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ESPRONCEDA CLASICO'Y
ROMANTICO: LA ROSA MUTABILIS
DEL SONETO

Ricardo Landeira
Universidad de Colorado

La temprana rebeldia sociopolitica de Espronceda ha sido ya
ampliamente documentada por otros y por mi en diversas oca-
siones'. Asimismo a las causas y eficacia de su arrojo se les ha
dedicado igual nimero de pdginas, habiéndose acordado en las
mas de ellas que las circunstancias de un momento de guerra y
la edad sexagenaria de un padre militar ausente contribuyeron a
una mocedad harto libre para el futuro poeta. Semejante falta de
rigor e inconformidad no caracteriza, sin embargo, la educacion
recibida por el rebelde joven en el colegio particular de San
Mateo donde ejercia como principal maestro el conocido Alberto
Lista, poeta y pensador a la hechura de la Ilustracién. De €1, del
sacerdote Juan Manuel Calleja, director de la academia, y del
tercer miembro del profesorado don José Gémez Hermosilla,
recibié a partir de los trece afios Espronceda los amplios y clési-
cos fundamentos que informarian la totalidad de sus primicias
literarias y gran parte de su produccién poética madura.

Asi como las sociedades secretas y las conspiraciones consti-
tuyen las etapas iniciales de sus deslices politicos juveniles, sus
primeros pasos como poeta fueron bajo un signo muy opuesto.
Su quehacer literario comienza precisamente con el mismo so-
siego con el cual Espronceda da fin a su actuacion politica, en el
moderado tradicionalismo que supone un escafio en la Cédmara
de Diputados’. De manera inversa, este poeta nacido en el seno

' Véanse especialmente Robert Marrast, José de Espronceda et son temps, Paris,
Klincksieck, 1974. Landeira, Ricardo, José de Espronceda, University of Nebraska-
Lincoln, SSSAS, 1985.

*  Landeira, op. cit., pp. 28-29.
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de la tradicién cldsica concluye su hacer poético con el verso de-
safiante y amargado del «Canto a Teresa» o de «A Jarifa en una
orgia»)*.

El primer poema publicado por Espronceda fue ni mds ni
menos que un soneto. Titulado «La noche», es una poesia que
recoge tépicos muy dispares, ora renacentistas («feliz pastor»),
ora barrocos («de Febo jamds la luz radiante»), ora neocldsicos
(«jSalve, oh luna!»), o bien romdanticos («ligubre silencio»).
Reconocemos los tipicos vaivenes de un estudiante, mas es un
esfuerzo digno de admiracion en absoluto despreciable. La ver-
sificacion es correcta, las metaforas acertadas y la impresion
total recibida satisface por titubeante que nos parezca. La fecha
que normalmente se le adjudica es la de 1823, o sea cuando el
poeta contaba apenas quince afios. Todavia en ocasion de sus
albores como poeta, antes de cumplir los veinte aios alla por
1826-27, redacté uno de sus poemas amatorios mds bellos, su
segundo soneto, «Fresca, lozana, pura y olorosa.» Esta composi-
ci6n, rara vez atendida, nos sorprende por su perfeccién estruc-
tural y su engafiosa sencillez, virtudes que se exploran a conti-
nuacién, aunque ser, como veremos, la compleja universalidad
de su ascendencia lo que le sefiala un distinguido lugar en el
sonetario castellano.

En este poema se conjuran inextricablemente un archiconoci-
do esquema lirico, el soneto, dos ropoi igualmente familiares, el
carpe diem y el tempus fugit irreparabile, y —en funcién de
ambos— la presencia de la reina de las flores, la rosa —rosa muta-
bilis—. Fruto todo ello, es de suponer, de las lecciones aprendidas
en el Colegio de San Mateo e indudablemente la razén por la
cual, en parte, «Fresca, lozana...» encaja plenamente en la tradi-
cién del género y se distingue en el mismo.

La frase carpe diem («aprovechad el dia») aparecida en las
Odas (1.11) de Horacio se convirtié muy pronto en una invita-
ci6n a disfrutar de la vida, motivo hedonista también manifesta-
do con anterioridad en la literatura griega. Alcaeno, Teognio,
Esquilo y Euripides, entre otros, habfan utilizado el tema inci-
tando al amor, a la bebida y a otros placeres en la inmediatez del
momento presente. No obstante, ninguno de ellos lo hizo con el
feliz resultado que consiguié el poeta latino Homero. Comiin en
todos, sin embargo, 1o es el advertir la urgencia de disfrutar de la

' Dos pequefios tomos encierran la totalidad de su poemario que ademis de un cen-
tenar de poesias sueltas comprende el largo poema dramatico El estudiante de Salamanca
y el inconcluso Diablo mundo donde aparece el famosisimo «Canto a Teresa» elegiaco.

actualidad, con lo cual la semejanza de sus metédforas donde apa-
recen flores, las estaciones del afio o el movimiento solar es casi
repetitiva. La nota tan hedonista que le infunden estos clasicos se
atenta afios mds tarde con el toque muy sobrio afiadido a los ver-
sos de De rosis nascentibus (II) donde se pintan las rosas de
Paestum de esta manera:

Quam longa una dies, aetas tam longa rosarum:
Cum pubescenti iuncta senecta brevis.

Collige, virgo, rosas, dum flos novus et nova pubes,
Et memor esto aevum sic properare tuum. (vv. 43-50)

Este poema, anénimo, aunque a veces atribuido a Virgilio
(70-19 AC) y otras a Ausonio (400 AD), nos muestra la meta-
morfosis del carpe diem en memento mori, curiosamente alu-
diendo, acaso por vez primera, a la rosa del dia como metafora
de 1a brevedad de la vida. Aqui «la vejez dura tan poco tiempo
como la juventud,» por lo cual anima: «doncellas cosechad las
rosas [ahora] pues asi también vosotras alcanzéreis vuestra ple-
nitud con menos demora.» De esta fuente beben todos los poetas
en siglos venideros, tanto los provenzales como los castellanos
como los ingleses. Dos de estos apenas si disfrazan el modelo. El
uno, Robert Herrick (1591-1674), escribe:

Gather ye rosebuds while ye may;
Old Time is still a-flying,

And this same flower, that smiles today,
Tomorrow will be dying.

El otro, el mayor poeta del renacimiento inglés, William
Shakespeare, (1564-1616), en el largo poema Venus and Adonis
dedicado al Earl de Southampton, dice:

Make use of time, let not advantage slip; Beauty within
itself should not be wasted; Fair flowers that are not gather’d
in their prime Rot and consume themselves in little time.

(vv. 129-132)

No dicen ya, aprovechad el momento inicamente, sino apro-
vechad el tiempo. No desaprovechar la belleza (1€ase, juventud)
puesto que las flores no cogidas en su cenit se marchitan ense-
guida. Herrick y Shakespeare, al igual que tantos otros discipu-
los de los clasicos griegos y latinos, no pretenden que disfrute-
mos hedonisticamente del dia presente sino que lo hagamos ya
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que no hay tiempo que perder. Hay que disfrutar cuando -y
cuanto— se pueda porque nuestras vidas son muy breves, tan bre-
ves poéticamente como la vida de una rosa que brota, florece y
se marchita en un abrir y cerrar de ojos.

Juntamente con el carpe diem, ahora templado por la
conciencia de lo breve de nuestra existencia, aparece el otro
topos que lo complementa, lo explica y le da su sentido pleno: el
tempus fugit irreparabile. El primero atiende a la imperiosidad
de gustar del amor, de la belleza o de otros placeres como la
comida y la bebida de modo inmediato. El segundo pone de
manifiesto el paso de las horas que miden exacta e inexorable-
mente la vida del hombre sobre la tierra. El reloj de arena junto
con la guadafia serdn los tinicos objetos apretados por el esque-
leto que representa la muerte. Nuestra existencia estd medida por
el tiempo que todo lo puede y todo lo cambia: la lozania en mar-
chitez, la juventud en vejez, aquélla en podredumbre y ésta en
muerte. O, segun el dltimo verso del soneto «Mientras por com-
petir con tu cabello» de Gongora declara «...en tierra, en humo,
en polvo, en sombra, en nada.» Claro que las mudanzas obradas
por la caida de los granos de arena pueden ser muy otras seguin
las interpretan los poetas del Siglo de Oro, como la pérdida de la
fortuna, del honor, de la salud o de un ser amado.

No hay nada perenne que tenga que ver con la vida del ser
humano. El hombre nace para morir y su existencia por larga que
sea es una condena a perecer. Es menester, entonces, disfrutar del
parco e incierto plazo que se nos ha concedido. En torno a tal
pensamiento viven, cavilan y escriben aquellos incapaces de
consolarse con la posibilidad de un mas alla prometido a los cre-
yentes, posible tras la muerte. Empero, ni Dios mismo niega que
la esencia del hombre sea la temporalidad y por ende su conde-
na. Esta certidumbre atormentadora ;quién puede despejarla? El
devoto con su fe y el poeta con su arte. A Quevedo lo vemos en
su Salmo XVIII resignarse conceptuosa, o engafosamente, en
los dos ultimos endecasilabos: «es la muerte, forzosa y hereda-
da:/ mas si es ley, y no pena, ;qué me aflijo?» Al no hallar modo
de burlar la muerte, busquémosle sentido y conformémonos.
Hasta aqui llegan la metafisica y el conceptismo de Quevedo y
Gongora respectivamente —ni siempre ni del todo consolatorios.
Mas ni siquiera de tan escaso bdlsamo pueden echar mano los
romdnticos pues para entonces ni el mundo, ni el universo, ni
Dios se mantienen como constantes ciertos o fiables. Al «meca-
nismo estético,» rigente desde principios histéricos, tras los des-
cubrimientos de Newton y la filosofia de Descartes lo viene a

substituir el «organicismo dindmico»*. Aquel afirmaba un uni-
verso perfecto y ordenado, esttico y terminado cuyas tnicas
imperfecciones eran aquellas que el hombre todavia no habia
conseguido explicarse. El segundo proclamaba una entidad radi-
calmente distinta fundada en el concepto de un organismo vivo y
siempre en flujo, no una maquina. El cambio se convertia en algo
deseable y esperado, un proceso inacabable. Asi como la perfec-
ci6n habia sido la esencia del sistema mecdnico, como algo con-
cluso, ahora las imperfecciones eran aceptables como algo cam-
biable y orgénico. Nada que crezca o sea mutable puede ser per-
fecto —ni Dios mismo.

El hombre del romanticismo se enfrenta asi con otro dilema.
Tiene que habérselas con un caos donde las agarraderas son
menor en nimero y menos seguras. Algunos se abandonan a la
desesperacion y sucumben al suicidio, los mds permanecen
inconscientemente aferrados a sus valores morales, sociales o
religiosos, ajenos a todo cientificismo, y un niimero mas dismi-
nuido, escinde su existencia en dos vivencias: la ineludible ado-
cenada y real, y la otra imaginativa donde artistica e intelectual-
mente puede desarrollarse la plenitud del pensamiento con toda
libertad. A este grupo pertenece el poeta José de Espronceda.

Aun a sabiendas de que las respuestas de sus antepasados cl4-
sicos, renacentistas y barrocos son ya caducas, Espronceda vuel-
ve a los modelos aquellos para surtirse de ellos selectivamente.
El recorrido serd el mismo pero la biisqueda es ahora otra. El
aprendizaje es el de un joven poeta todavia en ciernes que admi-
ra el arte de grandes figuras y sabe que sus obras son las mejo-
res lecciones. Espronceda estudia y aprende poesia con quienes
mejor supieron hacerla. A ellos los tiene presentes cuando hace
la suya. Un soneto se escribe pensando en los sonetos leidos con
anterioridad, al igual que un paisajista concibe su cuadro en
torno a obras maestras anteriores a la suya.

Los sonetistas més admirables y a quienes Espronceda habra
podido acudir son indudablemente Garcilaso, Lope, Quevedo y
Gongora. Ni el Marqués de Santillana, ni el propio Boscén, ni
més tarde Herrera, parecen haber hecho mella duradera en su
espiritu. Con los cuatro seflalados coincide en estructura elegida,
en tema, y metafora eje, aunque no siempre en tono.

El soneto XXIII de Garcilaso establece las constantes mas
claras que emplean sus seguidores: la rosa fresca pareja a la

*  Peckham, Morse, «Toward a Theory of Romanticism,» PMLA, 66 (marzo, 1961),
pp. 5-23.
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belleza juvenil femenina, el tiempo que muda la primavera en
nieves, la brevedad de todo lo perecedero. Consciente de su arte,
Garcilaso no solo intertextualiza a sus modelos italianos, Tasso
en este caso, e incorpora los fopoi arriba sefalados, sino que
desde el primer momento condiciona a su lector a lo provisional
del sujeto. «En tanto que», comienza el primer cuarteto, «Y en
tanto que» reza nuevamente el segundo, dnafora constituida por
una conjuncién de tiempo. Es algo que nos desconcierta y nos
inquieta pues no sabemos a qué atenernos sino a algo muy pasa-
jero. Esta técnica la emplea también en el primer soneto, que
empieza «Cuando me paro a contemplar mi ‘stado.» Su entrafia-
ble Boscin hace otro tanto en el primero de los suyos: «Aun bien
no fui salido de la cuna.» Tras ellos la prictica es recogida en los
versos inaugurales de algunos sonetos de Lope «Antes que el
cierzo de la edad ligera», de Quevedo «Cuando esperando estd la
sepultura», y de Gongora «Mientras por competir con tu cabe-
llo.» A este dltimo se le atribuyen los dos mas titulados «Vana
rosa» y el que le sigue en nimero, el XCV, llamado «A larosay
su brevedad.»

La primera vez que Espronceda publica su segundo soneto, el
4 de febrero de 1834, en El Siglo, aparece sin firma y desprovis-
to de titulo. En versiones posteriores se conoce ya bien con el
titulo «Rosas y esperanzas» o, sencillamente, bajo el primer
verso. No moral sino amatorio es este soneto, reminiscente de
otro poeta no ya castellano, sino francés, y del Renacimiento
como lo fueron Herrick y Shakespeare. Me refiero al mayor de
los siete poetas de «La Pleiade,» Pierre de Ronsard (1524-85)
cuya coleccién de sonetos Les Amours lo convirtié en el poeta
mds famoso de su tiempo. En este volumen Ronsard canta a tres
mujeres: Hélén, Cassandre y Marie’. Aunque a todas ellas les
dedica composiciones donde figura la rosa bella y efimera, uno
de estos sonetos —dirigido a Marie— se aproxima tanto al de
Espronceda que su primer cuarteto parece haber inspirado direc-
ta y sorprendentemente al romdntico espafiol:

Douce, belle, amoureuse, et bien-fleurante Rose,
Que tu es a bon droit aux amours consacrée!
Ta delicate odeur hommes el Dieux recrée,
Et bref, Rose, tu es belle sur toute chose.
(texto de 1578)

*  Véase la monografia de K.R.W. Jones, Pierre Ronsard, Boston, G.K. Hall, 1970,
pp. 58-60 y p. 150.

Veamos ahora, por fin, en su totalidad, el soneto esproncediano:

Fresca, lozana, pura y olorosa,

gala y adorno del pensil florido,
gallarda puesta sobre el ramo erguido,
fragancia esparce la naciente rosa.

Mas si el ardiente sol lumbre enojosa
vibra del can en llamas encendido,

el dulce aroma y el color perdido,
sus hojas lleva el aura presurosa.

Asi brillé un momento mi ventura
en alas del amor, y hermosa nube
fingi tal vez de gloria y de alegria.

Mas jay! que el bien trocdse en amargura,
y deshojada por los aires sube
la dulce flor de la esperanza mia.

Petrarquistas ambos el verso francés y el castellano, segun la
rima abrazada de sus cuartetos, aquél va dirigido a la amada del
poeta de su aldea de Bourguiel, en la vega del rio Loire alld por
mediados de 1550. El de Espronceda es uno de los tres® dedica-
dos, o al menos que tienen como tema, a una mujer, de un haber
total de nueve sonetos. Al no titularlo, firmarlo o dedicarlo, difi-
cilmente podemos adivinar el objeto de sus atenciones. Sabemos
un poco, si, de las circunstancias de su rapida composicién y de
la reaccién favorable de su maestro Alberto Lista segiin noticia
de Robert Marrast’.

La soltura, ligereza y arrollo de los versos del primer cuarte-
to remedan perfectamente los de Ronsard. Igualmente la aten-
cién a los sentidos, a la vista, al tacto y al olfacto. Los atributos
de frescura, belleza y fragancia son los mismos. La construccion
del cuarteto es asimismo paralela empezando por el endecasila-
bo inaugural desprovisto de verbos y sustantivos, y en cambio
poblado de adjetivos y de comas. La sencillez de expresion otor-

¢ Ademds del soneto en ciernes, Espronceda compuso «A Eva» («Llora, llora, infe-
liz: tu amargo dicho») y el tardio «A xxx dedicdndole estas poesias» («Marchitas ya las
juveniles flores») que inciden en el mismo tema. Por afiadidura otros seis sonetos de
temas variados se suman a estos citados.

’  En Marrast, Robert, ed. José de Espronceda: Poesias liricas y fragmentos épicos,
Madrid, Castalia, 1970, p. 121. Aqui el critico francés relata la anécdota, contada por la
hermana del amigo del poeta, Diego de Alvear, de como Espronceda escribi6 este sone-
to mientras esperaba a su amigo para salir. Lista los encontré segin se iban y al leerlo
exclamé: «Muchacho, ;tii has hecho esto?... Es el mejor y mds hermoso seneto del idio-
ma espanol.»
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ga a ambos poemas una espontaneidad para nada refiida con la
sensualidad embriagadora de la naciente rosa. Lo vistoso del pri-
mer verso de Ronsard indudablemente causé la mayor impresion
en Espronceda y bajo su recuerdo dio comienzo al suyo.

Es, sin embargo, en la estructura dialéctica de su soneto, en la
maravillosa relacion inestable entre los cuartetos y los tercetos,
en la metafora central rosa-ilusién de amor, en el tono de desi-
lusién y en la metamorfosis articuladora del gozo tornado en
dolor, donde Espronceda muestra cuan aventajado alumno fue de
Garcilaso, Lope, Quevedo y Géngora.

La tesis del primer cuarteto nos la ha sugerido ya Ronsard: el
placer sinestésico de la contemplacion de la rosa en un jardin y
su preeminencia en el mismo. Belleza y juventud, a las cuales
anade Espronceda pureza, esto es, virginidad. Estado o calidad
ésta muy querida y mentada por los cuatro sonetistas de quienes
aprendid el joven poeta.

El soneto cldsico exige una inestabilidad fundamental entre
los dos cuartetos y Espronceda la realiza inicidndola con la con-
juncién adversativa «mas», con ella haciendo eco de la condi-
cionalidad previamente expresada mediante los «en tanto,»
«mientras que» o «antes que» de sus maestros. Nos hallamos
ante la obligada antitesis estructural del segundo cuarteto. No
obstante semejante oposicion, a los cuartetos los une precisa-
mente la conjuncién «mas» ya que con ella el poeta pretende
continuar, a modo de contraste, relatando la suerte de la rosa. La
violencia tanto de este juego de opdsitos, como del serpentino
hipérbaton («mas si el ardiente sol lumbre enojosa/vibra del can
en llamas encendido»), como el conceptismo del «can encendi-
do» (referencia a la constelacion del perro-estrella Sirus visible
desde ultimos de julio hasta dltimos de agosto, y, por ende, €l
calor de la canicula), cuentan con claros antecedentes barrocos.
El resultado de semejante poder (el sol = el dia = €l tiempo) no
se hace esperar y en la segunda parte del cuarteto observamos
cada vez menos notas positivas y una crecida en notas del signo
opuesto: «el dulce aroma» y «el color» los ha «perdido» la rosa,
sus pétalos («hojas») se las lleva el viento («aura presurosa»). La
vida de la rosa es un dia (tempus fugit irreparabile). Otro tanto
nos lo han dicho dirigiéndose igualmente a la rosa: Garcilaso
(«Marchitara la rosa el viento helado,/ todo lo mudari la edad
ligera»); Lope («antes que el cierzo de la edad ligera/ seque la
rosa...»); Quevedo («Rosal, menos presuncidén/ donde estén las
clavellinas,/ pues serdn mafana espinas/ las que agora rosas
son,»); Géngora («Ayer naciste y morirds mafiana./ Para ser tan
breve ;quién te dio vida?»); y Francisco de Rioja («;cémo naces

tan llena de alegria./ si sabes que la edad que te da el cielo/ es
apenas un breve y veloz vuelo?») entre muchisimos otros.

Los vocablos clave del segundo cuarteto, aquellos que mues-
tran un giro de sentido son tres: «mas,» «perdido,» y «presuro-
sa,» o condicionalidad, mudanza y brevedad. Es decir, que el
deleite expresado en el carpe diem del primer cuarteto se nos ha
arrebatado. Es ya demasiado tarde. El bien (belleza, juventud,
preeminencia) ha desaparecido. Desgraciadamente, el momento
epifanico del desengafio ocurre demasiado tarde.

La llegada de los tercetos la anuncia la conjuncién compara-
tiva «asi.» Esta particula convierte a los cuartetos en simil de los
tercetos, los unos estdn en funcién de los otros, metédfora los pri-
meros de los segundos. Asi como la rosa fue lozana primero y
muy en breve se marchitd, nos dice el poeta, asi corri6 mi amor
igual suerte. Efectivamente los tercetos forman parte integra de
la secuencia dialéctica de tesis (1. cuarteto), antitesis (2.° cuar-
teto) y finalmente sintesis (tercetos). Aquéllos exponen, éstos
concluyen. En el primer terceto el poeta nos sorprende por la
candidez de su claridad. La ecuacion frescura-marchitez de la
rosa son en mi, dice, ilusién-desesperanza. Recordemos aqui el
frecuente titulo del poema «Rosas y esperanzas.» Las palabras
signo, ademds del «asi» podrian muy bien ser «momento,» «ven-
tura,» «fingi» y «tal vez.» Nuevamente se refleja en éstas, como
en las del segundo cuarteto, la brevedad, la posibilidad extingui-
da y el poso del dolor.

Confirmacién, reiteracion e integracién de todos los motivos
presentes en las tres estrofas anteriores aparecen en el terceto
final. En primer lugar, el adversativo «mas» que uniera los dos
cuartetos reaparece aqui para cumplir una funcién semejante en
los cuartetos. El «jay!» tan neoclasico que le sigue fue en el
manuscrito original un «luego»* adverbial de tiempo y secuencia
que inicia la dltima confesién del poeta donde se desahoga abier-
tamente. Todo bien se cambia en amargura, tal es el mensaje del
poema. Hasta esta coyuntura al mensaje lo ha venido arropando
y sublimando un armaz6n metaforico pero, de repente y por solo
un instante —el espacio que dura el antipeniiltimo endecasilabo—
el poeta se sincera sin rodeos. Este verso aprehende e interpreta
todo el soneto hasta aqui. Seguidamente, en un encabalgamiento
sostenido hasta el punto final, el segundo verso del terceto
comienza con otra conjuncién y en un originalisimo conceptis-
mo se desvanece el poema. El verso «Deshojada por los aires»

* Cardwell, Richard, ed., Espronceda: El estudiante de Salamanca and Other
Poems, London, Tamesis, 1980, p. 178.
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recuerda el «sus hojas lleva el aura presurosa» del segundo cuar-
teto, solo que aqui no es ya flor —aunque aluda a ella el verbo
«deshojar»— propiamente dicha, sino la «dulce flor de la espe-
ranza mia.» La simbiosis es total. Flor = amor = fugacidad. El
«aura» del octavo verso, las «alas» y la «nube» del décimo y «los
aires» del décimo tercero todos apuntan al vuelo de las horas de
la vida. «El dulce aroma» del dltimo cuarteto se torna «la dulce
flor de la esperanza mia.» A ambas se las lleva el viento, es decir,
la mutabilidad de los dias.

Al canon sonetario pertenece esta temprana obra maestra de
Espronceda pues segin hemos visto es parte integra de una tra-
dicién poética universal ininterrumpida a lo largo de cuatro
siglos desde el Renacimiento hasta el Romanticismo, pasando
por el Barroco. El ha sabido cosechar en el florilegio de una tra-
dicién excelsa, adoptando y adaptando un juego intertextual en
parte descubierto a lo largo de estas pdginas. Mas este soneto
descuella no tan s6lo como muestra de una continuidad sino que
también aporta al sonetario castellano su nota de originalidad.
Esta tltima calidad reside en la inconformidad, no ya desilusion
o desengafio, del poeta al ver frustrados sus deseos de un amor
que no sélo ha resultado ser inalcanzable sino un espejismo, un
autoengaiio: «Fingi» nos dice en el undécimo endecasilabo.

Como hito inicial de su mejor lirica amatoria este soneto no
desdice de la amargura y desengafios que son el lastre més esen-
cial de toda su poesia. A diferencia del consuelo neoestoico de
Quevedo o de la dulce resignacién de Garcilaso’, Espronceda se
halla desprovisto de refugio, sacro o humano, al que acogerse.
Para el poeta romantico que fue desde siempre Espronceda, nada
sobrevive a la muerte, ni siquiera el «polvo enamorado» en que
acaba el cuerpo del poeta anunciado en el acongojador soneto
«Cerrar podrd mis ojos la postrera» en el que Quevedo se resis-
te a creer en su propia anonadacion'’.

* El topos del carpe diem en el soneto hispano lo toca muy brevemente (pp- 81-86)
Bernardo Gicovate en su interesante El soneto en la poesia hispdnica, México, UNAM,
1992. El tratado hace un recorrido del soneto escrito en lengua espafiola desde el siglo
XV hasta mediados del siglo actual. Otro repaso antolégico lo realiza Arturo del Hoyo
en su breve Antologia del soneto espaiiol. Siglos XVIII-XIX, Madrid, Aguilar, 1968.

"  Apenas un siglo después, Federico Garcia Lorca, cuyo «Llanto por Ignacio
Sinchez Mejias» nos remite al «Canto a Teresa» de Espronceda como maximos expo-
nentes de la tradicion elegiaca espafiola, recogerd nuevamente el lenguaje de la rosa como
poetizacion del tiempo feneciente. El conceptismo de la rosa mutabilis lo encarna la
protagonista de su «poema granadino» Dofia Rosita la soltera de 1935. En esta obra dra-
mética en verso se despliega la vida de Rosita en tres momentos, uno por cada acto,
correspondientes a su juventud, lozania y madurez que remedan la manana, tarde y obs-
curecer de la rosa destinada a durar un solo dia. Poeta y dramaturgo, Gareia Lorca, al
igual que Espronceda antes, recoge de sus antepasados, y con su sello inconfundible
transforma y afiade a la tradicién inacabada de la rosa mutabilis.

SATIRA DE TEATRO Y RIESGO EN EL
SIGLO XIX: DE LOS PALOS DE
CASANOVA A LA BURLA DE BRETON

Gregorio C. Martin
Universidad de Duquesne

En manos de un buen escritor, gran conocedor del idioma y
del estilo, la sdtira puede convertirse en un arma formidable.
Sobre todo cuando se la da a conocer a través de aquellos medios
de difusion diaria a los que el publico tiene un acceso inmedia-
to, como son los periddicos. De la influencia que iba a tener esta
asociacion satira-prensa, se dio cuenta enseguida el estado y, tan
pronto como aparecen los periddicos en el siglo XVIII, se pro-
mulga un decreto que condena a la satira como tal. Su autor,
Fernando VI, fue el primero que prohibié en Espafia obras no por
el tamafio ni por el tema tratado, sino por el modo de tratarlo, por
el estilo. Asi, la satira fue desde el 18 de diciembre de 1749 el
estilo del riesgo, el estilo del peligro, del miedo, o, mejor dicho,
el estilo de los valientes. Y lo fue mayormente cuando se usaba
contra personas concretas. Ya en el mismo siglo XVIII, el famo-
so Duende Critico habia usado la satira contra el ministro Patifio,
nombrandole expresamente en sus articulos y, aunque se trataba
de un periédico manuscrito y clandestino, su autor fue descu-
bierto, apresado y encarcelado. Pero, en general, las personali-
dades, que es como se llamo la sétira contra individuos, no supu-
sieron gran problema para el legislador del siglo de las luces. La
preocupacion didactica de los ilustrados hace que la satira sea
mads usada para enmendar y ensefiar que para criticar a un indi-
viduo determinado, aunque esto no falte. Otra cosa sera el siglo
XIX, cuando las pendencias politicas y literarias dominen la
prensa cotidiana. El riesgo es enorme ahora porque la severidad
de la ley se endurece; pero quién puede sustraerse en este siglo
liberal a la tentacidn innata de mortificar a un préjimo que mor-
tificaba a la vez al mortificador. El riesgo, lejos de cohibir, agu-
dizar4 el ingenio y hard posible que el que se burle mejor, se
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