SOBRE LA UNION DE TEORIA Y PRAXIS LITERARIA
EN EL CONCEPTISMO: UN TOPICO DE QUEVEDO
A LA LUZ DE LA TEORIA LITERARIA DE GRACIAN

La hipétesis de un divorcio entre teoria y praxis literaria en los
siglos de Oro, sostenida durante mucho tiempo por la historiografia
critica ', se viene mostrando incierta en el terreno de la literatura con-
ceptista. En ella se observa una firme correspondencia entre los plan-
teamientos tedricos y realizaciones artisticas. Tanto es asi que deter-
minadas patcelas de las obras de cteacién constituyen una fuente inago-
table de principios estéticos algunas veces, y otras, como veremos aqui,
la posibilidad de ejemplificar en la praxis artistica tanto el sentido ge-
neral de la estética literaria a la que responde, como fenémenos lin-
giifstico-retdricos concretos.

Este estudio se propone ejemplificar y delimitar en una parcela
muy concreta de la litica amorosa de Quevedo los limites de esta sinte-
sis entre teorfa-praxis conceptista. Obviamente, la tesis general no ven-
drd deducida de estas breves pdginas; son muchos los que vienen insis-
tiendo en ella, Pero lo que si es necesario es hacer operativos en el
andlisis los principios tedricos genetrales, de modo que podamos con-
tribuir a delimitar desde la creacién esa unidad estética y cultural a la
que se ha convenido en lamar conceptista vy que supone, al menos en
teoria y praxis literaria, un término equivalente al de Barroco, si lo
entendemos en su vertiénte estilistica.

Las razones de esa unidad tedrico-artistica en el conceptismo son,
sin duda, varias. La principal creo que puede pulsarse en el paralelismo
que se da en la teorfa vy la praxis respecto a la respuesta al contexto
histérico-retérico que venia actuando como nmorma?. En otro lugar he

! Constituyé durante mucho tiempo un tdpico critico, tanto mds fitrme cnanto menor era la
separacidn entre teoria literaria de estirpe aristotélico-horaciana y teorfa literaria conceptista como
tal. A. ViLavova, en su espléndida panordmica «Preceptistas espafioles de los siglos Xvi v Xvims,
en Historia general de las literaturas bispdnicas, 1II, Barcelona, 1968, pdg. 569, podia afirmar to-
davia ese divorcio para los siglos xvi y xvir cuande en su desarrollo si apunta repetidamente a
una estética que, como la gongorina, tuvo en el Libro de lz erudicidn poética un paradigma ted-
rico. Habria que extendetlo sobte todo a la sintesis general que supone el conceptismo como esté-
tica, sintesis que abraza por igual a CarriLro BE SoToMAYOR y JAUREGUI v se realiza sobre todo en
Gracidn, Estamos de acuerdo en gque el tépico del divorcio teorfa-praxis es mds dificil de deshacer
respecto a la teorfa clasicista, sobre todo a la altura tardia en que Espafia se incorpora a la tra-
dicidon aristotélico-horaciana.

2 Utiliza el términc en el sentido en que lo define J. Muxarovsky en su ensaye «Funcidn, not-
ma y valor estético como hechos socialess, en Escrifos de Estética y Semidtica del Arte, BEd. de
J. Lrover, Barcelona, G, Gili, 1977.
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defendido la necesidad de contextualizar histéticamente el mensaje poé-
tico; s6lo asi podrd llegarse a una interpretacién del mismo que pueda
exceder, como es necesario, el plano de la especulacién puramente ted-
rica sobre la literariedad. Lo hacfa en una generosa interpretacién del
concepto de desautomatizacién, tal como la Poética de la Escuela de
Praga completaba ptrimeras intuiciones de los formalistas rusos® La
hipétesis que me propongo desarrollar aqui es que se da una identidad
bésica entre la situacidn expresiva del escritor conceptista y la situacién
tedrica del preceptista o autor retérico, referidas ambas a la herencia
de la que patten y a la que deben dar respuesta.

En el terreno de la creacién literaria (lo veremos en un tépico con-
creto, pero cteo haberlo demostrado en la mayor parte de los tépicos
que trata Quevedo) no se ofrece otra cosa que una reformulacién esti-
listica de materiales prestados por el mundo del Renacimiento, del que
se tiene conciencia de formar parte (el Quevedo editor de Francisco
de la Totre no sabfa que era conceptista); materiales, eso si, virtual-
mente agotados o desgastados, sobre todo los de la tradicién petrarquis-
ta. Cualquier estudio de lenguaje poético del siglo xvir tiene como
treferencia necesaria el del xvi, y mucho més en el terreno de la Ifrica
amorosa, donde los paradigmas macrocontextuales, semdnticos (petrat-
quismo cortés platonizante), no se modifican y tampoco los microcontex-
tuales, que obedecen a una tipologia muy restringida *.

En este estudio queremos mostrar que la situacién es muy pare-
cida—paralela y casi idéntica—en el terreno de la teorfa literaria con-
ceptista, que ha de verse también como una reformulacién de la retérica
tradicional, asimismo agotada. Sabemos que la comstante tedrica en el
conceptismo serd la de la novedad y maravilla, pero ello no debe enga-
fiarnos: lo serd en cuanto reformulacién o modificacién de una base
idéntica a la de las retdricas tradicionales preconceptistas y el corpus

3 En mi estudio «Linglifstica v poética: desautomatizacién y literariedads, Awales de la Univer-
sidad de Muprcia, 1979, 1-2, 60 pdgs. Allf apova Iz evidencia de gue tods definicidn de la litera-
riedad debe ser establecida con referencia a la norma estético-cultural que e! mensaje poético hereda
y actualiza y, por tanto, histérica y contextualmente. El punto de partida que fue en ese estudio
el formalismo eslavo podria ampliarse, con mayor propiedad adn, a la obra de M. BAKTHINE o la
de T. LorMan v la Escuela de TArTU en general. En definitiva, aquella interpretacién de la desauto-
matizacién con referencia a normas contextuales nace de la desconfianza hacia las definiciones de
la lengua poética con referencia a la estdndar v desde un actronismo imitil cuando se trata de men-
sajes literarios. Esta desconfianza es desde hace algunos afios casi general en los ambientes tedrico-
litetarios. A los nombres arriba citados habria que afiadir los de T. Vax DiKy en Texto v contexto,
Madrid, Cdtedra, 1980 {ed. inglesa, 1977), v entre nosotros la diversa Namada de atencidn en este
sentido de F. LAzaro CARRETER tanto en diversos lugares de sus Esiwdios de poética, Madtid, Tau-
rus, 1976, como en su estudio «The literal Message», Critical Inguiry, The Univ. of Chicago Press,
volumen 3, ndm. 2 (1976), pégs. 315-332,

* Puede verse en el cuadro tipolégico trazado por A. Garcia BErrio: «Lingiifstica del texto v
tipologia Iitica». Aparecido primeramente en Imprevae, 1978!, luego en la R. E. I., 9, 1, v final-
mente en J. S. PeTOFI-A. Garcia BErr1O: Lingdistica del texto vy critica literaria, Madrid, Comu-
nicacidén, 1978, por donde citaré. Tratdndose de un modelo reconocidamente taxondémico v no ted-
rico, vy por tanto inducido del andlisis, cobra mds valor para confirmar la comunidad contextual

casi sin fisuras de Garciraso, Hergera, GOnGors v QUEVEDO en la parcela lirica en la que nos
MOVEMOS.
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tedrico de la clasicidad. Dicho de otro modo: Gracidn construye su
doctrina estética consciente de que suponia una novedad, un terreno no
tratado por la retdrica anterior °. Pero al mismo tiempo ello no significa
que los materiales con que construye y de los que parte vayan a ser dis-
tintos. El conceptismo, tal como lo formulard Gracidn en su Agudeza
y arte de ingenio (coincidente en esto con Pellegini y Tesauro), serd
una reubicacién de la retérica, una perspectiva nueva con que disponer
los viejos materiales, un complemento, un alma para un cuerpo, una
forma péra una matetia, un contenido para un continente.

En efecto, una de las constantes de la teorfa literaria de Gracidn,
medula del pensamiento conceptista, es su referencia a la retérica tra-
dicional como base material de la agudeza vy el concepto, que es la
forma. En el texto que acabo de citar, en la nota 5 ya se plantea y re-
corte tan sélo una parte de esta idea, que en Gracidn ocuparia varias
pdginas. Ya sea bajo la imagen de alma-cuerpo (Discurso IX, pag. 115,
y Discurso X, pdg. 124), ya sea con mayor frecuencia atin bajo la férmu-
la «afiade alguna circunstancia especial» o bien «afiade al artificio retd-
rico el conceptuoso» (Discurso X111, pdg. 145).

Esta distincién, figura retdrica estudiada por la tradicién vs. figura
retérica con agudeza, se marca explicitamente, en textos que seria muy
dilatado transcribir, a propésito del tratamiento de la semejanza con-
ceptuosa, tanto en el Discurso X1 como en el XII (repetida, ademds,
en éste por dos veces la idea de un afiadido que sobrevalora la base
retérica, pigs. 135 y 140), en el tratamiento de las desemejanzas (Dis-
curso X1II), de la comparacién conceptuosa (Discurso XIV, pig. 159),
de la disparidad (Discurso XVI, pdg. 170), de la paradoja (Discur-
so XXIII, pég. 226), de la agudeza sentenciosa (Discurso XXIX, vo-
lumen T1I, pdgs. 22 y 25), etc. En todas las pdginas citadas se repiten
unas palabras semejantes a éstas:

«Cominmente, toda semejanza que se funda en alguna circunstan-
cia especial ° v le da pie alguna rara contingencia es conceptuosa... Las
demds que no tienen este realce son semejanzas comunes, muertas...»,
y mds adelante: «Pero cuando a la semejanza da pie alguna circunstan-

5 El prologo «Al lector» de la Agudeza y Arte de Imgenio comienza precisamente destacando
cdmo la Agudeza es una novedad en el cuerpo tedrico de la Retdrica. Pero de inmediato se dice:
«vilese la agudeza de los tropos v figuras retdricas como de instrumentos para exprimir cultamente
sus conceptos, pero contiénense ellos a Ia raya de fundamentos materiales de la sutileza y, cuando
mis, de adornos del pensamientow (ed. Cotrea Calderdn, Madrid, Castalia, 1969, pdg 45). Citaré en
el texto siemptre por esta edicidn.

6 Subrayo «circunstancia especial» potque es sintagma constante en todas las referencias de Gra-
cidn al tema. Gracidn no llega a explicar de modo claro en qué consiste, pero desde luego no son
las semejanzas, correlaciones v acoplamientos retdricos como parece interpretar T. E. May en «A
intetpretation of Graclan’s Agadeza y Arie de Ingenios, Hispanic Review, 1948, XVI, 257-300.
En alglin momento Gracidn mismo alude a la dificultad de explicar lo que «defase percibir, no
definit> (pdg. 51), v desde luego ha de ser explicado con treferencia al conjunto total de la obra
v la significacién de una «extravagante jerarquias intelectual.
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cia especial del sujeto a quien se arguye, entonces es rigurosamente
concepto y de semejanza retdrica pasa a sutileza del ingenio» (Discur-
so XI, pag. 135, y Discurso XII, pdg. 140).

A los textos aludidos y citados habria que afiadir otros en que
Gracidn concreta todavia mds su pensamiento acerca de la base mate-
rial (sustancial podriamos decir) sobre la que se edifica su pensamiento
literario acerca de la agudeza conceptuosa {que seria una formalizacién
diferente de esa sustancia)’. He aqui uno de los muchos textos que
insisten en la idea:

«Son los tropos v figuras retéricas matetia y como fundamento para
que sobre ellos levante sus primores la agudeza v lo que la retérica
tiene por formalidad, ésta nuestra arte por materia sobre que echa ¢l
esmalte de su artificio» (Discurso XX, pdg. 204).

Ha quedado suficientemente desarrollada por la historiografia sobre
el conceptismo la idea de una estrecha vinculacién entre esta forma
o «circunstancia especial» y el contenido diddctico o de relacién con
una verdad (asi ha sido subrayado, entre otros, por E. Sarmiento,
T. E. May, K. Heger, Garcia Berrio, F. Monge, etc.). Pero tampoco
han descuidado estos especialistas €]l hecho evidente de que no siempre
la agudeza se construye como aportacién ideolégica; es mds, Gracidn
mismo establece una separacién entre la agudeza de artificio y la de
perspicacia, que se orlenta a la verdad:

«La primera distincién sea entre la agudeza de perspicacia y la de
artificio, y ésta es el asunto de nuestra arte. Aquélla tiende a dar al-
cance a las dificultosas verdades, descubriendo la mds recéndita. Esta,
no cuidando tanto deso, afecta la hermosura sutil. Aquélla es mas utﬂ
ésta, deleitable» (Discurso 111, pag. 58).

Precisamente en base a esta wltima idea se legitima mds ain el pa-
ralelismo que aqui vengo estableciendo sobre la situacidn y respuesta
ante la herencia anterior de la teoria literaria y de la praxis artistica en
el conceptismo. También el lenguaje retdrico serd para el escritor con-
ceptista un material de naturaleza estético-deleitable, una sustancia de
la expresién (en terminologia glosemdtica) sobre la que construir un
estilo que se edificard como formalizacidén diferente de sustancias idén-

7 Este aspecto ha sido va relevado por los principales estudiosos de Gracidn, Alude a él K. HEGER
en su Gracian. Estilo lingiistico y doctrina de wvalores. Estudio literario sobye la actitud literavia
del conceptismo, Zaragoza, I, Fetnando el Catdlico, 1960, pdgs. 199-200. También FELix MORGE en
«Conceptisme v culteranismmo 2 la Iuz de Gracidns. Homenaje. Estudios de Filologia e Historia
literaria... en el IIT tustro del Instituto de Estudics Hispinicos, Portugueses e Iberoamericanos de
la Universidad Estatal de Utrechf, La Haya, Van Goor Zonen, 1966, especialmente pdgs. 371-372.
Bzio Raimondi comenta idéntica posicidén respecto a Tesauro v la base aristotélica de su teoria
de la metdfora en «Ingegno e metafora nela Poetica del Tesauroy, Letteratura bavocca. Studi sul
seicente italiano, Firenze, 1961. Desde un punto de vista general la vinculacidn teorfa retdrica
clasicista v retdrica barroca puede verse en el estudio de Guino MoOrRPURGO TAGLIABUE: <«Aristote-
lismo e Batoccon, en Reférica e Barocco. Atei del T Congresse bnfernalionale di Studi Umianis
tici, Roma, 1955, especialmente pdgs. 135 y ss.
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ticas a las del petrarquismo (me estoy refiriendo ahora a la lirica amo-
rosa, claro estd, pero se puede hacer extensible a otras parcelas de la
creacidn artistica). Y esta circunstancia, compartida por la teoria y la
praxis literaria, no setd en modo alguno ociosa para el resultado final;
antes al contrario, una buena parte del lenguaje poético ha de ser in-
terpretado teniendo en cuenta el material bdsico de la retética heredada,
puesto que su novedad no serd otra que la de un alarde formal (artifi-
cio deleitable) por medio de conceptos, dilogias, metdforas violentas o,
como dirfa Juan de Jduregui, alentadas ®. Bl material al que me refiero
es pretendidamente idéntico en motivos, estructura y léxico al de cien-
tos de poemas que figuraban como modelo y norma contextual.

La critica literaria viene insistiendo desde hace mucho tiempo en la
indiscutible base renacentista de la poesia barroca. Ddmaso Alonso rom-
pié una lanza en este sentido haciendo ver en Gdngora al culminador
de un proceso respecto al que sélo modifica el exponente, pero no la
base (tanto en el cultismo Iéxico, fenémeno el mds evidente, como en
los recursos morfosintdcticos, las formas del contenido del cédigo mito-
légico, etc.)®. Lizaro Carreter se teferfa a Quevedo y Gdéngora como
reformuladores e intensificadores de fendmenos, incluso los mds con-
ceptistas, ya dados en el ambiente literario °, y, en general, esta tesis
es la sostenida para la interpretacién del Barroco por E. Orozco, H. Hat-
feld (para quien no se entiende el Barroco sin el clasicismo), G. Simpson,
Warnke y muchos otros ''. Sin embargo, en el terreno de la teoria lite-
raria, la situacién ha sido algo distinta, pues el relieve de la novedad,
la importancia de la maravilla y la dificultad docta ha primado habitual-
mente sobre la necesaria matizacién que el mismo Gracidn, como hemos
visto, tiene clara al distinguir materiales y formas y ubicar la novedad
en el limite de esa deuda a la figura retdrica bésica.

Desde mi punto de vista, lo impottante es que cabe interpretar am-
bas situaciones; la estilistica concreta y la tedrico-estética como un fe-
némeno unitario e interdependiente. Ello explica—creo—un primer sen-
tido de esa vinculacién teorfa praxis literaria en el conceptismo, a la
que he hecho referencia. Veremos mds adelante cémo ese sentido es-
tético general de reformulacién, ya tedrica, ya estilistica, de la norma
contextual, es un tdpico tedrico detectable en otras poéticas del si-
glo xv11, como las de Carrillo de Sotomayor vy Juan de Jduregui.

Pero hay, ademds, otra perspectiva desde la que puede arrojarse

8 Vid. Juan pE JAurecUIl: Discarso poétice, Ed. M. Romanos, Madrid, Editera Nacional, 1978,
pagina 78,

¢ Vid. D. ALONSG; La lengtia poédtica de (Gdngora, Madrid, R. F. E., 1933.

0 FErnNANDO LAZaro CARRETER: «La dificultad conceptista», cito por sa libro Estilo barroco y
personalidad creadgra, Salamanca, Anaya, 1966, pdas. 13 ¢ 49.

1 Vid, E. Orozco: Mewnierissio v Barroco, Salamanca, Anays, 1970, especialmente pags. 30-49.
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luz a estas consideraciones: la de los fenémenos expresivos concretos
del conceptismo, que suponen un privilegiado lugar para otear la esté-
tica conceptista como reformulacién de los materiales de #so. Hay en
el lenguaje conceptista un nuevo modo de plantear las figuras retéricas,
hay en ocasiones la entrada de una «manera» que bdsicamente se en-
cuentra preceptuada por Gracidn en su Agudeza y arte de ingenio,
y cuyos recursos pueden recotrerse sin mucha dificultad—y en la misma
direccién convergente con los presupuestos estéticos generales—en auto-
res como Quevedo, Gdngora y, por supuesto, el mismo Gracidn 2,

Si nos enfrentamos ahora a un texto concreto de Quevedo podremos
deslindar las lineas maestras de esa unidad teotfa-praxis en ese doble
sentido (estético general y en fenédmenos concretos) al que me vengo
refiriendo. He elegido como ejemplo la manipulacién que un soneto de
Quevedo ofrece del tdpico del retrato femenino, precisamente por ser
quizd el tdpico mds esquematizado y rigido de cuantos se dan en la
lirica amatoria *. Sin embargo, y a pesar de que esta consciencia se
daba ya en el siglo xvii, no fue evitado ni por Géngora, ni por Lope,
Villamediana y, por supuesto, Quevedo, quienes lo tratan con tanta
profusién como indisimulado apego al contexto retdrico. Esta circuns-
tancia indica bien que la novedad, maravilla y extravagancia, que son,
como ha explicado bien el profesor Maravall ', constantes en la estética
del Barroco, no ha de verse nunca separada—insisto—de la base retéri-
ca o material, que era, m4s que un condicionamiento, una eleccién de-
liberada para mostrar, a su través, una originalidad presentada como
alarde, una concepcién de la novedad manifiestamente diferente a la

12 T2 ubicacién de Géngora como conceptista no precisa ya, como antafio, justificaciones, dada
la unanimidad de la critica sobre la cuestién, Vid. el articulo citado de F. MONGE: «Conceptismo
v culteranismo...», v el libro de A. COLLARD: Nuevgq poesia. Conceptismo vy culleranismo en la
ctitica espafiola, Madrid, Castalia, 1967. Sobre la ejemplificacidon de la teoria gracianesca, RICARDO
SENABRE ha visto recientemente en El Crificdn la summa de la poética barroca y adelanta intere-
santfsimas vias de andlisis de esta obia a la luz de recursos previstas en la Agudeza y Arte de
Ingenio. Cfr. su libro Gracidn y «El Criticém», Salamanca, Universidad, 1979, especialmente pdgi-
nas 58 y ss. Bl andlisis de Quevedo desde &l punio de vista de la agudeza concepiuosa tuvo ya
espléndidos puntos de partida en los estudios de A. A. PaRKER: «La aggudeza en. algunos sonetos
de Quevedo. Contribucién al’ estudic del conceptismo» vy «labuscona piramidal, aspectos del con-
ceptismo de Quevedo», asi como el de A, TERRY: «Quevedo y el concepto metafisico», recogidos
ghora en la asequible antologfa de Gonzato SoErjano: Quevedo. El eserifor y la critica, Madrid,
Tautus, 1978: :

13 Tanto es asf que forma parte casi obligada de nuestras referencias criticas. No es casualidad
que cuando el profesor F. Monce cn su estudio «Culteranismo y conceptismo...» se refiere a las
metdforas lexicalizadas como base de la poesia culta ponga como ejemplo las que intervienen en el
retrato femenino: perles por ‘dientes’: oro, 'cabellc’, v marfil v vosa, “blancura y rubor de 1a teZ
(citado, pdg. 364). Obedece esto a la conciencia que cualquier lector asiduo de l» poesia petrar-
quista adguiere de su constante automatismo, por lo que funcionan criticamente como un ejemplo
muy directo v pedagdgico para explicar la lexicalizacién. Lo curioso es que esta consciencia alcan-
zaba ya a los lectores del siglo xvir. Juan pE JAUREGU! alude en su Discurso poético a las metd-
foras del retrato femenino como .ejemplos de retérica comuin: la comin. retdrica dice corales o
claveles a los labios, estrellas a los ojos...» (ed. cit., pdg. 92). Este testimonio contempordneo es
precioso para la tésis cominmente sostenida del automatismo lingiifstico de las metdforas petrar-
quistas, :

LW Vid 1A MARAVALL: La culfziva del Barroco, Barcelona, Ariel, 1975, pdgs. 415-449,
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que advino con el Romanticismo "* y que tiene en el tépico mismo su
lenguaje, sus motivos, su estructura, el punto de partida.

El siguiente soneto de Quevedo viene sujeto voluntariamente a esa
retdérica comin de la que Gracidn habla, mucho mids comidn todavia
tratdndose de un tdpico enormemente retorizado. En su andlisis quere-
mos presentatlo Gnicamente como ejemplo de otros muchos del mismo
Quevedo o Gdngora, cuyas bases materiales y formas conceptistas son
semejantes:

RETRATO DE LISI QUE TRAIA EN UNA SORTIJA

En breve cdarcel traigo aprisionado
con toda su fawmilia de ovo ardiente,
el cerco de la luz resplandeciente,
v grande buperio del Amor cerrado.

Traigo el campo que pacen estrellado
las fieras altas de la piel luciente;

y a escondidas-del cielo y del Oriente,
dia de luz y parto mejorado.

Traigo todas las Indias en wi mano,
perlas que, en un diamante, por rubies,
pronuncian con desdén somoro yelo,

v razonan tal vey fuego tirano
reldmpagos de risa carmesies,
auroras, gala y presuncion del cielo.

Lo primero que habréd que definir es cudl es el contexto retérico
o base «material» del que parte Quevedo. Es comtn hacer una referen-
cia global a la tradicién cortés, tras las investigaciones de E. Faral sobre
el tema, ampliadas luego con cantidad de detalles por R. Dragonetti .
Es mds, hay quien con base al interés de E. R. Curtius por el tépico del
panegitico latino-medieval V7 toma estas retdricas como punto de partida.
Sin embargo, tales esquemas, muy fijos, se trasvasan a Quevedo y, en
general, al petrarquismo sdlo en unos pocos detalles, v sujetos mds
a otras versiones, como las del Petrarca y el petrarquismo platonizante,

13 No ignoro que la dilatada tradicidn estilistica hispdnica ha relevado con suficiente extensidn
y profundidad estos extremos en obras criticas como las de D. Alonso, J. M. Blecua, E. Orozco,
Lazaro Carreter, etc. :

16 Vid. E. FARAL: Les Arts poétiques du XIIe er XIIIe siécie. Recherches et documents su: la
technigue literaire du Moyen Age, Paris, Champion, 1971 (2.2 ed.), y R. DRAGONETTI: Lg fechnique
poetigue des tromperes dans la chanson courtoise. Comtribution & I'étude de la rhétorigue wiédievale,
Brugge, 1960,

17 E, R. CurriUs: Literatura europeq v Edad Media latina, México, F. C. E,, 1955, pdgs. 106-108.
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que a las trovadorescas. Ello explica bien la casi exclusiva insistencia
en los elementos luminosos, como el cabello y los ojos principalmente '®.

Al igual que Ddmaso Alonso mostrd, con ocasién del retrato de la
bella en Juan Ruiz, que era inexacta la simple referencia al retrato cor-
tés como fuente ', nos ha interesado fijar con mayor exactitud el con-
texto real del que parte Quevedo, tanto global como en motivos y me-
taforas concretas. Para ello he hecho un anélisis de los retratos presentes
en Juan Ruiz, las pdginas finales del Tristén de Leonis (donde se ofrece
una rica y pormenorizada sarta de tépicos, cuya indicacién debo a la
amabilidad del profesor R. Senabre), los presentes en las Rime e Trionfi
de Petrarca, el que hace Calixto de Melibea, los curiosamente escasos de
Garcilaso (curiosidad explicada por R. Lapesa ™ en funcién de su
dependencia cancioneril y del tépico del secreto), la totalidad de los de
Francisco de la Torre, no he encontrado en Aldana (cosa explicable),
las varias decenas de Fernando de Herrera, los de Gdéngora, algunos
de Lope y la totalidad de los de Villamediana y Quevedo (me refiero
en todos los casos a lirica amorosa). Dadas las limitaciones de espacio
no me es posible ofrecer los datos de este andlisis, pero si las conclu-
siones que m4s directamente incidan en la delimitacién del contexto que
Quevedo hereda. He aqui algunas:

1.*> En la evolucién histérica del tdpico son evidentes unas varia-
ciones en el nimero de elementos, a partir, sobre todo, de Petrarca. El
orden contintia siendo el mismo siempre (salvo alguna variacién en Gén-
gora), de arriba abajo, pero se suprimen desde el petrarquismo casi todas
las referencias para limitarse precisamente al cabello, ojos, color de la
tez, boca (dientes y labios) y muy pocas veces (alusiones aisladas en
Petrarca, Herrera y Quevedo) la risa.

La enorme precisién descriptiva de los textos medievales citados
y los consultados a través de Faral y Dragonetti, donde intervenia el
talle, cabeza, pecho, hombros, caderas, manos, pies, etc., ha evolucio-
nado ya en el siglo xv hacia la frfa abstraccién de que habla P. Le Gen-
til %, Ello evidencia, entre otras conclusiones posibles, que el ejercicio

18 En el capftulo I de mi libro El lemguaje poético de la lirica amorosqe de Quevedo, Murcia,
Universidad, 1979, he analizado los contextos tedricos de Ias poéticas del neoplatonismo, explica-
tivos de la insistencia en esos elementos luminosos y en el especial papel de los ojos y el cabello
como mobles primeros para posteriores trascendencias, No hay duda de que el principal mentor de
tales tdpicos es F. de Herrera, lo que explica también que sea el poeta sevillano el que mayor
nimero de retratos, casi exclusivamente centrados en ojos vy cabelio, presenta.

12 Vid, D. Aronso: «La bella de Juan Ruiz, toda problemass, en Obras Comepletas, vol. 1I,
Madrid, Gredos, 1973, pdgs. 399 y ss. Con todo, Marfa Rosa Lida pudo demostrar que, efectiva-
mente, Juan Ruiz v muchos otros escritores a los que alude mantienen las mismas comparaciones
destacadas por Faral. Vid. su estudio «Notas sobre el Libro de Buen Amor», R. F. H., II, 1940,
piginas 122.23,

19 bis Vid, R, LAPESA: La travectoria poética de Garcilaso, Madrid, Rev. Occidente, 1968 (2.2 edi-
cidn), pdgs. 34-35.

20 Vid, P. L GENIIL: La poesie lyrigue espagnole et portugaise a la fin du Moyen Age, Pa-
ris, 1949, pdg. 104,
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retérico de «escuela», que se cifraba dentro de la manipulacién de un
género fundamentalmente descriptivo *', pierde importancia genérica en
favor de la concedida a las formas de expresién en concreto y a involu-
craciones afectivas en muchas versiones, como la del Petrarca.

- 2.* Hay importantes variaciones en la forma del contenido y de
la expresién, sobre todo en el funcionamiento retdrico. La pieza retérica
reina en las versiones medievales estudiadas en la descriptio (el cabello
es amarillo), unida en ocasiones a la comparacion o simil (el cabello es
amarillo, como madejas de oro). A pattir de Petrarca (no de un modo
tajante, claro) aumenta el lugar de la metdfora (el oro de tu frente) com-
binada con formulaciones epitéticas (dorado, luminoso).

El contexto de Quevedo es ya marcadamente metaférico e incluso
con evidentes esfuerzos por la supresion total en el contexto del término
base o de referencia. Veremos cémo en Quevedo este contexto explicars
la necesidad de la catacresis o violentacidn de la metdfora alejando los
objetos de referencia, aunque este fendmeno tiene ocurrencias anterio-
res, sobre todo en Herrera. Ello tendrd explicacidén precisamente en vir-
tud de la tesis gracianesca de muaterial v forma. El material que llega
a Quevedo, la retérica «comin» de la que habla Gracidn, serd ya el
tropo y no la comparacién, lo que serd determinante de sus formas de
expresién y de contenido.

32 En Géngora y Quevedo, la mayor parte de los retratos feme-
ninos se ofrecen vinculados a poemas madrigalescos, lo que favorece una
estética del ingenio y del alarde. El fexto en el que se halla el retrato
determina, por la situacién mintdscula de la que patte, una estética
no desctiptiva, antes bien, cifrada en la demostracién del ingenio, donde
el retrato es una palanca conceptual

42 La conclusibn mds importante a extraer, que actuaba como
hipétesis de trabajo, es que ni la sustancia del contenido ni la mayor
parte de las formas de expresidn, y muy pocas formas del contenido,
son originales de Quevedo (ni siquiera, como se ha admirado, la vincu-
lacién risa-reldmpago, que tiene una posible base en el poema CCXCII
de las Rime y Trionfi de Petrarca). El «material retdrico» es asumido
en su totalidad como solar donde construir un edificio de formas con-
ceptuosas, de agudezas que funcionan global y particularmente como

21 Asi lo consideran con razén E. R. CURTIUS en Literatura ewropea..., cit., pags. 106-108, vy
E. FaralL en Les arts poetiques..., pégs. 75 v ss. El primero lo ve como un género dentro del
panegirico v el segundo dentro de la amplificacién y descripcidn. Ello habla de unos intereses esti-
listicos distintos en la Edad Media v en la poesia petrarquista para el tratamiento del tdpico,

2 Sobre esta peculiar estética dentro- del conceptismo, vid. el estudio de F. Lizaro La dificultad
conceptista», cit,
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ejemplificacién de recursos presentes en la Agudeza y arte de ingenio
de Gracidn. Ya hemos dicho que era clave en la estética gracianesca
destacar la base retdérica como sustancia misma de la expresién para el
poema conceptista, Esta clave estética general y los modos de llegar
a ella son deducibles también de la manipulacién quevediana del t6pico
en este soneto. Doy a continuacién algunas de las formas de agudeza
conceptista como praxis respecto a la teoria gracianesca. En ella descan-
sa ademss la estética de la maravilla que pretende el soneto.

Sin duda, el eje semdntico, el foco textual del presente soneto, es la
circunstancia de encontratse el rostro encerrado en una sortija. Este eje
unifica las distintas formas cdracteristicas con que Quevedo manipula
los viejos materiales. ¢Cuéles son esas formas? Creo que pueden sinte-
tizarse muy brevemente en cinco modos de agudeza, todos ellos enot-
memente representativos del estilo conceptista (advierto que los daré
separados, pero es obvio que se interrelacionan y autoexigen unos a
otros):

@) El primero es la sorprendente trabazdn interna del discurso, ca-
racterfstica que la circunstancia de tratatse de un breve espacio—Ia
sortija—potencia adn mds. A ningin lector de las teorfas estético-lite-
rarias del conceptismo, especialmente de Gracidn, escapa la importancia
dada a la coberencia del discurso como modo de agudeza. Uno de los
discursos de la Agudeza y arte de ingenio (el LIV) trata de la «acolutia»
y trabazén de los discursos. Alli se pueden encontrar frases que con-
vienen perfectamente a la manipulacién quevediana de este tdpico. Dice
Gracidn: «Lo mds arduo y primoroso destos compuestos de ingenio fal-
ta por comprender, que es la unidn entre los asuntos y conceptos par-
ciales... en los discursos metaféricos... consiste en ir acomodando las
partes, propiedades y circunstancias del término con los del sujeto trans-
latos...» (Discurso LIV, pdg. 183). Pero en realidad el de la coherencia
en virtud de un eje agrupador es nota que Gracidn no limita al discur-
so LIV, informa toda la segunda parte de su obra %,

Un andlisis detenido del poema, que aqui nos es imposible traer,
mostraria que lo que en la tradicidén del tépico eran una serie de elemen-
tos dnicamente superpuestos y en contigiiidad, aqui se han trabado de

2% Tanto el estudio de B. SarMIENTo: «Gracian's Agwdezas v Arte de Ingewion, en The Modern
Langunge Review, XXI1I, Cambridge, 1932, pdgs. 280-292, como los citados de T. E. May y K, HEGEr
han destacado suficientemente el papel de la eguwdezs como fendmeno textual v el interds de Gra-
cidn en no limitarse a la agudeza verbal, como el mismo Gracidn advierte en el Discurso XXXII
de su Agudeza v Arte de Ingenio (ed, cit., vol. II, pdg. 43). E! profesor Senabre ha insistido en
Ia importancia que en Ia teorfa y praxis gracianesca tiene la coherencia del discurso a propdsito
de un texto de EI Criticdn sobre el tépico de la unidn vida-rio. Vid. R. SENABRE: «Andlisis de la
coherencia en un pasaje de El Criticdns, en Gracidn y «El Criticén», cit., pdgs. 69-100. El hecho
de tratarse de un viejo tdpico revitalizado precisamente por el fendmeno de la trabazdn perfecta
del discurso acerca otra vez teorfd ¥ praxis conceptista.
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tal forma que s6lo encontramos un verbo {(«traigo») que es el nicleo
de convergencia sucesiva de todos los elementos, en un esfuerzo, ade-
mds, por suprimir cualquier otra cldusula que no sea esa principal. De
este modo, la siataxis favorece lo que ya destacamos: la convergencia-
radial hacia un eje (el anillo) de todas las caracteristicas fisicas de la
amada. La relacién entre las mismas no es la habitual de adicién, sino
la de acumulacién intensificadora del contraste inicialmente matcado
(el universo [rostro] en un anillo). Son, pues, como quetia Gracidn,
partes que van explicando un misma concepto, conceptos parciales que
vienen unidos en el agudo concepto-contraste de traer un universo en-
cerrado en un anillo.

&) Hay un segundo modo de agudeza que cruza asimismo el sone-
to (y que se encuentra intimamente relacionado con la existencia de un
eje sintdctico comiin): me refiero a la agadeza por disparidad o con-
trariedad {analizada por Gracidn en los Discursos VIIT, XII1 y XVI).
Este modo de agudeza explica la constante tensién que en el soneto crea
la circunstancia de la pequefiez de continente (anillo, breve circel) y la
grandeza del contenido (imperio del amor, universo, todas las Indias,
auraras, etc.}. Quevedo explota el ingeniosc artificic en continuos con-
irastes, que se resuelven tanto en el plano material mismo (breve vs.
grande), como en el contraste entre la materialidad del continente y la
espiritualidad del contenido.

¢) Ello no impide que al mismo tiempo pueda jugar—en un marco
de contrariedad-—con otro tipo de agudeza, precisamente su contraria:
la agudeza por semejanza (Discursos IX y X). La hace evidente la rela-
cién de semejanza establecida en el seno mismo de los elementos pues-
tos en contraste, como ocurre con anillo (circularidad)-cerco de luz res-
plandeciente (circularidad), y el cardcter cerrado del anillo en juego de
semejanza conceptuosa con «cdrcel» y «cerrado», que al mismo tiempo
aluden al tdpicn cottés de la cdrcel de amor. Ello se completa con la
circularidad del cuarteto, que comienza con «breve cdrcel» y acaba con
«cerrado» (circularidad que obtiene . también Géngora a propésito de
un anillo en «Prisién del nicar era articulados).

d) Todos los tratadistas del conceptismo—y también sus estudio-
sos—han relevado la importancia de la separacién de los términos pues-
tos en relacion por la metdfora y figuras en general. El «concepto» se
basa en puentes intelectuales para unir otillas cuanto més separadas
mejor. El concepto o «acto del entendimiento que exprime la correspon-
dencia que se halla entre los objetoss (Discurso II, pdg. 55), es tanto
més agudo cuanto més lejana es la correspondencia v mayor el esfuerzo
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del lector. Este fendmeno central del conceptismo, su ntcleo motor,
explica el tratamiento que da Quevedo a las metdforas petrarquistas
sobre el rostro.

Ninguna de las metdforas quevedianas tiene una base original. Y ya
no digo la sola relacién elemental cabello-oro, ojos-estrellas, sino que
la relacién cabello-Sol-dios Amor, aqui presente, se da, entre otros, en
los poemas CCXX y CDXXXVIII de las Rime e Trionfi; en los poe-
mas 158, 176, 205, 297 y 302 de Herrera (sigo la numeracién de la
edicién de J. M. Blecua, 1975), v en los sonetos 217 y 224 de Gén-
gora {ed. Millé y Jiménez). La base de la metdfora campo de Tautus
por ojos es menos frecuente. Recuerda, claro, la Soledad primera y se
halla asimilada a ojos en la descripcién de Galatea de la Fébula de Poli-
femo y Galatea. Se dice en el poema IX de Rime e Trionfi, de Petratca,
con ocasién de la descripcién de una luz intensa:

Quando’l pianeta che distingue l'ore
ad albergar col Tauro si ritorna...

Sin embargo, aunque la base cercana de las metdforas de Quevedo
era conocida, él impone una manipulacién conceptuosa que habtia gus-
tado a Gracidn. ¢Cémo? Alejando los términos y obligando a nuevas
relaciones, esto es, fundamentalmente a través de la cafacresis. Fijémo-
nos en la descripcidén del cabello y los ojos. Las metdforas base (el «ma-
terial») son oro o Sol por cabello y estrellas por ojos. El contexto retd-
rico que explica la norma tiene miles de ejemplos, incluso en Quevedo.
Este, sin embargo, introduce una nueva mediacién (metonimica) obli-
gando, por mayor distancia de los objetos, a dos traslaciones y gene-
rando por ello dificultad:

Cetco de la luz resplandeciente X Sol X cabello
B’ X B X A

Siendo la relacion metaférica B X A, Quevedo distancia los extre-
mos mediante la relacién B’ X B, de tipo metonimico.

Esta metdfora catecrética se enriquece, ademds, con otra que crea un
concepto paralelo, bien explicado por Gonzdlez de Salas:

familia de oro % rayos X hebras del cabello
B’ X B X A

donde igualmente hay una relacién metonimica intermedia (B’ X B).
Igual mediacién metonimica se da sobre la base de la metdfora es-
trellas X ojos, con la salvedad de que la mediacién metonimica se cons-
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truye ahora sobre una contigiiidad no natural, sino establecida sobre el
cédigo cultural mitolégico que actda presupuesto:

campo que pacen fieras altas X estrellas X ojos
B’ X B X A

ayudada la mediacidén por el adjetivo «estrellado», separado por hipér-
baton. Aqui la coincidencia Tauro-Sol en el mes de abril (mayor lumino-
sidad) crea una metonimia para significar la mayor luminosidad de unos
ojos situados en el campo estrellado de la constelacién de Taurus.

Sobre los materiales de la vieja retérica~—y sin salirse un punto de
ellos—hay nuevas formas conceptuosas por intensificacién de los des-
plazamientos metaféricos.

e) Otro vehiculo de agudeza en el soneto quevediano es el con-
tinuo uso de dobles significaciones establecidas sobre «raras ilaciones»
a conceptos construidos sobre el juego del vocablo o la dilogfa, tanto
que requiere el concurso constante de Gonzilez de Salas en ayuda del
lector. Gracidn habla de estos fenémenos en toda su Agudeza, pero
sobre todo en los Discursos XXXIT, XXXIIT y XXXVIII.

De este modo obtenemos juegos conceptuales en los versos:

a escondidas del cielo y del Ovriente
dia de luz y parto mejorado

donde «a escondidas» hace referencia a su ubicacién en el anillo que
es carcel, pero también conserva su significacién de ‘al margen de’, con
lo que el poeta trae (al margen del cielo y del Oriente) un dia de luz
y cn parto mejorado con relacién a los del cielo (ojos = estrellas como
presuposicién) y el Oriente (Sol = cabello como presuposicién). Insis-
timos de nuevo en el fendmeno de coherencia del discurso destacado
arriba.

Igual ocurre con «diamante», que para Gonzilez de Salas explica
‘desdenes’ dado el grado de frialdad (en las metdforas petrarquistas en
isotopia con desamor, opuesto al campo isotépico de calor o fuego como
amor), mucho mds intensa esta frialdad en el diamante, metal el de
mayor congelacién. Pero no puede olvidatse que simultineamente (y el
fenémeno de supetposicién simultdnea de contenidos es capital para este
tipo de agudeza) hay una alusién al matetial del anillo. Sobre la base
de las metdforas petrarquistas se va continuamente de una significacién
a la otra, pues ambas convergen en la lectura.

Lo mismo ocurte con la risa, donde se vinculan imédgenes sonoras
y visuales en ese inimitable verso «reldmpagos de risas carmesies» a im4-

52



genes conceptuales por juego verbal con los tépicos presupuestos, como
el suponer inmediatamente la equivalencia risa = auroras, pues no sélo
se unen aqui la usual referencia al color blanco rosado, sino también
el tépico subyacente de reir el alba, imagen muy comun en la época *.

Un comentario més detenido dekcubrirfa nuevas formas de agu-
deza construidas sobre los viejos materiales de las figuras retdricas
tradicionales (su valor tradicional las convierte en wnorma contextual),
a las que Quevedo afiade siempre esa «circunstancia especial» de que
habla Gracidn. Baste con los fenémenos recorridos para confirmar que
la vinculacién teorfa-praxis se da en el conceptismo en fendémenos con-
cretos de lenguaje previstos por Gracidn y ejemplificados en Quevedo.

Esto son los drboles. Peto es mds interesante ain descubrir el bos-

que. Todos esos fendmenos son manifestaciones de una constante en la -

estética literaria del conceptismo: la novedad como modo de maravilla
y alarde conceptual construida prefetentemente sobre las viejas figu-
tas o sobre notmas contextuales muy aquilatadas como tales. Arrancar
oro en .vetas virtualmente agotadas, de donde nace la sorpresa como
principio estético . He recorrido esta constante teérica del conceptis-
mo en su formulacién gracianesca y la he ejemplificado en un espléndido
soneto de Quevedo que trata del mds tdpico y agotado tema lirico-
amatorio, sin salirse ademds de los caminos transitados, pero con nue-
vas alforjas.

Queda Unicamente apuntar que estos principios tedricos generales
sobre la novedad conceptista (muy distinta, como se ve, al concepto de
novedad actual) obtienen un tratamiento bastante generalizado en auto-
res distintos—aunque no distantes—de Gracidn. Quiero aludir concre-
tamente a dos de ellos: Carrillo de Sotomayor y Juan de Jauregui. Por
muchas que sean las diferencias de sus obras (no tantas como se ctee
habitualmente) ambas (me refiero al Libro de erudicidn poética y al
Discurso poético) pueden ser leidas como un elogio de la dificultad
docta. Este concepto viene unido necesariamente—y aqui incide direc-
tamente en este estudio—al de la novedad en el tratamiento de las
viejas figuras pata que el docto (poseedor de la norma literaria contex-
tual) pueda gozar en su desentrafiamiento. Aqui se explica también el
destacado didactismo de la estética literaria del conceptismo *. Juan de
Jauregui no deja de subrayar nunca la necesidad de metdforas «alenta-

2 Muy del gusto de Gracidn como indica R. SENABRE: [bides:, pdg. 112.

25 Subravo la importancia de estos términos en la estética del conceptismo. El lector intere-
sado puede partir del extenso tratamiento doctrinal y bibliografice que les da J. A MARAVALL en
la cuarta parte de su libro la cwlfira del Barroco, va citado. Con referencia a su lugar en la es-
tética de Tasso v Gracidn, cfr. T. Monge: «Conceptismo y culteranismo...», cit., pidgs. 360-362.
E. Qrozco, en Manierisivo v Barroco, cit., pdg. 34, afiade la estima por el calificativo de monstrac
dado a Lope v otros.

2 Vid. Morurco TIGLIABUE: «Aristotelismo y Barroco», va citado.
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das» y figuras «admirables» ¥. Es mds, suele unir en su discurso con
significativa frecuencia los términos conceptos ingeniosos con maravi-
lla, extremo, extremado %, Carrillo de Sotomayor hace de la novedad
dentro de la tradicién la bandera de su libro. La imagen que mejor ca-
racteriza todo el sentido del mismo estd en unos versos que traduce asi
de Luciano:

Y a las fuentes llegar y bever puras
nuevas flores coger... ”.

Nuevas flores en las viejas fuentes. Este principio es capital en la
estética del conceptismo; es también un principio explicativo para la
critica de poemas y textos artfsticos concretos (sélo explicables real-
mente a esta luz), v es ademds un principio mds en los que puede
evidenciatse una unidad entre teoria vy praxis artistica en el conceptismo
literario espafiol.

JOSE MARIA POZUELO YV ANCOS

Dep. Lingiifstica v Critica
UNIVERSIDAD DE MURCIA

%7 Juan pE JAUREGUL: Discarso poético, cit., pég. 78.

28 Jbidem, pdgs. 98-99. :

22 Vid, 1.. CARRILLO DE SOTOMAYOR: Libro de la erudicidn poética, Ed. M. Catdenal Irachets,
Madrid, C. 8. I. C., 1946, pdg. 76.
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