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UNIT 51 OSCAR WILDE & BERNARD SHAW
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5. A gas pipeline consists of two single pipes with a couple of parallel pipes in the middle. The inlet flow rate is 120 
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 TEMA 51. LA LÍRICA EN EL BARROCO. GÓNGORA, QUEVEDO Y LOPE DE VEGA
 
 0.INTRODUCCIÓN En su ensayo La cultura del Barroco, J. A. Maravall defiende que la economía en crisis, los trastornos monetarios, la inseguridad del crédito, las guerras económicas, el creciente empobrecimiento de las masas, crean un sentimiento de amenaza e inestabilidad base de la gesticulación dramática del hombre barroco. Esta sensación de crisis histórica conduce a una solución situada en el plano de la contemplación ascética y el rechazo al mundo y sus limitaciones. Reflejado sobre sí mismo, el hombre del Barroco busca la paz en su despojamiento de las pasiones y de las ambiciones como medio para huir del desengaño del mundo. Al calor de esta angustia que marca todo el período, nacen algunas de las obras más contradictorias y sorprendentes de toda la literatura castellana: fuerza, rigor, enorme riqueza expresiva y lujo de gran espectáculo, pero también y a la vez dogmatismo, resolución de los conflictos por la vía del desengaño, es decir, por un rechazo generalizado de lo positivo que no es sino rechazo del curso cambiante de la Historia. Grandeza y miseria de la Edad Conflictiva, de nuestro Siglo de Oro, uno de los periodos clave, quizá el central, de la literatura castellana. 1
 
 Comencemos, pues, ahora con la naturaleza de la lírica barroca.
 
 1.LA LÍRICA EN EL BARROCO El siglo XVII es un siglo nuclear en la producción poética española. Destaca la variedad de modulaciones, desde la pervivencia extremadamente codificada del petrarquismo amoroso, hasta el florecimiento de la poesía satírica, que responde precisamente al sentimiento de crisis generalizada. La poesía se refugia, en parte, en el juego artificioso y en la elaboración retórica más extraordinaria, o busca, en otras vías, la denuncia satírica o la resignación estoica en el camino de la moralización y el desengaño del mundo. La característica multiplicidad de estilos y registros que muestra la literatura del XVII se condensa, especialmente, en la poesía barroca, que se concibe como reina de las artes y las ciencias, solo por debajo de la teología, con un valor de investigación universal. El ejercicio de la “imitatio” es una oportunidad por el ingenio. Así, emoción e inteligencia funcionan al mismo nivel en el Barroco. El mover (conmover), causar una emoción en el ánimo del receptor, a través del desciframiento realizado por la inteligencia y a partir de la admiración atractiva de la atención; la exageración en la intensidad, la hipérbole, la ruptura de sistemas de configuración como elementos fundamentales de la poesía del XVII.
 
 1.1 TRADICIÓN Y RENOVACIÓN Como intentaremos mostrar a continuación, se siguen conservando los temas centrales de la poesía renacentista (el amoroso, la naturaleza, la mitología), pero surge un nuevo tratamiento de estos elementos, perfectamente reconocibles como cimiento básico, que ofrece una observación complementaria y contrapuesta. En este sentido, nos encontramos una fase de renovación: si el Renacimiento buscaba el equilibrio, el Barroco desproporciona las realidades. El “cambio” es la intensificación de los recursos expresivos hasta un límite extremo a partir del cual se acabará produciendo un rechazo: cuando las fórmulas barrocas se agoten habremos entrado en un movimiento nuevo, el Neoclasicismo. En este proceso de renovación debemos incluir el término “Manierismo”, surgido en Italia en el siglo XVI y donde confluyen dos ideas básicas: la repetición formularia de elementos renacentistas y la estilización elegante y artificiosa. Cabe señalar que no todos los autores identifican Barroco con Manierismo, y para muchos, el segundo está restringido solo a la poesía dado su carácter socialmente exclusivo e intelectual. Sin embargo, ambos movimientos se caracterizan por su falta de sentido de la proporción en los elementos retóricos, la antítesis, los juegos de agudeza, el pluritematismo o la complicada estructura métrica y sintáctica, todo un alarde técnico. Para muchos el siglo XVII es el momento de mayor eclosión del Manierismo.
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 Por otro lado, en la continuidad de tradiciones literarias destaca la popular castellana, presente de manera constante en los, romances, letrillas, canciones, etc. El siglo XVII es la época de esplendor del romancero nuevo. El Romancero General se edita en 1600 y en él tiene cabida todas las modalidades romanceras: la pastoril, los romances de moriscos, cautivos, amorosos, satíricos... Al mismo tiempo aparecen a lo largo del siglo otras colecciones menores (“los romancerillos”) con letrillas y seguidillas y en 1621 aparece Primavera y flor de los mejores romances, centrada en el canto lírico y en el que se recogen poetas como Góngora, Quevedo, Bocángel o Villamediana. Asimismo, junto a esta gran tradición del romancero, encontramos otras modalidades de la poesía popular de difusión oral, es decir, todo el cancionero tradicional, divulgado en otras versiones impresas y también en el teatro, donde Lope destaca por su gran sintonía con los modelos populares, clave para entender su punto de contacto con el público. Otra mezcla importante de lo tradicional y lo individual son los villancicos y letrillas, en sus distintas variedades, y donde destacan las composiciones de Lope, Góngora y Quevedo.
 
 1.2. LÍNEAS Y TENDENCIAS POÉTICAS En relación a los principales movimientos poéticos del XVII cabe señalar que, en la crítica de principios de siglo, de acuerdo con ciertas posturas de Menéndez Pelayo, se solía oponer tajantemente el conceptismo al culteranismo, ambos entendidos como vicios de la expresión. Estas ideas han sido sustituidas en los últimos años por una nueva visión de la realidad poética. Así, muchos autores reservan el término Conceptismo para designar el procedimiento metafórico general del Barroco, y conservan el término Culteranismo para referirse a la latinización del lenguaje y a las metáforas típicamente gongorinas: en suma, este último sería un refinamiento del conceptismo injertando en él la tradición latinizante. El conceptismo sería así la estética sobre la que se basa toda la escritura barroca, incluida la culterana. Cabe añadir que, como dijera D. Alonso, cultismo y gongorismo no se identifican pues la corriente de la poesía culta avanza desde el Renacimiento y el gongorismo es una manifestación peculiar del cultismo europeo general. Rosales llega a conclusiones parecidas y señala que la poesía culta tiene una larga evolución técnica basada en el neologismo, el hipérbato y el aporte del mundo temático de la cultura clásica de Mena y de Garcilaso había una continuidad que desemboca en Góngora y sus seguidores. En estas dos grandes líneas se insertan, pues, multitud de textos y autores que iremos exponiendo posteriormente.
 
 1.3. RASGOS CARACTERÍSTICOS DE LA POESÍA DEL XVII: TEMAS Y RECURSOS Tras el efímero optimismo del Renacimiento y la crisis del último tercio del XVII, la implantación barroca alude en sus formas extremas al más violento negativismo de los valores humanos, 3
 
 entroncando todo ello con la inequívoca situación de España. A la vez que la expresión de la belleza adquiere un lugar e intensidad desconocidos en el petrarquismo del XVI, se insiste en lo corruptible, en el “reverso de la belleza”. Es preciso rebajar lo humano, degradándolo, pues el mundo se ha convertido en un lugar de siniestros engaños, la vida en inquietante juego y la muerte en una obsesión morbosa. Estamos en una época de artificios y cosméticos donde lo natural ha perdido su prestigio y el parecer se basta a sí mismo. La realidad es falsa, nuestros sentidos nos engañan y todo, en este baile de máscaras es, como afirma Calderón “humo, polvo, sombra y viento”. Esta visión del universo se traduce en términos artísticos en juego de contrastes y de claroscuros, de equilibrios inestables que conducen al vacío, desmesura y violencia, verbalismo continuo y acumulación metafórica. Los temas principales de la poesía barroca son los mismos que en el XVI pero con una gran intensificación de imágenes y tópicos (“hortelanos de facciones” les llamará Quevedo por su insistencia en que eso de que todos los labios son rosas o claveles, la piel blanca, lirios, etc.) y extendiéndose al modelo de retrato en los sonetos de tipo amoroso. Asimismo, frente a este platonismo idealizante, emerge la visión de lo feo, lo grotesco, lo degradado y los poemas se llenan de episodios obscenos. Existe una conciencia de la fugacidad de la vida que se expresa por medio de tópicos como el “carpe diem”, ligado en ocasiones al tema amoroso. Otros como el “ubi sunt?” dan cuenta de la destrucción presente a partir de glorias pasadas: las ruinas, las calaveras y cenizas se convierten en símbolos de la fragilidad humana. La perspectiva de desengaño barroco se fundamenta en el tiempo y la muerte. Se siente la angustia del existir como camino hacia la muerte. La vida es un sueño, la apariencia de riqueza y poder mentira vana que enmarca momentáneamente la podredumbre. Los poemas dedicados a la condición humana dejan ver esta conciencia de fugacidad y de preocupación por el paso del tiempo. Tampoco ha de extrañar, por tanto, la floración de temas religiosos y morales, consuelo de este desengaño, y la sátira que ridiculiza las pasiones e ilusiones humanas. Muy abundantes son también los poemas de circunstancias, derivados del mecenazgo que paga la poesía. Toda esta variedad temática es expresada por medio de distintos rasgos estilísticos: el contraste responde a la figura mental de la antítesis, y se resalta con paralelismos, quiasmos y correlaciones; o se expresa en forma de paradoja, oxímoron o siempre contraposición de temas, colores o realidades morales. Metáforas e hipérboles responden a dos necesidades del Barroco: sorpresa e ingenio. Veamos ahora las tres grandes figuras de la lírica barroca.
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 2. PRINCIPALES AUTORES 2.1. LUIS DE GÓNGORA Don Luis de Góngora (1561-1627) no es solo, con Lope y Quevedo, uno de los tres mayores poetas de la España de su época. Su arrebatadora personalidad y su apuesta formal en la creación de un nuevo lenguaje han envuelto su obra en una de las polémicas más intensas y divulgadas de la Historia de la Literatura Española. Si fue denostado incluso por sus contemporáneos y relegado por las generaciones posteriores hasta su recuperación por los hombres del 98 y su magnificación por el grupo del 27, hoy es, sin duda, un referente inexcusable para comprender la literatura contemporánea, un hito insustituible que marca el paso de lo antiguo y lo nuevo, el verdadero acicate de una revolución poética que aún no ha sido superada. Góngora se ha convertido en el símbolo de la poesía del Siglo de Oro, pero, y como veremos, la abundante producción que nos ha dejado, y que estamos lejos de haber recorrido por entero, escapa a las clasificaciones y compartimentaciones que se le quiso imponer en otra época. A falta de captar su exacta medida, se tratará de distinguir sus rasgos principales en un intento de abarcar de manera sucinta su producción. En su etapa de juventud Góngora había escrito ya unas sesenta poesías, que empiezan a circular en forma de manuscritos: sonetos petrarquistas, por una parte, romances populares y letrillas, por otra. Todas esas poesías se caracterizan por la densidad, una perfección formal y una soltura que, de entrada, las sitúan por encima de lo que se escribe generalmente en esa época; en el centro de inspiración, el amor platónico en los sonetos, a menudo picante y descarado en los romances y las canciones. Si se las considera más de cerca, se ve cómo esa inspiración contradictoria refleja la evolución de una personalidad que poco a poco se afirma y busca liberarse de las trabas del viejo ideal del amor cortesano, siempre dominante en las mentalidades y siempre repetido en la historia de la época: adoración platónica, esclavitud sin esperanza, resignación quejosa...aun si lo que escribe ya es impecable Góngora todavía está en un período de aprendizaje y no solo en el plano literario, pues es también su actitud ante la vida, dentro de la carrera eclesiástica, lo que está precisándose en el curso de estos años. De hecho, el fondo sobre el que hay que situar su obra: una profesión eclesiástica que él acepta sin rechistar, pero sobre la que tiene tendencia más bien a ironizar: tiempo libre y una vida independiente son las que le proporcionan esa vivencia cotidiana que encontramos en su poesía y ese conocimiento profundo sobre la realidad de la España de su época. Por eso la producción que destaca sobre cualquier otra son las sátiras, que cultivará con especial interés en su época de madurez.
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 Dos son los grandes poemas de este autor, en cuanto son la expresión máxima de su revolución poética culteranista: la Fábula de Polifemo y Galatea y las Soledades. Aquella se compone de sesenta y tres octavas reales que narran la pasión del pastor - cíclope Polifemo por la ninfa Galatea y el de ésta por el bello pastor Acis, representante del aurea mediocritas frente a los bienes del cíclope. Mediante metáforas ascendentes y descendentes se genera un continuo contraste entre la ternura y la fealdad de Polifemo y la belleza desdeñosa, en la línea petrarquista, de Galatea. Las Soledades, por su parte, quedaron inacabadas: de las cuatro previstas Góngora escribió dos en silvas, con una extensión de 1091, y 975 versos, respectivamente. El hilo argumental es tan tenue que apenas sabemos que se trata del peregrinaje de un noble joven náufrago, que ha abandonado su patria por unos amores desgraciados. Pellicer y Jammes han visto en ellas la plasmación de las cuatro edades del hombre, tal vez por influencia de la Arcadia y las Ecclogae Piscatoriae, de Sannazaro. En la Soledad de los campos se muestra la Edad de Oro ligada a la niñez: el náufrago huye de las calamidades de la vida a una ucronía de armonía perfecta con la naturaleza: de ahí que una los tópicos de beatus ille, hortus amoenus y menosprecio de corte y alabanza de aldea, sobre todo en cuanto los escenarios son un albergue de cabreros, campos de labranza y una fiesta de bodas rural, que son refugio de un noble que huye de la vida azarosa de la corte. La Soledad de las riberas, se correspondería, siguiendo a Jammes y a Pellicer, con la primera madurez y la Edad de Plata. Transcurre ésta en los mismos tópicos de antes salvo que ahora la armonía de la naturaleza con el hombre parece no ser tan perfecta: aparecen las inclemencias del tiempo y los hombres son ahora pescadores o practican la cetrería.
 
 2.2. FRANCISCO DE QUEVEDO Clasificación de las poesías de Quevedo Las clasificaciones que podemos tomar en consideración a propósito de la poesía quevediana, son fundamentalmente de dos tipos: la moderna, representada en la edición "canónica" de Blecua, que responde a criterios temáticos, y que distingue poemas metafísicos, amorosos, morales, religiosos, poemas líricos a diversos asuntos, satíricos y burlescos, etc. y la clasificación reflejada en la edición aurisecular del Parnaso español, preparada por González de Salas que, al parecer, responde a las intenciones del propio poeta, de dividir su corpus en nueve secciones, cada una adscrita a una musa distinta según las advocaciones genéricas atribuidas. Dejando a un lado las dificultades que plantea una clasificación, y de las que el propio González de Salas se hace eco en los preliminares del Parnaso, puede observarse en ese vasto y variado corpus poético de Quevedo (875 composiciones en las ediciones de Blecua) tres grupos centrales:
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 1. Los poemas que continúan la tradición petrarquista y recrean motivos y topos del discurso amoroso renacentista; 2. Los poemas que rehacen motivos y topos de raigambre ética, comunes al discurso religioso cristiano y a las corrientes neoestoicas de la filosofía moral en el Renacimiento. 3. Los poemas que recrean figuras y situaciones características del discurso satírico, los más representativos, sin duda. Cada uno de estos tres grupos muestra fuerte cohesión, pero ello no se debe a razones estrictamente temáticas. Por el contrario, ciertos temas seminales de la obra de Quevedo atraviesan todos los subgéneros poéticos cultivados: la brevedad de la vida, el paso inexorable del tiempo, el cuerpo como sepulcro, son motivos que configuran tanto un soneto amoroso como un soneto moral o un poema satírico. Importa más destacar cómo cada uno de estos subgéneros se caracteriza, principalmente, por la utilización de códigos literarios específicos de la época, que estructuran no solo una semántica, sino también una sintaxis poética, y que maneja Quevedo de modo personal.
 
 2.2.1 POEMAS AMOROSOS Comencemos, entonces, por los primeros. Uno de los tantos falsos problemas con que a menudo nos encontramos en las historias de la literatura y en la crítica literaria es el de la "incongruencia" entre los ataques misóginos de la poesía satírica, y los poemas de amor de Quevedo. Sin embargo, en el ejercicio poético habitual de un poeta barroco, el cultivo de los diversos géneros lleva aparejado el cultivo de diversos registros temáticos y expresivos. Quevedo como poeta escribe poemas de amor y también poemas satíricos. En un territorio se mueve dentro del código amoroso vigente; en el otro dentro de las modalidades de la sátira. La misoginia quevediana, de haberla, la habrá en la sátira (donde no se admitiría hacia la mujer ninguna actitud positiva por los mismos imperativos del género): sería, en cambio, absurdo buscar un ataque degradatorio y caricaturesco a la mujer en los poemas amorosos. La poesía amorosa de Quevedo se inserta en la tradición del Canzoniere de Petrarca, que Boscán, Garcilaso, Herrera y Lope habían adaptado a la lírica española. Quevedo revitaliza sus motivos y códigos de manera personal. Las investigaciones de Pozuelo Yvancos han puesto en entredicho la vieja tesis de O. Green que derivaba estos poemas quevedianos de la tradición del amor cortés. El marco semántico central de esta lírica amorosa parece de raigambre neoplatónica. Ocurre que el neoplatonismo acogió sintéticamente elementos provenientes de la poesía cortés y del petrarquismo: se observan rastros de estos sistemas literarios en obras neoplatónicas, que reaparecen en algunos poemas de Quevedo. Con todo, para Pozuelo, esta poesía debe leerse en conjunción con dos obras claves para la divulgación del ideario neoplatónico en el Renacimiento: 7
 
 los Diálogos de amor de León Hebreo, y Los Asolanos de Bembo. En ellos se encuentran casi todos los motivos que configuran ideológicamente esta poesía: la amada inaccesible, la comunicación frustrada entre amante y amada, el secreto de amor, el amor constante, la queja dolorida, el peregrinaje de amor, etc... Por ello, en estos poemas se construye una y otra vez la misma situación imaginaria: el amor por la amada, inalcanzable o desdeñosa, implica una renuncia del deseo, es conocimiento de la virtud que renuncia al cuerpo y huye de lo mortal. Amar en este código se diferencia de querer, que implica la posesión de la amada. La belleza de la amada es reflejo de la hermosura del alma, de su bondad, que a la vez trasunta la perfección divina. El amor nace de la contemplación de la hermosura: la vista, los ojos, adquieren gran importancia en esta conceptualización del amor, porque son "vehículo de la comunicación de las almas", como afirma el propio autor en uno de sus poemas. Petrarca había desarrollado un conjunto de metáforas para la descripción de la belleza femenina: en ellas se relacionaban lexemas que denotaban el rostro, microcosmos perfecto, con palabras que designaban los objetos más bellos del macrocosmos, tales como flores, metales y piedras preciosos, etc. Estas metáforas no traducían rasgos de una mujer individualizable, sino que unificaban la belleza femenina hasta despersonalizarla. La modalidad del soneto-retrato aparece en Quevedo a menudo, fijada en detalles o actitudes que resaltan la suma estilización a partir de unos tópicos conocidos que desarrolla en nuevos contextos. Sin embargo, frente a este proceso de tipificación de la amada, recreada en múltiples retratos, se destaca la visión poética de un yo masculino, que sufre los efectos del amor no correspondido. En el Canzoniere encontramos las primeras formulaciones literarias de una concepción de la subjetividad que se explora paralelamente en textos filosóficos de la época. Los poemas amorosos de Quevedo renuevan el tópico del sufrimiento dichoso: mientras que en Petrarca o en los poetas del XVI este se presentaba como una antítesis, la del dolor-placer, en estos poemas se acentúa hiperbólicamente el dolor que invade al amante hasta casi borrar el elemento del placer, con la consiguiente desaparición de la figura de la amada, es decir, de su representación como figura en el poema. Así, Quevedo imita activamente la poesía de Petrarca, como no ocurre en la lírica de Góngora. Además de una serie de poemas (sonetos y canciones) dirigidos a figuras femeninas diversas, Quevedo compuso un breve cancionero dedicado a Lisi, en el que se recrea la ficción de una pasión mantenida a lo largo de muchos años, que el poeta fecha, como Petrarca, en sendos sonetos dedicatorios y en los que expresa el amor intelectual (platónico) del amante que atraviesa incluso la barrera de la muerte.
 
 8
 
 2.2.2 POEMAS MORALES Y RELIGIOSOS La poesía moral y la satírica de Quevedo son especies complementarias en su relación con los contextos filosóficos y religiosos de la época. Su propósito es "castigar y corregir las costumbres del hombre". Por ello, se autodefinen como respuesta a circunstancias o conductas de individuos particulares; su mensaje se originaría en la realidad extratextual y su finalidad sería producir efecto sobre esa realidad, colaborando a modificar, a mejorar el ser humano. Pero el moralista y el escritor satírico que pretenden ocuparse de particulares históricos, en realidad discurren sobre universales éticos que ven encarnados en la sociedad de su época. Este es el espacio imaginario que modelan ambos tipos de discurso. Por este motivo, los límites que separan ambos tipos de discurso no son rígidos en el plano semántico. Algún soneto moral de Quevedo podría ser considerado satírico, como lo señalara ya González de Salas al anotar la fuente de algún poema. Las diferencias se dan en el estilo prescrito por las convenciones de estos subgéneros: la poesía moral debía escribirse en el estilo grave o elevado: la selección léxica y el tono admonitorio exigían prescindir de lo cómico. El discurso satírico, en cambio, permitía el uso del estilo humilde: léxico coloquial y vulgar y recursos creadores de comicidad eran constitutivos del código. Podremos incluir también en este apartado de la poesía moral aquellos poemas que, despojados de una actitud propiamente crítica, reflexionan sobre el sentido de la existencia humana, la presencia de la muerte, la fugacidad o la fragilidad de la vida, es decir, aquellos poemas que han sido rotulados como "poemas metafísicos". De hecho en esta sección destaca el tema de la identificación vida/muerte que expresa la vanidad de las glorias mundanas y la debilidad de todo lo terreno. La crítica ha discutido sobre la ortodoxia de un poeta cuya percepción de la muerte alcanza en ocasiones terribles resonancias y tonalidades de angustia extrema. Sin embargo, no parece que exista contradicción entre una ortodoxia religiosa evidente en Quevedo, con el sentimiento de angustia ante la muerte, una realidad que domina la trayectoria vital del hombre como se pone de relieve constantemente. El tiempo fugitivo, inaprehensible, es otro de los motivos fundamentales. Nada de extraño que en esta perspectiva las ambiciones terrenas carezcan de sentido y revelen en quien las acoge, una desviación fundamental merecedora de censura moral: los poemas morales se organizan en el corpus quevediano según un esquema bastante perceptible, en torno a los siete pecados capitales. No todos tienen la misma representación: la lujuria, por ejemplo, apenas aparece (sus vicios corresponden en la axiología de la época más bien al territorio de lo ridículo y de la baja expresión burlesca), pero la ambición, la vanidad y la codicia son omnipresentes. Frente a ellas se postula un apartamiento sabio y sosegado, un beatus ille que integra la actitud trascendente
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 y espiritual de la conciencia estoica de la propia fugacidad, como en el soneto 60 donde la modulación barroca incluye motivos como la cuna, la sepultura o el desengaño. En cuanto a las formas poéticas, la más practicada es el soneto. Pero Quevedo también compuso piezas más extensas, sermones o epístolas.
 
 2.2.3 POEMAS SATÍRICOS Y BURLESCOS El discurso satírico de Quevedo, el más destacado de sus discursos, como ya se indicó, se caracteriza por los mismos mecanismos de producción de conceptos que observamos en el lenguaje de la poesía amorosa: el concepto se construye sobre juegos de palabras o metáforas, o una combinación de estas y otras figuras. El propósito es producir risa en el receptor y la fórmula más frecuente es desarrollar una serie de ingeniosas relaciones para degradar al objeto imaginario descrito. La inversión de categorías establecidas en el lenguaje es fuente de humor: la figura humana se describe con palabras que contienen un rasgo semántico inanimado o viceversa, un objeto inanimado resulta personificado en el concepto. Otras inversiones también son productivas: combinaciones figuradas de verbos que se refieren a líquidos con sustantivos que no comparten ese rasgo semántico, o entrecruzamiento de categorías como temporalidad, espacialidad, volumen, sonoridad, incorporeidad, en complejas relaciones metafóricas. Los procedimientos de desautomatización que se observan en el discurso amoroso son también característicos del satírico. Mientras que, por un lado, estos poemas constituyen un repertorio de vulgarismos, vocablos de germanía, frases proverbiales y refranes populares que pertenecen a la lengua de los tipos representados, por el otro se deslexicalizan todos esos materiales en complejos procesos de reescritura. La poesía satírica funciona, en Quevedo, como una sátira de estados; de ahí la galería de retratos que encontramos: oficios de pasteleros, taberneros, sastres, zapateros; representantes de la justicia como los letrados venales, escribanos, corchetes y alguaciles, jueces; médicos y boticarios. Se incluyen además una serie de tipos que representan figuras de la marginalidad en el mundo de la corte y del hampa: pícaros, negros, mendigos, jaques, caballeros chanflones, etc. Hay otros tipos que resultan de la figuración de vicios: la hipocresía, por ejemplo, que es central en este sistema porque atañe a la problemática de la oposición esencia-apariencia, genera una serie de máscaras como el viejo teñido, la mujer afeitada, etc. Como indicamos, la mujer también aparece en el foco de las críticas: viejas, dueñas, pícaras, prostitutas, pidonas, alcahuetas, brujas: a veces se superponen diversas variantes en una misma figura, que compendia rasgos característicos de la misoginia inherente al género satírico. Se han aventurado interpretaciones psicológicas de esta veta misógina, trazándose la figura de un Quevedo cojo y tímido, poco exitoso con las mujeres, acomplejado y vengativo, o se la ha 10
 
 relacionado con la tradición patrística y ascética que concibe a la mujer como fuente de pecado. Pero antes que limitarla a estas tradiciones o hipótesis, hay que insistir en que la forma satírica exige la marca negativa en los tipos femeninos. Si Quevedo desea escribir sátira se verá obligado a tratar el tema de la mujer, y si tiene que tratar a la mujer, en la sátira la tiene que tratar mal. La obra satírica de Quevedo, en definitiva, atrajo el interés de generaciones de lectores incluso en las épocas en que se había desvalorizado la literatura del Barroco. Esta es una de las tantas paradojas que nos depara la reconstrucción histórica de un autor y su época. Quevedo pretendió repudiar en su madurez estos "juguetes de la niñez" para asumir la máscara y la voz del moralista serio, del erudito y comentador de clásicos. Su obra doctrinal, sin embargo, fue menos perdurable que estos artificios del ingenio, composiciones efímeras de carácter reiterativo. A lo largo de cuarenta años, Quevedo rehace metáforas, juegos verbales y conceptos para reescribir una y otra vez a las mismas figuras de su universo satírico. De hecho, el renovado interés que suscitan en nuestro presente se debe probablemente al hecho de que constituyen ejemplos privilegiados del trabajo retórico del discurso en tanto discurso.
 
 2.3 LOPE DE VEGA Por su parte, Lope de Vega fue llamado Fénix por sus contemporáneos: tan cierto era que su escritura renacía con todos los géneros en los que se formaba y desarrollaba. Gigantesca y variada, su producción ocupa un lugar capital en la literatura del Siglo de Oro; y aunque sus comedias hubieran asegurado en lo esencial su gloria, su obra no dramática – poesía y prosas- equilibran perfectamente su teatro y muestra la coherencia de un mismo campo.
 
 2.3.1 Los poemas La poesía de Lope de Vega conjuga las formas y los metros tradicionales, el conceptismo de los cancioneros y las invenciones de la poesía culta del Renacimiento. Aunque afirma que los metros y las estrofas importadas de Italia eran extranjeras y circunstanciales, Lope reconocía que habían enriquecido el Parnaso nacional. Sus versos más o los más tradicionales ofrecen siempre algún rasgo culto y clásico, y, si bien admira la pureza garcilasiana y la maestría de Herrera, condena (aunque cada tanto las aplica) las (Introducción a la justa poética de San Isidro). Las primeras obras líricas de Lope de Vega fueron romances, recogidos en colecciones aparecidas a finales del siglo XVI. En su prólogo a las Rimas, Lope asume la defensa de los romances, género que reelabora, y enriquece considerablemente su fondo abriéndolo a la modernidad. Sin embargo, la inscripción de su poesía en lo real personal no impide que realice 11
 
 su habitual efecto de distanciamiento, y los nombres de escritura condensan ritualmente en ella esa fusión de lo autobiográfico y de lo poético, tan perfecto que se convierte en el sello de la escritura lopesca. La belleza de los romances hace de ellos verdaderas joyas engastadas en las prosas y en las comedias. Transfiguran, entonces, lo real narrativo o poético, funcionando a la manera de un eco. Las colecciones fundamentales de su lírica, dejando aparte otros muchos libros menores, son cinco: las Rimas son un conjunto de 200 sonetos de tema diverso, donde predomina el amoroso y el laudatorio. Los metros cultos de las Rimas sacras reflejan, en hondas confesiones, sus crisis espirituales y vitales y su contrición ante su vida pecaminosa. Con todo, el arrepentimiento y la moral lopesca no se limitan a un ámbito cristiano, sino también a una preocupación humana ética y laica, como lo demuestran las epístolas a amigos suyos presentes en este poemario. El metro predominante es el soneto, al que acompaña algunas composiciones de arte menor. La Filomena y La Circe son libros misceláneos, donde existe un predominio de la lírica culta, especialmente mitológica, como muestran sus títulos. Las Rimas humanas y divinas del Licenciado Tomé de Burguillos, no sacadas de biblioteca ninguna (que en castellano se llama librería), sino de papeles de amigos y borradores suyos por Fray Lope de Vega Carpio del Hábito de Santiago es evidentemente un libro paródico donde Lope pone en solfa las modas literarias del momento, tanto formales como de contenido, mayormente el culteranismo (nótese cómo en el título parodia uno). El grupo principal de las Rimas humanas está en sonetos, haciendo en ellos una especie de cancionero petrarquista burlesco. La lírica de Lope, sin embargo, no puede limitarse a estos libros: incluyó versos en todas sus novelas - La misma Dorotea se subtitulaba Acción en prosa y verso - y en las colecciones de poesía de su tiempo, como el Romancero general o las Flores de poetas ilustres, sus versos ocupan un lugar destacado. Es por ello que su poesía lírica es más fresca y popularizante que las de Góngora y Quevedo, prefiriendo más la naturalidad al retorcimiento gongorino o al sarcasmo fúnebre de Quevedo. De hecho, se adentró en la lírica tradicional con romances pastoriles y moriscos, cantares de siega, de amor, villancicos, seguidillas... con una frescura popular en la que no tuvo rival y le valió fama en su momento. Lope de Vega es poeta de muchos registros y aun de varios estilos, pero, ya en lo popular como en lo culto, su afán es aunar el ornato y el conceptismo barrocos con la naturalidad renacentista, uniendo la tradición cancioneril y popularizante con la italiana, cuyos rasgos se extremaron en la lírica barroca. En metro culto realizó incursiones en las cuatro direcciones de la épica culta de la época: la novelesca en Jerusalén conquistada; la histórica, en La Dragontea, acerca del pirata Drake; la religiosa, con El Isidro, dedicada al patrón de Madrid, San Isidro; y burlesca en La Gatomaquia, 12
 
 acerca de la discordia que causan el gato Marraquiz al raptar a la gata Zapaquilda, que iba a casar con Micifuz, como si de una nueva Troya se tratara. Estas obras tuvieron un éxito desigual: mientras que La Gatomaquia, incluida en las Rimas humanas recibió una buena acogida (en realidad es una burla del concepto de honor de la época, del que se nutría no pocas de sus comedias); otras, como La Dragontea o Jerusalén conquistada, no se vieron realmente aceptadas: él trataba de realizar una épica patriótica que reflejara la guía espiritual que pretendía ser España en la Europa de después del Concilio de Trento, tal como lo había conseguido Bernardo Tasso con su Gerusalemme liberata. La verdadera épica culta no contó con un amplio público en nuestro país y su cultivo, por tanto, no estuvo tan desarrollado como en otros ámbitos.
 
 3.CONCLUSIÓN En definitiva, tres autores, Lope, Góngora y Quevedo, que junto con Cervantes y sin olvidar a Tirso y Calderón, llevaron la literatura en lengua española a las más altas cimas durante el siglo XVII. Su estela, aunque dependiendo de la época y del autor, ha continuado brillando y alumbrando a muchas generaciones posteriores, de dentro y fuera de nuestras fronteras, que los han tomado como modelo de perfección y de maestría. En unos años nuestra poesía ha alcanzado límites insuperables.
 
 4. BIBLIOGRAFÍA MARAVALL, La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel. MICÓ, Para entender a Góngora, Acantilado. ROSALES, El sufrimiento del desengaño en la poesía barroca. LÁZARO CARRETER, Lope de Vega. Introducción a su vida y a su obra.
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