I
VARIA FORTUNA
DEL TERMINO «BARROCO»

El estudioso del barroco encuentra a su alcance una abun-
dantisima y contradictoria bibliografia, proporcional, la mayoria
de las veces, a la situacién general de confusionismo existente en
torno a este concepto. Confusionismo que comienza ya por la
propia etimologia del término.

Como es sabido, dos suelen ser las hip6tesis cominmente ex-
puestas: la que lo considera derivaciéon semdntica de un silogis-
mo escoldstico y la que lo hace proceder de la jerga técnica de los
joyeros. La primera posibilidad tiene su paternidad en Karl Bo-
rinski, quien en 1914 la sugirié. A ella se inclinan investigadores
como Ludwig Pfandl, Américo Castro y René Wellek'. Segtin pa-
rece, también se inspir6 en la indicacién de Borinski, Benedetto
Croce para la primera parte de Storia dell’etd barocca (Bari, 1943). E
incluso la recoge Jorge Luis Borges? en el prélogo a la edicién de
1954 de su Historia universal de la infamia, aludiendo al uso de que
dicha palabra hizo el siglo de las luces: «Barroco (baroco) es el
nombre de uno de los modos de silogismo; el siglo xvit lo aplicé
a determinados abusos de la arquitectura y de la pintura del
XVIL..».

Eugenio D’Ors? dice: «No hay término, en la historia de la
cultura, que haya corrido, como el de “barroco”, fortuna tan ex-
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traordinaria». Y a continuacién transcribe los versos que con in-
tencién pedagogica los escoldsticos asimilaron a las figuras silo-
gisticas:

Bdrbara, Celarent, Primae, Darii, Ferioque,
Césare, Camestres, Festino, Baroco, secundae.

Cioranescu reproduce la tesis de Borinski sobre el sentido de
la palabra, explicando el posible influjo de la mentalidad renacen-
tista sobre dicha consideracién, a la que se ha incorporado ya un
notable matiz negativo:

Con la reforma de los estudios durante el Renacimiento, el tér-
mino parece haber caido en el mismo descrédito de todos los demds
aparejos de la filosofia escoléstica en general, hasta llegar a significar
algo intermedio entre raro y bdrbaro, algo que suena a extrafio y
pretencioso, algo que pretende destacarse y no llega sino a ser ri-
diculo®.

En la misma direccién se afirma D’Ors, para quien el Renaci-
miento es el responsable de esta «caricatura del vocablo»®. Y, por
si quedaba alguna duda, Américo Castro® viene a mostrarnos dos
textos de Montaigne y Pascal, en los que el adjetivo es usado ya
con caracterizacion de indole peyorativa. Ahora bien, hay que ha-
cer hincapié en el hecho de que «barroco» —procedente del silo-
gismo escoldstico— seria el epiteto aplicado por la estética rena-
centista a aquello que no estuviese en consonancia con los ideales
artisticos de la antigtiedad cldsica, tal y como los entendia y asu-
mia el hombre culto del Cuatrocientos o del Quinientos. Y convie-
ne dejar bien puntualizado esto, ya que la segunda hipétesis so-
bre esta palabra tiene muy otras y distintas implicaciones. Asi nos
lo hacen ver los trabajos mds recientes de Butler, Bataillon, Ventu-
ri y Corominas’. Como ya hemos indicado, se suele mencionar la
posibilidad de que «barroco» sea término inscrito en la técnica de
la joyeria. Es vocablo de origen portugués, que se encuentra ates-
tiguado asimismo en espafiol y francés del siglo xvi, aunque,
como veremos a continuacion, su presencia es anterior a dicha
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época. Se trata de un calificativo que, referido a un determinado
tipo de perlas baratas en el mercado del momento, se registra en
un inventario del emperador Carlos v en 1531, en la Historia gene-
ral de las Indias de Gémara en 1552 y en otro inventario —éste del
rey de Ttanez- de 1555. Mds tarde, en un tratado de farmacologia
publicado en Goa en 1563, los Coloquios dos simples e drogas de In-
dia, de Garcia de Orta, se habla de: «Huns barrocos mal afeicoa-
dos e ndo redondos, e com aguas mortas». Y, de la joyeria, el tér-
mino pasa ya al examen de los lexic6logos. Asi, Oudin, en el
diccionario francés-espafiol de 1606, llama a la perla irregular
«cornue ou baroque». En 1611, Covarrubias, en el Tesoro de la Len-
gua Espaiiola, indica que «barrueco» se aplica a la perla irregular,
en tanto que «berrueco» significa roca granitica, «tierra dsperay
llena de berruecos que son pefiascales levantados en alto, y de
alli entre las perlas ay unas mal proporcionadas y por la simili-
tud las llamaron berruecos»®.

De 1630 data la descripcién del jesuita P. Philibert Monet, se-
gun la cual se trata de perlas ovaladas con adelgazamiento en los
extremos y de forma apaisada. En este sentido se encuentra en
otro inventario de 1639 en Francfort, donde se citan las «baroc-
ken Perlen». A partir de este momento, el vocablo aparece recal-
cando siempre la calidad inferior de dichas perlas; en 1681, el
diccionario trilingiie del P. Francois Pomey nos informa de que
«no son redondas ni apuntadas, sino que tienden a modo de ex-
crecencias». Lo que vuelve a repetir Furetiere®: «Terme de joailler,
qui ne se dit que de perles qui ne sont pas parfaitement rondes».
Esta misma acepcion le confiere Richelet, si bien desde el diccio-
nario de Furetiere (1690) al de Richelet (1728) la palabra habia ex-
perimentado notables cambios de significacién . Ejemplo de ello
es que Mazzi, tratadista italiano del cambio monetario, insiste en
1688 en que «baroccho» es sinénimo de «fraude».

Sin embargo, conviene (antes de pasar a considerar la nocién
ulterior que el término ha ido poseyendo) citar dos hipétesis que
no parecen descabelladas: el que «barroco» proceda del portu-
gués y el que conlleve una matizacién devaluativa. Lo primero se
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inscribe en la esfera de la etimologfa. Lo segundo refiérese a apre-
ciaciones de valor.

Asi suele aducirse —como punto de partida— el establecimien-
to por los portugueses de un mercado de perlas en Broakti, la an-
tigua Barygaza que, por transposicion fénica y seméntica, acaba-
ria convirtiéndose en Baroquia. La derivacién a partir de este
nombre" engendraria el calificativo «barroco». Respecto a lo se-
gundo, el denominador comdn (tanto para si procede del silogis-
mo como si lo hace de la joyeria) es un cardcter de deformidad,
de extravagancia, de negatividad .

La opinién que hoy dia cobra mds adeptos es la de J. Coromi-
nas®, quien considera al vocablo en cuestién como una contami-
nacién de las dos posibilidades etimoldgicas antes mencionadas.
Con todo, hay estudiosos que se resisten a utilizar este adjetivo™.
Lo que no obedece a otras causas que a la multiplicidad de signi-
ficaciones que los hombres y las épocas han ido atribuyendo a la
palabra. Recuérdese lo enunciado por René Wellek *: «El barroco
viene a significar tantas cosas que por si mismo ya no significa
nada». Esto, que quizd pueda parecer exagerado, es, no obstante,
la situacién resultante de una copiosisima acumulacién de defini-
ciones e interpretaciones, algunas de las cuales vamos a exponer
a continuacién.

Antes de que Heinrich Wolfflin dicte los cinco principios que
sus seguidores y detractores han continuado discutiendo o am-
pliando, el término «barroco» sigue una historia singular: Mari-
vaux (1743) lo identifica con «bizarre» y, en 1750, el presidente De
Brosses lo emplea a propésito de la critica italiana al gusto fran-
cés (el rococd). En 1771, la reedicion del diccionario del Trévoux
refiere el término a la pintura y lo define como «pintura donde no
se guardan las reglas de la proporcién y donde todo se represen-
ta seguin el capricho del artista».

La aplicacion del término al arte, bajo este punto de vista im-
pregnado de clasicismo francés, gozé de preponderancia no po-
cos afios. Hasta que los seguidores y discipulos de Kugler irrum-
pieron en la escena teérica. Asi, Burckhardt lo aplica al dltimo
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Miguel Angel y a Palladio, y Nietzsche lo usa para inscribir la
musica de Palestrina dentro de la Contrarreforma®. La aplicacién
a la literatura debié de ser mas tardia, aun cuando lo encontra-
mos usado por G. D’Orcet en un trabajo de 1879".

El término, pues, se aplicé en un primer estadio a las artes
pldsticas. Y hacia ellas encaminé Wolffliin sus cinco puntos:

— Transicién de un arte lineal al pintoresco.

— Transicién de la superficie a la profundidad.

— Transicién de la forma cerrada a la forma abierta.

— Transicién de la pluralidad a la unidad.

— Transicién de la claridad a la oscuridad .

El problema surge de que ha sido utilizado, y no siempre
queriendo significar los mismo, por estilistas, historiadores de la
cultura y de la civilizacién, filésofos de la historia, comentaristas,
estudiosos de la literatura, historiadores de la economia, etc.
Cada uno de ellos o cada escuela ha aplicado el término en un
sentido, sin observar que, a menudo, prevalecia por encima de
consideraciones generales la concrecién particular del fenémeno
estudiado, no desligable de un contexto histérico y de las cir-
cunstancias, muy determinadas, que impedian una amplitud de
Optica necesaria a la hora de definir un concepto mds alld de una
lengua o una cultura. Por esta razén no debe causarnos estupe-
faccién que Bruce Morrissette vea un barroco Jean Rousset, un
barroco Lebégue y otro Spitzer. Tal es la diversidad de criterios
esgrimidos en la actualidad por los eruditos . Piénsese en la ya
citada opinién de Wellek y compadresela con las de Hausenstein y
Moret y el lector se encontrard sumido en una imposibilidad de-
finitoria, en una angustia motivada por el no saber qué pensar ni
qué decir®.

Esta impresién de oquedad y de vacio es, curiosamente, la
que parece mds en consonancia con una tercera posibilidad eti-
moldgica que no hemos nombrado. La de que «barroco» en por-
tugués significa también cueva o barranco, segtin Leo Spitzer*.

Anddese a este cuadro de parcialidades definitorias la ya cita-
da fragmentacién de opiniones segtin los campos de trabajo de
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los autores de estas teorias. Asi, Emile Simon entiende una forma
de moral, de Estado, de literatura, de religién, de pensamiento
expresada bajo este adjetivo. Eugenio D’Ors® supone en él «una
constante histérica, por encima y antes que un simple estilo histé-
rico» e incluso ve en él una subdivisiéon en veintidés estilos barro-
cos*: pristinus, archaicus, macedonius, alexandrinus, bubdicus,
gothicus, franciscanus, nordicus, tridentinus, romanticus, finise-
cularis, posteabellicus, etcétera.
Para P. Kohler? la designacién cobra matiz nuevo:

El me parait plus vrai de tenir le baroque pour la norme perma-
nente ou pour l'etat fondamental de la culture universelle, et les
classicisme comme un sommet auquel certaines nations s’élévent a
certains moments.

Para Boase se trata de un modo de expresién*; en cambio, para
Brinckmann «no es solamente un problema de formas, sino tam-
bién la expresiéon de una psicologia»#. Para Croce, «questo concet-
to, o piuttosto questo nome di “Barroco”, é una delle piu strava-
ganti avventure toccate negli ultimi decennii alla critica dell’arte e
alla storia della cultura e vita morale»...* y, en otro lugar, escribe:
«Si dica pure “eta barocca” o “arte barocco”; ma non si perda mai
la coscienza che, a rigor di termini, quel che & veramente arte non e
mai barocco, e quel che & barocco, non ¢ arte...»”.

El problema se amplia atin mds con lo relativo a las nacionali-
dades y a la primacia de tal o cual pais. Y, en este sentido, Croce
trata de encontrar las raices en Italia, en tanto que Hatzfeld recla-
ma el predominio de lo espafiol, y Guillermo Diaz-Plaja ve la
sombra nihilista de lo judaico, y otros, Weisbach y Male, el espiri-
tu de la Contrarreforma®.

Lo cierto es que resulta dificil lograr un criterio exacto y vali-
do por igual para las diversas literaturas europeas, pues mientras
este fendmeno coincide con el Siglo de Oro espariol y el Secentis-
mo italiano, en Francia s6lo hallamos escritores de rango muy in-
ferior. Esto explica la posicién de Francastel, Chastel, Lebegue,
Adam, Reynold y otros, quienes aplican el calificativo «barroco»
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al periodo anterior a su clasicismo —periodo que se presenta to-
davia como inmaduro y sin forma®. A ello apunta Alda Croce al
sefialar que: «barroco e termine positivo in Spagna, negativo in
Italia». Esta confirmacién aparece descrita por uno de los maxi-
mos investigadores de nuestro idioma y literatura, Leo Spitzer®,
para quien se trata de «un hecho de civilizacién que tuvo su apo-
geo en el siglo xviI en Espafia, pero que irradi6é por toda Europa
antes que el clasicismo francés le opusiera un valladar».

Sin embargo, lo barroco parece no agotarse en lo espafiol y en
lo relacionado con éste. W. Sypher y P. G. Pellegrini lo han aplica-
do al siglo xvir inglés; W. T. Elwert lo ha extendido a las literatu-
ras romances de esa época y A. Coutinho y J. Juca han hecho otro
tanto en lo que a Portugal se refiere. Asi también procede F.
Strich en lo que a Alemania respecta, aunque indica el cardcter
particular que allf supone®.

Como es natural, la aplicacién de un concepto igual a objetos
diferentes (las distintas literaturas) ha contribuido no poco a im-
pedir la adopcién de un criterio universal, ya que, para cada pais
y cada erudito, el término comporta connotaciones disimiles. Su-
mase a esto el desplazamiento que la palabra ha sufrido del cam-
po del arte y la literatura a otros también culturales: la religién
(Carl Gebhardt), la matematica (sir George Clark), el hombre ba-
rroco (A. Feulner y J. A. Haddad)*. Y, por si el maremdgnum era
leve, tampoco existe una aquiescencia general respecto a la ex-
tensién temporal que suele otorgarsele. Asf, Odette de Mour-
gues® lo usa con valor estilistico, no histérico, y Frank J. Warn-
ke* ]o considera calificativo global de una época.

El lector comprenderd el laberinto a que nos ha hecho llegar
toda una tradicién erudita que, en principio, s6lo pretendia pro-
porcionar luz a fragmentos de la historia ocupados por la sombra
y la espesura de la ignorancia o de la inteligencia. jMaravilla del
azar!, este ajedrezado de muiltiples opiniones explicativas es mds
vélido como descripcién del fenémeno barroco que cada una de
las definiciones individualizadas. Por ello, voy a pasar por alto la
consideracién de las distintas teorias que han sido producidas

—-23—



por los afios y los hombres y me limitaré a dirigir la curiosidad,
de quien lo quiera, hacia las paginas dedicadas por Ernesto Saba-
to a «La expansion del Universo» . En ellas se encuentra reflejada
no sélo la relativa objetividad de todo conocimiento que se desee
cientifico, sino también la clave del error —-bienaventurado por
otra parte— que hace posible y continua la ambicién humana de
aprehender en un juicio —cualquiera que sea—la Verdad.
Transcribo a Sdbato:

Supongamos que un icti6logo quiera estudiar los peces del mar.
Con este fin, arroja su red al agua y extrae una cantidad de peces di-
ferentes; repite la operacién muchas veces, inspecciona su pesca, la
clasifica; procediendo en la forma usual en la ciencia, generaliza sus
resultados en forma de leyes:

1) No hay pez que tenga menos de cinco centimetros de largo.

2) Todos los peces tienen agallas.

Estas dos afirmaciones son correctas en lo que se refiere a su
pesca y supondra que seguiradn siéndolo cada vez que repita la ope-
racién. El reino de los peces es el mundo ffsico, el ictidlogo es el
hombre de ciencia, la red el aparato cognoscente.

Dos espectadores observan al pescador sin decir, nada, hasta
que ha formulado sus leyes. Entonces uno hace el siguiente comen-
tario:

— Usted afirma en su primera ley que no hay peces que tengan
menos de cinco centimetros. Creo que esa conclusién es una mera
consecuencia de la red que usted emplea para pescar; el cuadro de la
red no es apto para pescar peces mds cortos, pero de ahi usted no
puede concluir que no hay mds cortos.

La diversidad de cosas que el término «barroco» ha venido a
significar es el resultado de la diversidad de redes empleadas.
Nosotros no podemos sino exponerlas y, ya que el presente traba-
jo intenta ser una aproximacién general a los poetas barrocos es-
pafioles, en el capitulo siguiente manifestaremos cudl es nuestro
criterio y qué consideracién vamos a dar al término que hasta
ahora hemos presentado como objeto de tanta diatriba y discu-
sion*.
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El autor informa al lector de que la Enciclopedia, en el suple-
mento de 1776, aplicé la palabra a la musica: «Una mtsica barro-
ca es aquella cuya armonia es confusa, cargada de modulaciones
y disonancias, de entonacién dificil y de movimiento forzado».
La citada definicién aparece suscrita con la letra R, es decir, Juan
Jacobo Rousseau y lleva un afiadido que, probablemente, no es
de Rousseau: «Este término tiene toda la apariencia de provenir
del “barroco” de los 16gicos».

Francesco Milizia, en su Diccionario de las Bellas Artes (1797),
explica que «barocco ¢ il superlativo del bizarro, I'ecceso del ridi-
colo, Borromini diede in deliri, ma Guarini, Pozzi, Marchione ne-
lla sagrestia di San Petro, in barocco». Se trata en realidad de una
apropiacién de la definicién aplicada a la arquitectura por Qua-
tremere de Quincey en 1788, a quien le habia sido confiada
L’Encyclopedie méthodique. Definicién que este autor reproduce en
1832 en su Diccionaire historique d’architecture.

A modo de curiosidad, sefialaremos que Milizia, en Dell’Arte
di Vendere (Venecia, 1798) usa la palabra «barocco» (;tal vez va-
riante de la otra?) que el general Pommereul tradujo por «necio».
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