El arte de imitar con ingenio.
Analisis comparativo de un soneto de Quevedo*

por

Mijal Gai

Encabezado por el insuficiente titulo A Roma sepultada en sus ruinas™ ¢
inscrito en una larga tradicion de “topoi™ poéticos, el poema que analizamos ha
sido configurado segin un modelo. El aftdn de novedad y de maravilla en ¢l que
se empenia ¢l conceptismo operando precisamente con elementos va consagrados,
s¢ convierte en extremo desafio en el caso de una casi-traduccidon, momento de
mixima v explicitada aceptacion de los materiales heredados. En este sentido el
soneto de que vamos a ocuparnos mostrard, a través de la imitacidn, como “llega.
y levanta la caza el ingenio™!, mediante el diestro uso del arte de la agudeza. La
aproximacion comparativa revelard los rasgos que pueden considerarse especificos
del codigo quevediano, haciendo evidente la importancia de las elecciones.

El soneto al que nos referimos es el que sigue:

Buscas en Roma a Roma, joh, peregrino!,
v en Roma misma a Roma no la hallas:

cadiver son las que ostentd murallas,
v tumba de si proprio el Aventino,

Yace donde reinaba ¢l Palatino;
v limadas del tiempo, las medallas
mis ¢ muestran destrozo a las hatallas
de las edades que blasdn latino,

Silo el Tikre quedd, cuya corriente,
si ciudad la regd, va, sepoltura,
la Nlora con funesto <on doliente,

iOh, Roma!, en tu grandeza, en tu hermosura,

huyd lo que era firme, ¥ solamente
= TP 7
lo Tugitivo permanece v dura=.

*Analizamos los niveles sintdctico, morfoldgico-ritmico v tonico, del mismo soneto ¢n un
articulo de proxima apancidn en fisposiine 24.25,
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Imitacion de modelos: breve historia de una investigacion

Ll soneto que nos ocupa ¢s una de las numerosas versiones que han sido com-
puestas, siguiendo un modelo de notoria repercusion desde ¢l Renacimiento: el
epigrama latino de Janus Vitalis sobre las ruinas de Roma, publicado por primera
vez en Venecia en lani Vitalis Panormitani sacrosanciae Romanae Ecclesioe Elogia
probablemente del afio 1552, Transeribimos el texto de Vitalis, una de las mani-
festaciones del tema de las ruinas, en la poesia latina:

Qui Romam in media quacris novus advena Roma,
Et Romae in Roma nil reperis media:

Adspice murorum moles, prasruptaque saxa,
Obrutaque horrenti vasta theatra situ,

Haee sunt Roma. Viden” velut ipsa cadavera tantae
Urbis adhuc spirent imperiosa minas?

Vicit ut hace mundum, visa est se vincere: vicit,
A se non victum ne quid in orbe foret.

Nunc victa in Roma, Roma illa invicta sepulta est,
Atque eadem victrix, victaque Roma fuit.

Albula Romani restat nunc nominis index,
Quin etiam rapidis fertur in aequor aguis,

Disce hine quid possit fortuna; immota labascunt,
Et, gquae perpetuo sint agitata, manent3,

El primero en hacer referencia al poema de Janus Vitalis ha sido Samuel Johnson
en una conversacion del primero de abril de 1778, al escuchar unos versos del
texto cspaﬁol¢, Rufino J. Cuervo, desconocedor de este dato, afirmaba en 1908
que el poema espafiol procedia de un soneto de Du Bellay, primer poeta que ha
cantado en francés a las ruinas romanas® . En contra de la opinién de que el soneto
de Quevedo fue escrito en 1617 como consecuencia de su viaje a Roma, sefiala el
origen libresco del poema vy llegs al soneto de Du Bellay a través de su conoci-
miento de la versidén inglesa de Edmund Spenser. Esta versidn es otra prueba de
la repercusion, directa e indirecta, que ha tenido el epigrama latino en distintas
lenguas y a través de varios siglos® .
Reproducimos el poema [l de Les Antiguitez de Rome, publicado en 1558:

Nouveau venu, quicherches Rome en Rome

Lt rien de Rome en Rome n’appergois,

Ces vieux palais, ces vieux arcz que tu vois,

Et ces vieux murs, cest ce que Rome on nomme,

Vuy quel orgueil, guelle ruine: & comme

Celle qui mist le monde sous ses loix,

Pour donter tout, = donta quelquefois,

Lt devint proye au temps, qui tout consomme,
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Rome de Rome est le seul monument,
k.t Rome Rome a vaincu seulement,
Le Tybre seul, qui vers la mer s'enfuit,

Reste de Rome. O mondaine inconstance!

Ce qui est ferme, est par le temps destruit,
o e ¥ & T

k-t ce qui fuit, au temps fait resistance ',

En 1918, otro investigador, recorriendo un camino distinto, ha llegado también
al epigrama de Vitalis al que considera fuente del soneto de Quevedo. Nos referi-
mos a M. Louis Léger que ha accedido a Vitalis a través de los disticos en polaco
del poeta Mikotaj Sgp Szarzyfiski (hacia 1601 )8, Léger explica la gran similitud
que encuentra entre el texto polaco y el espafiol por la procedencia de una fuente
comin y no menciona ninglin otro poema que haya seguido al modelo latino.

ntre ias investigaciones mds recientes se observa que quienes desconocen el
epigrama latino, sefialan con certeza que el soneto " Buscas en Roma a Roma™ ¢s
imitacion del poema de Du Bellay (cf. Bruce W. Wardropper, Russell I'. Sebold).
Los que tienen noticia del texto de Vitalis, o bien fijan que ¢ ha sido Ia fuente
de la libre versién de Quevedo (cf. vg. M. R. Lida, M. Smith]), o bien, admitiendo
dicha filiacién, optan, sin embargo, por no descartar tampoco la posible influencia
del texto francés (cf. Sante Graciotti, Roland Mortier)?. Creemos que es intere-
sante en el andlisis del soneto que nos ocupa la comparacidn entre estos tres textos,
un modelo y dos imitaciones del mismo, pues hace evidente la distinta conforma-
cién de una misma materia.

Dos disticos: el encuadre del poema

Sirven de encuadre al soneto de Quevedo dos conceptos, encerrados cada uno en
un distico {(vv. 1-2 y vv. 13-14). Ambos determinan, en distinto grado, la estructura
semiéntica de la composicion!®. En el primer distico, un mismo significante
“Roma*— remite a dos significados y la relacion de identidad aparece sustituida
por una relacién de inclusién. De manera distinta puede afirmarse con Gracidn,
teorico del conceptismo, que la Vdificultad del reparo™ se da porque el sujeto
sobre quien sc discurre y pondera” — Roma — aparece escindido, sus distintos
atributos son separados y convertidos unos en circunstancia del otro, y se suscita
ademds discordancia entre ellos al predicarse una ausencia.

El fundamente que da luego razén ala dificultad planteada en el primer distico,
ocupa el resto de los cuartetos; en ese espacio se contraponen los términos co-

rrespondientes a una y otra Roma “caredndose™ el presente con el pasado; expli-
cacidn desarrollada que se sintetiza en la primera mitad del Gltimo distico (v. 13),

donde mediante un artificio conceptuoso se resume la respuesta al enigma inicial.
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En el distico final aparecen condensados todos los elementos del soneto, al
incluirse, en su segundo compds, los significados generados por la aparicidn del
Tiber en el poema. A partir del caso expuesto — la motivadora contigliidad de
Roma y el Tiber —!! se forma una paradoja duplicada, "trocdndoles los efectos
y atributos a dos sujetos contrarios™ (Disc. XXIV). En la multiplicacion de tan
“relevante contrariedad”!2, la disonancia doblada desemboca en consonancia
pues el segundo paso de la paradoja — "monstruo de la verdad™ (Disc. XXI1II) —
no hace sino confirmar el paso primero, al establecer que lo que permanece y
existe no es sino el continuo fluir de la temporalidad. Puede decirse con las pala-
bras de B. Gracidn que: "De la desemejanza sacar al contrario la conformidad y
semejanza, es gran obra del discurso™ { Disc. XI11).

Ambos disticos nos hacen reconocer la evidencia de la oposicion de los iguales
y la igualdad de los opuestos, revelando, mediante procedimientos distintos, lo
mismo: la ruptura de la identidad. Estos conceptos enmarcadores del soneto de
Quevedo, estin presentes en ¢l epigrama de Vitalis y son traducidos también por
Du Bellay.

El primer distico

Si se observa la configuracion del primer distico en el soneto de Quevedo y en
los textos de Vitalis y Du Bellay, se advierte que en el comienzo del poema es
donde se hace mds evidente el alto grado de fidelidad al modelo.

Vitalis: Qui Romamin media quaeris novus advena Roma,
I't Romaein Roma nil reperis media:

Du Bellay: Nouveaun venu, qui cherches Rome en Rome
Lt rien de Rome en Rome n'appergois,

Quevedo: Buscas en Roma a Roma, ;oh, peregrino! ,
v en Roma misma a Roma no la hallas:

En cada uno de los tres poemas, cada verso contiene uno de los predicados coor-
dinados; estos predicados estdn constituidos por las mismas funciones sinticticas
y coinciden, en el nivel 1éxico, con muy leves variantes, en los circunstanciales de
lugar y en los objetos directos. Los verbos — andlogos respecto de las categorias
de persona, tiempo y modo — aparecen, ¢n cada caso, el primero como afirmativo
y el segundo, determinado por un lexema de negacitn.

Los verbos del soneto de Quevedo — siguiendo el modelo latino —, constituyen
dentro dei sistema de ia lengua, una pargja de vpuestus scindntivus, “buscar,
hallar’; difieren en ello, de lo configurade en el soneto de Du Bellay, en el que
un verbo de percepcidn visual, inicia desde el distico, uno de los paradigmas
verbales que cumplird una funcidn estructuradora en los cuartetos.
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Las oposiciones semdnticas: “buscar/hallar™. verbo afirmado/verbo negado. apa-
recen actualizadas en el soneto espanol mediante la colocacion de los verbos en
el verso. emplazados en lugares paralelos v opuestos, enmarcando al distico. Este
encuadre enfatiza el efecto de especularidad y puede sumarse a otras reiteraciones
que se dan ¢n los niveles 1éxico v fonico al aparecer entre versos o bien dentro de
cada uno de ellos. Esta especularidad apunta a la configuracién del laberinto que
concierne no sélo a la accidén de la bisqueda sino, sobre todo, a la dificultad
semidntica generada por ¢l concepto. Por otra parte, las posiciones inicial y final
de los dos verbos en el distico, actualizan también la travectoria de la accidn que
empicza con la blisqueda v termina en el hallazgo (en este caso, fallido), v de
este modo hacen evidente la motivacion del signo lingilistico 13

Quisiéramos hacer notar que ¢l topdnimo "Roma™ es el contigurador mds im-
portante del efecto especular v desencadenante, a su veyz, del jucgo conceptista.
Ln cuanto a su distribucidn en los tres textos se observa que ¢l soneto de Du
Bellay muestra en los dos versos el recurso que en el epigrama sdlo aparece en el
segundo. Nos referimos a la sucesién casi inmediata de los toponimos repetidos.

Lt Romae in R.nma...mcd'mm,

..Rome en Rome
..Rome en Rome...
En el poema francés se inicia de nuevo, ya en el primer distico, un procedimiento
que va a continuarse a lo largo de la composicidn. Esta vez concierne al nivel
fonicol?.

La configuracion en ¢l distico de Quevedo acentfia también el efecto f6nico
creado por la contiglidad de los topénimos: la colocacion del elemento enfético
“misma”™ ~ traduccion libre del in media™ latino — no hace sino contribuir al
juego de las aliteraciones,

El distico final

Obscrvemos la disposicion de los versos finales. comparando nuevamente con los
pocmas latino y francés;

Disce hine quid possit fortung; immota labascunt
l.t, quae perpetuo sint agitata, maneént,

Ce qui est ferme, est par le temps destruit,
Lt ce qui fuit, au temps fait resistance.

huvd o que era firme, v solamente
lo fugitivo permanece v dura.
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Puede verse como el texto de Quevedo traduce predominantemente el distico de
Vitalis. En el soneto de Du Bellay, los predicados de ambas proposiciones, para-
lelos y opuestos, incluyen al lexema "tiempo™; de este modo se retornaen el final
del soneto. a un clemento que ya aparece configurado antes como actor anta-
gonista. Los predicados de Vitalis v de Quevedo, al restringirse con exclusividad
a los semas presentes en los sujetos para constituir la oposicién respecto de ellos,
logran la articulacion de la paradeja de un modo més patente.

Por otra parte, existen semejanzas entre el soneto espafiol y el francés que los
diferencian del epigrama latino: a) la exclusion, en el distico final de ambos
pocmas, del sintagma exclamativo (de tono diddctico en Vitalis: v.13); b) el
soneto espaniol y el francés coinciden también en los lexemas que constituven a
los sujetos; falta la perifrasis del sujeto final del epigrama, la cual, mediante ¢l
determinante “perpetuo™, anticipa el contenido semdntico del predicado. De
todo esto se desprende que ¢l distico del soneto esparniol se caracteriza por el in-
cremento del paralelismo y la exclusiébn de elementos anticipatorios y perifrdsti-
cos, de modo que la configuracidn verbal actualiza el rigor de la paradoja.

En los tres poemas se observa que la secuencia de sujeto (o niicleo del sujeto)
v predicado, de cada una de las dos proposiciones coordinadas, estd encerrada en
cada uno de los versos del distico, pudiendo cstablecerse equivalencias entre las
funciones sintdcticas de ambas proposiciones, tal como se advertia en el distico
inicial. Si uno de los procedimientos centrales de los dos primeros versos es la
reiteracién de un lexema, el procedimiento central del par de versos finales es la
red — mds compleja — de analogias semdnticas entre los cuatro constituyentes
inmediatos de las dos proposiciones del distico: relaciones de oposicidén entre
sujeto y predicado en cada proposicion, relaciones de antonimia entre los dos
sujetos (lo que es firme y lo que huye) v los dos predicados (permanecer y no
permanecer) y, por consiguiente, relaciones de sinonimia entre cada sujeto y el
predicado de la proposicién paralelal®.

En el soneto de Quevedo, la inversidn en el orden sintdctico de la proposicién
del v. 13 ({v. 13;: P + S; v. 14: § + P), moviliza también el nivel grifico para poner
de manifiesto las correspondencias del nivel semdntico. Esto tiene lugar al colo-
carse en una misma columna los constituyentes de la figura etimolégica que
forman el sujeto "lugitivo™ y el predicade "huyd” y los lexemas que son sindni-
mos {("firme” es. por definicién. aquello que "permanecce™). Agreguemos que la
inversidn sintdctica actualiza la doble oposicidén configurada en el nivel de los
significados. reveldndose asi el cardcter ichnico del distico. Por otro lado, estrecha
las correspondencias entre los momentos de apertura y cierre del soneto, ya que
ambos disticos estdn encerrados por lexemas verbales.

De este modo, los rasgos que son especificos del soneto de Quevedo confirman



214 Mijal Gai

la presencia de una estructura de exactos paralelismos entre los disticos y dentro
de cada uno de ellos.

En virtud de la funcidn orgdnica que desempefian los disticos inicial y final en
el nivel seméntico de cada poema, se observa que los textos comparados coinciden
también en: a) la oposicibn semdntica entre losarchisemas 'grandeza™ y "destruc-
¢idn” y un motive que concierne a dicha oposicidn, el del vencedor-vencido;
b) la inclusién del Tiber en el sistema de significaciones de la composicion.

En los dos apartados que siguen observaremos, a partir de éstas y otras seme-
janzas, la diferencia en la seleccion de los materiales léxicos y en la distribucién
de los mismos dentro de cada compaosicién.

Los diez versos internos

a. Ubservacion comparativa del epigrama de Viralis v del soneto de Du Bellay.
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Los dos poemas se asemejan en la eleccién de casi todos los motivos, en ¢l emplaza-
miento de algunos de ellos dentro de cada texto, en la posicidn de ciertos sin-
tagmas que cumplen una funcién estructuradora (v. g.: los verbos de percepcidn
visual colocados cn ambos poemas en los vv. 3 y §) y en algunos rasgos estilisticos
como por ejemplo los juegos aliterativos, centrados predominantemente en torno
del topbnimo ""Roma’.

Veamos las diferencias que nos parecen mds relevantes. El epigrama de Vitalis
se caracteriza por un desarrollo més extenso y més continuo de los temas que
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trata, en tanto que el poema de Du Bellay muestra una estructura de composicion
mds compleja: movimientos de retornos sintetizadores que revelan una tendencia
a la reflexibn condensadora. La distribucién de las unidades semdnticas en la
composicidbn, ritma una diferente agrupacién de los versos: frente al estricto orde-
namiento en disticos del epigrama, el soneto francés marca, mediante cambios
temdticos, el limite entre los cuartetos y la separacidén entre los cuartetos y el
sexteto, destaca ademds los versos parcados del soneto mardtico, a través de sin-
tesis transformadoras (vv. 9-10), y genera paralelismos semanticos entre los finales
de ambas partes de la composicién (v. 8 y vv. 13-14)1/,

Es notable, asimismo, una diferencia de acento en lo temédtico. La descripeion
mds detallada de las ruinas, que presenta el epigrama de Vitalis, se caracteriza por
el énfasis adjudicado al sema “"muerte”, retomado también luego, en la configu-
racién del motivo del vencedorvencido. El soneto de Du Bellay, por el contrario,
insiste mds en una vision ennoblecedora de Roma, en la cual se evita la alusidn
directa a la muerte. De esta manera el tiempo, elemento nuevo ausente en el epi-
grama, adquiere una funcién central. El motivo del tiempo devorador y el de
Roma vencedora de si misma — no absolutamente coincidentes, aunque relacio-
nables — se encuentran, asi, yuxtapuestos en el poema de Du Bellay.

b. El soneto de Quevedo: la seleccion de lexemas y su distribucion

En las lingas que siguen vamos a ver chmo se articulan en el soneto de Quevedo
los motivos sefialados en los otros dos poemas. Hay que tener en cuenta que el
texto espafiol, por su pertenencia a un sistema adquiere significados, no sblo a
partir de los procedimientos concretos que se puedan observar en €L, sino, en
igual medida, a partir de lo que en €l no se observa: nos referimos a la ausencia
de rasgos de configuracién presentes en las otras dos composiciones.

A partir de las dos "Romas’ que en el primer distico, plantean una ruptura de
la identidad, se despliegan en los cuartetos del poema espafiol, dos paradigmas
semdnticos de signo contrario. Se trata de un paradigma disférico — correspon-
diente al archisema “destruccién’ y un paradigma eufdrico — el del archisema
"grandeza de Roma”. De este modo la oposicién euférico-disférica que en el
poema de Du Bellay se hace explicita en un breve sintagma, "Voy quel orgueil,
quelle ruine” (v.5), en el soneto de Quevedo estructura la primera mitad del
mismo ajustdndose a estrictos paralelismos. En nuestro poema se reitera el
modelo de oposicidn por parejas semdnticas tres veces consecutivas.

caddrer sun las que ostentd murallas,
y fumba de si proprio el Aventtine.
Yace donde reinaba el Palating*

*Siempre que no se indique otra cosala cursiva son nuestros,
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Enfatizan dicha repeticién, la coincidencia entre las unidades sintdcticas v las
métricas. el paralelismo sintdctico (mds notable entre los vv. 3 y 4), la posicion
de loslexemas opuestos en la propuosicion y la equivalencia semdntica y estilistica
entre los finales homéfonos (vw. 4 v 5318 Dicha estructura vuelve a repetirse eén
una cuarta proposicién:

v livadas del tienmpo fas medallas
mds se muestran desrrolo a las harallas
de las edades que blgsin latine,

Lsta manifestacion del modelo, que cierra los cuartetos, se conligura como mds
compleja: a) la unidad sintdctico-semdntica es de mayor longitud. b) se articula
en mds construcciones sintdcticas, ¢) las oposiciones semdnticas se multiplican:

e oa

“medallas™ se opone a "limadas por el tiempo™ y también a “destrozo™, "destro-
20" s¢ opone - en la construccidon comparativa - a “biason latino” (sustituto
de “medallas™); la colocacidon de los lexemas en el verso motiva la oposicion
“edades”/"blason latino™; “destrozo™ pareciera oponerse también a “batallas™,
aunque sélo por un efecto de “espejismo™ ritmico y semdntico entre los térmi-
nos que riman. Conectado con ello, el v. 8 provoca en el sistema un efecto de
desautomatizacion (cuarta causa generadora de complejidad), de cuyas funciones
ret6ricas nos ocuparemnos miés adelante!9. Obsérvese que — no cbstante la mayor
complejidad — en cada verso, una pareja de opuestos repite o "aparenta” repetir,
la estructura de los tres versos anteriores. Una misma estructura que se reitera,
con muy sutiles pradaciones, contiene casi todos los motivos observados en los
poemas de Vitalis y Du Bellay. La reduccién de todos los elementos a la estricta
oposicidn confiere a estos versos el alto grado de condensacién al cual tiende el
codigo conceptista.

La descripcitn del espectdculo concreto de las ruinas — escena méds desarrollada
en Vitalis y descripcion mds contenida y simplificada en Du Bellay — se ha supri-
mido en Quevedo y se ha transformado en una configuracién puramente emble-
mética?®. El alto grado de reduccion v la tendencia a “espacializarse™ que carac-
teriza a la configuracidbn emblemdtica, se manifiesta también en la disposicion
grafica de los lexemas disfdricos y eulGricos, ordenados en dos columnas: la
primera en ¢l comienzo, vy ia segunda, en el final de los versos.

Observemnos la primera columna, de elementos de valor negativo: los lexemas
“caddver™ (v.3), "tumba”™ (v4), y "yace™ (v.5), comparten el sema "muerte”,
gue hemos sefalade como cxclusivo del epigrama de Vitalis ("obruta™ (v.4),
“cadavera” (v.5), Tsepulta est” (v.9)). Por otra parte, la presencia explicita del
tiempo como actor antagonista, que aparece en el cuarteto segundo del soncto
francés, se manificsta dos veces, también en el segundo cuarteto, en ¢l poema de
Quevedo. De modo que el paradigma disforico se construye, en 1os seis versos
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que observamos, con clementos que estdn presentes tanto en ¢l epigrama como
en el soneto de Du Bellay.

El paradigma euférico — a diferencia del disférico — estd constituido por un
material léxico que es exclusivo del soneto espafiol: los lexemas elegidos ponen
en movimiento los juegos de la agudeza.

Los cuatro términos — el par de topbnimos: "Aventino™ (v.4) y "Palatino
(v.5) y el par "murallas™ {v.3) — "medallas” (v.6) — que reemplazan a los elementos
descriptivos de los otros textos: palacios y teatros, arcos, muros y piedras, son
sinécdoques (los tres primeros) y metonimia (el altimo) de la "Roma™ buscada y
no hallada. Los topénimos — productores de una densidad semdntica que ¢s con-
cordante con la del género emblemitico — sustituirian con recursos conceptistas,
la alusibn ingeniosa al nombre de Roma, presente en los otros dos poemas (Vi-
talis: v. 11; Du Bellay: v. 4) v ausente en Quevedo; asimismo, el destacado reso-

2]

nar de las aliteraciones que ostentan los textos latino v francés, sobre todo en
torno del topénimo, disminuye en nuestro poema el cual se inclina hacia el juego
conceptual.

El uso de la "agudeza nominal” ¢s bucna muestra de dicho juego: la humani-
zacion de “Palatino™ mediante ¢l verbo “reinar” hace patentes las conexiones
entre el topénimo y el término latino “palatium™22; el sema de “verticalidad™
correspondiente al paradigma de trono y palacio se opone al sema de "horizon-
talidad™ negativamente evaluada, pertinente al verbo “yacer”, del paradigma
contrario. De modo que el sistema de oposiciones se centra en este puntoen la
"repugnancia cntre el nombre y los efectos o contingencias del sujeto denomina-
do™ (Disc. XXXI). Agreguemos, ademds, que los semas de “verticalidad™ y "hori-
zontalidad™ — correspondientes a la oposicién ruina/grandeza — presentes, aun-
que tal vez de modo menos notorio, en los correlatos enfrentados en los w. 3y 4,
recafirman el paralelismo entre los tres versos contiguos.

En cuanto al otro topdnimo - “Aventino™ — la agudeza que sobre €l se alza,
se sostiene en un fundamento etimolégico?3. Con este topdnimo se inserta en la
scric de contrarios, ¢l movimiento reflexivo que caracteriza al motivo del ven-
cedor-vencido24: el objeto contenido — la tumba (que antes era de otro) — amplia
su extensién hasta abarcar al continente que lo incluia. Al procedimiento de
oposicién, se superpone aqui el giro conceptuoso de la reversidn. La figura re-
vela la preferencia por el gesto alusivo, en el didlogo agudo con el "buen conoce-
dor”. Configurado ¢l motivo en el v. 4 — es decir, interpuesto entre las parejas de
contrarios de los vw. 3 v 5 — crea un efecto de desautomatizacidn y esto a pesar
de los paralelismos atribuidos a la serie.

La imagen desarrollada a partir del cuarto elemento eufdrico (v. 6) introduce,
también ella, nuevas variantes en el sistema de opuestos. ~Medallas™, signo
lingliistico que, a su vez, remite a otro signo — de significado euférico — dentro
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del sistema cultural, es también objeto del procedimiento de reversion: las me-
dallas que eran indice de glorias ya logradas se convierten en el indice de una de-
rrota. En el campo semidntico de lo bélico se asocian en una misma imagen, el ele-
mento del paradigma euférico y el tema de la temporalidad, metaféricamente
configurada. En este 4mbito coincidente, "batallas™ (v.7) es el tropo que l1a agu-
deza toma por materia, jugando sobre un mismo campo con dos guerr:isli. El
lexema “batallas™ pertencee en su "faz" literal al mismo paradigma semdntico del
lexema “medallas”, estd situado respecto de éste en una posicidn de paralelismo
tonico, mortolégico y grilico ¢ incluido en la serie de opuestos que a lo largo de
cuatro versos consecutivos ha generado un ritmo de inercia por vigencia de la
automatizacién manifiesta en varios niveles. Pues bien, ¢l lexema “batallas™
complementa la conversién sufrida por “medallas™, al quebrar la constancia de
un movimiento, cuando sy lectura metaffrica, impuesta y anticipada por ¢l
texto, la hace “pasar” — sin embargo — de un “golpe”, al campo semdntico
contrario. La imagen - aun no siendo sorprendente, dado el cardcter topico de
la utilizacibn del léxico militar en la configuracidn de lo temporal — genera un
efecto ladico mediante el encabalgamiento “encubridor”, que posterga” ritmica
y grificamente al determinante esclarecedor "de las edades” (v.8), actualizdindose
materialmente, de este modo, la “transposicion ingeniosa™ (Disc. XVII). Esta
imagen mds compleja clausura con un signo "ingenioso” la serie de opuestos y la
unidad de los cuartetos. Al enigma planteado en el distico inicial se le brinda una
salida en la primera parte del soneto, gradualmente articulada en dos pasos suce-
sivos: si en los vv. 3-5 la inversién evidenciada hace que sea compatible aquello
que no lo era, luego, en los vv. 6-8, se da razdn a las oposiciones anteriores.

MNuestro andlisis del nivel seméntico de los vv. 3-8 muestra que la configuracidn
en Quevedo no procede por yuxtaposicién de motives — el del vencedor-vencido,
el del tiempo como actor antagonista — sino que opera por superposicién y con-
densacién, trabdndose — en una muestra de destreza conceptual — los “mate-
riales” que han sido tomados del modelo, exclusivamente dentro de la serie de
opuestos, cuya tensidn actualiza en ¢l nivel verbal, el choque entre un pasado y
un presente de valores contrarios. La unidad orgdnica se instituye, siempre, dentro
de los limites de la reiteracion intensificadora?® .

A continuacidn de los seis versos en los cuales se da respucsta a la paradoja
inicial, aparece en el sistema semdntico del poema, un nuevo elemento, ¢l Tiber.
Frente al esquema de estrictas simetrias de los cuartetos, la inclusién de este
clemento indica la presencia de un nuevo centro que trastoca la relacion de equi-
librios establecidos. El Tiber, que en el plano referencial se encuentra en relacion
de contigbidad geogrdfica respecto de Roma, se convierte también en término de
una relacién comparativa que se configura simultdneamente como antitesis y
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como identidad: antitesis entre lo firme y lo fluyente, lo cultural y lo natural; e
identidad, ya que los dos tdpicos de larga tradicién — el de las ruinas romanas y
el del rio representando la temporalidad — habian de confluir en significados
concordantes. En estos contenidos, el poema de Quevedo no se desvia de su
modelo latino, pero el motivo del rio aparece conformado de un modo que es
original del soneto espaiiol.

La imagen del rio que fluye, configurada tanto en el epigrama como en el
soneto francés:

Albula Romani restal nunc nominis index,
uin etigm rapidis fertur in aequor aquis.

Le Tvbre seul, gui vers la mcr 5'enfuit,
Reste de Rome...

aparece representada en el poema de Quevedo s6lo por la sinécdoque “corriente”™
(v.9), sustituto de ""Tibre"27(v.9). Pero este procedimiento de condensacién, tan
coherente con la construccidn de nuestro soneto, no caracteriza, sin embargo, a
¢ste momento del poema, dominado, precisamente, por un movimiento de
expansién: una imagen, ausente en los otros textos, ocupa, ya no un distico —
completo (Vitalis) o incompleto (Du Bellay) — sino toda la unidad estréfica del
primer terceto.
S&lo el Tibre queds, cuyve corrienie,

si efudad lg regh, va, sepoltura,
la llora con funesto son dolienie.

;Cudles serian las funciones de esta presencia, original de Quevedo? Una de ellas
es la adecuacibn entre la sustancia semédntica y Ia estructura métrica del soneto
clasico, dejada ya de lado la ordenacidn en disticos. La colocacién de "Tibre™
después de la vuelta™ hace que coincida el "corte” operado en el nivel de las
significaciones, con el cambio en la composicién estrdfica, en las rimas y en el
sisterna de distribucién de las mismas, inherente al paso de cuartetos a tercetos.
La distribucitn de los materiales semdnticos en la composicidn probaria el cumpli-
miento en nuestro poema, de laley que Lotman denomina “'de los tres-cuartos”,
seglin la cual, en el ordenamiento de una secuencia de cuatro unidades, las dos
primeras (aqui: Cl y CII) generan un movimiento de inercia que la tercera (TI)
viola, en tanto que la cuarta unidad (TII) retoma el primer modelo sin descartar
los aportes de la transgresion, es decir, ofreciendo una sintesis entre la norma y
su ruptura?8,

La tensibén entre tendencias de automatizacién y desautomatizacién aparece
duplicada en el soneto de Quevedo por el modo de estructurarse la terceracstrofa:
s1su primer verso (v. 9) representa una ruptura en ¢l sistema semdntico, ¢l segundo
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{(v. 10} es ruptura de la ruptura, retorno a la estructura de los cuartetos mediante
una dltima manifestacién de la oposicidon entre los paradigmas “destruccion/
grandeza™2?. Dicho retorno no sélo lleva a la mds firme conexién entre todos los
elementos que componen ¢l poema, acentuando la Vintrinseca™ Tacolucia y tra-
bazdn” (Disc. LIVY), sino que también contribuye a la creacién de unctecto lidico.
L] Tiber. a pesar de “surgir’™ en un espacio central del soneto (v. 9) — fijando una
oposicién legitimizada por la contighidad en lo referencial - parece dar un paso
atrds "disimulando™ su presencia; primero, por el v. 10, que asume el modelo
impuesto en los cuartetos y, luego, por el v. 11 en el cual pasa 4 un primer plano
¢l mutivo del rfo comoe lamento, ¢n tanto que son intencionalmente relegados
otros significados latentes del rio. Para el lector — reinstalado en ¢l "sisterna cen-
tralizante™ de la composicidon ~ "Roma™, aungue se ha convertido en el objeto
sintdctico del sujeto "Tibre™, continfia siendo ¢l eje seméntice del poema, y ¢!
Tiber  destacado ahora en su relacidén de contighidad - no estd sino en funcidn
de ella, regdndola otrora y, sobre todo, llorando su transtormacion presente. Si el
v. 13 confirma y da coherencia a esta construccién de significados — huyd lo
que cra firme™ —, el v. 14 revelalo inseguro de toda fijacion, cuando abruptamente
"descubre™ la posicidn central del Tiber, igual a la de Roma respecto de las con-
clusiones del poema. A diferencia de los poemas de Vitalis y Du Bellay en los
cuales el rio “surge” en el texto como clemento externo que “desemboca™ con
inmediatez en la sentencia final, ¢l soncto espanol, después de integrar dicho cle-
mento dentro del sistema, arriba a la conclusidn mediante un rodeo; juego de
desvios, de equilibrios méviles, de alternancia de luminosidad y eclipse, valorada
por ¢l cédigo de la época; gesto reticente que intensifica el placer al oponer resis-
tenciaa una rendicién inmediata del sentido ("que cuanto més se va dificultando,
se goza mds de la acertada salida™. Disc. LIV)3?. Esta configuracitn del terceto
permite la analogia entre el final de los cuartetos y el de los tercetos: cnunoy
otro, un “vuelco™ sella la unidad actualizando los contenidos semdnticos y gene-
rando una “pointe”, méis notable en el final de los cuartetos y con significados
mids trascendentes en ¢l final de la composicidn. La novedad, aqui, se ha confi-
gurado a partir del jucgo con ldpicos que son tradicionales: en el rdpido pasaje
del rio como lamento, ai rio como temporalidad; y asimismo, en ¢l movimiento
desde una posicidn de subordinacion a la de un equilibrio recuperado en el cual
s¢ revelan y justifican repentinamente los enigmas propuestos: presentacion simul-
tdnea de todos los significados, propia de lo emblemdtico. El discurso ingenioso
alcanza su extremo en la torsién sorpresiva que descubre lo verdadero a través de
lo contradictorio,

Queda, aln, otro rasgo que es exclusivo del soneto de Quevedo, Al terminar el
primer terceto, aparcce en el poema otra zona de significacién unitaria, la que
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corresponde a los sentimientos generados por Roma y su destruccidn:
la llora con funesto son doliente

El rio es, como el hablante lirico, espectador de las ruinas de Roma. Esta zona
semdntica en la que se manifiesta la afectividad, se extiende también al v. 12:

iOh Roma!, en tu grandeza, en tu hermosura,

de modo que, no obstante las oposiciones evidentes entre este verso y el anterior,
ambas unidades de versificacién constituirfan un par seméntico3! . Ambos miem-
bros del par concuerdan ademds, en ser los (nicos dos versos del soneto, que no
s¢ estructuran segiin un modele de oposicidn binaria; en ellos, los lexemas conti-
guos manifiestan, no sélo continuidad semdntica sino también una duplicacién
léxica ("funesto™ v "doliente™ (v.11); "grandeza™ v “hermosura” (v.12)). la cual
resulta significativamente excepcional dentro de la sobria economia del poema.
En el paso de un terceto a otro, los dos versos similares y opuestos, presentan
ademds, una figura de gradacién; del llanto asumido por el rio, a la propia voz
del hablante lirico que asume la exaltacién. Este movimiento de exaltacidén — si
bien luego se resuclve en el tono distanciador de la reflexién y la sentencia gene-
ralizadora — prueba la vigencia en nuestro soneto, de un rasgo que — segiin el
juicio de Ddmaso Alonso — caracteriza al codigo de Quevedo: nos referimos a la

irrupcién repentina de la afectividad, en el final de muchos de sus poemas32.

El destinatario del mensaje lirico

En los tres poemas que acabamos de comparar, el locutor no aparece explicita-
mente en el texto, siendo la tercera persona gramatical la que ocupa la posicion
predominante. En los tres poemas el discurso se presenta en el comienzo como
dirigido a un destinatario que se configura mediante un vocativo: "recién llegado™
(Vitalis, Du Bellay) o "peregrine” (Quevedo).

El ap6strofe al "peregrino” en el momento de iniciacién del mensaje es un re-
curso retdrico frecuente; en el texto de Du Bellay vy, sobre todo, en el de Vitalis,
la alusién al “peregrino™ cumple ademds una funcién motivadora de la actitud
autoritaria del hablante lirico, que asume los significados de una determinada reali-
dad para exponerlos ante un interlocutor. En el epigrama latino el tono autori-
tario v la explicitacién de la situaciébn comunicativa sc mantienen hasta el final
del poema (" Disce hinc quid possit fortuna;” (v. 13)); no sucede asi en el soneto
francés. donde el destinatario aparece por Giltima vez en el v. 5 v la advertencia
diddctica del epigrama c¢s reemplazada por un sintagma exclamativo (7O mondaine
inconstance!™ (v.12)) que no ¢s comunicacidn dirigida explicitamente a un oyente
sino manifestacidn expresiva del locutor. Coinciden ambos pocmas respecto del
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contenido de estos sintagmas — el topico “tortuna labilis™ — y respecto de la
posicién de los mismos en cada texto, precediendo a los conceptos que clausuran
la composicibn.

También en el poema de Quevedo se observa la presencia de un sintagma ex-
clamativo en idéntica posicion. Pero en ¢l soncto espanol, ¢l mismo ocupa todo
un verso (v, 12). adecudndose nuevamente el material semdntico (exclamativa y
sentencias {inales) a la unidad estréfica de un terceto. Ll par correlativo de los
dos vocativos v las dos exclamativas aparecen en los versos iniciales de las dos es-
trofas externas. Ll primer vocative ™ ;0. peregrino!™ ¢s formula retdrica sin con-
tinuidad en ¢l pocma de Quevedo, destinatario formal que no volverd a ser men-
cionado. Pero la segunda persona gramatical reaparcce — a semejanya de lo que
ocurre ¢n el epigrama de Vitalis - hacia el final del soneto, s6lo gque corresponde
2 ella un actor distinto:

iOh Roma!, en tu grandeza, en tu hermosura,

LAt

Paso de un "'td" retbrico a un "t que es receptor de la afectividad del hablante
lrico. Roma — representada hasta este momento por una tercera persona — pasa
de ser sujeto del enunciado a ser la destinataria del mensaje; el acercamiento emo-
tivo se hace patente asi en el nivel morfolégico y 1a enfatizacion de los sentimientos
sustituye al motivo generalizador de "fortuna labilis™, propuesto por el modelo.

& &

Un eje vertical y otro horizontal cruzan alternada y aln simultdneamente, a veces,
todo el espacio del soneto, enfrentando a uno y otro lado unidades 1éxicas opues-
tas. Un cje horizontal, trazable entre los versos 1 y 2, enfrenta el "Buscas” con el
"no hallas”, y un gje vertical corta ambos versos oponiendo en cada uno a las dos
"Romas™. Otro ¢je vertical cruza por su centro desde el verso 3, los seis versos
que completan los cuartetos, ordendndose simétricamente los lexemas anténimos
a ambos lados de dicho eje. Un nuevo eje horizontal, en la "vuelta™, opone el
verso 9 ("Tibre™) a la secuencia configurada en los cuartetos; con el verso 10 se
retorna al seccionamiento seglin un cje vertical (“ciudad™/"sepoltura™), en tanto
que un ¢je horizontal separa, oponiéndolos, a los versos 11 y 12, El distico final
presenta, al igual que el primero, la interseccion de los dos ¢jes (oposicion entre
versos y oposicidn dentro de cada verso): evidencia de la duplicacién de los para-
lelismos en la enmarcacién del poema. Las oposiciones semdénticas que plantea el
tema del soncto, se proyectan graficamente sobre todos los versos de la composi-
cion.

Fsta cefilda estructura dual en la que cada clemento encuentra su correlato,
asume la exaltacion que hace ¢l Arre de Ingenio, de las tensiones entre lo idéntico
v lo opuesto. v construve, de este modo, con “casi algebraico rigor”, la Vpreci-
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sion ilusoria™ que Borges atribuye a los textos de Quevedo. En el objeto verbal33
asi cincelado — sometido, ademds, por el placer del desafio, al sistema de sime-
trias y asimetrias que en su breve extensidn, el soneto ostenta — se urde una tex-
tura polifonica: en ella se combinan la voz afectiva con la voz sentenciosa, inter-
ceptada, por momentos, por la voz lidica. De este modo, el soneto actualiza, con
su misma cxistencia de imitacion transmutadora, la paradoja final con la que se
cierra — lo que permancce es aquello que estd en constante movimiento — pues,
como muchas otras obras de su época, perpetia la tradicidn, sometiéndola a las
insistentes filigranas que la transforman.

Mijal Gai
Jerusalén

Resumen

La autora del presente articulo oftece un andlisis semantico del soneto de Quevedo “A Roma
sepultada en sus ruinas™, a partir de un enfoque comparativo. Se confronta el texto espafiol
con su modelo, el epigrama latino de Janus Vitalis, de notoria repercusion desde el Renaci-
miento, ¥ con un soneto francés de Du Bellay, que es otra version de dicho epigrama. La
analogia hace evidentes las diferencias entre 10s poemas, pues el modo en que opera Quevedo
con los materiales heredados pone de relieve los rasgos que son especificos de su codigo. Me-
diante el andlisis se describe la estructura de estrictos paralelismos que caracteriza al soneto,
se observan los recursos generadores de su alto grado de condensacibn y se sefiala el entre-
cruzamiento de voces distintas en ¢l poema (la voz sentenciosa, la afectiva, 1a lidica). El
andlisis muestra, asimismo, la concordancia entre estos procedimientos ¥ los principios de la
poftica conceptista expuestos por Baltasar Graciln en su dgudeza y Arte de Ingenio.

Notas

1. Baltasar Graciin, Agudeza v Arte defngenio, Obras Completas, Madrid, 1967, Disc, LXI1IL
Iin adelante citaremos por esta edicién.

2. Ll texto reproducido es el impreso en £§ Parnaso espaniol {...), Madrid, 1648 vy en £Y Par-
naso espariol {...), Zaragoga, 1649, Seguimos la edicién de J. M. Blecua, Francisco de
Ouevedo, Obra poética, 3 vol., Madrid, 1969-1971,1, p. 418,

3. {Recitn llegado, que buscas a Roma en medio de Roma v nada de Roma hallas en medio
de Roma: mira las moles de los muros ¥ las piedras rotas v 1os vastos teatros sepultados
en ¢l sitio horrendo, Estas cosas son Roma. jAcaso no ves cdmo los imperiosos cadiveres
de tan gran ciudad aiin exhalan amenazas? Asi como £sta vencid al mundo, fue vista ven-
cerse: vencid, para que no hubicra nada en el mundo que no fuese vencido por ella, Ahora,
en Roma vencida, aquella Roma invicta estd sepulta v 1a misma Roma fue vencedora y
vencida. Alwia el Albula (Tibei) queda cuomu indiciv del numbie omanu, mds aln,
todavia es llevado hacia el mar con rapidas aguas. Aprende de aqui lo que puede la
fortuna; las cosas firmes ceden ¥ las que son perpetuamente agitadas, permanecen). La
traduccidn es nuestra.
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Fl muy documentado artieulo de Maleolm C. Smith “Looking for Rome in Rome: Janus
Vitalis and his Disciples”, Revie de Littérature Comparde, L1, 1977, pp. 510-527,
oftece en la nota 6 (pp. 513-514) la lista de obras en las que aparece reproducido ¢l epi-
grama a partir de 1554, sefalando las diversas variantes con que se presenta el texto. La
versibn que transcribimos es la que ha sido publicada en la antologfa del afo 1554, en
Venecia, por Gabriel Giolite: Anrondi Terminii Contursing Lucani, Trnii Alhini Termini
senfaaris, Moldsae, Bernarding Rovae equitis Neapolitand, of aliorum illustritan poctarunt
Cornting (Bibliotheéque Nationale, Paris, Yo 7964), 6470, In esta coleccidn el poema
aparece como de autor incierto. Dicha versibn parece haber sido ¢l modelo seguido por
D Bellay, en su imitacidn del epigrama latino, (V&ase Joachim Du Bellav, Ley Antigui-
tez de Rome en (Eurvees Poftigues, &d, Henri Chamard, Panis, 1910, 11, p. 5, n. 21, Las
opiniones de M. Smith respecto de las distintas versiones del epigrama, han guiado
nuestra eleccibn.

4. Véase Boswell's Life of Johnson, ed, G, B, Hill and L. I, Powell, Oxtord, 1934, 111, pp.
250-251. 1L G, Ward alude a esta infoumacion para estabiever fa fuenie del sonelo de
CQuevedo ("A Spanish Quotation in Boswell's "lohnson' 7, Noges and Queries, 156,
1929, pp. 111-112; tomado del apéndice de Boswell s Lije of Jolson, op. eit., p. 518),
destacando que la misma ha pasado inadvertida hasta entonces para la critica ¢spafiola.
Marfa Rosa Lida, en un articulo posterior, sefiala tambifn esta fuente del poema a partir
de la mencidn realizada por Johnson: "Para las fuentes de Quevedo®, Revista de Filolo.
gla Hispdiica, 1, 1939, (pp. 369-375), pp. 370-371.

5. R, L Cuervo, "Dos poestas de Quevedo a Roma”, Revue Hispanigue, XVIIL, 1908, (pp.
432-438), pp. 432434,

6. La versidm de |5, Spenser, Ruins of Rowme: by Du Belfay, fue publicada en Complaings,
Conrgining sundric small Poemes of the Worlds Vanitie, London, 1591,

7. Uiilizamos la edicién de H. Chamard, op. cit., donde se reproduce el epigrama latino
que ha servide de modelo a Du Bellay, reconociende al mismo como pertencciente a
lanus Vitalis; a pesar de ello, ediciones posteriores de la obra de Du Bellay han atribuido
el epigrama a autor incierto.

8. L. Léger, "Un petit probléme de littérature comparée”™, Académic des Inscriptions et
Belles-Letrres, Compres rendus, 1918, pp. 123-126.

9. B.W. Wardropper, "The Poetry of Ruins in the Golden Age", Revista hispdnica moderng,
XXXV, 1969, (pp. 295-305) p. 301; K. P. Sebold, "Un 'Padrdn inmortal® de la grandeza
romana: én torno a un soneto de Gabriel Alvarez de Toledo™, Studia hispanica tn Tenia-
rem Rafael Lapesg, Madrid, 1972, (pp. 525-530) pp. 525-526; M. R. Lida, op. cit., pp.
370-371; M. Smith, op._ cit, p. 523; 5. Graciotti, "La fortuna di una elegia de Giano
Witale, o le rovine di Roma nella poesia polacea™, Aevimr XXXIV, 1960, (pp. 122-136)
p. 125; R. Mortier, La Podtique des ruines en France, ses origines, ses variations de la
Renaissance 8 Vietor Hugo, Gendve, 1974, p, 53,

Ll camine de las transformaciones y versiones parece enriquecerse curiosamente a
través de los siglos con versiones revertidas y nuevas traducciones que confieren a dicho
camino una apariencia especular. De entre los numerosos datos que nos ofrece M. Smith
mencionamos, como ejemplo, los siguientes: el poema de Quevedo es vertido al francés
~ imitacidn imitada — por Chénedollé en los comienzos del siglo XI1X v traducido al
latin, va en nuestro siglo, por Miguel Antonio Caro, quien, sin saberlo, lo retornaba asi
a sus origenes (M. Smith, op. cit., p. 526).
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10.

11.

12.

13.

14.

16.

17.

20,

Por su funcidn dentro del contexto serfan — segin la nomenclatura propuesta por Arthur
Terry — conceptos "orglnicos”, Véase A, Terry, "Quevedo and the Metaphysical Con-
ceit™, Bulletin of Hispanic Studies, XXXV, 1958, (pp. 211-222) p. 213,

"Hicese (...) reparo en alguna contingencia rara, en alguna circunstancia especial, ¥
tdmase della ocasibn para el atrevido discurrir™. (Disc. XXIID.

"Cuando esta contrariedad es entre las propriedades v efectos del sujeto, es muy rele-
vante..." (Dise. V).

Gérard Genette, "Langage poftique, poétique du langage”, Figures [T, Paris, 1969, pp.
123-153.

En el epigrama, los topdnimos "Romam.. Roma" que casi encierran el primer verso,
proyectarian de este modo sobre el nivel grifico, la distancia inherente al deseo. En el
verso que sigue, los toponimos antes distanciades se yuxtaponen, generando el efecto
que han elegido los seguidores del modelo.

Nos referimos al juego fénico generado por la distribucifn del topénimo "Roma™ dentro
del soneto: a) el alto niimero de ocurrencias del lexema {diez veces repetido); b) su ubi-
cacion en la posicidn de la primera rima; ¢) la posicidn de contigliidad en que aparecen
los topdnimos en cuatro secuencias (ocho ocurrencias); d) las aliteraciones que se crean
dentro de algunas secuencias, en las cuales el topénimo no aparece repetido (véanse v. 4:
"g'est ¢ce que ROME ON NOMME" v v. 12: "Reste de ROME . O MONdaiNe...”). La
reiteracidn del topdnimo en el poema — recurso tomado de Vitalis — ha sido objeto de
la atencidn de Ja critica, la cual ha atribuido al recurso distintas funciones (Cf. A. Six,
"Explication Frangaise: Du Bellay, Anriguités de Rome-Sonet lI1", Romance Notes,
VI, 1967, (pp. 281-284), p. 282; R. Griffin, Coronation of the Poet, Joachim Du
Bellav’s Debt to the Trivium, Betkeley and Los Angeles, 1969, p. 125).

Advifrtase que en el soneto franeés, la analogfa entre ambas proposiciones estd también
enfatizada por la repeticifn 1éxica. Por otra parte, la eleccién de la voz pasiva y dela
voz activa, actualiza, en cada caso, los significados de cada uno de los predicados.
Advirtamos, no obstante, que el poema francés no obedece de un modo absoluto a las
limitaciones impuestas por el soneto, sino que combina dichas restricciones con una
fuerte tendencia a la ordenacifn en disticos: por 1o menos a diez de los catorce versos
puede atribuirse tal ordenacidn. Su construccibn, que muestra la adhesidén al modelo
traducido, patentizarfa también ¢l didlogo que se entabla en la poesia francesa entre dos
sisternas, el del epigrama v el del soneto, en un momento de transiciones entre dichas
formas. Cf. John Me, Clelland, "Sonet ou Quatorzain? Marot et le choix d’une forme
poftique®, Revue D'MHistoire Littéraire de la France, T3, 1973 (pp. 591-609), p. 606.
En ¢l verso 5 — no obstante los paralelismos sefialados — la oposicifn se complica por
la presencia de un tercer elemento, correspondiendo al paradigma euférico en este verso,
dos elementos ¥ no s6lo uno, Observemos que varfa ademds la categoria morfolbgica de
los lexemas contrarios, Estas diferencias marcarfan — aunque sblo sutilmente - el limite
estrofico entre los cuartetos,

. Cf. Yury Lotman, Analysis of the Poetic Text, Ann Arbor, 1976, chap. “'Belletristic

Repetition™.

Cf. Dame] Kussell; “...the (..) emblematic image olten tends to make the reader con
struct an imaginary picture in which there must be selection, stylization and stress of
certain details, often under the influence of iconographical techniques and common-
places”. ("Du Bellay’s emblematic vision of Rome", Yale French Studies, 47, 1972,
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{pp. 98-109), p. 102). En la imagen emblemética configurada en un poema, el efecto de
presencia simultinea de todos los elementos (generado mediante diversos recutsos: v. g,
la repeticidn, ¢l enigma) v ¢l aislamiento de cada elemento, que aparece como recortado
de su contextp natural, confieren a la imagen el alto grade de intensidad que lc es in-
herente, (CF, ibid, pp. 102-109).
Senalemos que en el soneto 1V de Les Amdiquitez (v en una de las composiciones de los
Poemata), aparccen incluidos los topdnimos que denotan a las siete colinas romanas;
procedimiento estilistico queé cumple en ese soneto de Do Bellay, una funcidn estructu-
rante. Agreguemos que también alli riman entre sf los topbnimos "Palatin™ y "Aventin'’,
ubicados en el final de cada terceto.
"Le nom méme de maison palatine finit dans 'usage courant par devenir synonyme de
résidence impériale et donna notre mot de palais (palatium).” C1. Lz Grande Encyelo-
pldic, Paris, 5. d., 5. v. "Palatin (Mont)™,
Entre las diferentes “etimologlas” que la antigliedad adjudicd a este topdnimo, una de
las mds aceptadas por Ins erditos latinos fue la que relacionaba ¢ nombie dol monte
con €] de un antiguo rey de Alba — Aventino — que habria sido enterrado en aquel
lugar. CI. La Grende Encyelopédie, op, cit., s. v. "Aventin™.
A la accidn de dominar — central en el tpico del vencedor-vencido por si mismo — co-
responden en un primer momento { Vitalis: v. 7; Du Bellay: v. 6) un sujeto v un objeto
distintos: respectivamente "Roma™ ¥ ¢l "mundo”; pero en un segundo paso, la exten-
sibn del objeto de la accién aumenta hasta incluir — afin de lo exhaustivo — al sujeto
mismo (Vitalis: vv. 7-8; Du Bellay: v. 7); ¥ en este juego con la coincidencia de actantes
opuestos, se configura la paradoja.
“Son los tropos y figuras retdricas materia y como fundamento para que sobre ellos
levante sus primores la agudeza, ¥ lo que la retbrica tiene por formalidad, esta nuestra
arte por materia sobre que echa el esmalte de su artificio.” {(Disc. XX).
Obsérvese, por ejemplo, la gradacidn que caracteriza al ordenamicnto de los lexemas de
significado eufdrico. “Medallas” (v. §) — ya sefialado como signo que hace referencia a
otro signo — duplica, respecto de su homdlono "medallas™ (v, 3}, el proceso de significa-
cién; en cuanio a los topdnimos, al referente del segundo, el monte Palatine, le ha co-
rrespondido una posicidn central tanto en lo topogrifico como en lo histdrico,
Se cumple asi en los tres poemas la oposicidn entre lo que queda - “restat™ (v. 11),
“Reste™ (v. 12), “guedd” (v. 9} = v lo que huye o es levado — “fertur” (v. 12),
“s'enfuit™ (v. 11}, "cormriente™ (v, 9),
Véase Y. Lotman, op. cit., pp. 49-50.
Adviértase la analogia seméntica entre los lexemas que encierran los versos primero y
altime, en los cuales se actualiza el modelo:

v.3 caddver son las que ostentd murallas,

v. 10 si civedad la regd, va, sepoltura,
Benito Pelegrin, ¢n una aguda interpretacion de la Agudeza v Arte de fngewnio, en la cual
penetra los significados modemos de la obra del jesuita aragonés ("La rhétorique élargie
an plaisit™, Podrigune, 38, 1979, pp. 198-228), afirma: “le ressort de acuitd est de
donner & voir une apparence, puis de la détruire par un éclairage nouveau: jeu d'fclipse
etde lumidre, de siddration ot fumidre dira Ireud, qui trompe 1"attente pour déboucher,
toujours, sur la jouissance (...) Attente, détente, sidération, lumire: la parole n'est pas
ici fonctionelle mais ludique, est principe de plaisir...” (p. 223).
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31. Nbtese que, nuevamente, a semejanza de lo que hemos observado en el pasaje entre los
cuartetos, también en el pasaje entre los tercetos se observa la tensibn entre el corte
entre estrofas, correspondiente al sistema métrico, ¥ un movimiento de continuidad
manifiesto en otros niveles.

32. Cf. Ddmaso Alonso, "El desgarrbn afective en la poesia de Quevedo™, Porsla espariols,
Madrid, 1957, pp. 497-580.

33, Jorge Luis Borges, "Quevedo™, Qrrgs imguisiciones, Buenos Aires, 1964 (pp. 55-64),
véase pp. 58, 64.
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