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Un esclarecimiento del prol)lema del barroco en las

. *
Lteraturas romances ()

Si deseamos un esclarecimiento del pro-
blema del barroco en las literaturas roman-
ces es necesario concentrarse en aquello que
es comUn a las literaturas italiana, espafiola y
francesa desde fines del siglo XVI hasta el
término del siglo XVII. De este modo, lo
“barroco” se entenderd sélo en un estricto
sentido histérico. Para el historiador del es-
tilo, el barroco es el periodo comprendido
entre el Renacimiento y el rococd, y corres-
ponde a ese periodo que el historiador de
ideas llama Contrarreforma, situado entre
el Humanismo y el Siglo de las luces. El
problema reside en saber si este perfodo li-
terario que convencionalmente se denomi-
na Barroco, estd fundamentado por princi-
pios bésicos de naturaleza estilistica; en
otras palabras, ¢“constituye el Barroco un
estilo literario”?

René Wellek, en su excelente articulo so-
bre estudios del barroco publicados en 1946,
estd dispuesto a aceptar el término “barroco”
s6lo como un principio heuristico, mas no
como estilo que revela determinados artifi-
cios (1). Heinrich Wolfflin, sin embargo, ha-
bia establecido en 1915 que hay un estilo
literario barroco, caracterizado por una mez-
cla especifica de epitetos hiperbélicos, reso-
nantes repercusiones de palabras y silabas,
pesadas repeticiones, complicadas estructu-

(*) Versién al castellano de los profesores Ramén Mo-
rales Avila y Antonio Doddis M.
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ras, ritmos lentos ¢ imagenes solemnes y
unificadas (2). Wellek duda de que el ba-
rroco en cualquiera de las artes refleje una
determinada visién del mundo, y esto a pe-
sar de que muchas definiciones pertinentes
le atribuyen tal propiedad. Eugenio d’Ors,
por ejemplo, lo interpreta como una “eman-
cipacién de lo terreno” (3). Y, aunque el
profesor Wellek pone en duda la relacién
peculiar entre estilo y creencia durante esta
época histérica que llamamos barroco, no
cabe duda de que el catolicismo de la Con-
trarreforma y de sello jesuitico fué la fuer-
za inspiradora del barroco, como lo han pro-
bado Weibel (4), McComb (5), Weisbach
(6) y otros.

El erudito romanico que usa el término
“estilo barroco” no emplea, por tanto, en
forma adecuada los aportes del historiador
del arte, como infiere S. Griswold Mor-
ley (7). Por el contrario, Heinrich Wolfflin,
antes de crear sus cinco principios del arte
barroco, establecié que su interés no radica-
ba en el analisis formal como tal, sino en la
psicologia cultural que habfa detris de ello
(8). Repitid esto como su mas profunda con-
viccién cuando, mis tarde, Benedetto Croce
y la Escuela de Viena de Dvorak lo inter-
pretaron mal (9). Consecuentemente, los
eruditos alemanes como Oscar Walzel erra-
ron cuando trataron de transferir los prin-
cipios de Wolfflin directamente del arte a la
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literatura, sin una discriminacién previa.
Thephil Spoerri, no obstante, en su estudio
de exploracién, Renaissance und Barock bei
Ariost und Tasso (10), probé que las cuali-
dades pictéricas de las artes corresponden
psicoldgica y estéticamente a las cualidades
musicales de la literatura —Ia falta de clari-
dad en el disefio, al flujo dindmico en la pre-
sentacion literaria—, el principio del cuadro
abierto, casi sin terminar, al principio de una
gradacién ilimitada en una estructura movi-
ble y no arquitecténica. Los objetos formales
del historiador de arte y del erudito litera-
rio, en cuanto se reficre al barroco, son so-
lo similares; pero lo son porque el modo de
concebir la realidad es el mismo (11),
igual tipo de concepto se introduce en el es-
piritu y en la voluntad de los hombres de
aquella época (12).

Mantener el arte y la literatura juntos co-
mo formas del mismo espiritu es, pues, el
camino mas seguro para llegar a juicios pre-
cisos que conciernen' al origen del barroco
literario. En ambos dominios las mismas for-
mas dindmicas, como expresiéon de una mo-
vilidad sin limites y en desarrollo continuo
en oposicién a las formas estaticas del Re-
nacimiento, suficiente en s{ mismo. Empie-
zan con los Gltimos cuadros y sonetos de Mi-
guel Angel y alcanzan un primer punto de
saturacién alrededor de 1580, en Italia, con la
Iglesia prototipicamente barroca de San Ge-
st, de Vignola, y con la Gerusalemne libe-
rata de Tasso. Si este origen del Barroco en
Roma tiene alguna relacién con Espafia, cu-
ya literatura y arte tuvieron a través de toda
la Edad Media un dinamismo més “aribigo”
y paradojal que otras mas estaticas y raciona-
les, las literaturas romances pueden seguir
siendo un interrogante, aunque la influencia
del genio evocador e imaginativo de San Ig-
nacio (13) en el Papa Pablo III, protector de
las Gltimas obras de Miguel Angel, pueda su-
gerir que Espafia sea una probable fuente.
Histéricamente, las especificas formas ba-
rrocas descubiertas en Espafia aparecen real-
mente méis tarde que en Italia e incluso mues-
tran definitiva influencia italiana. Lo atesti-

guan El Greco y Velazquez, como también
Cervantes (14) y Mateo Alemén. En Fran-
cia, ambas influencias, la italiana y la espa-
fiola, se hacen evidentes con Poussin y Cor-
neille y finalmente, aunque en formas pu-
ramente nactonales francesas, con Claude
Lorrain y Racine (15). Por esto, a través
de tres generaciones sucesivas, las mas gran-
des obras de las tres grandes literaturas ro-
mances, la del musical Tasso, la del imagi-
nativo Cervantes y la del dramético Racine,
son barrocas porque ticnen en comtin la mis-
ma atmosfera, motivos, estructuras y elemen-
tos estilisticos que aparecen tipicamente en
todas partes en este periodo. Muestran la
misma concepcién y representacién simul-
tanea, rica y condensada en la épica, novela
y tragedia (16), la misma fuerza en las esen-
cias para descuidar los detalles, tipico de “la
vision lejana”, como llama Ortega y Gasset
a este estilo (17).

El barroco, como estilo cultural, repre-
sentativo e internacional del mis alto valor
estético, no puede identificarse con sus exa-
geraciones manieristas llamadas seiscentismo,
conceptismo, marinismo, culteranismo o pré-
ciosité (18), particularmente puesto que es-
tas formas, en si mismas, meramente repi-
ten las tradicionales figuras medievales del
estilo- conocido desde los dias de los tro-
vadores (19), Petrarca y Cariteo (20), y
revelan, después del Renacimiento, sxmplc-
mente falta de disciplina (21). Ni puede
identificarse con la decadencia literaria ita-
liana que se hizo evidente en Guarini, Ma-
rino, Achillini, Battista, Artale o Leporeo,
poetas cuya afeminacion estilistica la atribu-
ye Croce a una Contrarreforma hostil a las
ideas (22). Realmente, esta decadencia pro-
vino del normal agotamiento de la litera-
tura italiana en una época en que se habja
entregado la antorcha al pais donde mas do-
minaba la Contrarreforma, a Espafia. Ni
puede tampoco el barroco identificarse con
la vena popular de la literatura hisp4nica,
especialmente la de los dramas de Lope
de Vega; esta visibn errénea prevalece en
ciertos hispanistas extranjeros, a los cuales
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DAamaso Alonso sefala, en el mas fuerte len-
guaje, que. se equivocan al confundir los va-
lores genuinamente espafioles del barroco
con los aspectos barbaramente primitivos,
con lo que reducen la literatura espafiola a
un arte de picles rojas y de negros (23). Ni
tampoco es posible degradar el barroco es-
paiiol a una mera decadencia interna del pri-
mer Renacimiento hispanico como han in-
tentado hacerlo, con diversas y combativas

razones Pfandl, Diaz-Plaja, Américo Castro

y Luis Rosales (24).

Mutuamente, la insistencia de los eru-
ditos franceses, tales como F. Baldensperger
(25) y Henri Peyre (26), de que su estilo li-
terario nacional del siglo XVII fue un clasi-
cismo tout court, opuesto al barroco, ha per-
dido tanto terreno, que aun franceses como
R. Lebegue (27), Marcel Raymond (28), P.
Kohler (29), Gonzague de Reynold (30) vy
R. A. Sayce (31) ya no oponen objecion
alguna a un Corneille barroco. Pero no pue-
den concebir todavia que Pascal, Racine,
Bossuet y Moli¢re (32) sean tan barrocos co-
mo la generacién de Luis XIII. Esta parte, la
mas espinosa del problema del barroco litera-
rio, ha ganado fuerza, sin embargo, desde los
estudios de Erich Auerbach (33), Hugo Frie-
drich (34), Gerhard Rohlfs (35), Ernst Me-
rian-Genast (36), Lco Spitzer (37) y otros.
Esperamos que el estudio comparativo y co-
ordinante que sigue arrojari mis luz sobre
ello.

La literatura comparativa no puede imi-
tar a la historia del arte uniendo el barroco
a la Contrarreforma a través del tema reli-
gioso, porque en literatura el elemento es-
piritual estd, intrinsecamente, presente solo
en obras secundarias (38); en las obras maes-
tras, las cuales son seculares por definicidn,
su presencia es intrinseca. M4s bien, la lite-
ratura se une a la Contrarreforma mediante
la Poética de Aristételes, base de un nuevo
humanismo formal.

HumanNismMo AristoréLico Formar

Barroco versus Renacimiento significa un
manejo estético cerebral (39), racional vy

critico de la antigiiedad opuesto al Humanis-
mo ético platdnico més anticuado, vital emo-
cional e ingenuo, el cual se aventuré a encon-
trar en las creencias paganas la revelacién de
una opaca, simbdlica, pero divind verdad
formando un paralelo con la revelacién bi-
blica. Este concepto poético-filoséfico habia
sufrido algunos cambios desde que el Neo-
platonismo agustiniano se inclinaba a admi-
tir una prerrevelacién pagana basada en el
Logos spermaticos. Generd el Averroismo
latino, el cual empezaba a oponer el saber

natural pagano contra la verdad revelada, y

finalmente formé la Academia platénica en
Florencia, donde Pomponazzi, Telesio, Car-
dono y Giordano Bruno especularon con los
antiguos contra la Iglesia. Alli quedd el
eclecticismo de Erasmo, quien mezclaba lo
antiguo con lo cristiano segin su programa
de un Humanismo “cristiano”. La marca de
todas estas actitudes fué el deseo de arran-
car un mensaje vital de la antigliedad. =

Ahora el barroco, precisamente, trata de
encontrar un camino para desembarazarse
de todo esto —aun del humanismo erasmista
(40). P. R. M. Hornedo esta, por consiguien-
te, en lo justo al decir que los “Ejercicios Es-
pirituales” fueron el elemento vital del ba-
rroco. Mientras que por el contrario para los
jesuitas el humanismo es puro valor formal
y literario (41). Toffanin lo expresa de esta
manera: “El triunfante espiritu humanfsti-
co muere; la Fe se ha dado cuenta de que
no le hace falta” (42). Los escritores de esta
época, embarcados en un humanismo “de-
voto”, no dudaron en llamar a los antiguos
“toda la caterva de filésofos” (Don Quijote, |1
prélogo), como hace Cervantes, y designan
a Homero il ciecco cantalluscio, como hace
Tassoni (43), entretanto Gracidn habla aGn
de los filésofos como de “unos grandes ne-
cios” (El Criticén, ed. Romera Navarro, I,
27). Sélo la redescubierta Poética de Aris-
toteles es plenamente aceptada, porque sig-
nifica para los escritores barrocos el eslabén
perdido en el sistema aristotélico-tomista.
Y se convierte tanto en su triunfo como en
su prisién estéticos (44). El aspecto distinti-
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vo de su humanismo fue la sumisién absolu-
ta a los dogmas estéticos de Aristételes como
si constituyeran una poética perenis, supe-
rior a todo lo platénico, seglin asevera Vi-
cenzo Maggi (45).

La consecuencia de estc hecho, segtin Tof-
fanin, es que el Cinquecento italiano, acep-
tado como barroco, derivé de Aristételes los
mismos principios que derivaron Cervantes
y el Clasicismo francés (46). Por esto, Aris-
tételes, interpretado por la sensibilidad ba-
rroca, llegé a ser un eslabon entre las lite-
raturas europeas no menos fuerte que el
Aristételes de Lessing interpretado por la
sensibilidad del Siglo de las Luces (47). Re-
sulta comprensible entonces que los Discorsi
sull arte poetica de Tasso, los dogmas litera-
rios de Cervantes que el candnigo de Tole-
do predica a Don Quijote (D. Q., 1, 48) (los
cuales provienen, segin Atkinsoin, de El
Pinciano, de su Philosophia antigna, 1596)
y los prefacios de Racine, revelen el mismo
ideal teorético. Menos obvio es ¢l hecho de
que esta teorfa aristotélica orientara en for-
ma analoga su trabajo practico. Se sabe que
discutieron su teorfa con otros a fin de al-
canzar perfeccién estética (48) y asegurarse
de que sus obras ejemplificarian las teorfas
correctamente. Dichas obras han de ser co-
rrectas y “ejemplares” del mismo modo que
el supuesto punto de vista “moral” de Aris-
tteles, en lo que consiste su mis fuerte es-
labén con la Contrarreforma.

Todos los escritores, aun los mas mode-
rados, se esforzaron por realizar el recomen-
dado uso de los ornamentos de Aristételes e
intesser fregi (49). Los ornamentos, por cier-
to, se utilizaron en las dramaiticas peripecias
de Aminta de Tasso con no menor virtuo-
sismo que en Phédre de Racine. Las meta-
foras, demasiado desenfrenadas y prismati-
camente rotas, se encuentran no sblo en el
uso espectacular de Tasso y de Calderén, si-
no también en el estilo mas apacible de Gén-
gora y de Racine, como lo han sefialado Da-
maso Alonso y Leo Spitzer. El aparato mi-
tolégico aparece indispensable incluso en
Boileau, quien lucha, aunque en vano, por

ser antibarroco. El didlogo con citas miticas,
humoristicamente usado en Don Quijote, al-
canza su cUspide seria en Racine.

- Aquellos que green en Jos dogmas del
primer Renacimiento estan en libertad de
denominar a todas estas tendencias formales
¢ imitativas Contra-Renacimiento con Wer-
ner Friedrich, o clasicismo degenerado con
Sacheverell Sitwell, porque la imizatio se ba-
saba mas bien en reglas que en la calidad de
los modelos literarios. Pero atin asi habfa
lugar para las potencias creadoras del ba--
rroco. El aparato mitoldgico, aunque admi-
tido por el Concilio de Trento, fué entera-
mente transformado por la critica e ironia
genuinamente modernas, y aun por su ri-
validad con una poesia natural directa. Tas-
so rechaza la invocacién a las musas como
falsa ¢ invoca a su vez a Marfa (Ger., 1, 2)
y reflexiona sobre un Aquiles con cualidades
cristianas, y asi crea a Rinaldo. La Eos, de
sonrosados dedos, no es sino una simple A/
ba [che uscia de la maggion celeste (Ger.,
VIII, 1). Cervantes se burla de los ctistianos
que representan una seudoinocencia pagana
en “la Arcadia fingida y contrahecha” (D. Q.,
II, 58) y del humanista que gasta su tiem-
po por encontrar los escondidos significados
de las obras de Homero, Marcial y Virgilio
(D. Q., II, 16) e ironiza poéticamente las
indicaciones del tiempo y descripciones de
la mafiana por medio del “rubio Apolo”, la
“rosada Aurora (D. Q., 1, 25), las “napeas y
driadas” (D. Q., 1, 25) y “la sefiora Diana”
(D. Q., II, 68). Burlas similares se pueden
encontrar en Lafontaine con Thetys y Phoe-
bus (Fables, V, 6). Después de esta destruc-
cién barroca, un nuevo Dante nunca otra
vez podri llamar al Dios cristiano Sommo
Giove. Pero hay también reconstruccién. La
aurora cambia en la bella mafiana misma
como “blanca aurora” (D. Q., II, 20) o aun
como “fresca aurora” (sin may(sculas), e
inunda al mundo con “un ndmero infinito
de liquidas perlas” (D. Q., II, 14). Racine,
quien cambia los personajes de sus antiguas
fuentes hasta que adquieren todas las cuali-
dades que, segln él, Aristteles exigirfa a
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un héroe trigico (50), vierte el elemento
mitolégico en Helios de modo que éste
llega a ser Soleil en la oracién de Phedre,
un simbolo moderno de la vida y de la pu-
reza mucho més condensado, un sol que con
el tipo de modernizacién del mito en Féne-
lon se convierte en un elemento director de
la naturaleza que “expande las llamas del
dfa para expulsar todas las estrellas del fir-
mamento” (Télemagque, 1V).

CaTarsts Y DECENCIA

Un eslabén especial entre la Contrarrefor-
ma y la literatura barroca es la preocupacién
moral. La gran reforma en las maneras y
en las costumbres y el cuidado por las al-
mas, y el desarrollo del examen sistematico
de la conciencia, se refleja con una fuerza
mayor en el caricter purgativo de la épica
y del drama. Un caso relevante es la expli-
cacién barroca de la catarsis de Aristdteles.
Para la antigiiedad habfa sido una liberacién
de la piedad y del terror, fuerzas igualmen-
te negativas que estorbaban los mesozes en
una vida sin cuidados (51). Para el barroco
es una liberacién de las pasiones y un esti-
mulo para la virtud, un matar lo malo y un
despertar de las buenas inclinaciones. Es atin
el cultivo de un saludable temor por el In-
fierno (52), que provocarfa més caridad, con
el objeto inmediato de un sentimiento de
bienaventuranza (53), un premio merecido
después de haber compartido con uno u otro
héroe todos sus debates, affani, trabajos o
douleurs. El lector o el auditor de la trage-
dia, por ejemplo, la “comedia artificiosa”
barroca, se siente estimulado contra el vicio
y se enamora de la virtud, como dice Cer-
vantes (D. 0., I, 48) porque ve lo que es ¢,
en contraste con lo que él deberia ser (D.
0., 11, 12).

Esta preocupagi4n moral, ademas, pone
en paralelo la perfeccién ética y estética de
la literatura hasta el punto donde la perfec-
cibén moral se hace inseparable del goce que
brinda la obra de arte. También, si el placer
prevalece, se debe sentir una repercusiéon mo-

ral, segin el Pinciano. La perfeccién de la
forma aristotélica, dice Alamanni (54), de-
be tener eco en la perfeccibn moral de la
obra. El critico La Mesnardiére (1610-1663)
define la poesia como “cette science agréable
qui mesle les enseignements parmi la ré-
création”, y condena al humanista renacen-
tista Castelvetro, por haber separado la pro-
desse de la delectare y al espafiol Lope de
Vega por sa vicieuse pratique et ses fautes
volontaires, que consisten en “hablar necio
para dar gusto” (55).

Por esto, para Cervantes —signo muy re-
velador— la imitacién de los antiguos es
recomendable sélo en cuanto pueden mostrar
“la piedad de Eneas, la valentia de Aquiles,
la liberalidad de Alejandro, el valor de Cé-
sar, la clemencia y verdad de Trajano, la
prudencia de Catén... que es ensefiar y
deleitar juntamente” (D. Q., I, 47); y sefia-
la que estos héroes no fueron pintados por
Homero y Virgilio tales como fueron ellos,
sino como deberian ser, con el propdsito de
poder dar un ejemplo de virtud a las gene-
raciones futuras (D. 0., I, 25). Todo lo que
es comun, vulgar y vil es, por consiguiente,
incompatible adn con el mas deshonrado
de los héroes. Racine, consecuentemente,
cambia el personaje de Phedre de sus fuen-
tes, porque la calumnia es incompatible con
una princesa (56).

La Contrarreforma inspira en la Poética,
1584, de Antonio Riccoboni otro problema:
Dilettare senza essere pericoloso. Esta escru-
pulosa estrechez moral produjo en Espafia
una actitud Hamada por Marcel Bataillon
“inquisicién inmanente” (57), y por Cer-
vantes “decencia y decoro” (D. Q., 11, 12).
Esta actitud insiste en que “no se ‘descubre,
ni por semejas, una palabra deshonesta” (D.
0., 11, 3) o que en cada “libro se escarde y se
limpie. . . bajezas” (D. Q., I, 6). En Francia,
Racine presenta su Phédre declarando que
“les passions 'y sont présemtées aux yeux
que pour montrer tous les désordres dont
elles sont cause”. Esta bienséance es dictada
no por el capricho de las précieuses, sino por
“un farouche scrupule” (Phédre, verso 121),
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escripulo que es la ténica de la literatura
barroca en todas partes, la clave para vidas
como las de Tasso y Racine. Los criticos que
no perciben csto declaran que el barroco es
mas sensual que el Renacimiento, pero hi-
pécritamente sensual, porque, por ejemplo,
al describir la belleza femenina, Tasso habla
eufemisticamente de “la victata parte”, Cer-
vantes de “cosas ocultas” (D. Q., I, 27), Ra-
cine de “le simple appareil d'une beauté
qu'on vient d’arracher au sommetl” (Bri-
tannicus, verso 390). Pero, después de todo,
ellos no describen. Su restriccién parece ge-
nuina. Los mismos criticos no pueden en-
tender por qué en todas estas obras no hay
una consumacién' de amor ni siquiera un
beso. Cervantes explica la razén: “donde hay
mucho amor no suele haber demasiada des-
envoltura” (D. Q., 11, 65). La pasion se cen-
tra mis bien en una fuerte obsesién mental
por el objet aimé, y asi por cjemplo, el re-
trato de Clorinda obsesiona a Tancredi, el de
Dulcinca a Don Quijote y el de Hippolity
a Phédre. '

Diversas tendencias realistas no consiguie-
ron alterar el programa de evitar las pala-
bras indecentes y circunscribirlas por medio
de “rodeos”, es decir, metonimias perifristi-
cas y “términos limpios”, “cubrir honesta-
mente lo que la honestidad quiere. .. que se
cubra” (D. 0., 1, 11). Si Tasso es menos me-
surado que otros, el Pére Bouhours ha cer-
tificado: “Apré tout, quelque liberté qu’il
se donne, il ne s'égare pas.. comme I’ Arios-
te” (58), y es el muy exigente Bouhours
quien deseaba, por consideracién de la bien-
séance, en la traduccién francesa de la Bi-
blia, reemplazar la oracién “Abraham en-
gendré a Isaac” por “Abraham fut le pére
d’Isaac”. Fué imposible en la sociedad pré-
cieuse francesa hablar de vacas, cerdos, ca-
mellos y asnos; Sancho, cuando conversa
con la noble duquesa, habfa sentido ya la
misma imposibilidad: “Mi asno. . por no
nombrarle con este nombre le suelo llamar
rucio” (D. Q., 11, 33); y Don Quijote le di-
ce: “La gente curiosa... al regoldar dice
erutar” (D. Q., 11, 43). La bienséance fran-

cesa, como verdadera hija de la Contrarre-
forma en e] concepto y del barroco en la
forma, fué también conocida por los espa-
fioles en conexién con el merveilleux chre-
tien. La prolongacién en Espafia del drama
medieval con sus milagros no impidi a
Francisco Cascales expresar ya en 1598: “Mal
hecho es sacar en el teatro a la Virgen Ma-
rfa y a Dios”. Paul Zumter habfa hallado la
fuente de La Corte de Tendre en San Juan
de la Cruz (59).

Fusién

Penetrando mas adentro en el proceso del
arte literario barroco, encontramos que las
famosas unidades de Aristételes y los dos
principios de Wolfflin, la radical subordina-
cién de los detalles al todo y la intencional
falta de claridad para presentar estos deta-
lles, aparecen fundamentalmente como la
misma cosa. Ambas teorias representan una
tendencia hacia la fusién. Esta fusién, en
cuanto se refiere a la literatura, comprend=
una fusién de motivos en una sinfonfa lite-
raria, una fusién de personajes de primera
y segunda linea en un cuadro de sociedad
con gran profundidad, una fusién de ele-
mentos descriptivos en vagas evocaciones,
una fusién de elementos visuales en un in-
distinto a chiaroscuro y una fusién de ele-
mentos musicales en ecos vagos e inalcan-
zables.

La radical unificacién de los detalles fué
la regla diamantina de Aristételes para la
trama de cualquiera accién, épica o draméi-
tica, cuyas partes integrales, por muy inci-
dentales que pudiesen parecer, tenfan que
acomodarse de modo que, si la mis ligera
parte se transponia o se quitaba, e] ensam-
blaje total se derrumbaba (60); esta uni-
ficactén ‘de los elementos simples, dice
Aristételes, hace, de una historia o de una
tragedia un organismo vivo (61). La igno-
rancia de esto, precisamente, impidié a los
novellieri itallanos llegar a ser novelistas,
impidi6 a Ariosto, como también a los au-
tores de novelas picarescas, dar a sus episo-
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dios un orgdnico y real encadenamiento
(62), impidi6 a Rojas convertir su “accién
en prosa” de Calisto y Melibea en un dra-
ma verdadero. De consiguiente, a pesar
de todos los fregi, decoros y ornements ba-
rrocos, la fusién de los elementos en una so-
la unidad se convierte cn la suprema ley.
Se subrayan las transiciones y relaciones
mutuas (63), por ejemplo, en los Caldero-
nian résumés, Resimenes calderonianos, co-
mo en las liason des scéenes francesas, la
reduccién de una abigarrada narracién ha-
cia una crisis, con la accién copiada estre-
chamente sobre modelos propuestos por
Aristételes. Homero se sustituyé por Virgi-
lio a veces, aunque Vicente de los Rios y
Arturo Marasso tienen razén en cuanto a
consideraciones del Quijote (64).

Los autores barrocos mismos estan plena-
mente conscientes de su norma fundamen-
tal de trabajo, es decir, la fusién de los ele-
mentos en una unidad indisoluble. Por -es-
to, Tasso habla de-los diversi aspetti in un
confusi ¢ misti (Ger., IV, 5) y escribe que
“Confondea i vari aspetti un solo aspetto”
(Ger., XVII, 56). E ilustra: “Accorre altri
alle porte, altri alle mura, Il re va intorno e
il tutto vede ¢ cura” (Ger., 111, 111). Cer-
vantes, por boca del candnigo de Toledo,
condena las novelas caballerescas renacentis-
tas por no formar “un cuerpo de fibula en-
tero con todos sus miembros” (D. Q., 1, 47),
siendo asi que él mismo se ha atenido a las
mis estrictas unidades en las cuales se fun-
den los detalles. “Cada cosa por si” fué ab-
sorbida por “todas juntas” (D. Q., II, 58),
gracias a los muchos “enredos” e “intrinca-
dos laberintos” (D. Q.. 11, 44), constituyen-
do el gran mérito de Joaquin Casalduero
el haberlos desenredado. El ayudé a ver en
el Persiles la construccién de un arquitecto
que no hizo cilculos, como se ha dicho tam-
bién del Correggio (65). Lo que Racine
unifica rechazando toda aventura-accidén es
“la maltiple opulencia de la accién interior,
la complejidad de los matices sentimentales”
(J. Segond) (66). En vista de estos bloques
psicolégicos evidentemente irregulares in-

troducidos a la fuerza entre dos desenlaces
draméticos, Racine bien podia haber dicho,
con Poussin de los Dialogues des Morts de
Fénelon: ['ai fait beaucoup de bitiments
irréguliers, mais ils ne laissent pas de faire
un assemblage gracieux (67).

Si los detalles unificados en un todo pro-
ducen un beaun dégordre, “una orden desor-
denada”, la fusién de los detalles entre ellos
mismos, origina una barroca “forma confu-
samente clara” (Casalduero); es decir, “la
claridad relativa y borrosa” de Wolfflin se
opone a la absoluta claridad renacentista. En
la literatura barroca, las cosas, acciones, per-
sonas y paisajes no se describen, sino sélo
se evocan; se entretejen, se borran sus con-

" tornos desdibujados, tienen algo indefinido,

un no so-che, son vistos “por el rabillo del
0jo” (Ortega y Gasset) (68), reflejados en
la perspectiva de personajes literarios, no re-
flejados directamente en el juicio del autor.
El perspectivismo, la teicoscopia, el impre-
sionismo representan las formas mis con-
densadas y simples. En una refraccién pris-
matica, los aspectos contemplados estin
acompafiados por un halo excitante de pro-
longacién y posibilidades. Las situaciones son
las mismas para todo género literario, en es-
pecial dado que, para los aristotélicos barro-
cos, la tragedia tiene todos los elementos de
la poesia épica (69).

En cuanto a Tasso se refiere, Spoerri y Tof-
fanin independientemente han sacado par-
tido de las observaciones de Galileo Galilei
sobre su arte. Galileo, con su categérico gus-
to renacentista, pone reparos a la falta de
claridad estilisticamente voluntaria del Tas-
so, tan diferente de los claros detalles de
Ariosto; se mofa del Tasso por llamar a to-
das las sustancias especificas meramente co-
se y de su negativa por describirlas (70). No
puede entender el modo de ver in scorcio
del Tasso y su confusa mescolanza di linee
(71). Galileo es incapaz de comprender que
las simples personas y cosas evocadas por un
personaje lirico pierdan su aspecto trivial y
se ‘destaquen merced a las situaciones, seglin
el gusto barroco; por ejemplo, la exclama-




cién de Sofronia en la hoguera: “Mira i ciel
com ¢ bello” o el suspiro de Erminia cuan-
do contempla las tiendas cristianas y piensa
en Tancredo: “O belle agli occhi miei tun-
de latine!” Jerusalén, cuando por primera
vez aparece a los Cruzados, no es descrita,
sino divisada en la penumbra y a distante
perspectiva (72) en su sorpresa, sefialando-
la con sus dedos, saludindola con jabilo
(Ger., 111, 9). Los centinelas sarracenos en
las murallas de la Ciudad Santa ven por tei-
coscopio a la hueste cristiana primero como
una nube de polvo, luego como llamas y ra-
yos en el polvo, finalmente como caballos y
hombres (Ger., 111, 9). Obviamente esta téc-
nica es la misma que la de Cervantes al dar
comienzo, por ejemplo, a la aventura con
los carneros; es también utilizada en otras
aventuras (véase D. Q., I, 2), excepto que
don Quijote impide la clarificacién final de
las primeras impresiones de una actuacion
e interpretacién estdpidas. Las siluetas leja-
nas, como la de Clorinda sobre el cerro (Ger.,
VI, 26) o la de Cardenio en la rocosa Sierra
(D. Q., 1, 23) revelan el gusto comGn que
tuvieron Tasso y Cervantes junto con Ve-
lazquez.

Si el héroe fatalmente herido es cvocado
por el Tasso con un juicio vago, E fatto ¢
il corpo suo solo una piaga (Ger., VIII, 22),
es notable que exactamente lo mismo hace
Racine: “Tout son corps n’est bientét qu’unc
plaie” (Phédre, verso 1550). El cabello de
una mujer que brilla bajo el velo (Ger., 4,
29), orlado por el viento, o de subito espar-
cido suelto bajo un yelmo (Clorinda, Ger.,
ITI, 21) o bajo una gorra (Dorotea, D. Q.,
I, 28), las piernas de mujer cubiertas por una
gasa o por el agua (Ger., XV, 58; D. 0., I,
28), son las extrafias impresiones fugaces de
fusionados elementos de belleza constante-
mente utilizados por Tasso, Cervantes, y aun
por el Racine de ces vains ornements et ces
voiles (Phédre, verso 158).

En Tasso los cantos fluyen de uno a otro
y no dejan lugar a lo abigarrado de las tran-
siciones de Ariosto. En la tragedia clisica
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francesa ningln acto tiene derecho a ser con-
siderado una entidad. Cuando cae la corti-
na, algo se ha dejado para el siguiente acto,
en favor del enchainement (73). En Cer-
vantes, como lo ha demostrado Casalduero,
nunca un capitulo contiene el fin de una
accion. Cervantes, particularmente, sabe de
la belleza barroca de mezclarlo todo —lo
épico, lo lirico, lo trigico, lo cémico— para
obtener una epopeya en prosa en vez de
una en verso (D. Q., 1, 47). Funde el relato
y la accidn, el didlogo y el cuento, citas de
novelas y novelas vividas, la ficcion y la cri-
tica, le roman y le point de vue sur le ro-
man (74), el Don Quijote vivo y el impre-
so (75). Del mismo modo, los pintores ba-
rrocos mezclan el stucco con el color y bo-
rran la linea divisoria. Surgen las evocacio-
nes en la imaginacién del lector casi contra
su voluntad cuando escucha la oratoria de
Don Quijote: iNo oyes el relinchar de los
caballos, el tocar de los clarines, el ruido de
los tambores? (D. Q., 1, 18). Y esta evoca-
cién de fantasmas, de “la confusa marcial
armonia (II; 35) es la misma que utiliza
Racine cuando medita al final de Britanni-
cus sobre los crimenes cometidos por Nerdn,
y al final de Bérémice en el lento proceso
mortal de su quebrantado corazén. Nada es
mas evocador que estos silences générateurs
(M. Cressot).

El constante uso de parecer (Fichter) en
Cervantes, de los verbos prismaticos Voir,
entendre, daigner en Racine (Spitzer), jun-
to con ciertas alusiones, supresiones, omisio-
nes en ambos autores (76), tiene un efecto
que alaba Gustave Flaubert como el poder
de hacer ver y recordar al lector cosas nun-
ca descritas. Las expresiones triviales, en el
proceso de la evocacidn, tienen la funcién
de la conmocién barroca. Por ejemplo, cuan-
do Don Quijote y Sancho vieron el mar por
primera vez en Barcelona, se encubre su
reaccidn con tres palabras aparentemente tri-
viales: “Vieron el mar. . .; pasecidles epacio-
sisimo y largo” (D. Q., II, 61). Ello nos re-
cuerda la mer claire et unie de Fénelon en
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Télémaque. Es la misma abstencion barroca
de Racine cuando menciona “Ces paisibles
lieux”, “ces bords heureux”, “ce rivage fu-
neste”, “des campagnes désertes”. Pero otra
vez estos epitetos disfrazados y aparentemen-
te sin sentido exhalan un magnetismo total
de disposiciones de 4nimo en concordancia
con la situacidén. Las desnudas compositiones
loc: de Cervantes compiten con las de Raci-
ne: “una lata montafia, un prado tan verdc
y vicioso, un manso arroyuelo” (D. Q., 1, 25),
“sitios yerba y agua” (1, 5), “una fresca arbo-
leda” (11, 59), “unos sombrosos arboles” (II,
12). Lo barroco de este procedimiento ha se-
fialado Ddmaso Alonso a propésito de Gén-
gora: “El objeto suele estar evocado a toda
velocidad y sélo por un rasgo distintivo”
.

Leo Spitzer ha hecho claramente un pa-
ralelo entre el total estilo prismatico de Cer-
vantes y el de Racine. Considera que el mé-
todo de Racine de reflejar las acciones a
través de las personas a quienes se refiere
un héroe, por los verbos de refraccién, o,
como ¢él dice, a través de “una multiplica-
cién de planos”, es comparable a “la barro-
ca técnica del “espejo” en Velazquez. Am-
bos representan la perspectiva de “vorr” .
a travers un nuage” (78). Uno puede afia-
dir que Racine hasta posee la técnica del vi-
vo perspectivismo de fusionar los cuentos
relatados con la accién principal. Evoca en
su exposicién y en esbozos concentrados las
pesadas historias de hechos heroicos y cri-
menes de amor, haciéndolos fluctuar por
medio de sutiles verbos de visualizacién. Es-
tos verbos dominan y comprimen piginas
digeridas de Ovidio y Catulo, por ejemplo,
cuando Hippolytus recuerda la vida azaro-
sa de su padre segln se la escucha a Thé-
raméne, con el simple verbo: Tu me dé-
peignois:

Quand tu me dépeignois ce héros intrépide
Consolant les mortels de I'absence d’Alcide,
Les monstres étouffés ct les brigands punis. ..
Et la Créte fumant du sang du Minotaure. . .
Héléne a ses parents dans Sparte dérobée,

Salamine témoin des pleurs de Péribée. . .
Ariane aux rochers contant ses injustices,
Phédre enlevée enfin sous de meilleurs auspices.

(Phédre, 1, i, 77-90)

Mediante estos cuadros mentales, Phédre
gana en profundidad, tal como en la Gerusa-
lemme adquiere la perspectiva de los seis
afios de lucha por Ciudad Santa que se evo-
can; y en el Don Quijote, del pasado de Do-
rotea y Lucinda, Cardenio y Fernando, o de
las pasadas aventuras del Cautivo. Fuera de
esto, hay una serie de cuadros del tipo Phe-
dre au labyrinthe descendue (79). Lo mis-
mo ocurre en Britannicus (1V, 2) con Agri-
pine, quien, dice Brisson, “evoque ses amants,
ses réussites d’alcdves, la science et le pou-
voir de ses débauches”; y €l agrega: “Clest
tres Mansart. .. sans un défaut de perspec-
tiva” (80). Por esto, no sélo se puede com-
probar que existe en la literatura el princi-
pio de la evocadora claridad relativa, estable-
cido por Waolfflin, sino también el de la
profundidad de perspectiva que se contra-
pone a la mera superficie renacentista.

Con la fusién peculiar de sombra y luz
que la pintura barroca expresa por medio
de su chiaroscuro, penetramos mis profun-
damente en los conceptos fundamentales de
la Contrarreforma, donde la inundacién de
luz celestial en la sombra de la muerte es
un tdpico escatolégico, metafisico, moral y
artistico par excellence. Esta tendencia ba-
rroca es diferente de la tendencia romantica
de expresar la noche como tal. Miguel An-
gel y Rembrandt estin saturados del mismo
motivo:

Tan débil es la noche que si nuestra mano
[levanta

una luciente antorcha, su sombra desaparece (81).

Es con el juego de luz y sombra, el brillo
de la luna y las centelleantes estrellas en la
oscuridad, como el Tasso desarrolla una poe-
sfa de fastuosa luz de luna y hace con ella
la verdadera atmésfera de su cancién (82).
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Habla del velo de la noche matizado de va-
pores rojos (Ger., 1X, 15), y de su turbia
luz parda (XVIII, 13), de su velo lleno de
estrellas y rayos luminosos (VI, 103); mues-
tra el caddver de Sveno a la luz del “sol
nocturnal”: “Ch’ogni sua piaga sfavilla ¢
splende” (VIII, 32).

El “claro-oscuro” es también la obsesion
del barroco espafiol. No sdlo Géngora es
quien muestra el reflejo de las antorchas en
el agua durante la noche:

Fanal es del arroyo cada onda,

luz el reflejo, la agua vidriera.

(Soledad Primera, 675-676).

Cervantes, también, se deleita al presentar
en la farsa de la resurreccién de Altisodora
“el patio alrededor del cual ardian casi cien
hachas.. de modo que a pesar de la no-
che. . . algo oscura, no se echaba de ver la
falta del dia” (D. Q., 11, 69). La noche de la
cacerfa con el convite ducal es “una noche. . .
no tan clara. . ., pero un cierto claroscuro. ..
trujo consigo” (II, 34). Cuando don Quijo-
te entr6 en El Toboso “era la noche entre-
clara” (1II, 9). Cervantes, ademas, goza mos-
trando salas oscuras donde irrumpen repen-
tinamente gentes con luces (I, 16; II, 47),
o “monjes encamisados” como manchas
blancas en la oscuridad, iluminados por an-
torchas (I, 19). La belleza de Luscinda re-
salta cuando es divisada “una noche a la luz
de una vela por una ventana” (I, 24). Esta
vision rembrandtesca hace que Fernando se
enamore desesperadamente de ella, aunque
estd comprometida con su amigo. Exacta-
mente sucede con Junie de Racine, a quien
Nerén ve primero en

Cette nuit. . .

.. .levant au ciel ses yeuz movillés de larmes
qui brillaient au travers des falmbeaux et des armes.

(Britannicus, 11, 2; 386-88).

Racine, en realidad, comparte con Cornei-
lle esta debilidad por

Cette obscure clarté qui tombe des étoiles.

El, por esto, muestra a Pyrrhus al entrar
al palacio troyano de noche, pisando sobre
la sangre iluminado por las casas que ar-
den —decisivo recuerdo que hace para él
imposible el amor de Andromaque (Andr.,
ITI, 8: 997-1000). Por otro lado, muestra a
Tito en una marcha nocturna de antorchas,
dguilas romanas, fasces, rimeros de armas,
durante “cette nuit enflammée”, la que hace
que Bérénice se enamore definitivamente de
la grandeza y esplendor del emperador ro-
mano (Bérénice, 1, 5: 301-317). El mérito
es para Marcel Chicoteau de haber visto que
en Phédre un simbdlico clair-obscur, como
él dice literalmente, ain determina el equi-
librio del drama, porque Phédre, entre el
sol de la gracia y la infernal noche del pe-
cado, s6lo puede recurrir al auxilio del dem:-
jour del arrepentimiento (83).

A la fusién de luz corresponde actstica-
mente la fusién de sonidos en ecos. Puesto
que las grandes obras barrocas, estin basa
das en el principio musical de una estruetu
ra sinfénica de motivos a base de clementos
que suenan bien, el eco es un légico ele-
mento estilistico recurrente, paralelo al mur-
mullo de cascadas y a los ecos artificialmen-
te acomodados en los jardines barrocos.
Wolfflin dijo, claro estd, que un fundamen-
tal elemento barroco es ¢l estruendo de las
aguas y el susurro de los arboles. El lo lla-
ma en alemin: “das Rauschen”.

Si, entonces, las figuras tradicionales del
discurso llamadas anifora, figura etimoldgi-
ca, juego de palabras annominatio, pareche-
sis, paronomasia, paronimia, gozan de algo
parecido a una segunda primavera después
de haber sido el gran estilo de los himnos
y secuencias del Medievo, es debido cierta-
mente a su caricter similar al eco. Tasso tie-
ne muchos versos como éstos:



Pianger ben merti ognor, s'ora non piangi (Ger.,
[, 8.
Percosso il cavalier non ripercote (III, 24).
Ahi! tanto amd la non amante amata (11, 28).
Ch'io preghi... come amante amante deve (XVI,
[43).
E scoprir la mia tema anco temca (IV, 51).
Ma il suo woler pit nel voler s’infiamme

Del suo signor (I, 18).

El dltimo verso se asemeja casi exacta-
mente al esquema del famoso verso de Mal-

herbe:

Voulorr ce que Dieu veut est la seule science (84).

En Espafia, Damaso Alonso alude al esti-
lo del eco barroco con esta calificacién: “re-
peticién, repeticidn constante, constante va-
riacién” (85). Juan Dfaz Rengifo, en su ti-
picamente barroca “Arte poética espafiola
con... un divino estimulo de el Amor de
Dios”, recomienda todo orden de poesia “con
ecos” o también “cn ecos”. Recomienda unos
muy drasticos tales como:

.piedad, Musa,

Usa, y mi ignorante estilo,

I lo (hilo) por tan larga calle
Halle (86).

Esta es la justificacién para el humoristi-
co estilo de eco en Cervantes: “acabar su li-
bro con. . la inacabable aventura” (D. (.,
I, 1) “Le dejaron de tirar y el dejé retirar a
los heridos” (D. Q., 1, 3). “La voz.. canta
que encanta” (1, 6). “Procurar la cura de su
locura” (I, 46). “Desvalijando a la valija”
(I, 23). “Algin caminante descaminado”
(1, 23) (87).

En Francia, los ecos del tipo antes men-
cionado de Malherbe,

Rose elle a vécu ce que vivent les roses

obtienen sutiles matices en la peculiar sen-
sibilidad musical de Racine (88); esto ha
sido puesto en evidencia por medio de los
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analisis de Maurice Grammont de versos co-

4
mo estos:
Une femme mourante et qui cherce & mourir

(Phédre).

Tu vis mon désespoir et tu m’as vu depuis

(Mithridate).

La palabra eco llega a ser aqui un eco si-
labeable, como en el caso de los ecos en
(u): (y) (francesas) que se aparecen en los
bien conocidos versos:

Ariane, ma soeur, de quel amour blessée

Vous mourites aux bord oi fdtes laissée! (Phédre 1.

Este estilo de eco es virtuosismo barroco
en su cuspide. Hay en Racine, seglin Jac-
ques G. Krafft, “écho préformé et subcons-
cient” augurando el destino’ de Phedre, un
écho vocalique dont les vers vésonnent, y un
écho du réel dans I'éternel, que anuncia a
los franceses que lo que una vez acontecié
en Grecia sucederd en Francia y en cual-
quier parte (89).

Estas interpretaciones de eco, aunque son
convincentes, encuentran su mayor soporte
en la sensibilidad especial para el eco de los
autores barrocos mismos. La vida es real-
mente para el Tasso lo que es para Calde-
rén: :

Un’eco, un sogno, anzi del sogno un’ombra (90).

Su goce es el sonido de la trompeta mili-
tar repetido por la naturaleza circundante,
lo cual expresa él onomatopéyicamente:

Quando a cantar la mattutina- tromba
Comincia: A Parme; A l'arme, il ciel rimbomba

(Ger., XI, 19).

Los himnos de una procesién cuyo eco re-
percuten las montafias y el fondo de las ca-
vernas, lo deleitan (IV, 1), asi que

Si chiaramente replicar s'udia
Or di Cristo il gran nome, or di Mariz

(Ger.. X1, 11).
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Cervantes nos cuenta que “la dolorosa y
hiimida Eco” (D. Q., I, 26), reflejé el la-
mento de amor sin correspondencia de Do-
rotea:

Y sus males ¢quién los cura?

Locura (I, 27).

Y asi sucede al imaginativo pastor cuya
amada, Leandra, lo abandona: “El Eco re-
pite el nombre de Leandra dondequiera que
pueda formarse: “Leandra”, resuenan los
montes, “Leandra” murmuran los arroyos,
y Leandra nos tiene a todos suspensos” (D.
0., 1, 51). Sancho tiene un interés suz ge-
neris por el eco: “En rebuznando yo, rebuz-
naron todos los asnos del pueblo y... co-
menzé a rebuznar tan reciamente que todos
los cercanos valles retumbaron” (D. Q., II,
27). Junto con estos ecos, el Don Quijote
refleja directamente el Rawuschen de Wolf-
flin, “el confuso estruendo de 4rboles” y el
“ruido de agua” (I, 20).

El eco en Racine esti en un mis alto ni-
vel psicolégico, pero se hace presente como
retentissement. Théremene culpa a Hippolyte
enamorado de abandonar sus actividades
atléticas; éstas son evocadas por los ecos de

los gritos:

Les foréts de nos cris moins souvent retentissent

(I, 2)

e Hippolyte se queja:

Mes seuls gémissements font retentir les bois

a1, 2).
LA Paraboja

La literatura barroca esti dominada tam-
bién por una suprema fusiéon de lo racional
y lo irracional. Sus formas de expresién son
la paradoja y el oximoron. (“Enfrentamien-
to de dos palabras de significado contrario:
la misica callada, la soledad sonora. Pue-
den oponerse dos frases: y “abatime tanto,
tanto | que fui tan alto, tan alto .. Fernan-
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do Lazaro: Diccionario de Términos Filo-
légicos). Mientras que el Renacimiento, con
Ariosto como representante, se entregd a
una racional claridad inmaculada, la Con-
trarreforma sostuvo la divina paradoja del
misterio y la fe como existencia superior a
la razén humana. Toda la inquictud del
cristiano que hace lo posible por hallar un
equilibrio entre la fe y la razdén estd refleja-
da en un estilo que Schmarsow caracteriza
como el contraste entre el esfuerzo y la rea-
lizacibn, entre el plano superior y el plano
inferior, entre lo que estd afuera y lo que
esta adentro (91). La paradoja crea caracte-
res como Rinaldo, un héroe piadoso que lle-
ga, sin embargo, a caer engafiado en las re-
des amorosas de Armida; o un hombre bue-
no y razonable como Alonso Quijano, quien
se convierte en la victima de sus estGpidas
lecturas; o una mujer honesta como Phe-
dre, que lucha con toda su fuerza contra el
mal, y llega, no obstante, a ser addltera en
su corazdn, incestuosa, celosa y aun homici-
da. La creacién de tales caracteres fué cier-
tamente estimulada también por las obser-
vaciones de Aristoteles sobre los consecuen-
temente contradictorios tipos literarios de
personajes (92), que elevan al mas alto gra-
do el “temor y la piedad” (93). Sin embar-
go, Aristételes no habfa concebido un caric-
ter como el de Silvia de Tasso, quien huye
de Aminta, el hombre que clla mis ardien-
temente desea poseer, adn en el momento
cuando la ha salvado de las garras de un
satiro, s6lo con el fin de preservar su or-
gullosa virginidad. Esta es la sensibilidad
barroca, mezcla de sentimientos contradic-
torios, que también se expresa en el len-
guaje, a través de expresiones como “ones-
ta baldanza” (Ger., 11, 20), “Magnanima
menzogna” (11, 22), “dura quiete” (111, 45),
“lieto pianto” (XII, 10), “libertate amara”,
“dolci martiri”, etc. Muchas cosas y sucesos
son llamados maravillosos, extrafos, “strano”,
“peregrino” (I, 77), con referencia a su ca-
racter paradojal.

La paradoja del “cuerdo-loco” Don Qui-
jote es subrayada por el mismo Cervantes:
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“Lo que hablaba era concertado, elegante y
bien dicho, y lo que hacia disparatado, te-
merario y tonto” (D. Q., 11, 17). Todo el
mundo estaba asombrado por sus “concerta-
dos disparates” (I, 50). Marcel Bataillon ha
demostrado cémo el concepto de paradoja
en Cervantes se refleja en sus gustos por los
discursos oratorios, los cuales, a pesar de lo
impresionante que son, se hallan ridiculiza-
dos por un corto final de “desengafio”. Es
también una paradoja que la libertad hu-
moristica de Cervantes sea enteramente com-
patible con las severas reglas morales de su
devoto humanismo puritano y sincera orto-
doxia (94). Ademas, Cervantes, contrario a
los juicios de muchos de sus comentaristas,
todo lo encuentra misterioso, paradojal y ex-
trafio: “extrafio gusto” (I, 1), “peregrina his-
toria” (1, 2), “Extrafia vision” (I, 19), “ex-
trafio caso” (II, 47; I, 63), “extrafia aven-
tura” (I, 23), “extrafio rodeo” (II, 63); “la
extrafieza de su grande locura” (I, 49).

Sin embargo, estamos mejor informados
sobre la paradoja en Racine. Pierre Brisson
ha presentado al inquieto Racine como “le
chréticn dominé par l'implacable Dieu”
(95), para Theophil Spoerri el espiritual
Racine paraddjicamente estd en la disyunti-
va de vivre et régner (96); en Picrre Gué-
guen, encontramos otro Racine contradicto-
rio que ama las pasiones que pretende curar
(97). Henri Bremond (98) y Miss Freudem-
man (99) han confeccionado buenas catalo-
gaciones de oxymora como la expresion de la
paradoja en Racine, términos tales como pefi-
de bonté, faveaur meurtriéres, orgueilleuse
faiblasse, veuve sans avoir eu d’poux; y sen-
tencias del tipo:

Présente je vous fuis, absente je vous trouve

(Phidre).

by

a partir, et demeurant toujours

(Adr.).

Toujours préte

Dans une longue enfance ils l'auraient fai vieillir

(Brit.).
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Leo Spitzer, finalmente, ha hecho trans-
parentes, ha observado todas las paradojas
de Phédre, que llama el tipo ideal de “una
tragedia barroca del “desengafio”, colmada
de “ambigiiedad deliberada”, donde los dio-
ses persiguen a quienes que parecen prote-
ger. Aln la paradoja de lo monstruoso en
la naturaleza se expresa paraddjicamente
(mediante términos como montage humide
por una gran ola); y las fuerzas antagéni-
cas de los sentidos y el intelecto, de la anar-
quia y el orden, encuentran un medio lin-
giiistico para el apoyo de una balanza equi-
librada. PhAédre, “un oximoron encarnado”,
la “hija de Minos y de Pasiphaé”, se revela
en sus parlamentos como la “desarmonia
conquistada por la armonia de la forma”
(100), o, como Krafft, lo ha expresado a la
inversa, “une ombre portée du fini sur l'in-
fini” (101). Esta raciniana paradoja metafi-
sica se presenté al principio del barroco
cuando decia suspirando Santa Teresa: “Que
muero porque no muero’.

MAJESTAD Y MAGNIFICENCIA

En la época de la Contrarreforma y del
absolutismo, Dios fué llamado “Su divina
Majestad” por la misma Santa Teresa. Dios
y los reyes eran considerados igualmente co-
mo majestades y rodeados de un suntuoso
estilo cortesano. Los mismos hombres que
se sentian como mufiecos en las manos de
Dios desarrollaron un sentimiento de gran-
deza y esplendor, de magnificencia y pom-
pa, que se basa en las convicciones mis inti
mas de una creatura dependiente de los mis
altos poderes eternos, de algo que Karl Voss-
ler una vez denominé la “majestad de la con-
ciencia” (102). Hay por eso en el barroco
un cierto sentimiento que arrebata a toda la
sociedad (103) vy, a fortiori, para ocasiones
precisas anhelan los autores descubrir, mos-
trar. Aqui no hay mal gusto de un posible
“churriguerismo” literario; y Boileau, cuan-
do habla de la pretendida clinquant du
Tasse (Sat., 1X; 176), no sabia que René
Bray ha descubierto hoy que fué Tasso
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quien contribuyé mas a la formacién de la
doctrina clsica en Francia (104). De Tasso
a Racine existe reverencia por la grandiosi-
dad de la ostentacién y del boato, de los pa-
lacios y banquetes, de las procesiones y mar-
chas militares.

Esta actitud barroca de la majestad, como

lo ha sefialado Spoerri (105), encuentra for-

ma de expresién en los epitetos superlativos
de Tasso en la Gerusalemme: gran, eccelso,
smisurato, inusitato, enfiato, tumido, gravis-
simo. Uno puede agregar otros como #70bi-
lissimo (I, 60), magnanimo (V, 2), estremo
(V, 12), glorioso (1, 1), aungusto (I, 22),
alto (1, 43), intrepido (1, 45), solenne (1,
20), etc., los que ganan en intensidad e im-
pulso cuando caracterizan personalidades im-
ponentes. Por ejemplo:

Armida. . sublime in un gran carro assisa
(Ger., XVII, 33).
Meravigliosa.. . d’abito, di maniere edi sembiante

(XVI1,36).

Se ve a Rinaldo que cabalga en la gran
marcha militar:

Dolcemente feroce alzar la regal fronte (I, 58).

Aparece Godofredo en la reunién de ge-
nerales:

Augusto in volto ed in sermon sonoro (I, 20).

Se llama a Argante, el peligroso adver-
sario:

Per gran cor, per gran corpo ¢ per gran posse

Superbo e minaccevole in sembiante (V, 23).

Un moderado hipérbaton del tipo:

Penetrar sin dove
Fuor d’incognito fonte il Nilo move (V, 52)

y las cerradas expresiones del tipo latino:

Queste sacre ed al ciel dilette mura (IV, 69),

representan una perifrasis solemne y real-
zan atn mis la magnificencia barroca del
estilo. El parrafo metonimico por si mismo
en cualquiera forma, sea lo que fuere, real-
za la grandeza. Por esto, se llama al enemi-
go il ferro ostile (IV, 40), al cuerpo i/ mor-
tal velo (IV, 44), a un atrevido héroe I'nomo
a fere imprese avvezzo (I, 67).

Sin duda, la practica barroca del Tasso co-
rresponde exactamente a las reglas de Cer-
vantes: “Procurar que... con palabras sig-
nificativas, honestas y bien colocadas salga
vuestra oraciéon y periodo sonoro y festivo”
(D. Q., 1, Prél.). Con todo su humor el Don
Quijote ticne la intencién también, en una
manera eufénicamente seria, de ser “una
historia. .. grandilocua, alta, insigne, mag-
nifica” (II, 3), “gravisima, altisonante” (I,
22). Este sentimiento esti en Cervantes mal-
gré lui. Como Tasso, Cervantes es aficiona-
do a describir todo magnificamente, en tono
grandioso: “magnifico y grande” (II, 13),
“grandezas y extrafiezas” (I, 20), “el grandi-
simo aparato de guerra” (I, 38), “solemnisi-
mo justar” (II, 4), reflejado en la engrandeci-
da visién del majestuoso hidalgo “quieto y
soscgado” (II, 15), llamado con la frase mis
pomposa “el jamas como se debe alabado
Don Quijote de la Mancha” (I, 11), quien -

no necesita “que la grandeza de los gran-

des se mida con. .. estrecheza” (II, 31).

El humor no disfraza suficientemente la
propia indulgencia de Cervantes en esta me-
tonimia perifréstica, de estilo barroco, cuando
él y no Don Quijote, dice, después de una
agotadora experiencia, “Al polvo y al can-
sancio socorrié una fuente clara” (II, 59), o
refiriéndose a la falta de lluvia en un verano
seco: “Aquel afio habfan las nubes negado su
rocio a la tierra” (I, 52). Pero Don Quijote
rivaliza con las mis ritmicas y melodiosas
frases de Tasso, cuando alaba “las casas so-
bre risticas estacas sustentadas” (I, 11), que
con vibrante reminiscencia vocélica evocan
nombres de lugares como Guadalajara; o
cuando cree descubrir enemigos en la lla-
nura como “el nunca medroso Brandabai-
barin de Boliche” y “el siempre vencedor y
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jamds vencido Timonel de Carcajona” (],
18). Imita aqui, como dice Cervantes, el len-
guaje de las novelas de caballerfas (I, 2),
pero con una corteza mayestatica barroca
que no advertimos en los Amadisis. Sus su-
perlativos significados no se hallan menos
mitigados, para usar la terminologia de Leo
Spitzer, que los racinianos, cuando habla
de: “un tan valiente y fan nombrado caba-
llero” (I, 9), o “estos zan calamitosos tiem-
pos” (I, 9). Como en Racine, la dignidad
majestuosa, aunque burlesco-heroica, esta
inherente en sus imperativos imponentes ex-
presados por las raras, corteses y suaves for-
mas subjuntivas: “No quiero otra cosa sino
que volvais al Toboso y que... os presen-
téis ante esta seflora. .. y le digais lo que
he fecho” (I, 8).

La misma majestad barroca prevalece
en Racine. Con él también la pompe d’école,
para usar la terminologia de Brisson, se con-
vierte en “cadence qui. .. prolongent au-
dela de lexplicable I'écho d'un sentiment”
(106). Este eco, como lo ha mostrado Miss
Freudemann (107), se debe también a las
decenas de epitetos, majestuosos tanto en
la forma como en el contenido, tales como:

généreux étincelant
précieux vaillant
dédaigneux puissant
pompeux royal
majesteux austére
magnifique insigne
formidable riche
terrible célébre
redoutable illustre
brillant intrépide
éclatant unique
divin fier
céleste magnanime
altier parfait
solennel inflexible
inmortel haut

rare grand
immense sublime
extréme souverain

noble absolu
superbe supréme
sacré

Estos epitetos ganan valor en sus contex-
tos. Los sustantivos que expresan la misma
magnificencia alternan con ellos. Como en
Cervantes, ain cuando se advierte su par-
cial vanagloria —ante una tentacién en re-
ferencia a lo que es nuevo— la sociedad ca-
télica reformada siempre estd sobre alerta—
estos adjetivos y sustantivos no obstante bri-
llan como oro, joyas y reluciente color ba-
rroco, por-ejemplo, en las palabras de Aga-
menén:

Charmé de mon pouvoir et plein de ma grandeur
Ces noms de roi des rois et de chef de la Grece
Chatouillaient de mon coeur l'orgueilleuse faiblesse

(Iphigénie, 1, 1, 82).

Cuando este mismo Agamenén procura
apartar a Clytemnestra del campo griego,
ella contesta con palabras de no menos fas-
cinante sublimidad, aunque torpes en su
egoismo:

Dans quel palais superbe et plein de ma grandeur
Puis-je jamais paraitre avec plus de splendeur?

(Iphigénie, 111, 1, 807-8).

Para probar cuin profundamente esta ma-
jestad y grandeza heroica se hallan arraiga-
das en cl alma de las generaciones barrocas,
podemos repetir las palabras de Bossuet an-
te el féretro del Grand Condé: “Monstrons
dans un prince admiré. .. ce qui porte la
gloire du monde jusqu’au comble, valeur,
magnanimité. . ., grandeur et sublimité du
génie” (Oroison funébre du Grand Condé).

El moderado Racine comparte con Tasso
y Cervantes esas imigenes que acentian im-
plicaciones metaféricas, y que Ddmaso Alon-
so, a propésito de Géngora, ha llamado
“imigenes agotadoras”. Spitzer las define,
con la definicién de preciosidad: “une mé-
taphore suivie jusqu’au bout” y cita:

Le flot qui Papporta, recule, épouvanté (108).
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G. Rohlfs ha demostrado que, como Tas-
so y Cervantes en sus catilogos homéricos,
Racine también es adicto a la orquestacion
producida por nombres altisonantes y poco
comunes, tales como

Daces, Pannoniens, la fiére Germanie

(Mithridate) (109).

Procuste, Cercyon, Scirron ct Sinais

- Phedre),

sin olvidar:

La fille de Minos et de Pasiphaé.

LA DiGNIDAD INDIVIDUAL EN LA LUCHA ENTRE
LA VIRTUD Y LA PasiON

En este ambiente de majestad y de mag-
nificencia, encontramos que esos hérocs aris-
totélicos no son enteramente buenos ni ma-
los. No pueden ser ni pecadores ni santos.
En la atmdsfera de la Contrarreforma, sin
embargo, la aurea mediocritas humanistica
cede ¢l paso a un impulso virtuoso ascen-
dente hacia el reino de la renunciacidén vy
nobleza de alma. Esta tensién tGnica entre
Aristételes y el espiritu tridentino de refor-
ma parece ser el determinante del inestable
equilibrio entre la virtud y la debilidad, don-
de la virtud aparece como la norma y el pe-
cado como excepcién, una situacién que
tiende a la dignidad del romance barroco en
el barroco roménico. Este muy debatido pro-
blema se puede ilustrar mediante algunos
personajes femeninos de Tasso, Cervantes y
Racine, que se consideran como hijas de la
misma familia. Lo que vincula a Clorinda,
Erminia, Sofronia o Gildippe, de Tasso, a
Dorotea, dofia Clara, Zoraida o Ana Félix,
de Cervantes, y a Bérénice, Monime, Atali-
de o Esther, de Racine, es una dignidad y
una pureza que, a veces, segin Victor Cou-
sin, llegan a lindar con la debilidad (110).

4—Anales

Para ellas sucumbir es una merma momen-
tinea de una habitual vigilancia extrema.
Estos personajes, un essaim d'innocentes
beautés (Esther), ilustran, como lo hace
Cervantes, “la vergiienza y recato de las don-
cellas” (D. Q., 11, 57), o “une pudique ar-
deur (Phédre, 1, 1), como dice Racine, o

“une grandeur simple. . qui a sa source
dans le coeur”, segin La Bruyére (Carac-
teres).

" Estas mujeres, con todo respeto de si mis-
mas, de su castidad, sentido del deber y ho-
nestidad, defienden con energia sus legitimos
intereses; asi actGan la valiente Clorinda con
Tancredo, la astuta Dorotea con Fernando, la
diplomatica Andromaque con Pyrrhus. Son
hermosas, pero no demasiado conscientes de
su belleza, como Sofronia “Vergin (che)
sua belta non cura, O tanto sol quant onesta
sen fregi” (Ger., 11, 14), o Bérénice con su
“soin du plaire sans art” (Bér., 11, 2), o has-
ta Ja imaginaria Dulcinea con su incons-
ciente gesto cternamente femenino: “levan-
ta la mano al cabello para componerle aun-
que no esté desordenado” (D. Q., 11, 10).

El sentido de sacrificio, proverbial en Pau-
line y Chimeéne o en la Princesse de Cleves,
de Corneille, no es la excepcién sino la nor-
ma. Por esto, la apasionada Erminia atien-
de al huido Tancredo sin haber confesado
todavia su amor por él; la aparentemente
despiadada mora, Zoraida, sacrifica patria,
familia, lengua, costumbres, para convertirse
en esposa de un cristiano; en la dulce Moni-
me, quien dice a su amado Xipharés que
su deber la atarfa no a €l sino a su viejo pa-
dre (Mithridaze, 11, 6), (111), encontramos
la misma victime obéissante que en la Iphi-
génie de Racine. Tal actitud se extiende in-
cluso a los varones como Vicente Torellos

(D. 0., 11, 60), que muere alegremente de la
locura de los celos de su novia, u Oreste (A7n-
dromagque), quien “sait aimer du moins et
méme sans qu'on l'aime”. Las victimas feme-
ninas son ‘religiosamente educadas, de modo
que Sofronia, Zoraida o Esther se convierten,
literalmente, en “une douce et tendre enfant
de Marie” (112).
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La genuina femineidad de todas estas he-
roinas estd afianzada por las corrientes de
lagrimas que provienen de su sufrimiento,
y se extiende desde el amor infantil de do-
fia Clara (D. Q., 1, 43) y Atalide (Bajazet)
a la “pietas” conyugal de la joven esposa
Gildippe, de Odoardo, o a la ejemplar ma-
dre y viuda Andromaque.

Los que caen en las trampas del pecado
recobran su dignidad humana ya sea por
el arrepentimiento y el abandono, como es
el caso de Armida, o por una fuerte lucha
ante la caida, como es tan evidente en Ca-
mila de Cervantes, “perseguida Penélope”
(D. Q., 1, 34), o Dorotea (I, 28) que lucha
entre la “ciega aficién” y el “verdadero
amor”. Como para Phedre, Brisson sefiala
que su tremendo esfuerzo hacia la renun-
ciacién, que parece haber mantenido puro
su cuerpo, es todavia insuficiente para puri-
ficar su mente envenecnada, asi que

De laustére pudeur les bornes sont passées (113).

Todas estas heroinas barrocas, ya se levan-
ten o ya caigan, siempre tienen a Dios pre-
sente en sus mentes y en sus corazones. Tam-
bién, sin los drasticos medios de la comedia
espafiola, estin rodeadas por el misterio co-
mo figuras de cse gran “teatro del mundo”,
cuyos hilos estan en las manos de Uno que
ama la virtud y odia el pecado. Esta con-
ciencia de la Contrarreforma produce esos
caracteres de mujer seria especialmente ba-
rrocos y tan diferentes de las tal vez mais en-
cantadoras, pero menos problemiticas Nau-
sicaas, Ophelias, Cordelias y Porcias.

CoNCLUSION

Estos rasgos generales del barroco roman-
ce literario no excluyen las diferencias na-
cionales; por el contrario, las presuponen.
La posible extensiéon de algunos rasgos ro-

mances en la totalidad de Europa puede ser
investigada por otros. Si ciertas caracteristi-
cas del barroco que se encuentran en los pai-
ses germanicos y protestantes corresponden
a los rasgos romances, puede tratarse de imi-
taciones o adaptaciones secundarias del ba-
rroco catdlico del Sur. En los paises roma-
nicos, sin embargo, el barroco literario es,
como hemos visto, un estilo vivo modelado
por el humanismo aristotélico que fué pa-
trocinado por el Concilio de Trento; las nue-
vas tendencias morales produjeron escrito-
res mas sutilmente conocedores de proble-
mas como la catarsis y de la importancia del
lenguaje refinado y decente. Estas tenden-
cias expanden un sentimiento totalmente
nuevo del arte, nuevo en la concepcién y en
la representacion. La representacidn, al me-
nos, puede describirse como un impulso ha-
cia la fusién que reemplaza a los agudizados
contornos en la estructura y estilo literarios, y
cuyos rasgos mas tipicos vienen a ser el chia-
roscuro y los ecos. Esto estd en completa ar-
monia con la paradoja de la luz de la fe “os-
cura”, otro elemento vital del nuevo homme
ouvert metafisico que se opone a la claridad
racional del homme clos atado a lo terrenal
del Renacimiento. El Aomme ouvert, pleno
de la dignidad de lo divino, debe emplear
formas representativas de la majestuosidad y
de la magnificencia, las cuales asimismo son
estilisticamente analizables. Su obligacién
consciente de caminar en la presencia de
Dios como lo expresa el lenguaje del si-
glo XVII, en el inestable equilibrio entre la
virtud y la pasién, depara una oportunidad
definitiva para la virtud, hecho que aflo-
ra en forma convincente en los personajes
literarios femeninos. Todos estos rasgos in-
teriores y exteriores forman en conjunto una
espontanea constelacién original y légica que
es Gnica en la historia. Dicha configuracién
de rasgos constituye, sin lugar a duda algu-
na, un style, el estilo barroco de los paises
romanicos y catdlicos de Europa durante el

siglo XVII (114).
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