderén. Y que, en pocos como
en los poetas barrocos preocupé tanto
ese problema, sea general o individual.
La fugacidad del tiempo se alcanza
en Qucvedo y Goéngora, valga el ejem-
plo, con dramdtico acento, aparte de
que la frecuencia con que vuelven ellos
al tema es ya algo mds que la mani-
festacién de un simple tépico retdrico.
En fin, y para dar un ejemplo, pense-
mos a qué queda reducida la teoria de

Machado con otro soneto barroco; éste,
de Quevedo:

iCdmo de entre mis manos te resbalas!
jOh, como te deslizas, edad mia! ...

Los versos precedentes, sin necesi-
dad de transcribir todo el soneto, hacen
redundante cualquier comentario...

Fuera de casos como el de Machado,
en Espafia suele darse también la si-
tuacién de criticos (de meritorios cri-
ticos) que comenzaron su obra cuando
el ccncepto de lo barroco no tenia ma-
yor aplicacién literaria y que después
se mostraron reacios a utilizarlo. Dos
ejeraplos:

“La esperanza metddica se nos an-
toja estar en la aplicacién incesante de
categorias como “barroco” y otras se-
mejantes. Al tratar de un poema o
de unr drama, hablamos de la arqui-
tectura, de sus lineas y de sus masas,
desaprovechamos la ocasién de precisar
las nociones y nos refugiamos cobarde-
mente en la metdfora...” (José F.
Montesinos, nota bibliogrifica a A.
Valbuena, Literatura dramdtica espa-
niola, Barcelona, 1930, en la Revista de
Filologia Espafiola, de Madrid, 1931,
xvii, pig. 177).

“...ese fantasma que se ha dado en
llamar el barroco literario...” (M. Ro-
mera-Navarro, resefia en las Obras
completas de Gracidn, ed. de E. Correa
Calderén, en la Hispanic Review, de
Filadelfia, 1947. xv, N° 3, pdg. 398).
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Volvamos a los “criticos”. No hace muchos afios, y con evidente
incomprension, escribia Camille Mauclair sobre las artes plasticas:

“Puede decirse que el arte barroco ha sido una enorme caricatura
de la concepcion de lo grandioso...".

“Los barrocos fueron hombres hdbiles y sin fe, fabricantes que
ejecutaban sus obras muy rapidamente para enriquecerse, ayudados
por una facilidad y un sistema que les permitia satisfacer todos los
encargos y halagar la moda..."”3.

Claro que tales ideas no pueden extrafiarnos en quien reduce
practicamente el caudal del barroco espaiiol al nombre de Churri-
guera, y soslaya, o poco menos, al Greco (considera que si no se es
un creyente catdlico, “apenas se puede entender su arte”).

En fin, recordemos uno, entre varios parrafos muy conocidos de
Croce:

“Si dica pure “etd barocca” e “arte barocca”; ma non si perda
mai la coscienza che, a rigor di termini, quel che & veramente arte
non ¢ mai barocco, e quel che & barocco, non & arte...".

Pasemos a la otra orilla. Con la rehabilitacién del concepto de
lo barroco, con la superacién de prejuicios y errores que, sobre todo
en nombre del clasicismo, deformaban su comprensién, ha ocurrido,

3Camille Mauclair, El arte barroco Corresponde mencionar, también,

(en La Nacion, de Buenos Aires. Cola-
boracién fechada en Paris, octubre de
1930) .

‘Cf. Benedctto Croce, Storia delia
Eta Barocca in Italia (Bari, 1929, pag.
37) . Ver, también, pdg. 24:

“Dunque, il barocco ¢ una sorta di
brutto artistico, e, come tale, non &
niente di artistico, ma anzi, al contra-
rio, qualcosa di diverso dall'arte, di
cui ha mentito I'aspetto e il nome, e
nel oui luogo si & introdotto o si
¢ sostituito...”.

Claro que este rigor de Croce se de-
bilita o anula dentro de una visién mas
amplia. Cf. sus elogios y mejor com-
prensién de Géngora, y, en general, de
la literatura barroca espafiola,

aunque su situacién sea mds bien equi-
distante, juicios de Eugenio D’Ors.
Para Xenius, el barroquismo es una
constante histérica que atraviesa todas
las épocas. Y, asi como lo cldsico es
cohesién y unidad, lo barroco, que se le
opone, es desintegracién e individuali-
dad. En fin, si es necesario hablar de
enfermedad a propésito del barroco,
dice D'Ors, ello debe hacerse con el
sentido en que Michelet se referia a la
mujer (“La mujer es una enfermedad
eterna”) . (Cf. Eugenio D'Ors, Lo Ba-
rroco, Madrid, s. a., Aguilar. Ver, so-
bre todo, pdgs. 32-39). Las ideas de
Xenius han tenido, y aun tienen, re-
percusién europea. Son, de manera pa-
ralela, frecuentemente citadas.
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a su vez, un fendmeno que suele darse con frecuencia en tales enfo-
ques: el exceso compensador. Lo que antes era tacha o negacién
pasa a ser —como desquite— virtud total o fuerza positiva.

Sin embargo, las aguas vuelven al cauce. Los prejuicios se han
superado (aunque no faltan, es justo, negadores o criticos poco dis-
puestos a entusiasmarse con él) y hoy puede verse con mayor hon-
dura en las aguas quietas, o menos agitadas. Ya no se trata, por lo
pronto, de la condenacién sin atenuante, sino de un deseo de aqui-
latar virtudes y defectos, de medir calidades y cantidades... De ver,
también, un espiritu de época, reflejado no sélo en las artes plas-
ticas y la literatura, sino en los multiples aspectos que configuran
una época cultural. En fin, hasta de distinguir etapas (sin necesi-
dad de repetir con fijeza las tres comunmente citadas) dentro de un
desarrollo temporal que permite gradaciones y diferencias de matices.

Es dificil prever el signo de la critica futura. Pero esa critica
no podra olvidar, de todos modos, lo mucho que ha hecho, para una
mejor comprension y ahondamiento en el estudio del arte barroco,
la critica de estos ultimos treinta o cuarenta afios.

Punto de partida (etimologia vy artes pldsticas).

Como ocurre a menudo en las indagaciones ctimoldgicas, la de
la palabra Barroco, si no nos sirve mucho para penetrar en su esencia,
es, por lo menos, ttil para comprender la trayectoria histérica de la
palabra.

Es cierto que no poseemos aun la etimologia incontrovertible,
pero las dos explicaciones mds fundadas coinciden en marcar un
sentido negativo del término. Sea que provenga del francés baroque
(es decir, una de las figuras del silogismo entre los escoldsticos y, co-
mo tal, utilizado posteriormente como sinénimo de confuso y pe-
dante, de ‘raciocinio formalista y absurdo™”), sea que provenga del
portugués barréco (es decir, del nombre de la perla irregular). Sea,
en fin, como fusién de los dos vocablos?, el caso concreto es que los
primeros testimonios definidos aparecen a fines del siglo xvii, en
Francia, asi como es también indudable que el significado apunta

*Ver Joan Corominas, Dicciomario literatura nacional espariola en la
critico etimoldgico de la lengua caste- Edad de Oro (trad. espafiola), en la
llana, 1, Madrid, 1954; B. Croce, Storia Revista de Filologia Espanola, de Ma-
della Etd Barocca in Italia, ed. cit., drid, 1934, xx1, N° 1, pdg. 76; Victor
pags. 21-23; Américo Castro, nota bi- Lucien Tapié, Le Baroque, Paris, 1961,

bliog'réﬁca a L, Pfandl, Historia de la _p:igs. 5-9,
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hacia la extravagancia y la pedanteria. Mas tarde (siglo xvi) se
aplicé especialmente, con ese lastre, para denominar un estilo arqui-
tecténico (cf. Enciclopedia) y con este signo se extendidé por otras
lenguas. Falta el estudio detallado de la palabra en la lengua espa-
fiola, laguna que es mas de lamentar por la tardia incorporacion
del vocablo en el Diccionario de la Academia y por la mais tardia
incorporacién del concepto en la critica.

Como vemos, si la etimologia o etimologias probables no nos
ayudan mucho, sirven, por lo pronto, para subrayar el previsible sen-
tido despectivo que acompaiié al vocablo, sentido que se mantuvo
hasta nuestro siglo, en que fue practicamente barrido (si no borra-
do) por la critica reivindicadora. Y en este punto nos encontramos
ya con la bibliografia fundamental sobre el tema.

Volviendo atris en la no muy prolija historia de la palabra, un
jalén visible lo constituye su aplicacién a la arquitectura y, poste-
riormente, a las artes plasticas en general. No sin cierta sorpresa
observamos que, en efecto, el concepto de lo barroco vivié mucho
tiempo reducido a ellas (las artes plasticas), y que su extensién a
las letras y su vigencia para abarcar con sentido abarcador una época
de la historia de la cultura es fenémeno reciente. Para mostrar esto
en otra perspectiva, considero como testimonio de alguna conside-
racién la en su tiempo renovadora (y atin hoy valiosa) obra de
Américo Castro, El pensamiento de Cervantes (Madrid, 1925)8, don-
de no aparece en el texto el vocablo ni la nocién de lo barroco, aun-
que cite en dos notas un libro, entonces reciente, de Werner
Weisbach?.

¢El relieve de Américo Castro (de
mds estd puntualizarlo) lo coloca por
encima de estrechos nacionalismos.
Cervantes es estudiado en su libro
de manera total, dentro del renacimien.

cita Américo Castro, a propésito de la
Contrarreforma, es Der Barock als
Kunst der Gegenreformation, Berlin,
1921 (ver pags. 246 y 261, notas) . Es la
obra traducida posteriormente por En-

to, y las referencias de época se hacen
exclusivamente al repacimiento (ver
pags. 23-24, 26, 187-188, 319, etc).

Américo Castro utilizé el concepto
afos después. Por lo pronto, en la rese-
fa del libro de. Pfandl, ya. mencionada
(R..F. E,, 1934), y en el estudio titula-
do Las complicaciones del arte barroco
(en Tierra Firme, de Madrid, 1935. Ne
3).

“La obra de Werner Weisbach, que

rique Lafuente Ferrari, cor el titulo de
El Barroco, arte de la Contrarreforma
(1% ed., Madrid, 1942; 22 ed., 1948) .
Conviene recordar que Heinrich
Wolfflin venia trabajando, desde fines
del pasado siglo, en clarificaciones sobre
lo Barroco. Su obra Renaissance und
Barock ... (Munich, 1888) era, sobre to-
do, un intento de “indagacién acerca de
la esencia y del origen del estilo barro-
co en Italia”. De mayor madurez —y di-
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Precisamente, el hecho de partir de las artes pldsticas para ex-
tender caracteres, ya sefialados, a las letras, constituyé una importante
—y natural— etapa de la critica. Se notaban (de ahi la justificacién
abarcadora) coincidencias y paralelismos, y esa fue batalla importan-
te para abrirse camino en momentos de clarificaciones y sistemas.
Se partié de una visiéon esquematica del Renacimiento, y a la armo-
nia, limpidez, serenidad y equilibrio de este arte (que subrayan, na-
turalmente, ideales) se opuso, o se vio en oposicion, el dramatismo,
el movimiento, la acumulaciéon ornamental, etc., del arte barroco.
Aportes fundamentales fueron, sin duda, los estudios de Heinrich
Wolfflin, particularmente las reflexiones que fijé en sus Conceptos
fundamentales en la historia del arte, acerca de las diferencias pa-
ralelas entre Renacimiento y Barroco. El arte renacentista caracteri-
zado por lo lineal, la forma cerrada, la nocién de superficie o plano,
la unidad multiple o pluralidad, y la claridad; el arte barroco, por
lo pictérico o pintoresco, la forma abierta, la profundidad, la “uni-
dad unica”, y la no claridad o claridad relativa. Recordemos, entre
otras cosas, que la ejemplificacién en la pintura la realiza Wolfflin
tomando por un lado (clasicismo) a Rafael, y, por otro (barroco), a
Rembrand y Veldzquez. Bien pronto, criticos como Walzel y otros
aplicaron a la literatura de aquella época los conceptos de Wolfflind.

En rigor, y sin entrar en mayores detalles, hoy vemos que se exa-
geran muchas veces esas oposiciones, pero también reconocemos que
ofrecian, en un primer momento, apreciable fecundidad. Y aun hay
pistas utiles que pueden partir del critico de arte alemdn, en fun-
dados paralelismos artistico-literarios. .o que ya no debemos admi-
tir es una incomprensible totalidad encerrada en las artes plasticas
y proyectada desde alli a las otras manifestaciones de la época, fuera
de la cual nada puede agregarse o, simplemente, cuestionarse. Claro

fusién—, su libro Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe... (12 ed., Munich,
1915; 23, 1923), traducido al espaiiol
por José Moreno Villa, con el titulo de
Conceptos fundamentales en la historia
del arte (1* ed., Madrid, 1924) .

*Cf. observaciones de René Wellek
(en R. Wellek y A. Warren, Teoria li-
teraria, trad. de J. M. Gimeno, Madrid,
1953, pag. 229).

La actitud de Wellek ante el Barro-

co es limitada y poco entusiasta, tal co-
mo se ve, de manera mads clara, en The
Concept of Baroque in Literary Scho-
larship (Journal of Aesthetics and. Art
Criticism, Baltimore, 1946, v, pdgs. 77-
108) . Mc apoyo en las citas que, de este
estudio, hace Helmut Hatzfeld (Un es-
clarecimiento del problema del barroco
en las literaturas romances, trad. de R.
Morales Avila y A. Doddis, en Anales
de la Universidad de Chile, de Santiago,
1961, cxix, N° 124, pag. 34) .
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que lo evidente es que hemos ganado amplitud y flexibilidad, tal
como puede verse en tantos estudios recientes.

Algo semejante conviene decir, aunque tenga proyeccién cultu-
ral menos restringida, de la tesis sustentada, entre otros, por Werner
Weisbach, que considera al barroco como la expresién artistica de
la Contrarreforma y del Absolutismo, particularmente de la pri-
mera®. ¢;Cémo negar que hay elementos vdlidos en tal planteo? ¢Co-
mo negar el peso de elementos religiosos vinculados a la Contrarre-
forma en diversas expresiones tipicas del barroquismo? Lo que des-
merece el enfoque es el deseo de no ver en el Barroco mas que esos
reflejos y aqui si es licito afirmar que no todo (ni aun todo lo fun-
damental) puede explicarse exclusivamente desde esa perspectiva.
Por eso tampoco es necesario condicionar a la posible identificacién
“Barroco = Arte de la Contrarreforma”9, la importancia capital del
arte y la literatura de Espafia en aquella época.

El Barroco en Espana.

Todas estas consideraciones cobran especial significacién —repi-
to— al aplicarse a Espafia. La razén es obvia: la importancia y la
persistencia del barroquismo espafiol, especialmente en su literatura
y en su pintura. Algunos paises del Occidente europeo pueden olvi-
dar y aun juzgar con severidad su momento barroco, por la escasez
o insignificancia de sus productos, pero tal cosa no puede ocurrir con
Espaiia (o si ocurre ofrece anomalias evidentes) debido a la especial
significacién de esta etapa cultural. Una prueba de lo que digo estd
en el hecho de que posiblemente a ningiin otro pueblo se han apli-

°Cf. Wemer Weisbach, Arte Barro-
co en ltalia, Francia, Alemania y Espa-
nia, trad. de Ramdn Iglesias, Barcelona,
1934; id., El Barroco, arte de la Contra-
rreforma, trad. de Enrique Lafuente Fe-
rrari, Madrid, 1942.

¥Cf. el, por otra parte, valioso pré-
logo de Lafuente Ferrari:
“Si el barroco es el arte de la Contra-
rreforma, y ésta encarna en la direccién
espiritual que representa San Ignacio y
la mistica, Trento y la politica austrfa-

Es cierto que Wolfflin se habfa re-
ferido ya al “espiritu de una época nue-
va” (“El cambio de estilo del Renaci-
miento al Barroco es el mejor ejemplo
de cémo el espfritu de una nueva época
desentrafia una forma nueva”; Concep-
tos fundamentales, pag. 11), pero esa
nocién aparece atin mds visible en obras
como la de Weisbach.

ca, el mds alto exponente de todo este
espiritu, su mds pura y honda manifes-
tacién es el arte espafiol, y en especial
la literatura, la pldstica y la pintura de
nuestro pais ..."” (La interpnetacion del
Barroco y sus valores espafioles, intro-
duccién a Weisbach, El Barrucn, arte
ce la Contrarreforma, ed. de Madlrid,
1948, pag. 47).
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cado, con tanto fervor y frecuencia, planteos y teorias vinculados al
barroco!!. Y, en esa direcciéon, no debe sorprendernos que algunos
criticos hayan ido todavia mds lejos y defiendan la idea de un ba-
rroquismo permanente de Espafia, por encima de las contingencias
de épocas y periodos!2.

Claro que, sin abultar caracteres, la simple mencién de lo que
representa el siglo xvir espafiol es harto elocuente. Puntualicemos,
también, su natural proyeccién sobre América, con agregados impor-
tantes que América pone (sobre todo, en las artes plasticas), mas la

20tro hecho comprobado (si bien
aqui suele ofrecer mayor caricter polé-
mico) es la abundancia de estudios re-
cientes dedicados a la caracterizacién
del barroco literario en Francia. La lu-
cha es la consecuencia de una fijeza
casi tradicional con que se ha estructu-
rado, criticamente, el famoso siglo
xvil francés y su clasicismo. Ver refe-
rencia a estudios de E. Brock-Sulzer, R.
Lebégue, M. Raymond, F. Kohler, Gon-
zague de Reynold y R. A. Sayce, en
Hatafeld (Un esclarecimiento del pro-
blema del Barroco en las literaturas
romances, pig. 51). Agregucmos: Jean
Rousset, La littérature de I'dge baroque
en France, Circé et le Paon (Paris,
1954), y Victor Lucien Tapié, Le Ba-
roque (Parfs, 1961).

1*‘A nuestro modo de ver el espfri-
tu y arte espafioles tienen afinidad con
lo barroco desde los primeros tiempos
y se oponen al clasicismo, italianismo,
espiritu de armonia, de geometria, de
belleza amable; con otras palabras: al
equilibrio grecorromano. Y lo que se
opone a esos rasgos es el gran ademdn
del heroismo desmesurado, el paradé-
jico entrelazamiento y asociacién de
ideas y palabras, el lenguaje intensa-
mente figurativo, la constante mezcla
de religién y sensualidad y los extremos
de crueldad y de intolerancia ortodoxa”
(Helmut Hatzfeld, El predominio del
espiritu espaiiol en la literatura eu-
ropea del siglo xvi, en la Revista de

lilologia Hispdnica, de Buenos Aires,
1941, 1, pég. 10).

Antes de Hatzfeld —segun dice Ores-
te Macri—, Sacheverell Sitwell y Hugo
Kehrer habian comsiderado a Espaiia
como el pais por excelencia del barro-
co (Ver O. Macri, La historiografia del
Barroco literario espaiiol, en Thesaurus,
de Bogotd, 1960, xv, pig. 2) .

Mds precisa aun la puntualizacién
de Leo Spitzer, cuando lo sitia como
“un hecho de civilizacién que tuvo su
apogeo en el siglo xvir en Espaiia, pe-
ro que irradié por toda Europa antes
que el clasicismo francés le opusiera un
valladar...” (Ver Leo Spitzer, El Ba-
rroco espaiiol, en el Boletin del Institu-
to de Investigaciones Histdricas, de
Buenos Aires, 1943-1944, tomo Xxxviii,
N.os 97-100, pég. 29).

Por supuesto que tampoco puede
extrafiarnos que para otros criticos
—Pfandl, por ejemplo— lo caracteristico
del pueblo espafiol sea el equilibrio
(“el arménico dualismo ingénito en el
pueblo espafiol”), que —dice Pfandl—
se rompe en esta época. Por su parte,
Aubrey F. Bell, al referirse a escritores
esparfioles, escribe: “Nunca ha habido
escritores en los que haya entrado mids
profundamente en su alma la cultura
del Renacimiento” (El Renacimiento
espariol, trad. de C. Julid Martinez,
Zaragoza, 1944, pdg. 272). Claro que
conviene no olvidar que, para Bell, el
barroco es *“la negacién del arte” (id.,
pag. 281) .
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expansién espafola en Europa, por encima de una decadencia poli-
tica notoria, si atendemos a lo que Espaina habia significado el si-
glo anterior. Todo esto —repito— se conjuga para mostrarnos un
hecho de rotunda presencia.

Circunscribiéndonos a las letras, dentro de nuestro ambito de
reconocimiento, la literatura barroca espaiiola es rica en corrientes,
géneros y, por supuesto, obras. on manifestaciones de la literatura
barroca espanola, en diferentes perspectivas, el cultismo, el concep-
tismo, la novela picaresca, el teatro de Lope, el de Calderdn, la abun-
dancia ornamental de Balbuena, la novela de aventuras (de raiz bi-
zantina), la epopeya burlesca, y otras lineas menos nitidas o perdu-
rables. De la misma manera, son convincentes los nombres propios
que se alinean para defenderlo: Géngora, Quevedo, Gracian, Lope,
Balbuena, Calderdn, Moreto, Rojas Zorrilla, Tirso, Alarcén, Mateo
Alemadn, Espinel, Pedro de Espinosa, Bocdngel, Jauregui, Polo de Me-
dina, Enriquez Gémez, Melo, Saavedra Fajardo, Sor Juan Inés de
la Cruz!3, etc. (En lugar aparte, Cervantes, si bien sobre la situacién
de Cervantes, en relacién a las épocas artisticas, encontramos las in-
terpretaciones mas dispares) .

Precisamente, estos nombres, sostenidos en obras valiosas, son los
que, por una parte nos convencen de su ‘“‘situacién” dentro del ba-
rroquismo, y, por otra, nos obligan a considerar anticuadas —insis-
to— simples o unilaterales caracterizaciones del Barroco't. En fin,

“Digna de mencién es la proyeccién
americana del barroco, con buenos tes-

panola de Jorge Rubié Balaguer con
el titulo de Historia de la literatura na-

timonios literarios, pero marcada con
mas personalidad aun. en las artes plds-
ticas. Cf. Sacheverell Sitwell, Spanish
Baroque Arte (Londres, 1931); Pedro
Henriquez Urena, Barroco de América
(en La Nacion, de Buenos Aires, 23 de
junio de 1940) ; P4l Kelemen, Baroque
and Rococo in Latin America (Nueva
York, 1951); José Juan Arrom, Esque-
ma de las letras hispanoamericanas (en
Thesaurus, de Bogotd, 1961, xvi, pags.
36-37) ; y varios libros mios.
“Podemos recordar, como ejemplo,
que una primera sistematizacién am-
plia de la literatura barroca en Espa-
na fue la trazada por Ludwig Pfandl
en. su aun hoy utilizada Geschichte der
spanischen Literatur in ihrer Bliitezeit
(1# ed., Friburgo, 1929. Traduccién es-

cional espasiola en la Edad de Oro, Bar-
celona, 1933) . Pfandl nos da una visién
de conjunto de la Edad de Oro en sus
dos etapas: “Segundo Renacimiento” y
Barroco.

Ahora bien, y sin negar las dificul-
tades de la tarea inicial jqué lejos nos
parece hoy esta obra! jCémo se desdi-
bujan en ella grandes escritores barro-
cos espafioles!

Reconozcamos que la labor era muy
compleja, pero que también un hombre
como Pfandl no era el mds indicado
para darnos un panorama sereno del
barroquismo. (Cf. resefias de Harry
Meier y de Américo Castro, en la Re-
vista de Filologia Espaiiola, de Madrid,
1931, xvui, pags. 165-170; y 1934, xxi,
pags. 66-67, respectivamente) .
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es hora ya de borrar definitivamente la identificacién que todavia
mantienen algunos (lo hemos visto) entre barroquismo y vacio poé-
tico, cargazéon ornamental o, simplemente, simulacién.

Volviendo a los géneros y autores, es evidente, pues, que tanta
riqueza y variedad escapa a estructuras sistemdticas demasiado ele-
mentales. Mejor dicho, y para que esto no aparezca como un forzado
encasillamiento, el profundizar en esos autores (y sus obras) nos hace
sentir incémodos con esquematismos y juicios a priori, con lineas de-
masiado simples.

11
CARACTERES DEL BARROCO*

Después de las consideraciones que anteceden, me parece con-
veniente recalcar una vez mas que el intento de distinguir caracteres
predominantes en el arte barroco (o en la literatura barroca, o me-
jor, en la literatura barroca en lengua espaiiola) estd acuciado tanto
por el deseo de evitar un rotundo signo generalizador (que, vemos,
no se encuentra), como, en el otro extremo, por evitar una muy di-
versificada y hasta contradictoria serie de rasgos.

La primera actitud, marcada por lo comun a través de una opo-
sicién mas o menos espectacular, ha sido ensayada por diversos cri-
ticos (Paul Meissener, A. Hiibscher, L. Pfandl)! y corresponde casi
siempre a un primer momento, ya alejado, en el estudio y sistemati-
zacién del barroquismo literario.

La segunda actitud es la que prevalece en nuestros dias, tal como
puede palparse en detalladas bibliograffas (particularmente, las de

*Me parece oportuno seialar aqui
que, en esta caracterizacién, resumo un
material nutrido, sobre todo en lo que
se refiere a los ejemplos respaldadores
(y a autores menos famosos) . De tal
manera, este breve estudio comprendia,
por lo menos, un detallado estudio que
dedico al tema.

*Aqui pueden entrar, por su reduc-
cién a una particularidad rotunda, tan-
to Paul Meissener (“La época del Ba-
rroco se manifiesta por la pugna, con-

tradiccién y tensién en todas sus mani-
festaciones™) como Ludwig Pfandl, pa-
ra quien el barroco espaifiol se centra
en “el contraste violento entre lo no-
ble, lo elevado, lo ideal, y lo vulgar, lo
rcpelente, lo grosero, lo crudamente
realista” (Cf. R. Wellek, en Wellek y
Warren, Teoria literaria, ed. cit., pdg.
207; L. Pfandl, Historia de la literatura
nacional espaiiola en la Edad de Oro,
pag. 240) .
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Helmut Hatzfeld)®. En apariencia, la caracterizacién que propongo
cae dentro de esta posicién. Sin embargo, y mds alld de tal aparien-
cia, la indudable relacién entre varios de los rasgos creo que dan
comprimida cohesién y unidad al cuadro.

Yo veo los caracteres esenciales del arte barroco (y, sobre todo,
del barroco literario), en los siguientes aspectos:

1) Arte de la contencién (pero ansias de extremar posibilidades
dentro de esos limites: alarde y ostentacién).

2) Arte de la oposicién y la antitesis.

3) Arte de lo embellecido (mds que de lo bello).

4) Tendencias a la fusién de diferentes artes.

5) Arte de lo feo y lo monstruoso.

6) Arte del desengaiio (marcado en limites humanos).

7) Arte de ideales religiosos.

Corresponde, pues, que analicemos separadamente y demos fun-
damento a cada uno de los caracteres sefalados.

1. Arte de la contencion (y el alarde).

Para el escritor renacentista (para muchos escritores renacentis-
tas) el acto de imitar una obra antigua, el retomar un tema clasico
o acuiar un verso sobre un famoso modelo, era establecer la conti-
nuidad con la tradicién mds brillante. Al mismo tiempo, era mani-
festar una admiracién y fijar una filiacién literaria que daba lustre
v honra.

El sentido de imitacién de los antiguos, y lo que esto significa,
esta claramente expresado en la conocida frase del Brocense, en las
Anotaciones y Enmiendas a las obras de Garcilaso: *. .. digo y afirmo

A. Coutinho, Bibliografia para o es-
tudo da literatura barroca, Rio de Ja-
neiro, 1951,

O. Macri, La historiografia del ba-
rroco literario espasiol, en Thesaurus,

:Cf. bibliografias esencialmente li-
terarias:

H. Hatzfeld, Bibliografia critica de
la nueva estilistica, trad. de E. Lorenzo
Criado, Madrid, 1955, pdgs. 369-377; id.,

Un esclarecimiento del problema del
Barroco en las literaturas romances,
trad. de R. Morales Avila y A. Doddis,
en Anales de la Universidad de Chile,
Santiago, 1961, oxmx, N° 124, pdgs.
34-53.

de Bogotd, 1960, xv, pags. 1-70. Biblio-
grafia detallada donde sélo es de la-
mentar la auscncia de algunos estudios
espaiioles y, sobre todo, la muy incom-
pleta referencia a los estudios hispano-
americanos.
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que no tengo por buen poeta al que no imita los excelentes anti-
guos’3.

En fin, tal actitud es visible, sobre todo, en la lirica, en la épica,
en la historia... El teatro ofrece problemas particulares, si bien
muestra lineas de origen clasicista. La novela, en cambio, como ca-
recia de tradicién, nace practicamente de raices cercanas.

Seria ingenuidad pretender que todo ecste perfil se borra en la
época barroca. Por lo pronto, no se corta un sentido indudable de
filiacién. Sin embargo, es bien perceptible que, muchas veces, un mo-
delo clasico estd tomado, no como resguardo, sino como alarde y os-
tentacién del poeta moderno. Asi, se retoma un tema muy usado, o
se parte de una imagen o un verso muy conocido. Pero nos engafia-
riamos si pensdramos que tal anudamiento persigue sélo el lustre del
tema antiguo o del verso originario. Casi siempre aparece la intencién
de mostrar cémo, de lo gastado, puede surgir, una vez mas, la poesia.

La limitacién temdtica, valga el ejemplo, que el poeta se impo-
ne como principio, no es tanto el desgaste impuesto por siglos de li-
teratura, sino, por el contrario, consecuencia de limitaciones impues-
tas y aceptadas. Contencién marcada por la religion, la politica, la
sociedad.

De nuevo, y en el afin de marcar diferencias, no es justo hablar
del Renacimiento como de una época de exagerada libertad (cf., aho-
ra, George Sarton)*, pero es evidente que, sin necesidad de establecer
peligrosas generalizaciones, hay menos trabas al pensamiento y se
respira un aire relativamente mds didfano que durante el siglo xvir.
Aqui hay mds rigidez, normas mads severas, mayor contencion...

No se trata, como alguna vez se ha hecho, de ver en todo es-
critor (particularmente, en escritores espafioles del siglo xvir) un hi-
pocrita o un simulador. No. Y no ocurre tal cosa porque el escritor
acepta, si no la realidad que le tocé vivir, las convenciones —religio-
sas, politicas, sociales— que regulan “oficialmente” su vivir, que €l
acepta y hace suyas. Disidencias parciales y temporarias no rompen las
aceptaciones generales y bdsicas.

Los poetas barrocos cantan, a veces, la libertad (cf. Goéngora,
Quevedo, Lope), pero esa libertad significa lugar retirado, sosiego,

3Francisco Sinchez de las Brozas, *Ver, contra ficiles interpretaciones
Obras del Excelente Poeta Garcilasso del Renacimiento, atinadas reflexiones
de la Vega. Con anotaciones y enmien- de George Sarton (en Seis alas, trad. de
das de ..., Ginebra, 1766, Iv. J. Babini, Buenos Aires, 1965, pag.

212).
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oposicion al ruido y apetitos de la corte. Y no cuenta mayormente
aqui algun verso aislado de Quevedo o Enriquez Gomez. Asi, dice
Lope:

jOh, libertad preciosa,

no comparada al oro

ni al bien mayor de la espaciosa tierra,

mds rica y mds gozosa

que el preciado tesoro

que el Mar del Sur entre su ndcar cierra. ..

Yo, pues, Sefior, exento
desta montafia y prado,
gozo la gloria y libertad que tengo.

Soberbio pensamiento
jamds ha derribado
la vida humilde y pobre que entretengo ...

Estése el cortesano
procurando a su gusto
la blanda cama y el mejor sustento...(etc.)5.

Es decir, una libertad (poco cuesta adivinarlo) sostenida, pro-
tegida por ideas e instituciones a las cuales voluntariamente se some-
te: religion, rey, sobre todo. Se comete a menudo un error de pers-
pectiva histdrica cuando se considera esta situacién a la luz de la “li-
bertad” de nuestra época. Si bien el siglo xx ha producido (y sigue
produciendo) algunas de las mis extremadas aberraciones de tirania
y opresion, es también visible el adelanto en el camino de la digni-
dad humana, signo positivo defendido ardua y tesoneramente. De
ahi la falla que —vemos— se produce cuando se pretende medir la
libertad en hombres del siglo xvir —distingamos también regiones— a
la luz de conceptos del siglo xx. En fin estd también (y volvemos al
siglo xvir) la situacién del espaiiol que, por encima de crisis y mi-
serias locales, comprende su lugar en el mundo: lo que Espaiia signi-
fica en el conjunto de los pueblos, el poderio propio (real o ficti-
cio) y el convencimiento de la hostilidad u oposicién de celosos ri-
vales.

*Cf. Lope de Vega, Cancidn, en La Arcadia (Madrid, 1598) .
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Por todas estas razones —creo— hay una aceptacién de rigideces,
y un acomodarse a ellas. Y el escritor no es excepcién. Como no
puede ir mds alld de ciertos limites, surge en ¢l el deseo de la va-
riedad, de la original variedad que apoya, como punto de arranque,
en lo muy conocido o trillado. Es decir, lo repetido y conocido como
espuela para lograr nuevos matices, acentos nuevos. Y esto es visible
hasta en la humildad (o aparente humildad) de las obras religiosas.

Si ejemplificamos a través de las situaciones mds comunes, el
procedimiento es particularmente llamativo en el campo de la lirica.
Es cierto que tal signo se vio favorecido por la abundancia de certd-
menes, homenajes rimados y torneos literarios diversos, sobre todo,
con temas precisos (y que, con frecuencia, imponian un verso tipo
o determinados vocablos y rimas).

En una adecuada proporcién, ningun otro siglo —en Espafia y
en América— ofrece la abundancia de certimenes que nos da el siglo
xviL. Seria injusto ver la limitacién como resultado exclusivo de tales
certdmenes. En todo caso, esos torneos literarios (y particularidades
de ellos) eran, si, consecuencia de costumbres literarias ya aceptadas,
de formas o tendencias vigentes. Y lo que también los singulariza era
el hecho de que no sélo intervenian en ellos versificadores oscuros.
Mids de un poema famoso de un gran poeta (Géngora, Lope, Sor
Juana) nacié como resultado de un certamen. Hay sin duda otros
testimonios que aparecen para subrayar este rasgo predominante. Con
todo, reparo en el papel singularizador de los certimenes, reflejo
tipicamente barroco (y no por azar).

Dentro, pues, de lo que llamamos contencién, dentro de un en-
cerrarse voluntariamente (¢por qué no?) en determinadas fronteras
espirituales, las ansias de originalidad se exacerban. Ante lo muy
comtin o gastado, surge el deseo de hallar acentos inéditos. En rea-
lidad, la explicacién es doble: un acomodarse, en principio, a lo acep-
tado; un respirar a lo original y propio por ese camino, y mostrar
el logro como alarde.

No cometeré el error de creer que sblo en la época barroca se
manifiestan esos signos de ostentacién y hasta de jactancia... Es,
ésta, manifestacion de todas las épocas, pero singularizada —y hago
hincapié en ello— en el momento barroco. Caricter ayudado, repito,
por vallas que constituian un “no mds alld”, particularmente en ideas
religiosas y politicas, y a las cuales el artista se plegaba. O, casos mds
raros, parecia plegarse. Pero no hagamos de esto iltimo lo predomi-
nante, sino la excepcion.
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Aunque —lo hemos visto— no podemos citar a Croce como un
juez imparcial sobre el tema, recordemos que se referia al barroco
como ‘‘questo giuoco e questa corsa allo stupore...”8. Y, mas exacta-
mente, escribié Vossler: “Maravillarse y hacer que las gentes se ma-
ravillaran fue el programa consciente de la poética barroca. ..”?. Pen-
samiento que cabe adecuadamente en la explicacién que apunto.

Alarde, ostentacién. Goéngora escribe el Polifemo y lo dedica
(intencionadamente, sin duda) al Conde de Niebla, no para mostrar
—como ha *“descubierto” algtin critico— que imita a Carrillo, sino,
por el contrario, para destacar su superioridad sobre los precedentes,
sean inmediatos o lejanos. Cuando Calderdn escribe El Alcalde de
Zalamea con el mismo asunto y titulo de una comedia de Lope, no
lo hace ya en la situacién de discipulo. El magnifico soneto de Sor
Juana “Este que ves, engafio colorido...” pudo nacer de un soneto
de Quevedo (Desengaiio de la exterior apariencia con el examen ex-
terior y verdadero), o de un verso de Goéngora, o de un verso de Melo,
pero no es ciertamente una actitud de sumiso imitador o de humilde
discipulo lo que la mueve a elegir el tema.

Los ejemplos pueden multiplicarse. Creo, sin embargo, que la
mejor prueba de este “alarde” estd en la diferente posicién que el
escritor del siglo xvir adopta a menudo con respecto a los grandes
escritores de la antigiuiedad clasica.

Durante la época renacentista, el elogio y la exaltacién de los
poetas antiguos corria pareja con la forma en que se asimilaban ex-
celencias poéticas y modelos. Y, a su vez, el elogio al escritor espaiiol
se fija en determinados, si bien altos, adjetivos (como “Divino”, por
ejemplo) . En cambio, el elogio del poeta espaiiol (de los grandes
poetas espaiioles) del siglo xvii suele hacerse a través de nombres
famosos de la antigiiedad, pero de manera tal que se entiende que el
poeta moderno por lo menos los iguala.

Lope es “El Homero, el Plauto, el Terencio, el Pindaro espa-
nol...” (Fray Fulgencio Maldonado); “...uno de los dos polos de
las Musas, a cuyos versos en lo cémico, lirico y heroico ceden doc-
trinas, erudicién y elegancia de los Antiguos...” (Pellicer de Salas y
Tovar). Y, naturalmente, para Montalbin, “No hubo escritor entre
griegos, latinos, italianos y espafioles que le igualase en tener todas

las circunstancias de perfecto poeta...” (Fama pdstuma).
°B. Croce, Storia della Eta Barocca Escritores y poetas de Espaiia, trad. de
in Italia, Bari, 1929, pag. 28. Carlos Claveria, Buenos Aires, 1947,
“K. Vossler, La “Décima Musa de pag. 121).

México”, Sor Juana Inés de la Cruz (en
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Gongora es ‘el Homero espafiol” (Lépez de Vicuiia), “el cor-
dobés mds digno de Lucano” (Carvajal y Robles); Quevedo, “el
Anacreonte espanol”; Calderén, “el nuevo Apolo de nuestro siglo,
el vencedor de Terencio y Plauto...” (Antonio de Solis) ; etc....85.

Como vemos, hay una actitud de humildad, y, mas bien, lo que
prevalece es el ansia de mostrar lo que iguala o supera. Y asi se llega
a los que declaran esto sin ambages. Con otras palabras: una visible
y particular manifestacion de “la querella entre los antiguos y los
modernos”, aunque la palabra *“querella” pueda parecer demasiado
belicosa aqui.

2. Arte de la oposicion y la antitesis.

La individualizacién del Barroco a través de la oposicién y la
antitesis es signo que nace prdcticamente con los primeros intentos
de ahondamiento de esta época cultural. Con esto quiero decir tam-
bién que se trata de una interpretacién frecuentemente blandida
—ayer y hoy— cuando se pretende llegar al meollo del concepto. Aln
mads, la idea de que lo barroco consiste esencialmente en una pugna
o lucha de contrarios ha solido ser también ‘“tnico” rasgo definidor
en diferentes (aparentemente diferentes) concepciones.

Asi lo entendemos cuando Arthur Hiibscher, ya en 1922, lo defi-
nia como la “plasmacién de sentimientos antitéticos”. O cuando Paul
Meissener nos dice que “La época del Barroco se manifiesta por la
pugna, contradiccién y tensiébn en todas sus manifestaciones”. O
cuando Ludwig Pfandl afirma que el barroco espaiiol se centra “en
el contraste entre lo noble, lo elevado, lo ideal, y lo vulgar, lo re-
pelente, lo grosero, lo crudamente realista”®. En fin, para no abusar
de las citas, conviene recordar que Eugenio D’Ors puntualizaba, tem-
pranamente: “Siempre que encontramos reunidos en un solo gesto

80tros testimonios (lejos de agotar
la lista) en Tirso de Molina, Medrano,
Antonio de Mendoza, Bartolomé I.eo-
nardo de Argensola, Pedro de Valencia,
Calderén, Saavedra Fajardo, Gracidn,
Espinoza Medrano...

°Cf. Manuel de Montoliu, El con-
cepto literario de lo Barroco (en La
Prensa, de Buenos Aires, 1932) . La tra-
duccién que hace Rubié Balaguer del
juicio de Pfandl es la siguiente:

“...el barroquismo en sentido es-
panol no es solamente algo elevado,
noble, artistico, como nos ensefia la his-
toria del arte (la cual sélo considera
un fragmento del conjunto), sino tam-
bién algo turbiamente humano, feo,
desagradable y doloroso, desgarrado en
su dindmica movilidad”. (Historia de la
literatura nacional espaiiola en la Edad
de Oro, pag. 240) .
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varias intenciones contradictorias, el resultado estilistico pertenece a
la categoria del barroco™°.

Por supuesto, tal persistencia de la critica es llamativa, si bien
hoy desconfiamos de una caracterizaciéon que, al pretender reducirse
a este unico rasgo, deja a oscuras importantes sectores que deben
entrar también en el concepto. Con otras palabras, reconocemos que
existe en el barroco la contradiccion, la oposicién, la lucha de con-
trarios. Auin mds, creo que no puede omitirse como rasgo definidor.
Pero, al mismo tiempo, es necesario puntualizar que reducir lo barro-
co a este cardcter como unico o fundamental es olvidar, con evidente
injusticia, otros caracteres no menos importantes, tal como trato de
mostrar en este estudio.

El escritor barroco vio en el juego de oposiciones una via para
avanzar en su camino y para encontrar respuestas a sus preguntas,
tanto aquellas que le planteaba la vida, como las que le planteaba
el arte. O, mejor, el oximoron, la antitesis, fueron tanto un medio de
conocimiento y pensamiento, en relacion a la existencia, como un
recurso expresivo, en relacién al uso y desgaste literario de la palabra.
A su vez, el abuso fue la natural consecuencia de un recurso retdrico
utilizado en forma extraordinaria.

Detengdmonos ahora en las posibilidades que significo en aque-
lla época y, con mads exactitud aun, en la importancia capital que cl
juego de oposiciones tiene en definidos estilos barrocos: el conceptis-
mo, el cultismo, y el calderonismo (como forma particular), sobre
todo.

La antitesis estd en lo esencial del conceptismo. O, si preferimos,
una buena parte de los “conceptos” que gastan los escritores de la
época aparece en forma de oposiciones: oposiciones de vocablos que,
con frecuencia, se extienden a oposiciones de temas. Hubo antitesis
que gozaron de singular preferencia: belleza y fugacidad, suefio y rea-
lidad, ilusién y desengafio, eternidad y temporalidad, luz y sombra
(dia y noche), verdad y mentira, halago y engaio, brillo y aparien-
cia, nieve y fuego, y —sobre todo— vida y muerte. En fin, la variedad
de encadenamientos y derivaciones.

La antitesis estd también entre las peculiaridades del culti mo,
si bien no resalta aqui con la rotundidad que hemos marcado para
los conceptistas. Hace tiempo que hemos destruido la separacion
total que muchos criticos establecieron entre estos dos “estilos” ba-

©Cf., Eugenio D’Ors, Lo Barroco, transcrito corresponde a un articulo de
ed. de Madrid, s. a., pig. 36. El pdrrafo 1920.
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rrocos, y recientemente Diamaso Alonso llegdé a considerar el cultis
mo como un particular conceptismo que agrega, sobre todo, un re-
cargamiento ornamental y sensorialll. Por mi parte (y sin negar la
distincién de Ddmaso Alonso) creo que, esencialmente, la diferencia
mayor se apoya asi: Cultismo: estilizacién plastica, belleza descrip-
tiva; Conceptismo: sentencia y rasgo de ingenio, con alardes expre-
sivos.

Sobre un vasto juego de oposiciones esta construido el Polifemo
de Goéngora (escenarios, personajes, escenas, versos, etc.). Y, si bien
la antitesis esta ya en la fabula cldsica, no cabe duda de que el pro-
cedimiento aparece acentuado en el poeta espafiol. El contraste marca
—de sobra lo sabemos— muchos de los mejores versos de Gdéngora,
de su obra total, versos en los que hallamos extraordinaria riqueza
de matices dentro de tal direccién:

En el cristal de tu divina mano
de amor bebi el dulcisimo veneno,
néctar ardiente. .. (etc.).
(soNETO, 1609)
...animal tenebroso cuya frente
carro es brillante de nocturno dia. ..
(SOLEDAD PRIMERA, versos 75-76) .

En fin ¢qué son sino antitesis muchos de los que Lope llamaba
genéricamente “conceptos”? ( Yo me olvido —repito— que el concepto
suele tener, para Lope, un amplio contenido). A manera de breve
ejemplo, nos sirven abundantes titulos de sus comedias, titulos cons-
truidos con antitesis o juegos de contrastes: La hermosa fea, Lo fin-
gido verdadero, El castigo sin venganza, Amantes sin amor, Lo cier-
to por lo dudoso, Saber por no saber, Acertar errando, etc. Con tales
oposiciones descubrimos las formas mas elementales del “juego in-
telectual” seftalado por Leo Spitzer como una de las delicias de los
conceptistas de la Edad de Oro!?. Claro que no me parece del todo
exacto hablar de “juego conceptual” para todas las antitesis (varia-
das antitesis) del barroquismo.

Como vemos, no puede negarse la significacién de las oposiciones
o juego de contrarios en el Barroco. Procedimiento que reconocemos

UD. Alonso, Gdngora y el Polifemo, terior de Pedro Salinas (en la Revista
1, ed. de Madrid, 1961, pdg. 78. Hispdnica Moderna, de Nueva York,
2Cf. Leo Spitzer. El conceptismo in- 1941, vn, pag. 68).
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como una exacerbacién o extremosidad (cuantitativa) a que empuja
el ansia de nuevas tierras poéticas, de lo no logrado o conseguido.
Choque y chispa de contrarios... Y, en efecto, aceptamos que en
Goéngora y Quevedo (valga el ejemplo) la oposicién de contrarios
(o grados de diferencia) nos sorprende a menudo con reldmpagos de
luz nueva, con maravillosos efectos cromaticos, o con agudas ingenio-
sidades de pensamiento.

Repito: deseo de primicias, de novedades (a veces, novedades a
toda costa) vy, sobre todo, retérica que —como toda retdérica— puede
defenderse en los grandes escritores, pero no siempre en los seguido-
res o segundones. En el conjunto, la frecuencia y acumulacién da
sello caracterizador a la época. Es decir, da sello caracterizador al
barroquismo, junto con otros signos que procuramos mostrar.

3. Arte de lo embellecido.

Al diferenciar entre Renacimiento (o belleza natural) y Barroco
(o belleza artificial) corremos el peligro de las distinciones demasiado
rotundas.

Por supuesto, hay un ideal de belleza renacentista. Es el ideal
que vemos en los tipos humanos de tantas obras. Hay un ideal de
vida y, mas fijamente, un ideal del paisaje: es el que copia o imita
modelos caracteristicos (églogas, bucolismo), paisaje limado, suave. ..
Es decir, trasuntos que no podemos presentar exactamente como re-
flejos de la belleza “natural”. Sin embargo, aceptamos que no se
alejan de manera llamativa de una realidad concreta, a pesar de afi-
naciones y aun estilizaciones.

Por otro lado, aunque no pueda ahora precisar la cita exacta,
recuerdo que Menéndez Pidal mencionaba como dicho del Aretino
la nocién de “La naturaleza, guiadora y tinica maestra”!3. Nocién a
la que no damos —es obvio— un caracter absoluto, pero que, es in-
dudable, encuentra respaldo en la época. Ademas, no hay que olvidar
que, si no como reflejo inmediato en relacién a nuestro tépico, gana
entonces particular irradiacién un repetido verso sentencia (atribui-
do, por unos, a Serafino de Ciminelli, y, por otros, a Serafino Aqui-
lano) :

...che per troppo variar natura é bella. . 24,

Vale decir, la belleza de la naturaleza apoyada en su variedad.

1BCf. Menéndez Pidal, De Cervantes u4Cf. Alfonso Reyes, Fortuna espa-
y Lope de Vega, ed. de Buenos Aires, fiola de un verso italiano (en Entre li-
1940, pag. 117. bros, México, 1948, pdgs. 53-54) .



INTRODUCCION AL BARROCO LITERARIO HISPANICO 25

Y es justo agregar que, aunque limitado (y, también, discutible) el
canon tuvo verdadero auge renacentista. Mejor atn, creo que, a tra-
vés de reiteraciones y aplicaciones, de comentarios y exégesis, encaja
perfectamente en las lineas gruesas de lo que entendemos por estética
del Renacimiento.

Sobre esta base, creo que puede entenderse la diferenciacién de
grados que ya supone el hablar del Barroco como arte de lo artificial
o, mds exactamente, como arte de lo embellecido. Con otras palabras:
el Barroco extrema, no cabe dudas, la idealizacién y la estilizacion.

Por lo que tengo ya dicho, me parece que la época barroca es la
etapa de la cultura humana donde el sentido del embellecimiento
(recalco: del embellecimiento) alcanza su culminacién, aunque lo
comprendamos como el final de un proceso que se inicia —y apresu-
ra— en la época renacentista.

En el juego de transformaciones y estilizaciones entran, como
he dicho, el elemento humano y mas aun, si cabe, el contorno: el
paisaje sera presencia fundamental en ese mundo ornamentado y bri-
llante. La miseria, la pobreza, la oscuridad, no tienen cabida en una
gran parte de las letras barrocas. Sélo aparecen en determinados —y
especiales— géneros, como si de esa manera se marcara también una
diferencia de ambito apreciable (por ejemplo, la novela picaresca).

Un sector de la critica de nuestro siglo (sobre todo, critica adver-
sa al Barroco) encerrd casi siempre el cardcter distintivo de ese arte
en el rasgo que estamos analizando. Claro que lo veia como una tnica,
exclusiva y negativa cualidad, a la que llamaba cargazén, ornamen-
tacion exagerada, acumulacion de postizos, etc. No me olvido que ya
poetas contemporaneos de Géngora (Lope, por ejemplo) hablaban
de “afeites”?5. Y nada digamos de los improperios de furiosos anti-
cultistas. Pero esto ultimo, bien lo sabemos, no puede tomarse con
valor de inventario.

Dejando a un lado e ta retaceado punto de vista, digamos que
ayudan al intento de estilizaciones y embellecimiento diferentes ma-
teriales. Mejor dicho, esa ambicién encuentra sus medios apropiados
en los siguientes elementos:

a) Vocabulario y sintaxis (las “locuciones maravillosas” de que
hablaba Salcedo Coronel; lengua con sentido pldstico y eufénico:
neologismos (= latinismos) e hipérbatos de clara intencién real-
zadora) 18,

Cf. Lope de Vega, La Filomena 1*Cf. “Soledades” y “Polifemo” Co-

(Madrid, 1631). mentados por D. Garcia Coronel, Ma-
drid, 1636, fol. 238.
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b) El juego de alusiones y elusiones (que mostré tan claramente
Damaso Alonso).

c) La significacién poco comin, primordial de la metdfora (con
su secuela: la “metifora de metifora”. Claro esta: metifora, y no
imagen. La imagen no se justifica aqui, lugar donde se pretende
mostrar el proceso concluido en las sustituciones. Es decir, la sus-
tituciéon ya realizada, dentro de una intencién casi siempre ennoble-
cedora) .

d) Otros tropos que la retdrica de la época aporta (metonimia,
sinécdoque) , aunque no tienen, por supuesto, la importancia capital
de la metafora.

e) Por ultimo, también ayudan la abundancia mitoldgica y, en
general, los aportes “culturales”, con particular referencia a la natu-
raleza exterior, y dentro de este signo.

Volviendo a la metdfora (y su extraordinario u o y brillo), la
entendemos como el medio por excelencia en el plano de las susti-
tuciones y traslaciones, y la aceptamos como el medio mas adecuado
(medio literario) para el enriquecimiento y afinaciéon de la realidad.

Los poetas barrocos procuraron agotar todas las posibilidades de
esta forma poética. Asi nos explicamos que se escriben entonces poe-
mas no sélo como acumulaciéon brillante de metaforas, sino también
con una metdfora central y ramificaciones de metaforas. O, si prefe-
rimos, son metaforas encadenadas o metaforas en serie. El americano
Hernando Dominguez Camargo, por ejemplo, escribe un logrado ro-
mance a un arroyo (y salto) “en metdfora de potro”. Y su mae tro
Bastidas habia escrito uno ‘“‘en metafora de toro”. La elaboracién
poética llega, de esta manera, a un total —y paralelo— juego de sus-
tituciones embellecidas!?.

No se me oculta que el rasgo que estamos analizando tiene par-
ticular aplicacién en el cultismo. Por descontado, se da en este ‘“‘es-
tilo” en forma mas franca y declarada. Alin mds: es un caracter esen-
cial de lo que podemos llamar retdrica cultista, lugar donde alcanza
sus mayores alardes, y sus mas atrevidos vuelos (incluidos aciertos vy
fracasos) . Sin embargo, seria inexacto afirmar que el embelleci-
miento y la estilizaciéon son rasgos exclusivos del cultismo (aunque
sean —repito— fundamentales y caracteristicos de él). Por el contra-
rio, tales particularidades se extienden por buena parte de la lite-
ratura barroca, y no creo que la explicacion total esté en el hecho

“Cf. mi estudio Dominguez Camar- (en Filologia, de Buenos Aires, 1963, 1x,
go y su Romance al Arroyo de Chillo pdgs. 42.44)
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de la incuestionable difusiéon y desborde del cultismo sobre otros
estilos de la época.

Este puede ser también el instante en que, en un defendible jue-
go de correspondencias y aproximaciones, nos acerquemos a lo que
hemos puntualizado ya con el nombre de *“la contencién”: como si
dijéramos, un anudar hilos firmes que dan, asi, consistencia a la tra-
ma. Veo, pues, el embellecimiento como un medio de vencer, de ago-
tar posibilidades frente a la limitacién o las vallas que el poeta en-
cuentra o que el poeta acepta. .. Posibilidades dentro de lo permitido
o licito, aunque algunos criticos es posible que prefieran hablar aqui,
por un lado, de *conformismo”, y, por otro, de “escapismo” o
“evasion”.

4. Tendencia a la fusion de las artes.

Repetimos una cosa muy sabida al afirmar que, ya en la anti-
giiedad, al distinguir las diferentes artes, se procuraba, al mismo
tiempo, establecer sus relaciones y puntos de contacto. Y asi aparecia
también el intento de individualizacién a través del respectivo cotejo,
complemento y aun semejanza. Esta peculiaridad reaparece, con mas
fuerza, si cabe, en la época renacentista. Sobre todo, si pensamos en
la extraordinaria difusién que adquiere entonces el juicio horaciano
compendiado en su famoso “Ut pictura, poesis.. . 8.

En rigor, la aceptacién y predicamento del concepto durd hasta
bien entrado el siglo xvi. Mejor dicho: hasta el dique de contencién
que significard, en gran parte, Lessing. Pretender otras explicacio-
nes es desconocer la fuerza y ejemplaridad asignadas al poeta latino
y la fécil vitalidad de aquellas oposiciones: *“pintura, poesia muda;
poesia, pintura que habla”.

Repiten en Espafa la identidad horaciana, entre otros, Lopez
Pinciano, Cervantes, Tirso, Lope de Vega, el Abad de Rute, De la
Barreda, Caramuel... Y dentro de tanta abundancia y tanta identi-
dad (como que se trata, casi siempre, de repetir con fuerza de sen-
tencia la frase horaciana) la impresiéon que se desprende, en princi-
pio, es la de una inamovible fijeza y prestigio. Por lo menos, eso es
lo caracteristico del dmbito hispdnico (fuera de Espafa habria que
hacer algunas aclaraciones) .

Vayamos a lo que realmente nos interesa. Es decir, a la amplitud
que este famoso concepto gané en la época barroca. Y es justo decir

BHoracio, De Arte Poética Liber, versos 361-365.
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también que la amplitud se extrema, porque si en un lado (en el
que nos preocupa a nosotros) sigue estando la poesia, en el otro no
sélo esta la pintura, sino que aparecen otras artes. Esto es lo que,
a mi modo de ver, marca con nitidez una de las caracteristicas esen-
ciales del barroquismo.

Ademas, aun en el limitado sector de poesia y pintura encontra-
mos también diferencias. Esas diferencias que emergen porque los
hombres del siglo xvi1 espafiol no siempre se contentan con la apli-
cacién pasiva de la famosa identidad horaciana.

No sin explicable coincidencia, un primer signo expansivo elo-
cuente lo encontramos en las artes plasticas del Barroco: en los es-
tucos pintados, en los Cristos policromados, en los sepulcros con
madrmoles de color. ..

De la misma manera, el escritor desborda a menudo una sepa-
racién nitida de las artes. Y, de acuerdo a rasgos esenciales de la pa-
labra, las conexiones mis comunes son las que tienen que ver con la
pintura, la musica y la danza. Es decir, poesia y pintura, poesia y
musica, poesia y danza. Las relaciones no se detienen en intentos ti-
midos y, por el contrario, alcanzan fronteras insospechadas.

En un romance endecasilabo de fines del siglo xvi1, romance de
autor anénimo, vinculado a la obra de Calderédn La fiera, el rayo
la piedra, se dice:

La pintura, la misica y poesia
de este real obsequio fueron suaves
dulces partes de un todo tan hermoso

como enlazar la habilidad tres artes. . .1?,

Precisamente, Calderén es uno de los ejemplos por excelencia
dentro de esta direccién. Recordemos, en primer término, las come-
dias mitolégicas (La fiera, el rayo y la piedra es una de ellas) y, en
general, las obras escritas para el teatro del Buen Retiro, obras donde
la poesia se acompafa de complicada escenografia (con aprovecha-
miento de pinturas, fuentes, jardines, y con comentarios musicales
y canto. Valen aqui, otra vez, los versos anénimos y los estudios de
Valbuena Prat). Recordemos también que —segin Pedro Henriquez

¥Cit. por Angel Valbuena Prat, pré- ed. de Madrid, s. a. (CIAP), pags. 8
logo a Calderén, Comedias mitoldgicas, y 13.
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Urefia— “la comedia novelesca de amor, en Lope, esta concebida mu-
sicalmente. La estructura tiene regularidad de danza..."?°.

Estas obligadas referencias al teatro barroco, asi como otras féci-
les de aducir, no ocultan, por descontado, el significado de la fusién
de las artes que se observa en la lirica, en la importante lirica de la
época. Citemos nombres: Goéngora, Lope, Quevedo, Balbuena, Pe-
dro de Espinosa, Jauregui, Rioja, Soto de Rojas, Sor Juana Inés de
la Cruz y tantos otros. En todos ellos (sin pretender una importancia
pareja) se advierte el relieve de los elementos pictdricos en la poesfa.
Y, de la misma manera, de los elementos musicales. En forma com-
plementaria, casi todos ellos ofrecen poemas y elogios a la pintura,
a pintores famosos. Menos abundantes, los elogios a la miisica y los
musicos (cf., sin embargo, Cervantes, Géngora, Lope, Castillo Solér-
zano, Espinel, Sor Juana...).

Por este camino, en fin, facil es advertir el lugar que adquiere
un poeta como Gongora. Ejemplo valioso en tantos aspectos, su li-
rica nos ofrece no sélo la maciza relacién entre poesia, pintura y mu-
sica. También (como ha mostrado recientemente Damaso Alonso) es
visible en pasajes de poemas como el Polifemo una clara disposicién
de ballet: el enamoramiento de Galatea y Acis es notable ejemplo?!.

Es cierto que Godngora, en un soneto satirico contra Quevedo
habia escrito: “Poesia y pintura son distintas”. Pero ¢creia realmente
Goéngora en una total separacion, o es eso mas bien una derivacion
de la burla? Digo esto porque, sin salir del soneto, alcanzamos a leer:

...tu pintura serd, cual tu poesia,

bajos los versos, tristes los colores??.

Musica y pintura resaltan también en Sor Juana Inés de la Cruz,
la famosa monja mexicana. Y, dentro del grupo que hemos destacado,
pocos ofrecen tan nitidos rasgos como el valioso Pedro de Espinosa,
poeta de primera categoria, un tanto oscurecido por la presencia des-
lumbrante de los grandes poetas de su tiempo.

*Pedro Henriquez Urefa, Lope de
Vega (en Plenitud de Espafia, ed. de
Buenos Aires, 1945, pag. 36) .

2Cf. D. Alonso, Gdngora y el Poli-
femo, 1, pags. 206-208.

#Soneto atribuido a Géngora. Lle-
va este titulo: A Don Francisco de

Quevedo, sabiendo que se ejercitaba en
el arte de la pintura. Ver Poemas y so-
netos, ed. de Pedro Henriquez Ureiia,
Buenos Aires, 1939, pdg. 91. o aparece
el soneto en la edicién de Juan e Isabel
Millé y Giménez (ver Géngora, Obras
completas, Madrid, 1943) .
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Como vemos, la proximidad o fusion de las artes, sobre la base
de la poesia, es una clara singularidad del barroquismo. Mucho antes
de Wagner (para citar un jalén importante) los parrafos precedentes
lo prueban de manera rotunda.

5. Arte de lo feo y lo monstruoso.

E]l hecho de haber defendido ‘el embellecimiento” como uno de
los caracteres del Barroco, no quita que podamos ahora destacar la
importancia que en el arte barroco adquiere la significacién de lo feo
y lo monstruoso, bien se lo considere comparativamente, bien se lo
trate como perfil aislado. Y esta particularidad —espero mostrarlo—
de ningiin modo estd en contradiccién con el culto de lo embellecido
y la estilizacion, que, en forma mas nitida, se imponen como carac-
teristicas el barroquismo.

Con frecuencia se parte de los romdnticos para marcar la entrada
de lo feo (y monstruoso), asi, como de lo grotesco, en el arte. Diga-
mos al respecto que es innegable la importancia y expansion que
adquieren estos temas entre los romanticos, ya sea como elemento con-
frontador de lo bello, ya sea con valor individual. Como término de
comparacion, recordemos el conocido pdrralo de Victor Hugo, en el
prefacio a Cromuwell:

“La salamandre fait ressortir 'ondine; le gnome embellit le
sylphe. . .23,

Y entre muchas ejemplificaciones de la teoria acude a nosotros
su difundida novela Nuestra Seniora de Paris.

Por otro lado, es fdcil aducir que en diversas obras romdinticas
o prerromdnticas (inglesas, alemanas, francesas, sobre todo) se desta-
can como personajes fundamentales a tipos deformes o mon truosos.
Particularmente, en obras de asunto fantastico.

Sin embargo, el reconocimiento de lo que el romanticismo re-
presenta dentro de este tépico no es un inconveniente para seiialar
que un primer y muy importante momento de la entrada de lo feo
en el arte estd dado por la época barroca. Sin duda, pensaba en ella
Lessing (sin precisar, por supuesto, etapas artisticas) cuando, en el
siglo xvin, puntualizaba que el arte de lo tiempos modernos habia
ensanchado considerablemente sus limite , y cuando observaba que,

BCf. La Préface de Cromuwell, ed. 204, ver, también, pdg. 191.
de Maurice Souriau, Paris, s. a., pag.
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dentro de esos limites, habian entrado la fealdad y la belleza vulgar
o de orden inferior, dejados a un lado por el arte clasico.

Esta penetracién de lo feo es consecuencia —imaginamos— de
una busqueda afanosa de lo extremado y de su urgencia de oposicio-
nes, pero no menos del hecho de descubrir en la fealdad un motivo
nuevo, original, sin sobrepasar, por ello, limites aceptados o permi-
tidos. Se llega, asi, a la importancia del tema literario con valor ais-
lado, y sin que sea necesaria la obligada confrontacién o el contraste
de lo bello.

Diversificacién digna de notarse es la que se marca, en la época
barroca, entre dos notorios extremos. Por una parte, lo feo en rela-
cién a una visién reali ta (“realista”; excepcionalmente, Hiperrea-
lista) tal como se ve en la novela picaresca, obras de contactos pica-
rescos y formas particulares (como las jacaras). De mads estd decir,
sin confrontaciones o realces.

Por otra parte, lo feo estilizado, hiperbolizado poéticamente, tal
como se ve en determinados poemas, como el Polifemo de Goéngora
(donde si se marca el contraste con la belleza de Galatea y Acis).

En lugar aparte, aun, colocamos lo feo de la satira, moral o no,
que tan notorios testimonios ofrece en Quevedo, Géngora, Villame-
diana, Trillo y Figueroa, Polo de Medina, Cancer y Velasco, y tantos
otros. Es natural que, por el hecho de tratarse de la satira en si, haya
en esta linea precedentes mds abundantes, espafioles y no espariioles.
La sdtira aparece tempranamente en la literatura, aunque pueda se-
fialarse en su trayectoria la exacerbacién barroca de la sitira y la
burla.

Como una consecuencia o reflejo de esta atmdsfera (sin negar
tampoco —repito— el peso del contraste vy los juegos de oposiciones)
aparece entonces el descubrimiento de la belleza en la fealdad. “Tu,
hermosamente fea”, escribe Quevedo en E! Parnaso Espajiol. Domin-
guez Camargo describe asi a Cristo en la Cruz: “Feo hermosamente
el rostro, / a pesar de los rigores...”. Dice Cancer y Velasco en su
Fdbula del Minotauro: *...que también en lo horrible hay hermo-
sura”. En fin, Antonio de Solis nos habla, en-la trabajada prosa de
su Historia de la Conquista de México, de una “Vistosa confusion
de armas y penachos, en que tenian su hermosura los horrores. ..”.

Para mi no cabe ninguna duda de que la época barroca (in
negar precedentes lineales importantes) es la primera época artistica
en que se puede hablar de verdadera expansion de lo que, con nom-
bre de origen mads reciente, se llama feismo. De manera indudable
lo muestra la literatura, tanto en una visidn concreta como en una
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vision estilizada y aun caricaturesca. En fin, aunque quizds resulte
superflua la aclaracién, diré que estamos alli todavia lejos, muy lejos,
de lo monstruoso tal como se ve en la obra de escritores de nuestros
dias (un ejemplo: Henry Miller).

6. Arte del desengaiio.

Una vez mis, sin pretender hacer del desengatio un rasgo exclu-
sivo de barroquismo, lo destaco como un signo distintivo y caracteri-
zador.

En primer lugar, es justo decir que en ninguna otra época resono
con tanta frecuencia la palabra desengaiio. O, como explicé Leo Spit-
zer: “Ese desnudar la realidad que la Espafia cldsica ha expresado
por una palabra intraducible, la palabra desengaiio...”?*. Y, por
supuesto, aunque toda repeticion puede determinar una retdrica
(aqui no estamos libre de ella) es indudable que lo que hacen las
reiteraciones es reflejar una actitud animica, el reconocimiento de
un sentimiento general.

Se cree haber apurado todo y haber llegado al limite de las cosas.
Hay, si no una complacencia, por lo menos algo asi como una obli-
gacion, casi obsesién, de mostrar el agotamiento de las ilusiones, la
proporcién de vanidad y de vacio que se esconden en la vida huma-
na, la debilidad en que se apoyan la pompa y la magnificencia. . .

Sin estar totalmente desasido del siglo xvi1, me parece que acer-
taba Torres Villarroel cuando, hablando del desengaiio, lo combatia
ya con espiritu del siglo xviir:

“...el delito de la poesia en Espaiia fue tener comercio con el
desengaiio, haber comprado algunas verdades en la tienda de la filoso-
fia moral y transportarlas a la corte; y aunque las aconfitaron los
poetas, con todo ello se ofendieron de la amargura y cayé la poética
de los solios. . .25,

Yo creo que en la visién pesimista del desengaiio, que da sello
al barroco espaiiol, confluyen tanto las consecuencias de una realidad
politico-social (sin exagerar demasiado su reflejo en las expresiones
artisticas) como la leccién religioso-moral que vuelve incesantemente

#Cf. Leo Spitzer, El conceptismo in- de Buenos Aires, 1943-1944, xxvii,
terior de Pedro Salinas, pag. 68; id., pag. 21).
El Barroco espaiiol (en ¢l Boletin del =Cit. por Jos¢ Maria de Cossio, Si-

Instituto de Investigaciones Histdricas, glo xvu, Madrid, 1939, pag. 217.
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sobre la ilusién, el orgullo, la vanidad de las cosas terrenas. Y no se
trata —aclaro— de la doble cara de una moneda, doble cara que coin-
cide en los bordes, sino de un doble perfil con puntos de correspon-
dencia.

En el primer caso, bien sabemos que el siglo xvir es un siglo de
descenso politico, a pesar de una grandeza mas alabada que sentida,
sobre el fondo de un vasto mapa que, por descontado, no se reduce
(no puede reducirse) a la peninsula. Crisis, miserias, derrotas, fracasos,
son mas palpables que efimeros triunfos o éxitos.

En el segundo, la admonicién severa, la reflexién moral y aun la
burla mas o menos ingeniosa subrayan la falsa grandeza, la apariencia,
los extravios del orgullo, el apartamiento de las normas éticas y la
religion, el olvido de las ensefianzas del tiempo.

El tema resalta en numerosos poemas de Géngora: De la bre-
vedad engafiosa de la vida (“En seguir sombras y abrazar engafios™),
La dulce boca que a gustar convida” (*y sélo del amor queda el
veneno”), Al tumulo que hizo Cordoba, Aprended, flores, en mi. De
Quevedo: Que desengafios son las verdaderas riquezas, Desengafio
de la exterior apariencia, Un hombre desengaiiado (cf., en fin, los
Sueftos y el Buscon). De Lope (El Siglo de Oro), de Calder6n (El dia
mayor de los dias), de Gracidn (El Criticon). ..

Recordemos también que el tema de la soledad, que resuena con
tanta frecuencia en la época, tiene evidentes conexiones con el tema
del desengaiio. Esto, a pesar de raices religiosas o literarias diferentes
(particularmente, las que se relacionan con la ascética, o con el Bea-
tus tlle horaciano y su profusa descendencia). Una vez mas vemos
que la fuente o estimulo no explica todo, puesto que los temas lite-
rarios suelen ganar nueva vitalidad con el apoyo de especiales reso-
nancias de una época y aun con el resurgimiento o prioridad de otros
topicos. Por eso, me parece que el tema de la soledad es, en el Barro-
co, una nota importante vinculada al tema del desengaifio: soledad
como recogimiento, como enriquecimiento interior, como ‘“ocio” 1til
(cf. Lope, Goéngora, Quevedo, Pedro de Espinosa, Polo de Medina).

Volvamos al desengaiio, gran tema barroco. Por este camino
llegamos a algun ejemplo llamativo y espectacular, como el de un
soneto de Sor Juana Inés de la Cruz, digno de considerarse como testi-
monio de cierto nihilismo barroco. El soneto de Sor Juana a que me
refiero es el conocido soneto del retrato, que comienza: “Este que
ves, engafio colorido...”. Antes, y todavia en su tiempo, habiamos
escuchado que el arte podia vencer al tiempo. Sor Juana nos dira,



34 EMILIO CARILLA

en cambio, que el arte, como la vida humana, es igualmente pere:
cedero. . .

7. Arte de ideales religiosos.

El relieve que hemos asignado al desengafio como uno de los
grandes temas barrocos debemos entenderlo (y es el momento de
hacer la aclaracién) dentro de limites esencialmente “humanos” o
terrenos, ya que —como veremos— el espiritu barroco se caracterizo,
no menos, por poner el arte al servicio de la religién. Con mds exac-
titud hasta es justo decir que el desengafio aparece como una conse-
cuencia de ideales religiosos que afloran entonces en el arte con
persistente fijeza y concluyen por darle perfil individualizador.

Valen aqui reflexiones de Weisbach en relacién a las conexiones
religioso-artisticas del Barroco. Es indudable que el Barroco nos con-
vence como una manifestacién de perfil cristiano. Mejor dicho, catd-
lico. Y, con mds exactitud aun, al servicio de ideales de la Contra-
rreforma.

Se argiiira que en todas las épocas el artista, el escritor creyente,
pusieron su inspiracion al servicio de su fe. Mds ain en Espaiia, don-
de el filén religioso atraviesa prdcticamente toda su cultura, y hasta es
elemento socorrido para tentar caracterizaciones generales del pueblo
espaiiol. Sin rechazar tales supuestos, conviene de inmediato hacer las
aclaraciones pertinentes. En primer término, una cosa es reflejar la fe
a través de la obra, y otra, llegar a los extremos a que llega el escritor
barroco (valga el ejemplo) en su ofrenda religiosa.

Sin retroceder mucho, el siglo xvi1 espafol habia dado una serie
de grandes personalidades religiosas, personalidades que habian lle-
nado sus escritos de extraordinarios acentos. Sin embargo, eran poe-
sias, eran tratados, alegorias y simbolos, que no pretendian superpo-
nerse a una vida activa, militante, en la que cifraban su mayor ambi-
cién. Las obras literarias eran por lo comin complemento de esa
milicia, y no aspiraban mas que al circulo reducido de los amigos o
relaciones. ¢Qué mejor ejemplo que Fray Luis, Santa Teresa y San
Juan de la Cruz?

En cambio, el espiritu barroco, o, mejor, los grandes escritores
barrocos ven en las letras el vehiculo por excelencia de la fe y la
propaganda. Y las letras, a través de los medios que pueden llegar
mds directamente a un piblico, a un receptdculo popular. De ahi, la
significacién especial que adquiere el teatro dentro de tales direccio-
nes; de ahi, también, particulares resonancias en la lirica y la narrativa.
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Dentro de un orden de prioridades, el brillo poco comun del
teatro espaiiol del siglo xvir favorece notoriamente el intento. El gran
ejemplo —y culminacién— es, por supuesto, Calderén, y sus mejores
armas, los autos sacramentales y las comedias religiosas o filos6fico-
teoldgicas. Pero es justo advertir que no se reduce todo a Calderén
en el nivel del mérito (cf. Lope, Tirso, Sor Juana Inés de la Cruz).

Conviene también aclarar (para evitar equivocos) que, si por un
lado, el teatro contaba con apreciables ventajas de comunicacién, por
otro lado sufria oposiciones y trabas. Un conocimiento de las polémi-
cas sobre la “licitud del teatro” (aunque a veces se salvaguardaran
ciertos tipos) nos muestra que las representaciones escénicas encontra-
ban fuerte censura en algunas 6rdenes religiosas?S.

El aprovechamiento de este vehiculo no supuso, pues, en princi-
pio, todas las facilidades y ventajas. Por el contrario, tuvo —como
vemos— sus inconvenientes. Pero fue el dramaturgo —cuando ese dra-
maturgo se llamaba, por ejemplo, Calderén— el que se encargé de
justificar procedimientos y, al mismo tiempo, de debilitar ataques.

No cabe duda de que la pasién del pueblo por el teatro constituia
una puerta de entrada ampliamente favorable. Pero de alli a impo-
ner elementos religiosos a través de la representacién habia cierta
distancia (Podia, si, pensarse en el teatro medieval, pero no se olvide
que, en éste, lo religioso tenia un caricter distinto: era, en rigor, la
fe —del auto y del publico— sosteniendo la representacién: y no el
teatro como vehiculo de examenes y problemas teolégicos. Era lo reli-
gioso dentro de la religidén; no, la religién expandiéndose sobre lo
profano y superandolo) .

Correspondia a la capacidad del autor barroco hacer triunfar,
sobre el escenario, abstrusos o menos comunes problemas que los que
presentaban las comedias corrientes: el misterio de la eucaristia, el
del pecado original, el de la salvacién, etc.

Este rasgo, pues, no sélo configura una época del teatro espafiol,
sino que da fisonomia a un sector importante del espiritu barroco. ¥
es también el reflejo que se ve en obras de los grandes liricos (un
Goéngora, un Lope, un Quevedo, un Pedro de Espinosa), a los cuales
no consideramos como poetas ‘“religiosos” (predominantemente reli-
giosos) , pero que dejaron en su lirica sobradas muestras de ese espiri-

*Ver Emilio Cotarelo y Mori, Bi- son, en la comunicacién lefda en el
bliografia de las controversias sobre la Segundo Congreso Internacional de
licitud del teatro en Espajsia, Madrid, Hispanistas (Nimega, 1965) .

1904, y los agregados de Edward Wil-
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tu a que me refiero. Y es, por tltimo, el perfil de otros géneros, y
hasta de composiciones populares que trasuntan, dentro de poco
ambicioso vuelo, este sello distintivo, definidor de la época.

Conclusion.

Seria pedanteria de mi parte y, al mismo tiempo, caer en las
limitaciones que combato, el afirmar que dentro de los caracteres
precedentes se encierra toda la literatura barroca. La verdad que no.
Sé6lo defiendo, con ellos, lo que me parece se deduce o desprende
de un caudal apreciable de obras que se escribieron durante el siglo
XVl y que aceptamos como barrocas. Y, de manera especial, de las
que consideramos valiosas e individualizadoras.

Como he anticipado, la serie de peculiaridades sefialadas elude
(me parece que elude) un rotundo rasgo definidor, aqui dificil de
captar; y, por otra parte, pretende una apreciable coherencia.

Ademds, al aceptar que las complejidades que ofrece su enfoque
son las que han determinado en gran parte tantas ideas contradic-
torias y negativas, reconocemos que esa misma complejidad no estd
tampoco ausente en un tratamiento positivo, si bien aqui aparece
defendida por consecuencias o derivaciones mds valederas.

En el necesario juego de las correspondencias, las generalizacio-
nes deben apoyarse, por supuesto, en una suma de materiales que
respalden (razones de importancia y de cantidad) esas generalizacio-
nes. Yo creo que la caracterizacién o los caracteres que procuro des-
tacar en las obras de aquella época responden a una medida aqui-
latacién.

Volviendo ahora la cara a ese juego de correspondencias a que
me referi, lo licito es mostrar con ejemplos, con buenos ejemplos,
esos caracteres. Por razones de extension, los ejemplos han sido mu-
chas veces mis apuntados que mostrados (y quedan aqui como
anticipos de lo que debo desarrollar en forma detallada) . Claro que,
en su conjunto, opino que nos convencen de un aire de época nitido,
tanto en relaciéon a lo que muestran por presencia en el contorno (y
con el contorno de otras obras), como a lo que muestran por ausencia
o variedad en relacién a un antes y un después (sobre todo, es natu-
ral, un antes). A su vez, ausencias y presencias dentro de limites
sefalados: lo que singulariza una época cultural —vale la pena repe-
tirlo— no es siempre lo nuevo, como pretenden ciertos manuales o
estudios construidos con compés y regla. También puede marcarla,
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y es lo que ocurre con mayor frecuencia, la especial estructura de
lineas y planos ya existentes (aqui, si, nueva a su manera).

Con esta consideracién, que pretende reflejar el espiritu con que
ha sido elaborado el presente esquema, termino un grato (o, mejor,
apasionante) itinerario cultural.
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