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Unidad de conocimiento:  LITERATURA ESPAÑOLA DEL SIGLO XVIII

Módulo 3:  POESÍA I: DECADENCIA POSBARROCA Y REACCIÓN NEOCLÁSICA

Autor: José Checa Beltrán (CSIC)

1. OBJETIVOS:

-     Distinguir los conceptos de “poesía” y “literatura” vigentes en el siglo XVIII.

· Describir los rasgos definitorios principales que diferencian la poesía lírica de la épica y la dramática.

· Definir la poesía de cordel, relacionando y distinguiendo los distintos tipos de romances.

· Conocer las características principales de la poesía barroca dieciochesca, así como los principales poetas españoles de esta tendencia, reflexionando sobre el significado de este tipo de composiciones dentro del contexto general del siglo XVIII.

2. MÉTODO DE TRABAJO:

1. Lectura  comprensiva del texto del módulo y consulta del glosario.

2. Resumen del contenido del módulo.

3. Realización de los ejercicios de evaluación correspondientes al módulo.

4. Lectura del capítulo “De la proporción,  relación, y semejanza con que el juicio arregla las imágenes de la fantasía”, del libro de Ignacio de Luzán, La poética. Reglas de la poesía en general y de sus principales especies (ed. de R.P. Sebold, Barcelona, Labor, 1977, pp. 275-288).

5. Lectura de poesías de algunos de los poetas posbarrocos.

6. Redacción de una valoración personal sobre la poesía leída

Poesía y literatura

El significado que en el siglo XVIII se atribuía al término “poesía” no se corresponde con el actual. De la misma manera, el sentido dieciochesco de “literatura” no se identifica con la acepción predominante hoy día. En el siglo de las luces, poesía era en su significación más usual “la obra o escrito compuesto en verso”; los tres grandes géneros reconocidos entonces eran poesía lírica, poesía épica y poesía dramática; a todos ellos se les exigía el requisito de la versificación. Como excepción, algunos teóricos admitían que la comedia pudiera escribirse en prosa. La novela –en prosa- sólo obtuvo dignidad literaria reconocida universalmente en las décadas finales de aquel siglo, años en los que el requisito del verso comienza a abandonarse.


“Literatura”, en cambio, era entonces cualquier obra escrita; un tratado de Geografía o de Botánica era literatura. Como sabemos, esta acepción etimológica de literatura no es hoy la usual; en la actualidad entendemos que cualquier obra con una primordial intencionalidad estética es literaria. Así pues, cualquier lector que se adentre en textos dieciochescos debe saber que cuando halle el término “poesía” éste se refiere normalmente a la poesía en general, es decir, a los tres géneros citados, aunque también puede aludir –depende del contexto de la frase- a la poesía lírica en particular, objeto de estudio de estas páginas, donde examinaremos también otros tipos de composiciones cortas en verso contiguas a la lírica: poemas lírico-didácticos, satíricos, épico-líricos (romances), etc.  

Teoría clásica sobre la lírica


Si durante toda la tradición clasicista poesía se definió como “imitación de la naturaleza” o “imitación de acciones humanas”, los tratadistas siempre tuvieron dificultades para encajar en esta definición a la lírica, cuya esencia se hallaba en la “expresión del corazón humano” y, por tanto, difícilmente podía ser considerada como imitación. La solución de compromiso que finalmente  alcanzó la preceptiva para adecuar la auténtica esencia lírica con el ineludible requisito clásico de la imitación consistió en definirla como “imitación de los propios sentimientos”, adoptando, así, un sentido muy lato del término “imitación”. 


Si esta argumentación agrupaba a la lírica con los otros géneros, confiriéndole así una dignidad poética apoyada en la teoría clásica, el criterio que la distinguía de la épica y la dramática se apoyaba fundamentalmente en los distintos modos lingüísticos con que “imitaban” cada uno de los tres géneros. Decía Luzán, autor de la Poética más importante en la España del siglo XVIII,  que “los tres modos diversos con que el poeta imita dieron motivo a la división de la poesía en dramática, épica y lírica”. Esos tres modos son el “exegemático”, en el que sólo habla el poeta, el “dramático”, el poeta se oculta e introduce a otras personas que hablan, y el “mixto”, en el que a veces habla el poeta y a veces hablan otros. Los tres modos se corresponden, respectivamente, con la lírica, dramática y épica. 

Pero los teóricos también explicaron otros rasgos identificadores de la lírica que la separaban de los otros géneros: su mayor predisposición para el ingenio, la fantasía y para una locución más artificiosa; su grandeza en la expresión repercute también en la grandeza de los pensamientos, de ahí la mayor sublimidad de la lírica, que se caracteriza, además, por estar menos sujeta a reglas específicas que los otros géneros. Su finalidad, sin embargo, coincide con la de la poesía en general, docere et delectare, pero con matices. Escribía Luzán: un poeta “podrá muy bien proponerse por solo fin la utilidad en una sátira, en una oda, en una elegía; si la considerare [la poesía] como entretenimiento y diversión, podrá también, para divertir su ociosidad y la de sus lectores, tener por solo fin el deleite en un soneto, en un madrigal, en una canción, en una égloga, en unas coplas o en unas décimas; y si finalmente juzgare que ni la sola utilidad es muy bien recibida ni el solo deleite es muy provechoso, podrá asimismo, uniendo lo útil a lo dulce, dirigir sus versos al fin de enseñar deleitando, o deleitar enseñando, en un poema épico, en una tragedia o comedia”.


De estas palabras se desprende que en una jerarquía ideal de los géneros, la lírica ocuparía el lugar más bajo atendiendo al criterio de la finalidad, ya que los distintos subgéneros líricos sirven o para enseñar o para entretener, pero no para los dos fines conjuntamente, privilegio concedido a la épica y al teatro. Es cierto que tanto la Poética de Aristóteles como la tradición poética en general habían concedido una atención casi excluyente a la épica y la dramática. Esta herencia se hace notar en la poética dieciochesca, que, movida además por la deificación contemporánea de la utilidad, consideró en muchos casos que la energía creadora de los poetas no debía aplicarse a un género tan –supuestamente- frívolo.

Igualmente, la propensión de la lírica a tratar temas amorosos, que en ocasiones caían en la obscenidad, no era bien vista por el estricto moralismo de los preceptistas de la época: “No se hizo la poesía lírica para cantar obscenidades. La religión, la virtud y los nobles hechos de personas esclarecidas deben ser el asunto de un poeta lírico cristiano”, escribía Díez González en sus Instituciones poéticas. Pero dentro de esta innegable aprensión de los teóricos ante la poesía lírica en general, y la amorosa en particular, también hubo intentos de justificarla. Luzán, por ejemplo, distinguía entre los poetas líricos a los lascivos y a los amorosos; los primeros son los que, “negando la obediencia y subordinación debidas a la moral y a la religión, escribieron sobre asuntos deshonestos”; de éstos ni quiere hablar, ni encuentra “razón para defenderlos”. Sin embargo, los poetas amorosos son, los que “siguiendo las ideas de la filosofía platónica, escribieron sin obscenidades la historia de sus honestas pasiones”; a éstos, “si no es tratándolos con mucho rigor”, no se les puede considerar como poetas nocivos, ya que divirtieron a sus lectores “con lo suave de una pasión, sin ofender los oídos con lo brutal de un apetito”. Además, esta poesía también contiene reflexiones y avisos morales que muestran las “inquietudes y zozobras de una desordenada pasión”, de manera que incluso en los asuntos amorosos se puede considerar la poesía lírica como “bastante provechosa”.


Evidentemente, una cosa es justificar la lírica y otra es colocarla a la altura de la épica y el drama, algo que los preceptistas dieciochescos no hicieron en su jerarquización,  implícita o explícita, de los géneros literarios. Pero, si estas opiniones sobre la lírica se extienden prácticamente durante todo el siglo –recordemos los consejos de Jovellanos en el año 1776: Carta de Jovino a sus amigos salmantinos-, la tendencia comienza a invertirse en algunos teóricos del cambio de centuria, de acuerdo con la sensibilidad que anuncia el Romanticismo, donde la utilidad pierde peso o es vista desde otras coordenadas: escribía Díez González en 1793 que “la poesía lírica se puede decir que es por antonomasia ‘poesía’; o que ella contiene todas las gracias que se hayan repartidas en las demás especies; pues se halla dotada de lo grave y maravilloso de la Epopeya; de lo patético y vehemente de la Tragedia; de lo jocoso de la Comedia; de lo tierno de la Elegía; de lo acerbo de la sátira; y de lo agudo del epigrama”. 

Poesía barroca

Tras este preámbulo, necesario para situar la lírica en el contexto clásico de los géneros, y para conocer el esquema teórico imperante en el siglo XVIII, centramos ya nuestro discurso en la poesía lírica dieciochesca. El rasgo de época que define sustancialmente la actividad poética española del siglo XVIII es la oposición entre el gusto barroco y el neoclásico o clasicista. En efecto, gran parte del siglo está marcado por la separación entre poesía barroca y neoclásica, y por las consiguientes disputas entre los defensores de uno y otro tipo de literatura. Estas disputas no se limitaban a las encontradas opiniones suscitadas por la actividad poética concreta, sino que se extendían a la teoría literaria en general, donde se debatió qué modelo teórico era el más apropiado para que la lírica española recuperase la altura de nuestros poetas renacentistas.

A grandes rasgos, pueden distinguirse dos etapas en la poesía del siglo XVIII. En la primera de ellas, que ocuparía la primera mitad de la centuria, predomina la poesía barroca, mientras que en la segunda mitad logra imponerse la poesía clasicista. Naturalmente, quizás sea una división demasiado esquemática, pero es fundamentalmente cierta. 
Las primeras décadas del siglo contemplan la decrepitud de nuestra poesía lírica; es opinión repetida por toda la historiografía literaria al respecto que, en esos años, más que poetas había copleros y malos versificadores, poetastros, autores de composiciones chabacanas y de mal gusto. Es indudable que en esos primeros decenios del siglo se escribe casi exclusivamente poesía “posbarroca”; el modelo máximo era Góngora, pero ni de lejos podían nuestros autores de entonces –empeñados en repetir fórmulas gastadas- compararse con el indudable valor de nuestra buena poesía barroca del siglo anterior.


Los poetas españoles de esos años escribían sobre los mismos temas que con tanto éxito habían tratado Góngora y sus contemporáneos. Imitaron malamente los asuntos mitológicos, heroicos, burlescos, etc. También copiaron sus recursos retóricos, pero todo ello con una evidente falta de musicalidad, originalidad, medida,  gusto y, en definitiva, de genio, que no faltaba al maestro cordobés. 

La decadencia literaria era de tal magnitud en esas primeras décadas, que la reacción contra el deprimido estado de la literatura fue inevitable. Las mentes más lúcidas comenzaron a vindicar un cambio, proponiendo como modelos los mejores autores españoles del Renacimiento. En realidad se estaba reeditando la polémica que el siglo anterior enfrentara a los seguidores del poeta cordobés con los partidarios de una poesía más depurada. Las primeras reacciones contra esta poesía posbarroca surgen con Mayans y Siscar, que en el año 1725 criticaba a los que aman el “estilo que sólo brilla por el exterior artificio” y a los que “viven hoy gustosamente enajenados con el embeleso falso de una inútil parlería”, e identificaba la escritura barroca con el “vano estrépito de ruidosas palabras, diciendo mucho y significando nada”. Dos años después tilda al “concepto” barroco de “afectado delirio”, y subraya la necesidad de una reacción patriótica ante el estado de la literatura española: “Toda Europa desprecia, y aun hace burla del extravagante modo de escribir que casi todos los españoles observan hoy. Ni una línea se traduce de nuestra lengua en las otras [...]. Está España infamada de poco elocuente. Vindicad su honra españoles”. 

Mayans fue el primer estudioso del siglo XVIII que reaccionó de manera constructiva ante la degradación del gusto barroco: su crítica de los autores y del gusto barrocos va acompañada de una propuesta de modelos culturales, lingüísticos y literarios, que habrían de contribuir a la progresiva implantación de un nuevo gusto, el “buen gusto” neoclásico, y al arrinconamiento del “mal gusto” barroco.

 En el binomio clásico res-verba, los neoclásicos reivindican el valor del contenido (res), y reaccionan contra la primacía de la forma (verba) en el barroco. En el ámbito concreto del estilo, frente a los “defectos” de la escritura barroca, se rescatan los valores de una escritura clasicista: contra la oscuridad, afectación, ambigüedad, sobreabundacia y vulgaridad barrocas, se oponían los valores tópicos de la retórica clásica, claridad, naturalidad, brevedad, elegancia, pureza, dulzura, propiedad... La crítica no se limitó a los malos poetas contemporáneos, sino que se extendió a la poesía y la poética barrocas del siglo anterior, y afectaba directamente a Góngora como su promotor y principal difusor en poesía, y a Gracián como su principal apoyo teórico. Es muy significativo que Gracián fuera reeditado con frecuencia en las tres primeras décadas del siglo; después, sus obras se volvieron a imprimir mucho más espaciadamente. La Poética (1737) de Luzán refleja ese rechazo del barroquismo literario, en sus vertientes teórica y práctica, y refleja también aquella reivindicación -iniciada por Mayans- de nuestros clásicos renacentistas: tras mostrar su admiración por Garcilaso y otros poetas del siglo XVI, escribe Luzán que después de éstos “empezó la poesía española a perder su natural belleza, y su sano vigor y su grandeza degeneraron poco a poco en una hinchazón enfermiza y en un artificio afectado”; Góngora era el principal culpable en la lírica, y Gracián en la teoría literaria.

Tras las opiniones de Mayans y Luzán se difunde e impone la idea de que la degeneración literaria en España comenzó a principios del siglo XVII, afectó a todos los géneros literarios, y tenía su origen en el deficiente conocimiento de las “reglas” por parte de los autores españoles, que se confiaban a sus dotes naturales (natura, ingenium), y olvidaban el estudio, los preceptos (ars)

Frente a ello, los defensores del barroco reivindicaban la libertad artística, contraria a la rigidez de las normas y los preceptos. Sin embargo, éstos no gozaron en sus filas de intelectuales de la talla de Mayans y Luzán. Ni siquiera la defensa feijoniana de “natura” frente a “ars”, y su admiración por el “no sé qué” de la poesía, pueden considerarse como un elogio de la escritura barroca (tampoco “prerromántica”, como erróneamente algunos críticos han interpretado). Así, el teórico de más brillo que defendió la literatura barroca –se centró en el teatro- fue el mediocre Ignacio de Loyola Oyanguren, marqués de la Olmeda, quien bajo el seudónimo de Tomás de Erauso y Zavaleta escribió en 1750 un Discurso crítico donde reivindica el valor de la comedia barroca española.   

Serían los poetas de la Academia del Trípode (Granada, 1738-748), Torrepalma y Porcel los más destacados, quienes reivindicaran la figura de Góngora, pero reconociendo la necesidad de cierto reformismo clasicista. Continuaron con su actitud ecléctica en la influyente Academia del Buen Gusto (Madrid, 1749-1751), donde coincidieron con radicales defensores de la reforma clasicista (Luzán, Nasarre, Montiano, Velázquez) y con seguidores del gusto barroco (Villarroel, conde de Saldueña, Oyanguren). 

Poetas posbarrocos
Gabriel Álvarez de Toledo (1662-1714) nació en Sevilla y murió en Madrid. Fue uno de los fundadores de la Real Academia Española. Torres Villarroel publicó en 1744 sus poesías con el título de Obras póstumas poéticas, donde facilita la escasa información biográfica que poseemos de este poeta. En sus años de juventud se dedicó al cultivo de la poesía, y, de caballero “galán y festivo”, preocupado por los triunfos mundanos, pasó a convertirse a los treinta años –gracias a la labor de unos misioneros en Sevilla- en un “anacoreta”, dedicado a sus deberes religiosos y al desempeño de altos puestos burocráticos en diversos organismos públicos. Fue estudioso y conocedor de  lenguas antiguas y de algunas modernas (francés, alemán e italiano). La mayor parte de su obra se ha perdido. 


En opinión de Sebold, Álvarez de Toledo fue “una de las figuras más geniales de la poesía barroca española”. Para Cueto, fue uno de los poetas más importantes de las primeras décadas dieciochescas, pero su privilegiado ingenio se vio sofocado por el mal gusto que entonces predominaba. Su estilo poético es conceptista hasta rayar en lo incomprensible; su lenguaje es oscuro y afectado. Las poesías burlescas y festivas parecen pertenecer a su primera época, mientras que en su madurez predominan las de tema religioso. Su material preferido es el mitológico y el religioso. 

La burromaquia, poema burlesco escrito en octavas reales, ha merecido desigual consideración por parte de la crítica: Valmar aseguraba que algunas de sus octavas las habría podido prohijar el mismo Lope de Vega, por el chiste satírico, por su espléndida versificación y por el color narrativo de las descripciones. Lázaro Carreter considera una de sus estrofas como “de bello corte virgiliano”; pero el lector actual difícilmente puede soportar una lectura detenida, dada la acumulación de figuras retóricas, motivo por el que Alborg, considera esta obra -“colmada de ajadas flores mitológicas”- como de una “ejemplar pesadez”.

En el romance Al martirio de San Lorenzo, junto a pensamientos alambicados se descubren ideas vigorosas, propias del profundo pensador que fue nuestro poeta. Junto a raros momentos de claridad y elegancia, domina la acumulación de metáforas e imágenes que, finalmente, acaban imponiéndose. Puede decirse que, en definitiva, Alvarez de Toledo fue un poeta fiel al espíritu barroco de los años en que escribió.   

Eugenio Gerardo Lobo (1679-1750), nacido en Cuerva (Toledo), fue militar de profesión, llegando a alcanzar el grado de teniente general; combatió junto a las tropas borbónicas en la Guerra de Sucesión. Su afición por la poesía era ya patente en su juventud: con catorce años escribió una loa a la Virgen María titulada El triunfo de las mujeres, donde muestra una fértil imaginación presentando en  competencia a mujeres famosas de la antigüedad, cuyos “méritos” quedan oscurecidos por la figura de María, la más perfecta de las mujeres.


La actividad poética de Gerardo Lobo no fue producto de una profunda vocación o del esparcimiento de un hombre culto preocupado por grandes temas o por motivos ascéticos, sino –tal y como él mismo reconocía-  la distracción de su vena poética, empleada en asuntos normalmente autobiográficos: la narración de sus aventuras personales, sus viajes, los incidentes de su vida cotidiana, etc.


Lobo no peleó por adquirir fama de poeta, ni se preció de serlo, de ahí que la primera colección de poesías suyas –Selva de las musas, publicada en 1718 en Cádiz- apareciera sin su consentimiento. Hasta 1738 no autorizó una selección de su obra destinada a la imprenta, que finalmente apareció en 1758 en las prensas de Ibarra.

El ingenio de Lobo le permitió tratar muy diferentes géneros, el épico, dramático, lírico, la sátira, la poesía sagrada; pero este tipo de composiciones,  poco trabajadas y pulidas, no fueron las que le granjearon su fama de  poeta, ya consolidada en sus años jóvenes. Según Cueto, sus cantos épicos a los sitios de Lérida y Campomayor, y a la conquista de Orán “son a todas luces muestras de la más perversa poesía que se conoce en castellano”, a pesar de lo cual siempre pueden hallarse “robustas octavas y pensamientos nobles” entre la maraña de ideas alambicadas e intrincadas ideas. 

También es apreciado como compositor de sonetos, cuya técnica aprendió estudiando a los grandes maestros. No sólo imitó el estilo de Góngora, al que admira y remeda, sino que en ocasiones sigue la tradición amorosa de los petrarquistas y la límpida sencillez de los pastores garcilasianos.

En cualquier caso, hay mucho de verdad en la idea de que Lobo fue un poeta detestable en los versos largos, y  un  vate más que aceptable en sus poesías festivas, a las que debió su nombradía. En éstas se muestra simpático y mordaz, como en las décimas sobre las Ilusiones de quien va a las Indias a hacer fortuna, o en romances cómicos como el titulado A una sirvienta arrimona, o en las muy populares Irónicas instrucciones para ser buen soldado. Poeta malogrado, en opinión de Cueto, por culpa de la inconsistencia, superficialidad y mal gusto de la época en que le tocó vivir, no mereció el sobrenombre de “capitán coplero”, con el que, parece, le obsequió el rey Felipe V. 

Torres Villarroel (1691-1770). Salmantino, su condición llana, sencilla, simpática y chistosa le granjeó siempre la amistad y la comprensión de sus conocidos, hasta el punto de que severos neoclásicos como Luzán, Nasarre, Montiano y Velázquez –cuyo gusto clasicista Torres repudió-, siempre fueron comprensivos con su mal gusto y chabacanería, ganados por su simpática alegría, según narra Cueto. Con ellos compartió las tertulias de la Academia del Buen Gusto, en la casa de la Marquesa de Sarria, donde ni siquiera la presencia de altas damas fue suficiente para inhibir el desenfado y el incorregible carácter burlesco de Torres Villarroel, quien se ordenó sacerdote a los 52 años. 

Su azarosa existencia queda registrada en su famosa Vida. En su juventud huyó a Portugal, ya en España se dedicó a estudios astrológicos, estuvo en prisión, ganó la cátedra de Matemáticas en la universidad de Salamanca. Más que como poeta, Torres fue conocido fundamentalmente por sus escritos en prosa. Gozaron de un enorme éxito sus Almanaques y Pronósticos, en los que a través de razonamientos pseudocientíficos pretendía adivinar los acontecimientos del momento.

 Fue un escritor muy popular, sobre todo en el segundo tercio del siglo XVIII . La primera edición de sus Obras (1752) se vendió por suscripción pública, figurando el propio rey entre los suscriptores. Sus obras se editaron en quince volúmenes entre 1794 y 1799, ocupando sus poesías los volúmenes VII, VIII y IX. Como Quevedo, su modelo, exploró distintas temáticas: autor de poesías amatorias y religiosas, éstas constituyen sólo una pequeña parte de su obra si las comparamos con la calidad y cantidad de sus composiciones satírico-burlescas, en las que Torres se muestra como un consumado poeta, según escribe Alborg, quien subraya el gran número de sonetos que Torres compuso. 

Además de imitar a Quevedo, Torres escribió versos cuyos modelos fueron Góngora, Garcilaso, Herrera y otros poetas renacentistas, tal y como recuerda David Gies, quien recuerda los blancos de sus sátiras: “Mulas, médicos, sastres y letrados / corriendo por las calles a millones / duques, lacayos, damas y soplones, / todos sin distinción arrebujados”, individuos que representan la falsedad de la vida cortesana. Esto, junto a su riquísimo y expresivo vocabulario, le confiere una autenticidad que le distingue de las artificiosas reelaboraciones de sus contemporáneos.   

Irene Vallejo señala la variedad de formas métricas de que se sirvió, todas ellas manejadas con gran soltura: sonetos, silvas, octavas, romances, décimas, liras, redondillas, quintillas, seguidillas, etc. Subraya también que entre sus temas preferidos destacan la censura de las modas y los vicios de la época, la vanidad, las ambiciones, la muerte. En su poesía amorosa destaca un grupo de sonetos, casi todos dedicados a Filis. En su faceta más popular destaca como compositor de seguidillas, letrillas satíricas, villancicos, “pasmarotas”, coplas, romances etc. 

 Aunque es su obra en prosa la que le confiere mayor mérito, no debe olvidarse su condición de poeta, no sólo notable, sino superior a los poetas de su generación, en opinión de algunos críticos. Según Díaz Plaja, en la lírica de Torres existe un componente doblemente tradicional: por una parte, la influencia del barroquismo quevedesco, y por otra un casticismo muy popular. Cultivó mayoritariamente un tipo de poesía festiva, humorística y satírica, cuyo grado de excelencia es muy apreciable, aunque, en general, sus composiciones no consiguen rayar a gran altura por sus excesos en la imitación de Quevedo y por su tendencia al desaliño y a una excesiva espontaneidad; ello le conduce a centrarse en los detalles, extraviándose a veces en la chabacanería y frisando en la obscenidad. 

Poetas de transición al neoclasicismo

José Antonio Porcel y Salablanca (1715-1794), canónigo de Granada, fue miembro en su ciudad natal de la Academia del Trípode, y después en Madrid de la Academia del Buen Gusto. También perteneció a la Real Academia de la Lengua y a la de la Historia. A pesar de la popularidad de que gozó entre sus contemporáneos, sus obras permanecieron inéditas y casi olvidadas hasta que Cueto editara algunas de ellas en sus Poetas líricos del siglo XVIII. En la citada academia madrileña no ocultaba su admiración por Góngora y sus preferencias por el gusto barroco

La principal de ellas es el poema Adonis –redactado, según el propio poeta explica en el “prólogo, cuando aún “no contaba cinco lustros”-, compuesto de cuatro “églogas venatorias”, escritas en silvas y tercetos. Las églogas narran los amores entre Adonis y Venus, pero también las ninfas Procris y Anaxarte son personajes protagonistas, así como sus amantes Ifis y Céfalo. Su fuente principal se halla en distintas fábulas de las Metamorfosis de Ovidio, aunque Porcel también “inventa o aplica”  algunas, según el mismo aduce en el prólogo. El tema de fondo de todas ellas consiste –como recuerda Glendinning- en la tragedia del amor, que conduce a los celos y al abandono de la castidad, por ello no es una sorpresa que –en opinión de Irene Vallejo- los relatos principales ofrezcan un desenlace desgraciado.

 Porcel declara en el prólogo de esta obra que la compuso a imitación de Garcilaso y Góngora. La historiografía no ha interpretado de manera unánime  la influencia de nuestro gran poeta renacentista en el poeta granadino; algunos críticos la niegan.  En cualquier caso, Porcel no poseía ni por asomo su delicadeza y sensibilidad. Sí es evidente, por el contrario, la presencia de Góngora; pero no bebe en su poesía más espontánea y sencilla, sino en la más afectada y oscura. El gusto de Porcel por lo convencional le empuja a tratar todos los tópicos mitológicos del Siglo de Oro. 

El estilo del Adonis, pretendidamente elevado y, por tanto, supuestamente contradictorio con la preceptiva poética acerca de la égloga (los personajes humildes no pueden usar un lenguaje sublime), obliga a Porcel a justificar esa posible inverosimilitud que suponían las “frases figuradas y algunas elevaciones del numen” –son palabras suyas- contenidas en su poema, de ahí que explique que al tratarse de églogas venatorias, sus personajes no son necesariamente humildes (pastores), ya que la caza pueden practicarla reyes, príncipes y otras personas instruidas; ello justifica que éstos se expresen de manera erudita y con “frase elevada”. En realidad, estas disculpas se traducen esencialmente en un lenguaje farragoso, metafórico y equivoquista, en el que no faltan pinceladas aisladas donde Porcel muestra cierto talento poético.

Además de esta obra, Cueto da a la luz otras “composiciones varias”: la Fábula de Alfeo y Aretusa, la fábula burlesca de Acteón y Diana, diez sonetos, dos canciones y un “diálogo. Además menciona: el Juicio lunático, crítica burlesca que Porcel escribía de las producciones literarias leídas en la Academia del Buen Gusto; la Oración gratulatoria que leyó en 1752, con motivo de su ingreso en la Real Academia Española; algunas traducciones del francés, etc. Su contertulio en la Academia del Buen Gusto Luis José Velázquez, al hablar en sus Orígenes de la poesía castellana de la reforma del gusto, atribuye a Porcel y a Torrepalma una “particular estima” por su labor en este sentido. Desde entonces se le ha venido considerando como un autor de transición, al igual que a su paisano y amigo Torrepalma.    

Alfonso Verdugo y Castilla, marqués de Torrepalma (1706-1767). Nació en Alcalá la Real (Jaén). Siendo todavía joven, instituyó en su casa de Granada la Academia del Trípode (1738-1748), tertulia que pretendía contribuir al perfeccionamiento de la lengua castellana. Más tarde fue miembro en Madrid de la Academia del Buen Gusto (1749-1751), tertulia en la que convivieron seguidores del gusto neoclásico y del gusto barroco. Fue académico de las Reales Academias de la Lengua, de la Historia y de Bellas Artes. Desempeñó el cargo de ministro plenipotenciario en Viena y el de embajador en Turín, ciudad en la que falleció.

Poeta esencialmente barroco, representa sin embargo la transición hacia el nuevo gusto clasicista, algo que se advierte en su poesía y también en su pensamiento teórico: en un discurso que en 1750 pronunció ante los miembros de la Academia del Buen Gusto –Oración del Presidente con que se introdujo la Academia-, Torrepalma defiende la “conferencia” de los académicos, el diálogo y el intercambio de ideas contrapuestas como medio para perfeccionar la propia poesía y corregir los propios defectos. Las posiciones enfrentadas que, respecto a los diferentes principios de la poesía,  mantenían los seguidores de uno y otro gusto llevan al marqués  a concluir que los preceptos del arte son confusos. Consecuentemente, propone el diálogo entre los tertulianos, y espera que gracias a la labor de la academia madrileña vuelva el “Siglo de Oro de la poesía española”. 

Estamos ya a mediados de siglo; al tiempo que el clasicismo gana terreno, los seguidores del gusto barroco van limando su radicalismo: tal y como escribía Nicolás Marín, la batalla sobre la poesía no está ahora entablada entre epígonos decadentes y estrictos innovadores, sino entre estos últimos y quienes esperan una restauración del barroco, pero corregido y purificado, no el barroco degenerado de los versificadores de tercera categoría. Pues bien, precisamente ésta es la posición –en la teoría y en la práctica poética- del marqués de Torrepalma, quien a pesar de sus preferencias barrocas, intenta conciliar las dos posiciones, para que en España “los nuevos Góngoras se ilustren con la claridad de Lope, se ciñan con la exactitud de los Argensolas”, y aparezcan “nuevos Garcilasos, nuevos Boscanes”. Toda una declaración de intenciones en su propósito de conciliar las retóricas de las dos escuelas, una basada en la oscuridad y la dificultad, otra basada en la claridad y la sencillez.

En Torrepalma, cuyo nombre académico fue “el Difícil”, puede verse  al seguidor de una poesía cultista y gongorina, pero también al ecléctico. Su obra más importante fue el Deucalión (leído en 1741), donde, en sesenta y cuatro octavas reales, trata la destrucción del género humano por culpa del agua; concretamente narra el mito de los esposos Deucalión y Pirra, únicos supervivientes al Diluvio, que tienen la misión de repoblar la Tierra. En este poema se recrea el libro I de la Metamorfosis de Ovidio, pero es una imitación luminosa a decir de Cueto, quien subraya –bordeando la exageración- que el poema contiene rasgos de primorosa concisión y de altísimo vigor descriptivo en los que el poeta castellano aventaja al latino.  Para sostener tal afirmación acude a los conmovedores versos en que las familias se ven separadas y acosadas  por las destructivas aguas del diluvio. Frente a la opinión de quien sostiene que este poema es mucho más que una copia culterana o una perífrasis ovidiana, hay quien afirma –Alborg- que en él se repite la misma pedantería mitológica y la acumulación de oscuras metáforas tan propias de la poesía contemporánea. 

Pero si el Deucalión representa la parte más gongorina de su producción, Torrepalma también fue autor de otros poemas, posteriores, que traslucen su interés por dulcificar la oscuridad y dificultad barroca. Irene Vallejo destaca de esta nueva etapa el poema Las ruinas. Pensamientos tristes, leído en 1751 en la última sesión de la Academia del Buen Gusto. Además, Torrepalma fue autor de un poema inacabado, El juicio final, y de sonetos, romances, décimas, elegías, etc. Luis José Velázquez,  contertulio suyo en la citada academia, lo citó en sus Orígenes de la poesía castellana (1754) como uno de los que en la batalla por la reforma del gusto mereció “una particular estima”, sugiriendo para la posteridad la imagen de un Torrepalma comprometido en la atenuación del extremismo barroco.  

Los primeros neoclásicos
José Gerardo de Hervás, bajo el seudónimo de Jorge Pitillas, es autor de una Sátira contra los malos escritores de este siglo (1742) que, dirigida contra los poetas posbarrocos, está inspirada -en ocasiones copiada- en Boileau, aunque él finge imitar a poetas de la antigüedad. Sin embargo es una obra de cierto mérito, alejada del retorcimiento barroco y redactada con sencillez y claridad. 

Ignacio de Luzán obtuvo el doble mérito, reconocido por sus contemporáneos, de ser un fundamental impulsor del neoclasicismo tanto en su aspecto teórico como en el práctico. Junto a su influyente Poética, escribió composiciones poéticas de circunstancias, canciones, idilios, sonetos, etc., según los presupuestos del nuevo estilo.

También Agustín de Montiano y Luyando desempeñó esa doble labor reformista, teórica y práctica. Aunque hoy se le recuerda por sus tragedias y, quizás más, por sus discursos sobre la tragedia, fue autor de composiciones líricas, todavía apegadas al gusto barroco en una primera época, pero abiertamente clasicistas en su segunda etapa, justo a mediados de siglo, años en los que escribió algunas bellas églogas.  

García de la Huerta (1734-1787) es más conocido como autor dramático (Raquel). Como poeta, a pesar de ciertos rasgos clasicistas, no llegó a desprenderse del estilo barroco, quizás debido a su destierrro a Orán en 1766, lo que le impidió compartir el ambiente del reformismo neoclásico. En los años anteriores a su destierro, como poeta casi oficial de la monarquía,  compuso sobre todo poesía de circunstancias. Además de esta poesía convencional e insincera, escribió poesía amorosa y romances, donde tampoco destacó especialmente.

La poesía popular: pliegos de cordel

La expresión “literatura popular” alude en los años que estudiamos a la literatura impresa aparecida en pliegos sueltos o en libros de cordel. El pliego suelto es un cuadernillo compuesto de unas pocas hojas sin encuadernar, cosidas de manera rudimentaria. La opinión mayoritaria considera que se entiende por pliego suelto desde la hoja volante, una hoja, hasta los cuadernillos de dieciséis hojas. Se exhibían para su venta colgados de una cuerda, de ahí  su denominación. Su producción gozó de una buena rentabilidad económica para los editores, de ahí que su edición clandestina fuera muy frecuente. Además de ser vendidos en tiendas de libreros, fueron los ciegos sus principales vendedores y difusores, cantándolos y voceándolos. Este modo de divulgación originaba a veces modificaciones en el texto escrito; la difusión del pliego adquiría entonces la forma de auténtica literatura oral.

Seguiremos en este apartado las excelentes páginas que a este asunto dedica la profesora Mª José Rodríguez Sánchez de León, quien a su vez recoge en su trabajo las anteriores aportaciones de Caro Baroja, Mª C. García de Enterría, Aguilar Piñal, J. Marco, J.F. Botrel, F. Lopez, I.M. Zavala, etc., especialistas en esta materia.


La literatura de cordel se diferenció desde sus inicios –la invención de la imprenta- de la literatura culta por su formato, su bajo coste y su consumo público (venta ambulante y recitación callejera por parte de ciegos). En el siglo XVIII se acentúa su alejamiento de la poesía culta, distinguiéndose cada vez con mayor nitidez los ámbitos popular y culto. Me referiré aquí sólo a los pliegos poéticos, en su inmensa mayoría romances, dejando aparte los pliegos en prosa, las comedias sueltas y los pronósticos y almanaques.

ROMANCES DE TRADICIÓN ORAL: Aunque fueron más numerosos los romances dedicados a temas, conflictos y personajes de actualidad, en los pliegos dieciochescos se reimprimieron también los romances de la antigua tradición oral. Obtuvieron gran éxito los romances del ciclo carolingio, con personajes como el conde Alarcos, Gayferos, etc.; también los caballerescos, donde destacan Carlomagno y los Doce Pares de Francia. Parece que la narración que gozó de más impresiones fue la Relación del Conde Alarcos y de la Infanta. Trata de cómo mató a su mujer para casarse con la Infanta. Entre los héroes nacionales, destacaron El Cid y Bernardo del Carpio. 

Abundaban los panegíricos de la religión cristiana contra la musulmana y los romances de cautivos. Como todavía en el siglo XVIII existían cautivos en tierras de infieles, los romances tradicionales antiguos sobre este tema se contaminaban con elementos contemporáneos. De esta manera, a veces los protagonistas eran personajes locales, cuyo nombre y lugar de nacimiento se ofrecía con detalle, avivando así el interés del público. Se resaltaba el sufrimiento del cautivo y el componente religioso: la liberación solía producirse gracias a la intervención de algún miembro del santoral. A veces se subrayaban las torturas, los castigos, las venganzas; todo ello envuelto en un continuo elogio del cristianismo.

 ROMANCES HISTÓRICOS: Fue muy acusado el interés popular por personajes históricos o pseudohistóricos. Los romances de pretendido contenido histórico fueron más numerosos que los abiertamente ficticios. Eran muy frecuentes los dedicados a personajes de la realeza; la monarquía aparecía invariablemente ensalzada, reflejo del fervor monárquico de las clases populares. Fueron numerosos los dedicados a Felipe V (a sus cualidades morales), eventos reales (nacimientos, bodas, fallecimientos, etc.) y a los acontecimientos de la Guerra de Sucesión (batallas, traiciones, etc.), falseándose en ocasiones la verdad histórica.  

Durante el reinado de Fernando VI disminuyen los pliegos dedicados a la realeza; la principal causa de este fenómeno pudo residir en el auge de la prensa periódica, que asumiría el relato de acontecimientos bélicos, políticos, o los relacionados con la monarquía, asumiendo los pliegos poéticos –sin abandonar totalmente los temas anteriores- asuntos preferentemente relacionados con catástrofes naturales: la que ocasionó mayor número de composiciones fue el terremoto de Lisboa (uno de noviembre de 1755), que se dejó sentir en muchas ciudades españolas, sobre todo de Andalucía; ello explica el gran éxito de estos romances, en los que se solía exagerar las connotaciones trágicas del suceso e introducir elementos religiosos alusivos a intervenciones milagrosas. En síntesis, para el público más inculto el desarrollo histórico del siglo XVIII estaba marcado sobre todo por acontecimientos de catástrofes, y no por sucesos políticos. 

  ROMANCES RELIGIOSOS: Además de que la fe religiosa aparecía en la generalidad de los romances, había muchos de ellos dedicados específicamente  a asuntos religiosos. Al considerarse estos de una mayor dignidad temática, solía figurar en ellos el nombre del autor e impresor. Muchos de ellos tratan de enseñar la doctrina cristiana y de explicar los misterios bíblicos: intentan explicar  los dogmas más difíciles, el de la Encarnación, Pasión, Resurrección, etc. El temor al castigo divino y la fe mariana son dos de los temas más recurrentes en este tipo de romances, lo que implica la frecuente aparición de motivos como el pecado, la culpa, la gracia, el arrepentimiento o el milagro. En ellos, los elementos maravillosos se contextualizan a a veces en lugares y fechas concretas. Muchos, incluidos los romances hagiográficos, están impregnados de un acusado tremendismo, Sánchez de León  destaca el de La vida de San Albano, en el que se narra “la trágica existencia de quien nació fruto de una incestuosa relación, cometió el mismo pecado al casarse con su madre, y mató a sus padres tras comprobar que ambos reincidieron en el incesto”. 

ROMANCES FESTIVOS, SATÍRICOS Y BURLESCOS: Dentro de este grupo son numerosos los que contienen enigmas, como el Nuevo y curioso Papel de misteriosas enigmas, para entretenerse las dilatadas noches del invierno. Son abundantes también los de tema amoroso, que solían tratar el desdén de las damas con sus amantes, y la soledad y sufrimiento que a éstos abate. En muchos de ellos aparece el elemento cómico, la sátira, la burla, y la misoginia. Tuvieron gran éxito los romances sobre chascos, desengaños y sobre la vida estudiantil.

ROMANCES NOVELESCOS Y DE AVENTURAS: También en este grupo abundan los de tema amoroso, que contienen un gran número de peripecias, y que frecuentemente tienen un final infeliz. Muchos de ellos narran historias truculentas mezcladas con elementos fantásticos. Algunos de los romances de cautivos pueden incluirse en este grupo novelesco de temática amorosa. En los romances de aventuras destacan los protagonizados por bandoleros, oriundos casi siempre de Andalucía y Extremadura, cuyo comportamiento unas veces es noble y valiente, y otras inequívocamente delictivo. A tales protagonistas corresponden diferentes desenlaces, felices o de castigo. La finalidad pedagógica es evidente. 
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2. Glosario
Barroco: Es un movimiento cultural, artístico y literario que se desarrolla en el siglo XVII. Desde el punto de vista estilístico, en literatura se caracteriza por el intenso uso de metáforas y recursos retóricos variados que confieren a la obra una dificultad y oscuridad  buscada por los autores. Tuvo su origen y principal desarrollo en España e Italia. Los ilustrados del siglo XVIII enjuiciaron el siglo anterior y  el gusto barroco como un período de decadencia y corrupción en el arte y la literatura, frente al idealizado siglo XVI, “Siglo de Oro”, cuya cultura renacentista es propuesta como modelo. Más tarde, en el siglo XIX, los románticos comienzan una reivindicación de los valores barrocos que proseguirá hasta el siglo XX.

Docere-Delectare: La tradición retórica clásica proponía que la obra artística contuviera juntamente “enseñanza” (“docere”) y deleite (“delectare”). Aunque Platón fue muy crítico con el fin lúdico de la obra de arte, Aristóteles se mantuvo equidistante de los dos polos del binomio, al igual que Horacio, principal divulgador de esta oposición binaria. Los tratadistas neoclásicos se propusieron corrregir la supuesta desviación barrroca favorable al deleite, recriminando a los autores dramáticos del barroco la inmoralidad de sus comedias, y a los poetas líricos la excesiva recurrencia a la temática amorosa.

Luzán, Ignacio de: Nació en Zaragoza (1702-1754). En su infancia y juventud vivió en distintas ciudades italianas, donde adquirió una profunda cultura humanística. En 1733 regresó a Aragón. En 1737 publicó su Poética, y en 1741 fue nombrado miembro honorario de la Academia de la lengua. Desde esta fecha desempeñó importantes cargos burocráticos; residió en París tres años (1747-1750). Su principal aportación fue su ya citado tratado de poética, donde se levantaba contra el barrroquismo imperante y sistematizaba la poética de manera excelente. Además de ser el mejor tratado español de esta disciplina, tuvo una gran influencia entre sus contemporáneos, influjo que se extendió hasta las primeras décadas del siglo XIX. Fue también traductor, ensayista y autor literario. Sus poesías fueron consideradas en el siglo XVIII entre las primeras escritas en España según el nuevo gusto, el neoclásico.

Natura-ars: Este tópico se refiere a los dos polos desde los que puede nacer la creación artística. Sobre ellos se alza el debate secular acerca de qué sea más importante en la creación, si la capacidad natural del artista (natura, también denominada ingenium), o el dominio de la técnica poética proporcionado por el estudio. El primer polo alude a una capacidad innata, natural; mientras que ars se refiere a las capacidades aprendidas.

Neoclasicismo: Corriente literaria de origen francés, que se desarrolla en España durante el siglo XVIII. Supone una vuelta al gusto clásico antiguo y al clasicismo renacentista, así como un rechazo del estilo barroco, cuya libertad y vulneración de las reglas clásicas repudia, proponiendo a cambio una normativa literaria altamente sistemática. Su principal teórico fue el francés Boileau (Arte Poética, 1674). En España es la Poética (1737) de Luzán la que representa y explica mejor los valores neoclásicos.

Octava real: Composición poética de origen italiano formada por ocho versos endecasílabos, con rima consonante según el siguiente esquema: ABABABCC.

Poesía: Según Luzán, que recoge la tradición poética clásica y clasicista, poesía es “imitación de la naturaleza en lo universal o en lo particular, hecha con versos, para utilidad o para deleite de los hombres, o para uno y otro juntamente”. La poesía podía ser épica, dramática y lírica. 

Res-verba: Tópico retórico procedente de la antigüedad clásica, preferentemente partidaria de un equilibrio entre los dos miembros del binomio, aunque algunos autores se inclinasen entonces a favor del primer término. Los neoclásicos prescriben que el poeta ha de prestar en su obra una mayor atención a las “cosas” (res) que a las “palabras” (verba); es decir, las ideas son más importantes que la forma de expresarlas. Se trata, una vez más, de una opinión contraria al gusto barroco, partidario de la floritura verbal, y practicante, según Mayans, del “vano estrépito de ruidosas palabras, diciendo mucho y significando nada”.  

Romance: Composición épico-lírica formada por un número indeterminado de versos octosílabos, donde los pares riman en asonante, y quedan libres los impares. También existen romances con otro tipo de versos, desde el hexasílabo hasta el alejandrino.

EVALUACIÓN

1: ¿Qué significado tenían en el siglo XVIII los vocablos “poesía” y “literatura”?

2: En qué consistía la dificultad para definir la poesía lírica según los requisitos de la teoría poética clásica.

3: ¿Qué lugar ocupaba la lírica en la jerarquía que sobre los géneros sostenía la teoría poética dieciochesca? Explícalo.

3: ¿Qué teóricos se rebelaron contra el gusto barroco en la primera mitad del siglo XVIII?

4: Aparte de la poesía popular, ¿qué dos grandes tipos de poesía se escribieron en el siglo XVIII? Sitúalos cronológicamente.

5: Cita dos academias poéticas privadas de la primera mitad del siglo XVIII. Relaciona sus principales integrantes, y refiere los lugares y los años en que desarrollaron sus actividades, así como su adscripción poética.

6: ¿Quiénes fueron los poetas más destacados de la tendencia barroca dieciochesca? Cita al menos una composición de cada uno de ellos, y describe brevemente los rasgos peculiares de su poesía.

7: ¿Qué son los pliegos de cordel?

8: Relaciona los diferentes tipos de romances dieciochescos.

9: Describe la temática principal de los distintos tipos de romances.
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