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La excelente critica respecto al problema
del barroco en la literatura, de René We-

llek; en el arte, de Wolfgang Strechow, y.

en la musica, de William Fleming, en ar-
ticulos publicados en The Journal of Aes-
thetics and Art Criticism, V (Dic. 1946),
pags. 77-121, ha tenido una extraordinaria
repercusién en la Revista de ldeas Estéticas
(Madrid), V (1947), pags. 453-465. Sin em-
bargo, la revista americana y su eco espa-
flol, ofrecen sélo un cuadro del aparente
laberinto de opiniones contradictorias, y no
una separacién critica del grano de la paja.
‘Tal separacién parece necesaria para despe-
jar el camino hacia una instruccién verda-
deramente constructiva sobre el barroco.

Si no escrutamos el valor de las opiniones
de los historiadores de la literatura, el arte,
la misica y la cultura general con el propé-
sito de encontrar el punto convincente de
sus afirmaciones, si no rehusamos colocar a
los literat;, que tratan de emitir opiniones
originales, en el mismo nivel que los inves-
tigadores, que en forma responsable tratan
de encontrar la verdad, ciertamente no lo-
graremos nunca una visién del barroco ne-
tamente circunscrita que sirva de base para
posteriores investigaciones. Por lo tanto, en
las pAginas siguientes se tratari, mediante
la eliminacién critica de lo extravagante, de
presentar el crecimiento orginico de nuestro

(*) Helmuth Hatzfeld, A4 critical survey of the recent ha-
roque theories. BICC.,, Afio IV, 3 (septiembre-diciembre
1948), pp. 461-491. Traduccién de Lidia Contreras de Ra-
banales, profesora de la Universidad de Chile. '
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cuadro actual del barroco. En otras palabras,
se trazardn las lineas de critica convergentes
en todo el dmbito de la documentacién ba-
rroca. Asi pues, nuestro ensayo es un serio
intento de encontrar los origenes y el signi-
ficado del barroco con el propésito de llegar
a una solucién mas exacta del problema que
los articulos que ya hemos mencionado.
Heinrich Litzeler (1) hizo un intento si-
milar al mfo, pero su tratado sélo alcanza
hasta el afio 1933 y estd practicamente cir-
cunscrito al barroco alemin.

Si la importancia del concepto de barro-.
co para la historia literaria fuera mejor co-
nocida, S. Griswold Morley no habria es-
crito recientemente: “Es una lastima que el
barroco haya escapado de la terminologia de
la escultura y de la arquitectura, donde se ori-
gind y tenia un significado definido” (2). La
verdad es que el concepto de barroco no ha
escapado de ningn dominio hacia otro, sino
que, en virtud de una evolucién normal, se
ha convertido en una ayuda muy significa-
tiva para caracterizar la literatura lo mismo
que el arte, la musica y la cultura general
en Europa entre 1580 y 1680. Los historia-
dores del arte, como pioneros en este terre-
no, nunca utilizaron la palabra para el ar-
te exclusivamente sino para todas las artes
y también para la psicologia de la época re-
flejada por ellas. '

Ya en 1887; el historiador de la arquitec-
tura, Cornelius Gurlitt, afirmé que el barro-
co es un estilo basado en el principio de las .
formas renacentistas clasicas, pero tendien-
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te a una forma de expresidn exaltada, exa-
gerada, que tuvo su origen ¢n Italia, parti-
cularmente en Roma, y del que la Compa-
fila de JesGs (que se aparta del paganismo
renacentista) fue responsable; un estilo, fi-
nalmente, que es consecuencia de una vida
pomposa y que revela en todas las ramas de
la cultura una impetuosa energia llena de
conciencia personal (3). Un afio mas tarde
(1888) Heinrich Wolfflin pudo definir esta
exagerada expresion de energia de una mane-
ra mis precisa como el paso de severas formas
lineales a formas libres y pintorescas, aun-
que pesadas; formas que revelan un nuevo
sentimiento de vida, visible desde Miguel
Angel y maduro alrededor de 1580; es de-
cir, en la poesia de Torcuato Tasso. El ba-
rroco, como movimiento de masas pesadas,
parece en la mayoria de los casos una espe-
cie de ola que se eleva en contraste con el
sentimiento de ser empujada hacia abajo. Su
centro nervioso es una ansia de infinito, un
sentimiento de algo terrible, poderoso e in-
concebible, una renunciacién a lo asible,
una especie de intoxicacién y deseo de per-
derse en los abismos de lo Eterno. Este ani-
lisis del fondo psicolégico de las formas vi-
sibles del barroco es la cautelosa respuesta
de Wolfflin a la cuestién, que podria posi--
blemente ser el puente entre el jesuitismo
y el estilo barroco: una actitud religiosa de
terrible seriedad que despierta la responsabi-
lidad humana y descansa sélo con los ojos
entornados (como los misticos), sofiando en
la inmensidad abrumadora y en los espacios
infinitos (4).

Aunque el genio de Heinrich Wolfflin ha
reconocido asi los elementos esenciales del
barroco, habia un elemento que parecié des-
preciable a este autor, pero fundamental a
Alois Riegl en sus primeras conferencias
acerca del barroco en 1892, a saber, la reac-
ci6n del pablico moderno ante esta clase de
arte, y Riegl dijo que, por los extraordina-
rios elementos de este arte, uno se siente co-
mo aprisionado por algo desagradablemente
poco claro, porque uno ve efectos sin una cau-
sa suficientemente comprendida. Ademas, él
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reemplaza el jesuitismo como elemento ins-
pirador del arte barroco por el factor de la
dominacién de un nuevo mundo por el pa-
pado, basada en la Contrarreforma (5). Es-
te Gltimo punto, sin embargo, trajo cierta
confusién en el problema del barroco como
creacién y del barroco como evolucién. Por
esto, fue muy oportuno que en 1897 August
Schmarsow pusiera énfasis en los origenes
creativos del barroco mucho antes de la Con-
trarreforma, como se encuentra en Miguel
Angel, artista ciertamente interesado religio-
samente y responsable de este movimiento
en todos los campos del arte: escultura, pin-
tura, arquitectura y poesia. Schmarsow
afirmé como la quintaesencia del estilo ba-
rroco maduro tal como se observa en toda
Europa, el contraste entre la intencién y la
realizacién, entre lo inferior y lo superior,
lo externo y lo interno, con todas las modi-
ficaciones posibles en €l espacio y en el tiem-
po (6). La férmula de Schmarsow, que tan
evidentemente trata de aplicar las mismas
categorfas a la expresién artistica y a su fon-
do psicolégico, parece como resumida en el
anilisis de Wilhelm Pinders, que considera
el barroco “una espiritualizacién hasta enton-
ces desconocida con el deseco de vencer la
materia. . . y hacer parecer lo finito como in-
finito” (7). :

En 1915, Heinrich Wolfflin refiné su teo-
rfa barroca de 1888 con sus famosos cinco
principios de las artes, reduciendo, sin em-
bargo, por ese entonces, su analisis estructu-
ral a las capacidades distintivas del ojo y sus’
maneras de ver y de reproducir los objetos,
y aqui nuevamente opuso el barroco a su
estilo inmediatamente precedente en Italia,
el Renacimiento, y contrasté la concepcién
pictérica del barroco con la lineal o plistica
del Renacimiento: profundidad, con superfi-
cies planas; unidad, con multiplicidad; am-
plitud, con estrechez; oscuridad, con clari-
dad. El barroco, como estilo de una visién
pictérica que subordina todos los elementos
multiples a una idea central, de una ampli-
tud que no conoce limites y de una relativa
oscuridad que evita los detalles y los con-
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tornos agudos, es, al mismo tiempo, un es-
tilo que no revela sino que oculta su arte (8).

Con los Principios del arte de Wolfflin, el
barroco, como fendémeno estilistico, ha sido
establecido definitivamente con una gran ri-
queza de incontrovertibles ejemplos de todas
las artes pictoricas de todos los paises euro-
peos durante el siglo XVII, aunque los ejem-
plos italianos son los mis sobresalientes. Y
lo que Wolfflin ha hecho asi en cuanto a la
forma del barroco, lo ha realizado para su
contenido, iconografia y significado, Wer-
ner Weisbach en su libro de 1921 sobre el
barroco como el arte de la Contrarreforma.
También Weisbach extiende su interpreta-
cidén a todos los paises, pero estd obligado
por las multiples diferencias a distinguir en-
tre Italia, Espafia, Francia y Alemania. Sin
embargo, como se evidencié posteriormente,
¢l no distingue suficientemente entre los
elementos decadentes en el italiano, los flo-
ridos en Espafia y los florecientes en el ba-
rroco francés y en el alemin a comienzos
del siglo XVIIL. Dejando, al definir, un tan-
to vago el concepto de Contrarreforma, no
fue muy claro en cuanto a precisar dénde
actuaron las fuerzas directivas, las reaccio-
nes espontaneas y los elementos que hacian
resistencia, st los habia, en el desenvolvi-
miento del estilo. El arte barroco, estudiado
como expresién de la Contrarreforma, esta,
ademads, iconogrificamente limitado a temas
religiosos y contiene como elementos impor-
tantes un misticismo que tiende a confun-
dirse con el erotismo, un escepticismo que
tiene elementos de crueldad y un heroismo
empapado en representacidn naturalista. La
teoria barroca de Weisbach acenttia adicio-
nalmente la idea de que las formas artisticas
mismas seguian una ley inmanente de des-
arrollo y fueron sélo crisoles que recibieron
ideologias culturales como rayos resplande-
cientes de cobre. El barroco; asi, es un ilu-
slonismo cuyos rasgos naturalistas se deben
a una inmanente evolucién desde el Renaci-
miento, y coincide s6lo mis tarde con las
tendencias de la piedad ignaciana (9).

La tragedia de los historiadores de la li-

teratura fue que, en su primera par:{m—
cién en la discusién del problema del  ro-
co, partieron mezclando estos principic  or-
males, socioldgicos, psicolégicos y metafisi-
cos que tanto Wolfflin como Weisbach ha-
bian mantenido tan netamente separados.
En verdad, fue A. Hiibscher en 1922 quien
creyé que se podia transferir toda clase de
principios sobre el siglo XVII literario y opo-
nerlo al XVI como la literatura de la comu-
nidad versus una literatura de lo individual,
de musicalidad versus plasticidad, de ilimi-
tacién versus medida, de énfasis versus eva-
luacién, de mitologia versus mito. Hiibscher
concebia el “barroco como conformador de
un sentimiento vital antitético”. Debe decir-
se aqui que todos los que, como Hiibscher,
usaron la literatura germanica, particular-
mente la alemana, estaban condenados a
errar porque no consideraron las cuatro con-
diciones que los historiadores del arte ha-
bian considerado esenciales para sus teorfas
y que existian s6lo en el sur como prerrequi-
sitos para el barroco: primero, un Renaci-
miento muy emplumado, como punto de
partida; segundo, carencia de Reforma; ter-
cero, una Contrarreforma dominante en to-
do; cuarto, arte y literatura en un grado
igualmente alto de perfeccién. Por tanto,
también el intento de Oskar Walzel (11)
—para no hablar de Strich, que considera el
barroco como un fendémeno aleman (12)—
de usar los principios de Wolfflin en la ex-
plicacién de la literatura alemana y parti-
cularmente de la estructura del drama de
Shakespeare sin ninguna consideracién de
las precondiciones culturales, tuvo un fraca-
so completo. Pareceria, sin embargo, muy
posible aplicar los principios de Wolfflin
como este maestro lo habfa sugerido, por
ejemplo, a Torcuato Tasso. Esta tarea se so-
luciond, haciendo sélo unas leves modifica-
ciones a los “principios” de Theophil Spoe-
rri (13) en el afio 1922. Un afic mas tarde,
este escritor asocié al mismo Tasso, por de-
talles de sus expresiones, al catolicismo de la
Contrarreforma (14).

Pero entonces vino una complicacién de
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todo el problema del barroco, que partié de
la historia del arte. Después que se habia
aceptado como un hecho que Italia habia
sido el pais de origen de este estilo, se intro-
dujo a Espafia en la discusién barroca como
pais del “barroco por predestinacién”. Este
desafio parti6 de S. Sitwell (15) en 1924.
Parecié surgir una contradiccién indisolu-
ble: si Espafia es el pais predestinado del ba-
rroco, icémo pudo entonces, de acuerdo con
Riegl, Wolfflin y Schmarsow, originarse en
Roma? iNo se originé mas bien en Espaiia,
y cudndo? ¢ No fue el plateresco, .que cubria
las fachadas renacentistas, artificialmente in-
troducidas, con una ornamentacién a la ma-
nera espafiola y con arabescos, el barroco au-
téntico? ¢Y no fue esto precisamente la se-
milla para cualquier otro estilo llamado ba-
rroco, por e¢jemplo, el que los espafioles in-
trodujeron en el Nuevo Mundo, donde in-
numerables iglesias espafiolas atestiguan cla-
ramente en su estilo barroco un estilo na-
cional entusiastamente abrazado, y no una
adaptacion italiana? (16). Sitwell trata tam-
bién de explicar por qué los Habsburgos pu-
dieron ganar a Alemania para este clasicis-
mo bastardo. .. por el que el Santo Impe-
rio Romano posterior dio énfasis a una cau-
sa agonizante en desproporcionados mo-
mentos (17).

En cierto sentido, José Ortega y Gasset
apoy6 la tesis de Sitwell. De acuerdo con él,
el barroco no sélo se preforma sino que al-
canza su culminacién en Espafia cuando es-
te pais se ha librado del tardio claroscuro
renacentista italiano. La contribucién del
barroco espafiol ‘es aquella. pintura a dis-
tancia en que el orgulloso desprecio inheren-
te al caracter’ espafiol se digna sélo ver la
esencia, en la que pone su pupila, mientras
capta lo no esencial desdefiosamente, sin
contornos, con el “rabillo del cjo”. Esta crea-
ciébn revolucionaria del barroco, precursor
del impresionismo, independiente del tema,
que puede ser seglar tanto como religioso,
no se debe a Miguel Angel, ni siquiera al
Greco, sino a Velazquez. El barroco es la
manera espafiola de mirar las cosas, “la vi-

sién lejana” (18). En el mismo afio 1924,
el especialista de Munich en arte espafol,
Hugo Kehrer, argumenta que, en realidad,
si lo metafisico es lo esencial del barroco,
con mayor razén debe ser Espafia su patria,
porque lo trascendental no ha tenido en
ninguna parte una posicién tan central co-
mo en Espafia (19). Asi, por razones forma-
les y psicoldgicas, el interés barroco parece
de stbito centrado en Espafia. ¢ Pero se ori-
giné el barroco alli y el plateresco tuvo al-
go que ver con él? Si el barroco, de acuer-
do con la idea de Wilhelm Hausenstein del
mismo afio, sélo se identifica con un para-
dojal, alarmante y catélico realismo, no ne-
cesita obligatoriamentd ser espafiol, puede
ser simplemente un arte espiritual particu-
lar que usa- significados concretos (20), y
esto es posible en todas partes. Sin embar-
go, esto no parece convincente. De todos mo-
dos, el barroco, como fenémeno espafiol y co-
mo propio de la Contrarreforma en esta eta-
pa, fasciné a los cientistas literarios. Se puso
de actualidad en 1927: primero, a través del
renacimiento gongorino, iniciado por Di-
maso Alonso; segundo, a través del analisis
que el que escribe hace del estilo de Don
Quijote como jesuitico en su ideologia y ba-
rroco-musical en sus motivos sinfénicos (21);
tercero, a través de la definicién del estilo
de Quevedo, de Leo Spitzer, como una uni-
dad inseparable de “ascetismo y ‘mundani-
dad”, férmula que pudiera parecer a primera
vista muy adecuada para el barroco (22).

El hecho miés curioso, sin embargo, es que
en 1927 también el filésofo Carl Gebhardt
descubrid, en los Paises Bajos protestantes —
que estuvieron bajo una larga dominacién
espafiola— vy entre los judios refugiados de
Espafia, el espiritu del barroco. Por lo tan-
to, el pintor Rembrandt vy el filésofo Spino-
za, respectivamente, revelan a Gebhardt di-
cho espiritu. E! barroco en ellos significa
para este serio fildsofo, libertad de las for-
mas limitadas, verdadera sustancialidad y
potencialidad ilimitada; estos valores, dice

‘Gebhardt, se originaron indudablemente en

Espafna debido a los misticos, y los jesuitas
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los sistematizaron como “la religién del ba-

rroco” (23). Después de la argumentacién
de Gebhardt no queda la menor duda de
que el espiritu del barroco se origind en Es-
pafia y no en Italia. Esto se hace evidente
también en la historia de la pintura barroca
italiana de Nicolaus Pevsner, que aparecié
un aflo mas tarde (1928), y donde ¢l afirma
que el barroco es el abandono de la armo-
nfa italiana de la vida, de la belleza orgini-
ca, del contacto con este mundo por una
preocupacién por el més all4, y un ideal de
belleza no limitado al cuerpo humano,
ideal perseguido con fanitica energia, no
“impuesto”, y que expresa el verdadero sen-
timiento del pueblo, sentimiento, sin em-
bargo, no compatible con €l genio nacional
de Italia —una de las razones por la que
Italia no produjo grandes pintores durante
el siglo XVII, el siglo barroco. Pevsner agre-
ga aun que el barroco en Italia prospera sé-
lo donde la influencia espafiola es eviden-
te (24). Otto Grautoff, que trata el barroco
espaiiol, lo explica como expresién de in-
quietud por Dios, como una protesta contra
el paganismo, un placer por las apariencias
distorsionadas, un wislumbrar quijotesco,
una transformacién de lo real en irracional,
rasgos eternos de Espafia, para lo que no
necesitamos ni siquiera de la Contrarreforma
como explicacién (25).

Este problema del barroco como un fené-
meno espafiol eterno, sin explicar con ello
todavia el origen del barroco histérico, que
aun podria ser creacién de Miguel Angel,
lo ha visto también en 1928 un historiador
de la literatura, Elisha K. Kane. Pero él de-
cididamente identifica el barroco simplemen-
te con el conceptismo, como una tendencia
en arte “que sacrifica la fidelidad en la for-
ma objetiva para asegurar novedad y sorpre-
sa en la expresién, lo que significa un so-
brecargo de emocién”. Este barroco, dice,
tiene sus antecesores en la hipérbole de Lu-
cano, en toda la latinidad de plata, y puede
seguirse a través de Alfonso X, Juan de Me-
na, Juan Ruiz, la Celestina, Juan de Padilla,
hasta el arte gemelo de Géngora y El Greco

“podado y cercenado” (26). Kane no puede
incorporar a los grandes representantes del
barroco espafiol, Cervantes y Velazquez, en
su sistema; no puede, prescindiendo de las
implicaciones de la Contrarreforma, hacer
proceder el barroco de una fuerza espafiola
genuina, y no adelanta nada separando el
aspecto espafiol enteramente del europeo.
Mis bien se une a Benedetto Croce, que, par-
tiendo de los decadentes italianos, como Ma-
rini, y de su propio anticlericalismo, no pue-
de ver en el barroco sino mal gusto y falta
de ideas (27).

Alrededor de 1928, el interés por el barro-
co se trasladé a Francia. Fue algo nuevo, en
verdad, que Eugenio D’Ors, debido a ciertas
conversaciones que tuvo con franceses y ale-
manes durante las discusiones sobre civili-
zacibn europea en Pontigny, tratara de in-
cluir a Francia en el barroco y lo viera como
el arte expresivo del absolutismo y de la mo-
narqufa triunfante. El acufi§ para este pro-
blema el excelente simbolo “ctipula y mo-
narquia” (28). El mismo afio 1928 trajo las
colaboraciones de dos romanistas que pre-
tendian descubrir también un barroco litera-
rio en Francia: el intento de Friedrich
Schiirr, que fue un fracaso, porque confun-
dié las formas exuberantes, extravagantes de
Rabelais con el barroco y descuidé el fondo
cultural y el problema de la ambivalencia
de todas las formas de expresién (29), a las
que Karl Viétor habfa llamado con justicia
la atencién de los investigadores (30), y el
de Leo Spitzer, que aunque evitando todavia
para los franceses la expresién barroco, lle-
g6 casi a descubrir que el clasicismo francés
no es verdaderamente mas que un barroco
mitigado (31). Lo llamé erréneamente, con
André Gide, “romanticismo domado”. Pe-
ro esta mitigacién clasica francesa fue cier-

-tamente el temple formal del barroco euro-

peo, aunque en esencia y espiritu era de la
misma sustancia que Ja vigorosa- expresién
de las ideas religiosas y metafisicas en Ita-
lia y Espafia. Este punto fue pricticamente
probado por el autor de este ensayo en 1929
(32). Mas tarde, en 1931, Spitzer reveld
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que también Erich Auerbach, en una confe-
rencia dada en 1929, habia llamado barroco
a Racine. Desde ese momento fue posible,
por lo menos, asociar a Francia a los otros
paises romanicos en un estilo de una época
catblica europea comin, en que, sin duda,
también Austria y Bavaria, como paises ger-
ménicos del sur, tomaron parte. Por ¢llo pu-
do Martin Winkler anotar en 1929 como el
rasgo mas importante del barroco, la reac-
cién del sur intimamente unida a Roma
contra las tendencias reformistas y revolu-
cionarias del norte (33). Y todavia en el
mismo afio, Dagobert Frey advirti6 algo
que realmente une al Tintoretto y a El Gre-
co, con Pascal y Racine. Declaré que el ba-
rroco era un modo de percepcién y concep-
cidn que penetra lo simultdneo y lo sucesi-
vo, no menos presentes en los incompletos
argumentos de la tragedia francesa que, por
ejemplo, en la “Presentacién de la Virgen”
de Tintoretto. En ambos casos “sentimos
una infinita distancia mds alla, un misterio-
so mundo invisible” (34). .

Pero a pesar de todas estas nuevas consi-
deraciones, los investigadores espafioles no
abandonaron su impresién de que el barro-
co debfa ser algo genuinamente espafiol.
Ludwig Pfandl crefa que el barroco no po-
dia ser otra cosa que la expresién de un des-
engaiio después de una época de grandeza
cultural y politica, un estilo por medio del
cual el alma de Espafia exagera sus contras-
tes de naturalismo e ilusionismo (35). Fe-
rruccio Blasi pensaba que el barroco, parti-
cularmente en Espafia, era simplemente el
Renacimiento italiano no asimilado y popu-
larizado (36). Estas teorias palidecieron fren-
te al descubrimiento de Emile Male del ca-
ricter subjetivo-visionario de la pintura ba-
rroca religiosa, donde el objeto sagrado es
inseparable de (y aun despreciable frente a)
la emocién del santo que practicamente la
crea. Por lo tanto, en un cambio radical de
conceptos sagrados, el santo visionario es
mas bien el tema que la visién (37). Nada
parece mas espafiol, en verdad, que este mis-
ticisme pintado que Zurbarin es capaz de

expresar en todas sus fases, desde la reminis-
cencia hasta la “noche oscura” y el éxtasis. Pe-
ro ¢l mismo método, aunque mitigado de
nuevo, aparece también en el pintor jansenis-
ta francés Philippe de Champaigne. Con la
clave de Male uno puede aun dividir el barro-
co en una parte naturalista visionaria y en
una parte mistica, como lo explicé P. Stubbe
(38). Ambos caminos pueden seguirse sin
tropiezo hasta su fuente comin, la Espafia
extasiada. También la férmula de Paul Han-
kamer de 1935 escogida para el barroco ale-
man: “Una tensién entre la vida y el espi-
ritu con dos puertas de escape: ascética ne-
gacién de la vida o ironfa” (39), hace a to-
dos pensar en Santa Teresa y Cervantes, res-
pectivamente,

Desgraciadamente, los investigadores de la
literatura hispanica complicaron el proble-
ma considerablemente, porque se habifan
embarcado mientras tanto en una distincién
entre el Renacimiento y el Barroco en Es-
pafia misma, acentuando un genuino Rena-
cimiento espafiol muy diferente del italiano,
en ‘cuanto tomé rasgos prerreformistas en la
primera mitad del siglo XVI. Este Renaci-
miento erasmiano fue considerado como un
movimiento superior al barroco de la segun-
da mitad de dicho siglo y del XVIL
Pero, como se desprende de la historia de la
investigacién moderna sobre el Renacimien-
to espafiol en los Gltimos treinta afios, tra-
zada magistralmente por Otis H. Green
(40), esta distincién entre el Humanismo
erasmiano y la Contrarreforma ignaciana en
Espafia no admite tan ficilmente una con-
clusién paralela de un Renacimiento y un
barroco que cubran exactamente estas distin-
ciones. Los hispanistas que hablan de Rena-
cimiento y barroco en este sentido, son los
que estin mas desorientados por las impli-
caciones del gongorismo, del culteranismo vy
del conceptismo, que parecen reflejar mag-
nificamente la falta de ideas durante la Con-
trarreforma. En verdad, estos “barroquis-
mos” extremos simplemente ocultan el foco
de atencién en autores libres de esta des-
orientacién durante el mismo periodo. Pe-
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ro, trabajando de acuerdo con la linea recién
bosquejada y criticada, Luis Rosales, en
1936, traté de caracterizar el barroco como
“substantivacién de la realidad” (41). Ade-
mas, sobre la base de una idea exagerada de
la importancia de los elementos italiahos en
el llamado Renacimiento espafiol, ese mismo
afio, Joaquin de Entrambasaguas definié el
barroco como “la plena transformacién de
toda la estética del Renacimiento, importa-
da a Espafia” (42). Exactamente lo mismo,
sobre una base comparativa, ocurre cuando
Américo Castro, en 1935, piensa en el barro-
co como en un periodo no maduro entre el
Renacimiento y el. periodo de las luces, un
periodo que con sus suefios reaccionarios re-
tarda una mis ripida evolucién del primero
en el segundo y encuentra un suelo mas fér-
til en Espafia que en Francia: “Lo barroco
serfa, pues, junto al Renacimiento logra-
do. ., el inmaduro o malogrado, y que pug-
na, gesticulante, con nerviosismo irrefrena-
ble por aproximarse a un paraiso que le
anunciaron y juzga perdido” (43).
Después de tales intentos para definir el
barroco en general, Herbert Cysarz encon-
tré en 1936 una férmula que cubriria mejor
el barroco espafiol desde Cervantes a Calde-
rén, es decir, la visién del mundo quebrada
a través de un prisma de aspectos cambian-
te, metaféricos, que garantizan su unidad
en Dios, y otra que recuerda los comienzos
mismos del barroco: la fusién de la preocu-
pacién por la fe con la felicidad efimera de
la ficcidn pastoril (44). Es digno de desta-
carse que el ensayo de Cysarz es un valioso
aporte a la solucién del problema barroco
(45). Pero quien proporciona una teoria ba-
rroca real, digna de este nombre es Marce]
Bataillon, en 1937 (46). Su .férmula central
es el doloroso nacimiento de una ortodoxia
entre 1556 y 1563. En esta teoria europea,
Espafia es sujeto y objeto. Es sujeto, en cuan-
to este pafs —en que la Cristiandad estuvo en
contacto con los semitas durante siglos— no
absorbié el paganismo renacentista italiano,
sino una especie de pietismo nérdico. Este
“erasmismo” trata de mantener-un equilibrio

8—Anales

inestable entre el protestantismo del norte
y el Renacimiento paganizado. Pero la In-
quisicién romana desde 1550 se ha extendi-
do desde Italia a los territorios espafioles de
Napoles, y en seguida ha envalentonado a
la Inquisicién nacional espafiola. El esfuer-
ro religioso espafiol trata, en los tiempos de
Felipe II, de superar a Roma en la misma
forma en que trat6 de ensefiarle catolicismo
a los papas en tiempos de Carlos V. San Ig-
nacio, sospechoso ¢l mismo una vez de ilu.
minista, logré finalmente, con la creacién
del Ifiiguismo, proporcionar un instrumen-
to de devocién y obediencia radical al Papa,
lo que anticipé todo aquello por lo cual el
concilio de Trento —preparado y realizado
principalmente por tedlogos espafioles— se
mantendrd. Después de Trento, la posicién
del Renacimiento erasmiano pretridentino y
la del barroco ignaciano postridentino, o los
estilos culturales de Carlos V y Felipe II, se
aclararon: humanismo vital filolégico ver-
sus humanismo con barniz oratorio, actitud
que toma al paganismo cldsico seriamente
como una introduccién providencial al cris-
tianismo versus una actitud segln la cual se
considera a los clasicos como una escuela
agradable de inofensivas fibulas para ense-
flar a la gente una moral moderada natural,
¥, en consecuencia, “lo sobrio, lo claro y lo
veraz” versus “lo ampuloso, hablistin y pa-
rabolano”. El -humanismo barroco devoto,
combinado con una actitud estoica, parece
mostrar a menudo (y no en poco grado)
una critica moderada compatible con la iro-
nia y aun la sitira. La actitud de Bataillon
respecto al barroco, es pricticamente tan ne-
gativa como la de todos los franceses: Bal-
densperger, Peyre, entre otros. También hay
que mencionar a Américo Castro en cone-
xi6bn con esto, por descantar a Cervantes,
pues no calza en su férmula del barroco: “la
disminucién de aquella dignitas hominis
del Renacimiento” (47). Bataillon y Castro,
como racionalistas, no pueden concebir los
valores de una cultura que no admite que
la razén humana sola pueda resolver todos
los problemas de la vida, y que un giro me-
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tafisico colectivo del espiritu de una nacién
sea mis bien un fenémeno espontineo que
dictado. Ademis, ellos descuidaron entera-
mente los problemas de estilo y su relacion
con las artes.

La actitud negativa hacia el barroco espa-
fiol creada por Pfandl, Castro y Bataillon,
tuvo eco y fue exagerada y distorsionada en
proporciones “panfletarias” por Guillermo
Diaz-Plaja en 1940. De acuerdo con este es-
critor, que parece dar por sentado que no
hay barroco fuera de Espafia y que, por lo
tanto, considera sélo a Espafia en su teoria,
el barroco es “la nostalgia de una edad he-
roica” y —en oposicién a Castro y Batai-
llon— exactamente “el triunfo de lo intelec-
tual”, una intelectualidad, por supuesto, de
agudo anélisis, por la cual no sélo Qucvgdo
sino también Cervantes “ve ya las armas
desde las letras”. El barroco, contrariamente
a lo que todos los otros criticos habian di-
cho, es para Diaz-Plaja, individualista, por-
que no existe en €l “donacién absoluta de lo
individual a lo colectivo”. Razén posible?
La misma sangre judia de los marranos, a
que Castro y Bataillon habian hecho respon-
sable del Renacimiento, es ahora responsable
del barroco, porque sélo “el pueblo de ted-
logos y de usureros” puede producir una ci-
vilizacién de “exaltacién de lo infinito y sa-
botaje de lo real”. Ahora, la “sensualidad”
reemplaza “al idealismo neoplaténico” 'y
reina un principio que se considera nuevo:
“la hermosura en lo horrible” (48).

Aqui Diaz-Plaja toca algo que fue ya dis-
cutido en la Historia de las ideas estéticas
de Menéndez y Pelayo, es decir, la diferen-
cia fundamental entre el concepto occiden-
tal y el oriental de la belleza. Esta conside-
racién y el gran énfasis que ponen todos los
autores que se acaban de revisar en la im-
portancia de Espafia para el barroco, justifi-
c6 la siguiente teoria del que escribe, ex-
puesta en una conferencia dada en la Uni-
versidad de Bruselas en marzo de 1940: No
la Contrarreforma sino Espafia como tal es,
en primer lugar, la.responsable del barroco
histérico en Europa, como es responsable de

la Contrarreforma misma, del jesuitismo, y
de Trento. En Espafia habia un gusto eter-
no por lo barroco; preferfa lo raro, compli-
cado y divino, a lo suave, hermoso y mun-
dano. Este gusto resistié las tendencias cla-
sicas grecorromanas del Renacimiento italia-
no y, modificAndolas a la espaiiola, los es-
pafioles propagaron en ltalia este gusto re-

nacentista modificado. Asi se cred el barro-

co historico. Este barroco histérico, luego
se extendié a Francia, Alemania, Inglaterra
y finalmente volvié a la propia Espafia, don-
de sus tendencias habfan rebasado en fené-
menos de exuberancia tales como los que se
conocen con los nombres de conceptismo y
churriguerismo. Espafia supo también miti-
gar este estilo en artistas como Cervantes y
Velazquez; mitigacién efectuada por prin-
cipio en Francia, y que si Espafia no pudo
realizar siempre fue tal vez por su tradicional
gusto oriental y ardbigo. En otras palabras,
el origen y la exageracién del barroco en Es-
pafia debe tener cierta conexién con un al-
ma mozirabe, que en una época anterior
cred el arte mudéjar y la literatura alja-
miada (49).

Agradable sorpresa fue para mi que esta
teoria del “eterno” barroco espafiol —expli-
cado como una herencia 4rabe, victoriosa,
en un momento de la historia, sobre el Re-
nacimiento italiano, puramente occidental, y
génesis del barroco histérico— que yo tra-
té de hacer plausible para la literatura, fue-
ra también, independientemente, el nuevo
punto de vista de Werner Weisbach para el
arte. Esta nueva concepcién lo indujo, en
1941, a modificar su primera teorfa contra-
rreformista en sus conferencias dadas en
Londres sobre el arte barroco espafiol (50).

Si en Espafia el eterno contraste entre la
razén occidental y la sabidurfa oriental no
se resuelve nunca por un desnudo raciona-
lismo ni por un fideismo sin alma, la fér-
mula con que Castro trata de etiquetar a
Cervantes como poco sincero mis bien que
como un autor tipicamente espafiol, resulta
ser una de las mejores férmulas barrocas:
“Contraste entre la audacia irénica y la un-
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tuosidad piadosa” (51). Y es en verdad sig-
nificativo que los jesuitas H. Villoslada y
Rafael Maria Hornedo, acepten el analisis
barroco hecho por Bataillon y Castro, dan-
dole un valor positivo. Asi, para Villoslada
barroco es la manera espafiola de librarse
del “humanismo erasmiano” (52) y R. M.
Hornedo dice, en verdad, que el elemento
vital del barroco son los ejercicios espiritua-
les, mientras que “para los jesuitas el huma-
nismo es puro valor formal y literario”, y el
proceso que conduce del Renacimiento al
barroco es la necesaria manera espafiola de
dar de nuevo una significacién simbélica y
trascendental al mundo al quie el Renacimien-
to sélo habia dejado la apariencia carente
de significado. En este sentido, el barroco
podia ser definido como “una desvirtualiza-
ci6bn de lo simbolizado”, y agrega, polemi-
zando contra Diaz-Plaja, que en este proce-
so no hay implicito ni letras versus armas,
ni nostalgia de una edad heroica (53). Tam-
bién Joaquin de Entrambasaguas, en discon-
formidad con Erasmo, opone el barroco Au-
manismo cerebral al renasciente Aumanismo
afectivo o epicureismo espiritual, aspectos
ambos que representan (54) rasgos inquie-
tadoramente . .. seguros para el mundo ca-
télico.

Si uno hace concordar el problema barro-
co con el problema del término del verda-
dero humanismo, en el sentido en que se
acaba de bosquejar, las cosas se conforman
diferentemente. Segin Giuseppe Toffanin,
los que quebraron la unidad grecorromana
catblica de la Edad Media y el Renacimien-
to no fueron tanto los jesuitas como los sa-
bios de la talla de Bacon y Giordano Bruno,
Vesal y Galileo, que se oponen a todo lo
que no sea experimental, ¥ los constructores
de la incompatibilidad fundamental entre la
tradicién clasica y el cristianismo, como Sa-
vonarola y Pascal. Pero aun con este cam-
bio de las responsabilidades, la férmula ba-
rroca de Toffanin no seria diferente de la
hispinica. “El alegre espiritualismo huma-
nista muere: la fe se da cuenta de que no
necesita de eso” (55). Toffanin, por lo tan-

to, hace otra distincién puramente literaria
entre Renacimiento y barroco: clésico el Re-
nacimiento, clasicista el barroco. Con este es-
quema italiano, lo veria €l todo desde Tasso
a Racine, lo cual le parece malogrado por la
interpretacion y ajuste a la poética aristoté-
lica y al espiritu de la Contrarreforma. En
la explicacién de cémo ocurrié esto, la teo-
ria de Toffanin es paralela a la de Weis-
bach: los logros renacentistas del humanis-
mo estaban desgastados, y una interpreta-
cién formalista de la poética de Aristdteles
les dio nueva vida. La catarsis de Aristételes,
explicada como un medio para combatir las
pasiones, fue una interpretacién oportuna
para desafiar a la Contrarreforma a usar la
poesia y la teorfa poética como un medio de
propaganda moral (56).

Por Gltimo, un historiador espafiol del ar-
te, Enrique Lafuente Ferrari (57), intervi-
no en la conversacién de los historiadores
de las ideas; hizo exactamente lo que los
franceses llamarfan una mise au point del
barroco espafiol y del barroco en general.
Primero, lamenta que con las normas clési-
cas grecorromanas iz mente ni los historia-
dores del arte Ponz, Llaguno y Céan, ni el
gran Menéndez y Pelayo, fueran capaces de
entender el significado del barroco. Segun-
do, acenta un aspecto metodolégico, el de
que es inadmisible, al definir el estilo de una
época, hacerlo sobre una base selectiva y se-
parando las artes: “la inconsecuencia en ad-
mirar a Gracidn y a Calderén, tolerar la
pintura “imitativa”... y condenar la arqui-
tectura de Cano o de Churriguera”. Terce-
ro, y éste es un punto de vista nuevo, La-
fuente Fetrari no cree en absoluto que el
Renacimiento italiano sea la expresién nor-
mal del arte occidental. El Renacimiento més
bien interrumpié el arte gético, que era di-
cha expresién, en forma artificial, y el ba-
rroco trata de conciliar de nuevo lo que el
Renacimiento habfa desligado, pero sin re-
nunciar por eso a las adquisiciones del Rena-
cimiento:

“El barroco. . . no fue un echarse a perdcr
del arte clésico, sino la espontinea reaccién
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del espiritu occidental que trata de reanu-
dar la continuidad de su propio devenir”.

Cuarto, toma en cuenta la sucesiva impor-
tancia de los diferentes paises:

“Este gran arte barroco y su iconografia
emanan de Roma... Espafia es la primera
en la lucha... aliada a Austria y a los ca-
télicos alemanes.. . La participacién artis-
“tica de Francia en el barroco es muy impor-
tante a partir de Luis XIV.

Quinto, sustituye el lema (slogan) del ba-
rroco como arte de la Contrarreforma por la
férmula del barroco como “la evidencia de
lo sobrenatural”. Sexto, amplia esta formula
mediante un agudo paralelismo ideolégico
entre las formas de arte “occidental-cristia-
no” versus las “clasico-paganas” y su psico-
logia, paralelismo que no podia ser formu-
lado de manera més convincente:

“Esta nueva sensibilidad deja de lado el
artificial mundo platénico de los humanis-
tas para plantearse de nuevo los eternos vy
angustiosos problemas del hombre, y, en
primer lugar, los de su salvacién, su respon-
sabilidad y su miseria... por su dramética
intuicién de lo concreto humano”.

Séptimo, modifica la- concepcién del espi-
ritu del barroco como el estilo de las “emo-
ciones y vivencias religiosas” en el sentido
de que no debe necesariamente materializar-
se en topicos religiosos catélicos, sino que
puede hacerlo sobre cualquier problema vi-
brante de lo eterno en el hombre. Esta es la
dignidad que Lafuente opone a la “dignidad
del hombre renacentista” de Castro:

“Con temas devotos y laicos. .. el cristia-
nismo... en el ardiente catolicismo de la
Contrarreforma ha servido... para expre-
sar... esa ansia de eternidad y de salvacidn,
esa idea de la dignidad del hombre... ante
lo absoluto... el ansia de inmortalidad”.

Octavo, Lafuente Ferrari acentia aquello
de que en los grandes maestros esta altisima
tensién del alma, contra todas las expectati-
vas de los que desde afuera andan a la caza
de gongorismos y churriguerismos, se ex-
presa siempre (siempre en los grandes maes-
tros) “con una emocién contenida y una so-

briedad concentrada”. Su noveno y tltimo
punte es que ¢/ inspirador de todo el barro-
co contrarreformista es San Ignacio de Lo-
yola:

“El arte y la devocién de la Contrarrefor-
ma reciben del fundador de la Compaiiia
un impulso perfectamente claro, seguido
por su época... con fidelidad y consecuen-
cia admirables”.

Con las bien balanceadas afirmaciones de
Lafuente Ferrari, los franceses quedaron
practicamente invitados a considerar de nue-
vo su literatura clasica de la época de Luis
XIV como su momento barroco, empresa
preparada por Spitzer, Auerbach, el que es-
cribe, y también por el danés Valdemar Ve-
del y Gerhard Rohlfs (58). Los escritores
franceses continfian pensando que el darro-
co debe consistir en “el exceso en la decora-
cibn verbal”, “lo sobrenatural pagano”, “lo
cristiano magico”, “las pasiones violentas”,
“los caracteres extravagantes”. Raymond Le-
bégue, sin embargo, ha hecho, en 1942, al-
gunas concesiones que constituyen un vira-
je dentro de Francia. “Hay que reaccionar—
dice Lebégue— contra la falta de curiosidad
de los franceses respecto al espiritu barroco,
que es lamentable; pues ellos ignoran los
trabajos que se han hecho en el extranjero
sobre la literatura barroca... Es barroco lo
que es irracional. .. el gusto... por el mis-
terio y lo sobrenatural y, en fin, el “élan”
emotivo y pasional ... Lo que Boileau dirj de
la comedia espafiola. .. se verifica también
entre nosotros... Hay misterio en el alma
del hombre. Los moralistas del siglo XVII
que analizan minuciosamente el corazén hu-
mano, se detienen ante el inexplicable 7o
sé qué. .. En Francia, el arte barroco ha si-
do menos exuberante que en los otros pai-
ses catélicos. .. Pero el espiritu barroco ha
impreso su marca sobre una cantidad de
dramas franceses; poetas de talento y aun
de genio... han compuesto piezas que per-
tenecen innegablemente al teatro barroco.
He aqui una verdad que hay que recordar
a los historiadores franceses de nuestra lite-
ratura. .. No ha habido cesura entre el ba-



RESUMEN CRITICO DE LAS TEORIAS BARROCAS RECIENTES

117

rroco y el clasicismo. .. Bajo el imperio del
clasicismo persistié el gusto por ciertos ca-
racteres del barroco” (59).

Lebégue, que no objeta a un Corneille
barroco, se opone, sin embargo, a un Racine
“barroco. Pero este punto de vista supondria
un clasicismo como un estilo nuevo entre el
barroco y el rococd, lo que no puede pensar-
se. Este autor no puede ver todavia que los
“clasicismos” son de todos los siglos, y que
por tanto tenemos un clasicismo renacentista,
uno barroco, uno iluminado y uno romin-
tico, siendo el primero de cufio italiano; el
segundo, francés; el tercero, inglés, y el cuar-
to, germano. Marcel Raymond, por otra par-
te, desgraciadamente todavia en 1944, trata
de inferir su férmula barroca del resplande-
ciente Renacimiento de Ronsard, incurrien-
do en el mismo error que Sciirr: “Una con-
ciencia nutrida por los latinos y los griegos
injertada en un medievalismo inconsciente”
(60). En oposicién a esta férmula realmente
atractiva, seria mucho maés correcto decir, si
hay que decir algo, que se trata de un nuevo
medievalismo injertado sobre ciertas formas
imitativas de la antigliedad. Pero esta férmu-
la nunca cubriria a Ronsard.

En todo caso, no puede haber duda de
que a la larga también los investigadores
franceses estarin de acuerdo en que su ele-
vado clasicismo es un aspecto tipico del ba-
rroco. Después de las timidas sugestiones en
este sentido hechas por Pierre Kohler (61)
y- Gonzague de Reynold (62), desde sus ca-
tedras respectivas en Suiza, Thierry Maul-
nier (63), y la sefora Dominique Aury en
su antologia Les poétes précieux et barro-
ques du, XVIle. siécle (64) (el prefacio es
de Maulnier) estdin muy préximos a aban-
donar el limite entre preclasicismo precioso
0 barroco y clasicismo puro; tal es asi que
Maurice Blanchot, en su revisidn de esos in-
tentos, fue capaz de sacar la siguiente con-
clusidn: el clasicismo francés es barroco por
su perfeccibn para expresar los mis com-
plicados misterios de la vida, en la forma
mas simple, resultado, sin embargo, de una
larga lucha contra las dificultades. Y comen-

ta: “Thierry Maulnier advierte que si se
quiere dar a la palabra preciosismo un sen-
tido preciso, ordenando el catilogo de los
temas, imigenes, recetas de escuela, se llega
a clasificar entre los preciosistas a todos los
poetas del siglo XVII. .. De una manera ge-
neral, se puede decir que los preciosistas ven
en la poesia un medio de dominar los mis-
terios del hombre y del mundo, aventura es-
piritual {que] conduce al alma hacia las re-
giones extremas que sin el arte no podria al-
canzar. .. El arte no es ya solamente arte. ..
es un poder conquistado sobre las fuerzas os-
curas de las cosas. .. Ellos son preciosistas y*
clasicos™.

Y en seguida, Thierry Maulnier da una
nueva férmula barroca excelente: “El arte
barroco se expresa como el equilibrio en el
exceso y la medida en lo extrafio” (65).

Aun los historiadores franceses Edmond
Préclin y Victor L. Tapié, que entenderian
por barroco “las monarquias centralizadas”,
consideran el periodo hasta 1660 como “ba-
rroco italianizante e hispanizante”, y carac-
terizan el periodo después de 1690 muy co-
rrectamente como una época “en que las
influencias cristiana y barroca se borran”,
pero construyen, similarmente a Lebégue,
para satisfacer el anticuado concepto del cla-
sicismo francés, una pequefia generacién en-
tre los dos, o, més bien, interrumpen arbitra-
riamente el perfodo barroco, que dura, de
acuerdo con sus propias palabras, hasta 1690,
el momento en que esos elementos italianos
y espafioles han conformado un barroco pu-
ro, por una época que consideran como “una

_breve época de equilibrio” (66), sin ver, co-

mo Maurice Blanchot, que este equilibrio es
un equilibrio de fuerzas extremas y extrafias,
es decir, verdaderamente barroco.

~ Gracias a un nuevo anilisis (con la ayuda
de Wolfflin) de obras literarias tipicas del
renacimiento italiano, tales como Il Corte-
giano, para la teorfa, y el Orlando furioso,
para la prictica, Arminio Janner trat de es-
tablecer principios de arte literario que abar-
can forma y psicologia a la vez, y que, tal
como se encuentran en Castiglione para el
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Renacimiento, podrian sugerir que tanto el
barroco como su opuesto serian: no dulzu-
ra sino austeridad, no suavidad sino respon-
sabilidad, no sencillez sino complejidad for-
mal y psicoldgica, no honesta mediocridad
sino radical decisibn (santidad o pecado),
no consideracién del mundo material (uni-
versalidad) sino del mundo espiritual (ca-
tolicismo) (67).

En 1944, se habia hecho ya dificil, aun pa-
ra un Spitzer, agregar algo nuevo a las afir-
maciones generales respecto al barroco. Sin
embargo, una de sus férmulas es digna de
nota: “El hecho espiritual se aparece siem-
pre encarnado y la carne llama siempre a lo
espiritual”. Mas importante todavia es su ac-
titud conciliadora en cuanto al origen para-
dojal del barroco, que histéricamente viene
de Italia, pero es “preconcebido” en Espafia,
problema espinudo que no puede resolverse
ficilmente. Spitzer explica: “El catolicismo
mediterrineo (espafiol o italiano) ha encon-
trado en la misma sensualidad la expresién
de lo trascendente”  (68).

Pero ciertas tendencias que Spitzer atri-
buye al catolicismo mediterrineo ¢no apare-
recen independientes de €1? El principio ba-
rroco de mezclar la representacién de ideas
con la realidad concreta, burda, de todos los
dias, aparece también en el norte, en las es-
cuelas silesianas de poesia y en los “frecuen-
tes poblados de delfines de porcelana y espi-
ritus del agua, donde ninfas de piedra hufan
de sitiros de mirmol en medio de un rea-

lista chorro de agua” (69). Spitzer podria

responder que el barroco seglar es un des-
cendiente del religioso y eclesiastico. El ba-
rroco ciertamente tiene un origen remoto y
un origen préximo. Como Mario Praz nos
ha dicho, el culto de la metifora barroca
fue preparado por los humanistas, la perspec-
tiva ilusoria en arquitectura, que él conside-
ra un equivalente de la metéfora, se debe al
redescubrimiento de Vitrubio; la tendencia
epigramAtica, al redescubrimiento de la an-
tologia griega: Gracidn considera a Marcial
como el “primogénito de la agudeza”, Te-
sauro considera la locura como una especie

de metifora porque el loco también toma
una cosa por otra (70). En suma, uno po-
dria enumerar infinitos y decisivos elemen-
tos del barroco que vienen de la antigiiedad
y del humanismo y que producen cierta for-
ma espiritual complicada, pero que no tie-
nen nada que ver con la religidn, aunque son
ciertamente mediterraneos.

Frente al problema barroco, la historia li-
teraria de la forma pura ha resultado no me-
nos carente de significacidn al separarse de
la historia de las ideas. Es esta Gltima la que
ahora en 1946, encuentra nuevas férmulas
validas para la razén préxima del barroco:
“El Papa” versus “el César”, “Dios” versus
“el hombre”, “realismo teoldgico” versus
“utopismo renacentista”, “la verdad divina”
versus “los fueros de la razén” (71), férmu-
las nuevas en palabras, pero no ya en sustan-
tancia. Lo que realmente necesitamos saber
e¢s cdmo el Renacimiento europeo se convir-
tid en barroco, en el sentido tan a menudo
definido.

Este proceso del siglo XVI, que verdade-
ramente tuvo lugar para alcanzar, en un
momento histdrico, una particular “combi-
nacién de rigidez y frenesi”, de acuerdo con
Stephen Gilman (1947), “no fue ni auto-
matico ni inevitable. . ., surgié de la mente
y determinacién de los hombres. . ; se ne-
necesitaba para el cambio la introduccién de
lo eterno en la mente de los hombres”. Gil-
man hace responsable del cambio a los asce-
tas visionarios espafioles, fray Hernando de
Zarate y Malén de Chaide (72). Desgracia-
damente, éstos son demasiados tardios para
explicar el barroco como creacién y no co-
mo evolucién. Los ascetas imaginativos es-
tin ya ellos mismos en el movimiento. La
creacién es de San Ignacio por las razones
insinuadas por Lafuente Ferrari e implicitas
también en Joaquin Casalduero (73), tanto
més cuanto que los primeros afios 1520-1536
son los decisivos para lo que Gabriel Auba-
réde ha llamado: Lz revolucién de los San-
tos (74). Parece, en verdad, que, si Miguel
Angel, el italiano, es el padre del barroco
formal, como Wolfflin lo sefiala (véase al
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comienzo de este trabajo), San Ignacio, el
espafiol, lo es del espiritu del barroco, del
“Contrarrenacimiento”, como ha llamado
Werner P. Friedrich, recientemente, al ba-
rroco (75). :
En esta etapa de las especulaciones barro-
cas serfa bueno considerar un poco el pro-
blema de si el Papa Pablo 111, que ratificé la
Compafifa de San Ignacio y estaba fascinado
por los Ejercicios espirituales, no estaba lleno
de sugestiones ignacianas, cuando dio, en
1535, al contemporineo Miguel Angel, la
orden de pintar el Juicio Final de la Capilla
Sixtina, que se termind sélo en 1541, o sea
cuatro afios después de la llegada personal
de San Ignacio, para siempre, a Roma (76).
Aunque los eruditos competentes rechaza-
ran tal sugestién @ limine, queda un hecho:
que el origen del barroco, en el que se inte-
resa ciertamente la historia de las ideas, se
centrard en el problema de la influencia es-

pafiola en Roma entre 1530 y 1540. La se-
gunda tarea-serd determinar lo que las obras
europeas de literatura y arte de la época en
cuestibn tienen fundamentalmente en co-
min, después de haber sufrido la influencia
espafiola-italiana, ignaciana-miguelesca. Lo
tercero serd establecer el sistema exacto
de la expansién de esas formas ¢ ideas en
Europa. Todo dependerd de que se precise
el tiempo y la manera cémo ellas llegaron
de nuevo a Espafia procedentes de Italia y se
extendieron a Francia desde Italia y Espafia
juntas. Asi se entenderi finalmente que el
barroco alcanza sus perfecciones artisticas en
momentos histéricos completamente diferen-
tes en estos paises. Tiene que llegarse a la
evidencia de que la verdadera expresién del
barroco no es la forma de exageracién deca-
dente sino la de perfeccidén clasica, que se
extiende de Tintoretto a Velazquez y Pous-
sin, lo mismo que de Torcuato Tasso a Cer-
vantes y Racine.

NOTAS

(1) Heinrich Liitzeler, “Der Wandel ‘der Barockauffas-
sung (“La variacién del concepto de barroco”), Deutsche
Vierteljahrschrift fir Literaturwissenschaft und Geistesge-
schichte, XI. (1933), 628-635.

(2) Hispanic Review XV (1947), pig. 395.

(3) Cornelius Gurlitt, Geschichte des Barockstils in
Italien (“Historia del estilo barroco en Italia™). Stuttgast:
Ebner und Seubert, 1887, pdgs. 7-19: Arquitectura:

El concepto de “barroco” se mantiene mds o menos
firme. Entendemos por tal el estilo que, partiendo de una
base antigua..., condujo a una forma de expresién pro-
gresivamente exagerada. Estaba llamado, junto con la In-
quisicidn de la Orden jesuita, a producir este cambio en
el caricter de Roma e Italia... La vida se estructuraba en
forma mds ostentosa... En todos los aspectos del arte
se realizaba una fuerza de accidn a menudo tormentosa,
siempre consciente de s{ misma.

(4) Heinrich Wolfflin, Renaissance wund Barock. Eine
Untersuchung tiber Wesen und Entstehung des Barockstils
in Italien (Renacimiento y barroco. Investigacién sobre la
esencia y el origen del estilo barroco en Italia). Adapta-
cién v comentario de Hans Rose. Miinchen: Bruckmann,
1925, pégs. 59, 81-85: ,

El paso de lo limitado a lo “libre y pintoresco...” Des-
pués del afio 1520... se suspenden las prohibiciones del
nuevo estilo... Y no hay nada que se oponga para acep-
tar aproximadamente el afio 1580 como el afio en que el
barroco alcanza su apogeo.

Voluminosidad y movimiento son los principios del
estilo barroco.

iCudl es el puente que conduce del jesuitismo al estilo
barroco? ... Contrastc de movimiento nervioso y de un
sordo empujar hacia abajo... Miguel Angel, padre del ba-
rroco. .. contra la seriedad temerosa que sélo podia en-
contrar su expresién en Jo amorfo. Los contempordncos
llamaban a esto “terrible”. .

Ensimismamiento religioso... Tasso c¢scoge. ..
roe que estd cansado del mundo (Ger. I, 9).

Nervio del barroco... Salida a lo infinito, inmersién cn
un sentimiento de subyugante e incomprensible... renun-
cia a lo asible. Se exige lo imponente.

Un arte de embriagucz... que se precipita 4dvidamente
al abismo dc lo infinito. . .

El ojo entornado ya no se impresiona con el encanto de
la linea hermosa... Se exigen realizaciones difusas: mag-
nitud cxtraordinaria, ilimitada amplitud espacial.

(5) Alois Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom
(El origen del arte barroco en Roma), ed. de Burda y
Mav Dvorac, Viena, 1908, pigs. 3-8.

iQué se lama arte barroco?... Lo extraordinario nos
impresiona. .. como una desagradable falta de claridad,
por ¢j., una figura que reza y al mismo tiempo se encor-
va en convulsivos movimientos... Vemos sélo un efecto
y ninguna causa suficiente. ..’

En la época barroca se traslada el gobierno de Florencia
a Roma... con la consiguiente primacia del Papado, la

un hé-
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que es fundamental para una Contrarreforma basada en el
dominio universal de éste.

(6) August Schmarsow, Barock wund Rokoko (Barroco
y rococé), Leipzig: Hirzel, 1897, pdgs. 52, 123:

Quien. .. lega a la conclusién... de que los comien-
zos del estilo barroco no estin en ningdn otro sino en Mi-
guel Angel..., quien encuentra su punto de partida. ..
sélo ‘en el escultor. .. ’

Contraste entre la intencién y la realizacién, entre lo
inferior y lo superior, lo externo y lo interno, con todas
las modificaciones posibles en el espacio y en el tiempo.

(7) H. Liitzeler, op. cit., pig. 630: W. Pinders, Dewuts-

cher Barock (El barroco alemdn), Diisseldorf, 1912. In-
troduccién.
(8) Heinrich ,Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundha-

griffe (Conceptos bisicos de la historia del arte), Miin-
chen: Bruckmann, 1921, y Ernest C. Hassold, “The Ba-
roque as a basic concept of Art” (El barroco como un
concepto artistico bdsico), College Art Journal, VI (1946),
pdgs. 3-28.

(9) Werner Weisbach, Der Barock als Kunst der Gegen-
reformation (El barroco como el arte de Ja Contrarreforma),
Berlin: Cassirer, 1921, pdgs. 5, 210:

Pues es arte también una potencia auténoma, que den-
tro de su categoria tiene su propio circulo de accién esté-
tica y sigue un desarrollo inmanente propio... El arte cs
al mismo tiempo un crisol en que se funden los elemen-
tos culturales y las ideas, como el mineral incandescente. ..

El ilusionismo maximo del barroco fue el resultado del
desarrollo naturalista inmanente del arte, que coincide con
la tendencia naturalista y materialista de la religiosidad
de la Contrarreforma.

(10) A. Hiibscher, “Barock als Gestaltung antithetischen
Lebensgefiihls™ (El barreco como conformador de un
sentimiento vital antitético), Euphorion, XXIV (1922), 5
7-562 y 759-803.

(11) Oskar Walzel, Handbuch der Literaturwissenschaft.
Gehalt und Gestalt im dichterischen Kunstwerk (Manual
de literatura. Contenido y estructura de la poesfa), Berlin-
Ncubabelsberg, 1923, particularmente pdgs. 312-320, tam-
bién 325-330.

(12) Fritz Strich, “Der lyrische Stil des 17. Jahrhun-
derts” (El estilo de la lirica del siglo XVII), Abhandlungen
zur  dewtschen Literaturgeschichte. Festschrift fiir Franz
Munker (Minchen, 1916), pigs. 21-53.

(13) Theopil Spocrri, Renaissance und Barock bei Ariost
und Tasso. Versuch ciner Anwendung Weolfflinscher Kunst-
betrachtung (Renacimiento y barroco en Ariosto y Tasso.
Intento de aplicacién de las consideraciones de Wolflin so-
bre cl Arte), Bern, Haupt, 1922. :

(14) Helmut Hatzfeld, “Dante und Tasso als religise
Epiker” (Dante y Tasso como poctas épicos religiosos),
Deutsche  Vierteljahrsschrift  fiir  Literaturwissenschajt .
Geistesgeschichte, 1 (1923), pigs 230-242. .

(15) Sacheverell Sitwell, Southern Barogue Art (Arie
barroco meridional), London, 1924.

(16) Sacheverell Sitwell, Spanish Barogue Art with Build-
ings in Portugal, México and other Colonies (El arte ba-
rroco  espafiol en construcciones de Portugal, México v
otras colonias), London, Duckworth, 1931.

(17) Sacheverell Sitwell, German Barogue Art (El arte
barroco alemédn), London, Duckworth, 1927, pag. 17.

(18) José Ortega y Gasset, “El punto de vista en las
artes”, Rewvista de Occidente (fcbrero, 1924, reimpreso en
Gocethe desde dentro. El punto de vista en las artes, Ma-
drid, Revista de Occidente, 1933, 95-125, particularmente
113-114.

Merced al claroscuro ... la pintura de bulto persiste tras
el velo refulgente de la iluminacién. . .

Para triunfar de este dualismo era menester que sobre-
viniese genial, desdefioso, resuelto a desinteresarse por
completo de los cuerpos, a ncgar sus pretensiones de soli-

>

dez, a aplastar sus bultos petulantes. Este genial desde-
foso fue Veldzquez... Veldzquez, con una audacia for-
midable, ejecuta el gran acto de desdén llamado a suscitar
toda una nueva pintura: detiene su pupila, Nada mds. En
esto consiste la gigantesca revolucidén. ..

Todo el cuadro nacerd de un solo acto de visién y las
cosas habrin de esforzarse por llegar como puedan hasta
el rayo visual. Se trata, pues, de una revolucién copernica-
na, parcja a la que promovié en filosofia Descartes... La
pupila del artista se erige en centro del Cosmos pldstico y
en torno a ella vagan las formas de los objetos. Rigido el
aparato ocular lanza su rayo visor, recto, sin desviacidn
a uno u otro lado, sin preferencia por cosa alguna. Cuan-
do tropieza con algo, no se fija en ello. ..

El punto de vista se ha retraido, se ha alejado del ob-
jeto, y de la visién préxima hemos pasado a la visién le-
jana. )

(19) H. Kehrer, “Spanischer Barock” (El barroco espa-
fiol), Festchrift H. Wélfflin, Miinchen: H. Schmidt, 124,
233.242 (pag. 236): ) )

En todas partes la propensién hacia lo metafisico es lo
medular del barroco; por eso, la inclinacién hacia lo tras-
cendental no ha adquirido en ninguna parte una posicién
tan central como en Espafa. ) )

(20) W. Hausenstcin, Vom - Geist des Barock, (Acerca
del espiritu del barroco), Miinchen, 1924, citado en Liit-
zeler, op. cit., pdg. 629: ’

El barroco significa lo impensable, lo inimaginable: ¢l
rio con dos desembocaduras. Lo real alarmante. . ., el estilo y
la mayor inmediatez de lo objetivo... El barroco es un
fenémeno altamente catélico.

(21) Helmut Hatzfeld, Lon Quijote als Worthunstwerk,
(Don Quijote como obra de arte del lenguaje), Leipzig,
Teubner, 1927.

(22) Leo Spitzer, “Dic Kunst Quevedos in seinem Bus-
cén” (El arte de Quevedo en el Buscén), Archivum Ro-
manicum, X1 (1927), 511-580.

(23) Carl Gebhardt, “Rembrandt und Spinoza. Stilge-
schiohtliche Betrachtungen zum Barockproblem”, (Rera-
brandt y Spinoza. Consideraciones histérico-estilisticas so-
bre el problema del barroco), Kanz Studien, XXXII (1927),
11-181, particularmente 120-179:

:.La infinited del barroco aparcce en las tres categorias
de la libertad de forma, de sustancialidad y de potencia-
lidad. )

En verdad... Contrarreforma significa un movimiento
completamente original, una nueva vida del Cristianismo.
A la infinitud se debe unir la nostalgia religiosa del ba-
rroco. . ., intento de solucién. .., sistematizado por el je-
suitismo en la forma sefialada por la mistica espafiola. ..
Los cjercicios espirituales de San Ignacio han sefialado de
este. modo el camino de la satisfaccién religiosa... ILa
nostalgia de infinitud de la Contrarreforma, como la re-
ligién del barroco..., vence, en éxtasis, al abismo de
la trascendencia.

(24) Nicolaus Pevsner, Barockmalerei in dem Romaii-
schen Léndern (La pintura barroca en los pueblos romd-
nicos); Wildpark-Postddm: A. V. Athcnaion, 1928; 1I:
Die ltalienische Malerei vom Ende der Renaissance bis sum
ausgehenden Rokoko (La pintura italiana desde fines del
Renacimiento hasta el término del rococd), piags. 3, 5, 107:

La rcnuncia a un ideal de contacto con este mundo, de
armonia de vida y de belleza orgdnica de la forma en
favor de una prcocupacién por el mis all4 y de un ideal
de bellcza incorpérea. . .

Debido al cardcter nacional italiano (el barroco) no pros-
peré alli jamis en toda su magnitud. Este estuvo consagra-
do siempre a lo asible, finito y pldstico, y no a formas
pictéricas ideales. Por eso no produjo Italia en el siglo
XVII. .. ningln pintor (de categorfa). ..

Las escuclas mids fructiferas serin la de Népoles unida
a Espafia y la de Génova cmparentada con el arte nérdico,
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que mis tarde se desprenderd de Venecia. Y aun aqgni
no se puede imaginar su decsarrollo sin la influencia del
espafiol Ribera y de los flamencos Rubens y van Dyck.

(25) Otto Grautoff, “Die Malerei im Barockzeitalter in
Frankreich und Spanien” (La pintura en la época barro-
ca en Francia y Espafia), en Pevsper, op. c1z., 1928, pi-
ginas 219-222:

A la manera espafiola, en toda obra de arte debe
hacerse visible la inquietud por Dios; si no, es indigna
en el sentido mis elevado. .. .

Protesta contra el espiritu terso y radiante de la [talia
renacentista pagana, que debe ser contrarrestado con el
estilo. ornamentado y el anhelo expresivo de los espaiiolcs.

La ironfa espafiola es de una ferocidad y profundidad
dificilmente imaginables. Cémo se regocija cuando, gracias
a las desfiguraciones de perspectiva y distancia en que ejer-
cita su juego, el mundo se escapa. )

La plastica de los diversos periodos actia como sus
hermanos mayores o. menores en el mismo clima espiritual.

El espafiol, cuyos ojos son mds agudos y sensorialmente
mds estimulables que los de los nédrdicos, necesita conio
punto de partida de elevacién sobrenatural el contacto in-
mediato con lo objetivo. Asi, los fundamentos espirituales
del barroco espafiol residen, por una parte, en la sensi-
bilidad visual del espafiol quc todo lo palpa y, por otra,
en su profunda intensidad religiosa, que, partiendo de una
contemplacién de la realidad, conduce a una irracionalidad
en la que todo lo humano se diviniza... El (el espaiiol)
ve la realidad como Don Quijote Jos molinos de viento,
la convierte, como aquél los molinos, en gigantes fantas-
males, la eleva merced a sus esencias metafisicas a lo gi-
gantesco, trascendente y divino en general.

(26) Elisha K. Kane, Gongorism and the Golden Age
(El gongorismio y el Siglo de oro), Chapel Hill, NCUP,
1928, pags. 84-97, 213-214, 252.

(27) Benedectto Croce, Storia della eta barocca in Italia
(Historia de la época barroca en Italia), Bari, Laterza,
1929; primero en Der Begriff des Barock. Die Gegenrefor-
mation. Zwei Essays (El concepto de barroco. La Coatra-
reforma. Dos ensayos), Zirich, 1925.

{28) Eugenio D’Ors, Las ideas y las formas, Madrid,
Pdez, 1928, cap. II: Cuapula y monarquia, pigs. 41-94, y
cap. IV: Estructuras barrocas, péigs. 145-177.

(29) Friedrich Schirr, Barock, Klassizismus und Rokoko
in der {[ranzdsischen Literatur. Eine prinzipielle Stilbe-
trachtung (Clasicismo y rococd en la literatura francesa.
Una consideracién estilistica bdsica), Leipzig, 1928.

(30) Kar] Viétor, Probleme der deutschen Barockliteratur
(Problemas de la literatura barroca alemana), Leipzig,
1928.

(31) Leo Spitzer, “Die klassische Dimpfung in Racines
Sul” (La moderacidn clésica en el estilo de Racine), Ar-
chivum Romanicum, XII (1928), pigs. 361-472, también
en Romanische Stil u Literaturstudien, Marburg, 1931,
vol. I, 135-268.

(32) Helmut' Hatzfeld, “Der barockstil der religiésen
klassischen Lyrik in Frankreich” (El estilo barroco en la
lirica religiosa cldsica en Francia), Litcraturwissenschafili-
ches Jahrbuch der Gorresgesellschaft, IV (1929), 129.

(33) Martin Winkler, “Der Mensch des Barock” (El
hombre del barroco), Preussische Jahrbiicher, 216 (Jan.
Juni, 1929), pdgs. 297-312, pig. 299:

Lo fundamental del barroco es la reaccién del sur fuer-
temente ligado a Roma contra el movimicnto libertario
del norte.

Mi4s ‘fuerte que nunca despierta, pues, una vez inds,
la vicja fuerza en la parte de Europa penctrada por L
cultura y la creencia romanas.

(34) Dagobert Frey, Gotik und Renaissance (El gético y
el Renacimiento), Augsburg, Filser, 1929, pags. 634, 117:

No averiguar analogias entre fendmenos culturales ais-
lados sino la causa del desarrallo espiritual.

Compenetracién de . lo simultdnco con lo sucesivo... Ci-

tado en Ernest Hassold, op. ciz., pig. 25.

(35) Ludwig Pfandl, Geschichte des spanischen Natio-
nalliteratur in ihrer Blitezeit (Historia de la Literatura Na-
cional Espafiola cn su Edad de Oro), Freiburg i. Breisgau,
Herder, 1929, pig. 215: :

El barroco espaiiol es la época en que el alma espafiola
experimenta un aumento exagerado de sus propios. con-
trastes, porque sus condiciones de vida han cambiado ru-
dicalmente, porque su base... estd en peligro de desmo-
ronarse.

(36) Ferruccio Blasi,. Dal Classicismo al Secentismo in
Ispagna (Del clasicismo al sciscentismo en Espafa), Ro-
ma, 1929.

(37) E. Male, L’arz religienx aprés le Concile de Trente,
(El arte religioso después del Concilio de Trento), Parfs,
Colin, 1932, pdg. 186.

(38) P. Stubbe, Naruralistick of Mystiek, (Naturalismo y
mistica), Diss. Louvain, 1933.

(39) Paul Hankamer, Deutsche Gegenreformation und
deutscher Barock in der Dichtung (La Contrarreforma ale-
mana y el barroco alemdn en poesfa), Stuttgart, 1935.

(40) Otis H. Green, “A Critical Survey of Scholarship in
the Field of Spanish Renaissance Literature 1914-1944"
(Estudio critico de las investigaciones en el campo de la
literatura espafiola rcnacentista entre 1914 y 1944), Srudies
in Philology, XLIV' (1947), pags. 288-264.

(41) Luis Rosales, “La figuracién y. la voluntad de mo-
rir en la poesfa espafiola”, Cruz y Raya, 38 (1936), 67-98.

(42) Joaquin de Entrambasaguas, Lope de Vega, simbolo
del temperamento estético espafiol, Murcia, 1936, pig. 20.

(43) Américo Castro, “Las complicaciones del arte ba-
rroco”, Tierra Firme, 1 (1935), pdgs. 161-168.

(44) Herbert Cysarz, Dentsches Barock in der Lyrik,
(El barroco alemdn en la lirica), Leipzig, 1936.

(45) A. Moret, “Vers une solution. du probléme du ba-
roque” (Hacia una solucidn del' problema del barroco).
Revue Germanigue, 28 (1937), pags. 373-377.

(46) Marcel Bataillon, Erasme et [UEspagne (Erasmo
y Espafa), Paris, Droz 1937, pags. 83, 539, 543, 740,
743-759, 795, 814-817. .

Espafia era... uno de esos pafses extraflos, en que la
cristiandad entra ¢n contacto con los semitas.

...Espafia se convertird en el campeén de la ortodoxia
tridentina definitivamente formulada. Se glorificard mds y
mis de la parte que le cupo en su elaboracién. Se mostra-
rd complacida de la actuacién de un Lainez cn el deba-
te sobre la justificacién.

Entre los libros que han preparado la restauracién dog-
mitica de Trento, no hay quizds ninguno tan difundido
como el tratado del franciscano Fr. Alonso de Castro, .4d-
versus ommnes haereses. .. obra cldsica. ..

“Hubo en Espafia desde todos los tiempos acaso,
un espafiol ampuloso, hablistin y parabolano (Valdés) v
otro conocido por lo sobrio, lo claro y lo veraz que se ma-
nifiesta” (J. Moreno Villa, Introduccién de J. de Valdés,
Didlogo de la lengua, Biblioteca Calleja, Madrid, 1919, p4-
gina 13).

Entre 1556... y 1563... Espafia cambia muy rdpida y
muy profundamente de clima espiritual. Serfa un grave
crror explicar esta mctamorfosis por el advenimiento de
Felipe I, ¢l campeén de la Contrarreforma. ..

Pero... Europa entcra ha llegado a uno de esos mo-
mentos criticos en que el cquilibrio inestable se rompe. ..

El suefio pacifico de una conciliacién pierde bruscamen-
te el apoyo temporal.

La inquisicién romana, desde los tiempos de Julio 111,
habia cmprendido la represién de la herejfa en tierra ita-
liana: se habfa ascntado incluso en el reino espafiol de
Niépoles, donde el valdesianismo era perseguido. Con Pa-
blo IV, sube al trono pontifical el més inflexible de lcs
inquisidores.

En el celo con que la Inquisicién espafiola va a acosar
la herejia influye el ejemplo romano... Doloreso parto
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de una ortodoxia mds bien que batalla de una ortodoxia
armada contra el luteranismo.

(Los) ejercicios. .. se... completaban con las reglas en
que Ignacio de Loyola habia incorporado, desde 1548, el

“memento” de la ortodoxia tridentina.
- El humanismo cristiano de los erasmistas... se habia
inclinado voluntariamente a la critica de los textos, al

cxamen de las tradiciones dec la Iglesia y habia hecho de
la filosofia pagana una especic de introduccién al mds
profundo cristianismo. .. Este humanismo cada vez mds
sospechoso ... era cada vez mis suplantado por otro hu-
manismo en que los jesuitas eran los grandes amos: un
humanismo reposado, fundado en el estudio de los poetas
y oradores latinos. Su ensefanza tenfa en vista sobre todo
adornar ¢l espiritu, iniciarlo en el buen decir... en una
moralidad temperada que no se cnsombrecia ya con las
f4bulas paganas,

Quevedo. .. ha asociado al humanismo devoto de San
Francisco de Sales, el estoicismo cristiano de Justo Lipse
v, al mismo tiempo, ha encarnado el espiritu satirico mis
virulento.

(47) Américo Castro, “El Don Juan de Tirso y el de
Moli¢re como personajes barrocos”, Hommage & Ernest

Martinenche, Paris, 1937, pigs. 93-111, citada de la pi- -

gina 99.

(48) Guillermo Diaz-Plaja, El espiritn del barroco. Tres
interpretaciones, Barcclona: Apolo. 1940, pigs. 17, 27, 32,
37, 60, 68, 69, 93, 103, 110.

(49) Helmut Hatzfeld, “El predominio del espiritu es-
pafiol en la literatura curopea del siglo XVII”, Revista
de Filologia Hispdnica, 111, 1941, 9-23.

(50) Werner Weisbach, Spanish barroque art. Three lec-
tures delivered at the University of London (El arte ba-
rroco espafiol. Tres conferencias dictadas en la Unjversi-
dad de Londres), Cambridge, U. Press, 1941, pags. 4-7:

La larga asociacién y trato con los moros dejé profun-
das huellas en la cultura espafiola y hay notable eviden-
cia de esta asociacién en el arte espafiol. Justamente en el

siglo XVI encontramos esos de motivos decorativos  isl4-
micos. . .

Precisamente en el tiempo en que el movimiento rena-
centista comenzaba, después de la conquista de Granada. ..
la atencién se volvié de nuevo fuertemente hacia las for-
mas islimicas y se extendié el gusto por las formas orien-
tales.

(Por lo tanto) el arte barroco tiene para Espafia una
importancia especial, en cuanto se refleja en él algo in-
trinsecamente nacional y espafiol. .., un material prestado
que se adapté crcativamente a las nuevas condiciones y
fue traducido al idioma del pats. ’

La Contrarreforina y el absolutismo encontraron sus sim-
bolos expresivos en las creaciones de su estilo barroco.

(51) Américo Castro, “Los prélogos al Quijote”, Re-
vista de Filologia Hispénica, 1II (1941), pig. 337.

(52) P. G. Villoslada, “Humanismo y Contrarreforma”,
Razén y Fe, 121 (1940), pdg. 23.

(53) P. Rafael Marfa de Hornedo, “¢Hacia una desva-
lorizacién del barroco?”, Razén y Fe, 125 (1942), 47-60,
361-374, 545-558, y 126 (1942), 37-52, 54, 58. 59, 373.

(54) TJoaquin de Entrambasaguas, E! paisgje inexistente,
Castellén de la Plana, 1933,

(55) Giuseppe Toffanin, Storia dell "Umanesimo  (His-
toria del humanismo), Bologna: Zanichelli, 1943, pdg. 248.

(56) Giuseppe Toffanin, Il Tasso e IEz che fu sua,
(Tasso y su época), Napoli: Libreria scientifica, s. d.
(1945?), pdg. 63:

El formalismo procedia... del estancamiento de la es-
pontancidad del humanismo, como wuna forma de dege-
neracién, y el moralismo catélico se habia arraigado alli. . .

(57) E. Lafuente Ferrari, “La interpretacién del barro-
co y sus valores espafioles”, Boletin del Seminario de Estu -

dios de Arte y Arqueologia, VII (1942), pégs. 13-66,.1'6.-
impreso como Enrique Lafuente Ferrari, Ensayo prelimi-
nar de Werner Weisbach, El barroco, arte de la Contrarre-
forma, Madnd: Calpe, 1942, pdgs. 16-31, 33-36, 46‘. _

(58) Gerard Rohlfs, “Racines Mithridate als. Beispiel
héfischer Barockdichtung” (El Mithridates de Racine como
ejemplo de poesia barroca cortesana), Archiv fiir das Stu-
dium der neucren Sprachen, 166 (1936), pags. 200-212.

(59) Raymond Lebetgue, ‘“Le théitre bar.oque en Fran-
ce” (Bl teatro barroco en Francia), Bibliothéque d’'Hu-
manisme et Renaissance, 11 (1942), pags. 161-184, 162-163,
183, nota I, pag. 163; y nota 1, pig. 169. )

En lo que concierne a nuestros escritores, ver en el li-
bro de Valdemar Vedel sobre Corneille y Moliere (trad.
francesa, 1935) el cap. titulado E! barroco y el clisico, y
sobre todo, ¢l trabajo de conjunto de H. Hatzfeld, “Die
franzdsische Klassik in neuer Sicht (Klassik als Barock)™
(El clasicismo francés desde un nuevo punto de vista (lo
cldsico como barroco), publicado "en 1935 en la revista ho-
landesa T4jd-schrift voor Taal en Letteren, pigs. 213-282.

Sobre el No sé gué, H. Jacoubet reenvia a Gombauld,
a Pascal, a Gracidn y a P. Bouhours (Revwe J’Histoire
Littéraire, 1928).

(60) Marcel Raymond, “Classique et baroque dans la
poésie de Ronsard” (Lo cldsico y barroco en la poesia de
Ronsard), Concinnitas. Festschrift fir H. Wélfflin, Basel,
1944, pigs. 137-173: '

Una conciencia nutrida por los latinos y los griegos se
superpone a un inconsciente. .. medievalismo. . .

(61) Pierre Kohler, “Le classicisme francais et le probld-
me du baroque” (El clasicismo francés y el problema del
barroco), Letires de France (Lausanne, 1943), pdgs. 49-
138.

(62) Gonzague de Reynold, Le XVIle siécle: Le Classi-
que et le barogue (El siglo XVIL El clasicismo y el ba-
rroco), Montreal, 1944,

(63) Thierry Maulnier, Introduction de Mme. D. Aury,
Poétes précienx et haroques du 17¢ sidcle (Poesfa del si-
glo XVII) Angers: Petit, 1941; y Poésie du XVII sidcle,
Parfs: La Table Ronde, 1945.

(64) Dominique Aury, Les poéres précieux et baroques
du XVile siécle (Los poetas preciosistas y barrocos del
siglo XVII), Angers, 1941.

* (65) Maurice Blanchot, Faux Pas (Pasos falsos), Parfs:
Gallimard, 1943, cap. 5: Les poétes barogques du XVIe
stecle (Los poetas barrocos del siglo XVII), pags. 151-156.

(66) Edmond Préclin y Victor L. Tapié, Le XVlle
siécle. Monarchies cemtralisées, (El siglo XVII. Monarquias
centralizadas), ‘Parfs: Presses Universitaires, 1943, pégi-
nas 500-501.

(67) Arminio Janner, “Il Castiglione ¢ ’Ariosto a sostegno
di Enrico W&slfflin”, (Castiglione y Ariosto segin L.
Woltflin), Concinnitas, pigs. 117-136.

(68) Leo Spitzer, “El barroco espafiol”, Boletin dcl
Instituto de Investigaciones Histéricas, XXVIII (1944), pégi-
nas 17-30.

(69) William Fleming, “The Element of Motion in Ba-
roque Art and Music” (El movimiento en el arte barro~
y en la misica), The Journal of Aesthetics, V (1946),
phgs. 121-128.

(70) Mario Praz, La poesia metafisica inglese dei Sei-
cento. John Donne, (La pocsia metafisica inglesa del seis-
cientos. John Donne), Roma: Edizioni Italiane, 1945, p4-
ginas 6-11:

Un desenvolvimiento del culto de la metifora ya pro-
fesado por los humanistas. . . .

La metdfora es en literatura, lo que en arquitectura
una perspectiva ilusoria. . .

La acumulacién de adornos corresponde a la moda h-
teraria de atiborrar de conceptos el discurso. ..

(A la) tendencia epigramitica... contribuyé en gran
medida la divulgacién de la antalogia gricga. ..
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No tenia razén Gracian para llamar a Marcial primo-
génito de la agudeza y para ver en Espafia, su patria, ¢l
clima natural de clla. ..

Para Tesauro (Cannochiale Aristotelico o sua Idea lelle
Argutezze Eroiche (Catalcjo dristotélico y su idea de la
agudeza heroica), los locos “mejor que los sanos estin en
condiciones de claborar en su fantasia metiforas variadas
y simbolos agudos: asi la locura no es otra cosa que me-
tafora, que toma una cosa por otra”.

(71) José M. Gallegos Rocafull, El hombre y el mun-
do de los tedlogos espasioles de los siglos de oro, México:
Stylo, 1946. .

(72) Stephan Gilman, “An Introduction to the Ideology
of the Baroque in Spain” Introduction a la ideologia dci
barroco en Espafia), Symposium, 1 (1946), 82-107, parti-
cularmente 99-101.

(73) Joaquin Casalduero, Sentido y forma de las No-

velas Ejemplares, B. Aires: Instituto de Filologia, 1943, pd-
gina 207. ) :

(74) Gabricl Aubaréde, La révolution des Saints 1520-
1536, (La revolucién de los Santos, 1520-1536), Paris: Ga-
llimard, 1947.

(75) W. P. Friedrich, “Late Renaissance, Baroque or
Counter-Reformation”, (“Renacimiento tardio, 'barroco o.
Contrarf¥eforma) Journal of English and Germanic Philo-
logy, XLVI (1947), 132-143.

(76) H. Pinard de la Boullaye, Saint Ignace de Loyola.
Directeur d’dmes (San Ignacio de Loyola. Director de al-
mas), Parfs: Aubier, 1946, pig. XXXII:

Acogido, recomendado, alabado por Pablo III, después
de un examen atento, repetido y considerado... como una
obra psicoldgica magistral ‘de primer orden, cste librito ha
sido... uno dc los eruditos mis importantes de los tiem-
pos modernos.





