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EN TORNO A UNA ORACION ACADEMICA DE
SOTO DE ROJAS: EL DISCURSO SOBRE LA POETICA

Antonio Chicharro Chamorro

Discurso sobre la poética, escrito en el abrirse la Academia Seluage,
por el Ardiente es el titulo completo con el que el granadino poeta
Pedro Soto de Rojas (1584-1658) publicd, en 1623, una breve oracién
académica pronunciada muchos afios antes, exactamente el 15 de
abril de 1612, en la sesi6n inaugural de la llamada Academia Selvaje,
ante un auditorio constituido por el todo Madrid de las letras de
aquel tiempo. Asi, pues, no fue publicado hasta su inclusién en los
abundantes preliminares de Desengario de amor en rimas', corriendo
de esta manera pareja suerte al libro en cuestion, ya que éste se
encontraba escrito desde 16112, El discurso no volvid a ser editado
hasta 1944, fecha en que Rafael de Balbin lo dio a la luz, precedido
de unas breves notas criticas, en un articulo titulado ‘‘La poética de
Soto de Rojas’’?. Muy poco tiempo después, terminando los afios
cuarenta, Antonio Gallego Morell volvié a editarlo, formando parte
de los preliminares del libro citado, en Obras de Pedro Soto de
Rojas?, la edicién mias completa de la obra de nuestro poeta, como es
bien sabido.

1. Madrid, por la Viuda de Alonso Martin, 1623.

2. Soto obtuvo licencia y privilegio de publicacién de este libro mucho
tiempo antes de su aparicion, concretamente el 13 de septiembre de 1614.

3. Revista de ldeas Estéticas, Tomo 11, Madrid, 1944, pp. 91-100.

4. Madrid, C.S.I1.C., 1950. ‘‘Biblioteca de Antiguos Libros Hispanicos’’,
Serie B, V, pp. 25-33. Esta es la edicién que sigo para las citas de Soto, al
ser un punto mis exacta que la de Balbin, pues entre ambas hay variantes
de detalle, por supuesto no fundamentales.
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El discurso en cuestion, pese a haber recibido elogios por parte de
algunos criticos e historiadores de las ideas estéticas —es el caso
sobresaliente de Menéndez Pelayo— no ha sido objeto de una
atencién critica particular al ser considerado un tratado menor de
poética, escasamente original. En este sentido, se pronuncia Antonio
Garcia Berrio, conocido estudioso de la poética de estos siglos:
‘“‘Caracter meramente de epitome —afirma—, sin ninguna peculia-
ridad doctrinal notable, registra la breve Poética del poeta granadino
Soto de Rojas, en realidad un intrascendente discurso habido en la
Academia Salvaje’’ (sic)’. Por su parte Aurora Egido, aunque
también insiste en el caracter poco novedoso del discurso de Soto,
destaca la importancia que la lectura del mismo debid tener para esa
y otras sesiones de la academia en cuestidn, lo que contradice
abiertamente la afirmacién de Garcia Berrio: ‘A este cenaculo asistid
lo mejor del Madrid literario de entonces. Soto se llamd alli el
‘“‘Ardiente’’ y con ese nombre leyd su Discurso sobre la poética en el
abrirse la Academia Selvaje. Debid significar mucho para el granadi-
no este privilegio y el alto nivel teérico del discurso —aunque fuese
poco novedoso— debié de marcar pauta en otras sesiones académi-
cas’’$. Ahora bien, independientemente del grado de trascendencia
que la lectura de este discurso pudiera haber tenido en la Academia
Selvaje, lo que de momento nos interesa es conocer la consideracion
critica global deparada a este trabajo que, como hemos podido
comprobar hasta este instante, es negativa por lo que al grado de
originalidad respecta. No otra cosa afirma Rafael de Balbin en su
articulo citado, donde, pese a destacar algunos elementos ‘‘estima-
bles’’ del discurso, los somete a la afirmacion de principio de que
““no pretendid Soto de Rojas, en su disertaciéon, los méritos de la
originalidad’’’. Asi, pues, la critica ha venido repitiendo tdpicamente
la escasa novedad tedrica del discurso, dejando a un lado su estudio
pormenorizado. Y no sblo la critica, sino también algunos testigos de
excepcion de aquella sesion académica han resaltado dicha falta de

5. Introduccion a la poética clasicista: Cascales, Barcelona, Planeta, 1975,
p. 35. En otras partes, p. 259, insiste en el tono tdpico de algunas
atirmaciones de Soto.

6. ‘‘Introduccion’’ a Paraiso cerrado para myfbo:, /arz{ine.r abiertos para
pocos (edicion de A.E.), de Pedro Soto de Rojas, Madrid, Catedra, 1981,
“‘Letras Hispdnicas’'’, ndm. 128, p. 15.

7. Att. cit., p. 92.
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originalidad, como es el caso de Lope de Vega: ‘‘En ella (la
Academia) escriuio el discurso de la poética y perfecta medida del
verso castellano, imitando al Tasso en una oracién q(ue) hizo en la
Academia de Ferrara’’®. Mucho mis recientemente, W.F. King ha
sefialado la proximidad de las ideas vertidas por Soto en su discurso
con las de Jean-Antoine de Baif, expuestas en la Academia de
Francia®. Esta falta de originalidad sefialada, asi como la brevedad del
discurso, parecen haber provocado, junto a otras circunstancias mis
concretas que han determinado la desatencién del *‘poeta’’ Soto, que
solo dispongamos de una serie de referencias, comentarios y juicios
criticos, generalmente muy breves, perdidos por entre la maleza de
determinados estudios sobre autores y problemas de este periodo
literario y en algin caso ni siquiera eso, como en el de todas formas
imprescindible trabajo de Antonio Vilanova ‘‘Preceptistas espafioles
de los siglos XVI y XVII"'*, lo que ciertamente llama la atencidn. De
todas formas no perdamos de vista que el hecho de afirmar la falta de
originalidad en Soto de Rojas se puede extender, como se ha
extendido de hecho, a la inmensa mayoria de los balbucientes
“‘tedricos’’ espafioles de los fenémenos literarios. De ahi que los
estudios existentes de historia del pensamiento literario espafiol, asi
como del pensamiento literario europeo restante, invoquen continua-
mente el nombre de los clasicos, entre los que sobresale el de
Arist6teles. De ahi también que no sean infrecuentes las acusaciones
no ya de falta de originalidad, sino de plagio de nuestros “‘tedricos’’
con respecto a los clasicos griegos y romanos, el Estagirita y Horacio
fundamentalmente, asi como en relacién con algunos ‘teéricos’’
italianos pertenecientes al czrguecento, cuya originalidad se encuen-
tra inmersa por otra parte en ciertas corrientes fijas de problemas!!.

8. “Elogio al licenciado Pedro Soto de Rojas’’, en Obras, op. cit., p. 14
(preliminares a Desengario de amor en rimas).

9. Prosa novelistica y academias literarias en el siglo XVII, Madrid, Anejos
del Boletin de la Real Academia Espafiola, X, 1963, p. 48. Como se sabe,
Baif (1532-1589) intent6 innovar la métrica francesa, adaptando la
prosodia griega y latina a la poesia escrita en esa lengua.

10. En Historia General de las Literaturas Hispanicas, Tomo III. Renaci-
miento y Barroco, Barcelona, Vergara, 1968, reimpresion, pp. 565-692.

11. Puede verse para esta cuestion el estudio de Garcia Berrio, de curioso
subtitulo en relacién con la afirmacidn expuesta, Formacion de la teoria
literaria moderna (La topica horaciana en Europa), Madrid, Cupsa, 1977;
asi como el voluminoso estudio de Bernard Weinberg, A History of
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Las citas con las que podria documentar esta afirmacién se multiplica-
rian incansablemente.

Ahora bien, esta falta de originalidad no debe servir de pretexto
para ignorar uno de los primeros textos de poética espafioles en
sentido estricto, junto a los mids voluminosos de Alonso Lopez
Pinciano (Philosophia antigua Poética, 1596), Luis Alfonso de
Carvallo (Cisne de Apolo, 1602) y de Francisco Cascales (Tablas
poéticas, publicadas en 1617, aunque redactadas en 1604); y junto a
los mis esquematicos de Juan de la Cueva (Efemplar poético, 1606) y
Suirez de Figueroa (E/ passagero, 1617). Asi, pues, se hace necesario
efectuar una incursidn en este tratado menor de poética que vaya
desgranando y comprobando el grado y sentido de tal aludida
carencia de originalidad, asi como delimitando las ‘‘deudas’’ existen-
tes con respecto a los clasicos y con respecto a ‘‘tedricos’’ italianos
como Tasso, al que, como hemos podido comprobar, el Fénix
relaciond tempranamente con este discurso. En definitiva, se trata de
ir construyendo una aproximacion al sentido de la poética de Soto
que no ignore el sentido especifico que pueda tener tan escasa
novedad tebdrica de su discurso. Pero antes de adentrarnos en dicho
texto conviene tratar, aunque sblo sea de paso, una ultima cuestién
preliminar: Soto de Rojas y la Academia Selvaje.

El mismo Soto de Rojas ha hablado de esta academia y ha recordado
aquella sesi6n en los siguientes términos: ‘‘El afio de 1612, en
Madrid, se abrid la Academia Seluage assi llamada, porque se hizo en
casas de don Fra(n)cisco de Pastrana, lustre de las Musas, mayor
trofeo de Marte: que parece mouid toda aquella guerra, solo para
contrastar aquel valor. Assistieron en esta Academia los mayores
ingenios de Espafia, que al presente estauan en Madrid: y entre ellos,
el fertilissimo, abundante, siempre lleno y siempre vertie(n)te, Lope
de Vega Carpio. Tuue por nombre el Ardiente: comengose la primera
sessio(n) co(n) esse discurso en prosa’’*?. No hace falta insistir
demasiado en que a través de estas palabras del granadino no sélo

Literary Criticism in the ltalian Renaissance, 1-11, Chicago, The University
of Chicago Press, 1961; y los trabajos de C. Vasoli, L. Anceschi y F. Croce
incluidos en el volumen colectivo Momenti e problem: d: storia dell‘Esteti-
ca, 4 vols., Milano, Marzorati, 1975, entre otros.

12. ‘' Apuntamientos por folios, paginas y lineas deste librillo, declarando y
anotando lugares del’’ (Desengasio de amor en rimas), en Obras, op. cit.,
pp. 268-269.
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tenemos una referencia de primera mano de lo que fue aquella sesion
académica, sino también una mostracién clara de la importancia que
tenfan para la vida literaria de la época el mérito, la academia y el
mecenazgo, cuestiones estas que tanto preocuparon a nuestro poeta
hasta su definitivo retiro albaicinero, en su cerrado paraiso. De ahi;
pues, sus constantes viajes a la corte, su presencia en esta y otras
academias, donde intenta materializar ese mérito necesario que exige
el paso al lugar puablico, tal como afirma Aurora Egido: ‘‘La corte
madrilefia debib atraetle como falsa sirena. A ella acudié como tantos
otros, y en ella busco el sello de reconocimiento que las academias
literarias daban a los que lograban entrar en el circulo de los
escogidos’’. De ahi la trascendencia que debi6 tener para Soto la
lectura de su Discurso sobre la poética, como afirmibamos anterior-
mente en palabras de Aurora Egido. Por otra parte esa suerte de
notas panegiricas que hemos podido leer acerca de Francisco de Silva,
asi como sus relaciones con otros miembros de la nobleza —es el caso
sobresaliente de su relacion con el Conde-Duque de Olivares—,
muestran a las claras el funcionamiento del mecenazgo en estos
momentos, esto es, la nobleza se ve abocada no sélo a fundamentar
su jerarquia en la sangre, sino también en lo cultural como
consecuencia de las nuevas circunstancias que se viven. Al final de sus
dias, como se sabe, el granadino pondria en tela de juicio tanto la
vida de la corte como el mecenazgo.

Por lo que respecta al nombre que adopta Soto, ‘‘el Ardiente’’, con
el que firma su discurso, disponemos de una curiosa interpretacion
del mismo formulada por Lope de Vega en su ‘‘Elogio al licenciado
Pedro Soto de Rojas’’**, donde afirma lo siguiente: ‘‘Llamauase en
nuestra Academia el Ardiente, nombre que tomd para si el excelente
Portugués Luys de Camoes. quando dixo

Enas Tagides minbas, poys Criado
Tendes en mi hum nouo engenho Ardente

Y vino bien este titulo a su ingenio, que en la lengua Latina
Ardiente, es ingenioso, y como dixo Cicerdn a Celio: Ardor mentit
ad gloriam’’. Ingenioso también, Lope.

13. Op. cit., p. 14. Sobre las academias literarias pueden consultarse: José
Sanchez, Academias literarias del Siglo de Oro espanol, Madrid, Gredos,
1961; y W.F. King, Prosa novelistica y academias literarias en el siglo XVII,
cit.

14. Op. cit., p. 14.
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II

Por lo que respecta a sus ideas fundamentales sobre la poética, cabe
decir que parte de un principio filoséfico mediante el cual toda
realidad posee dos tipos de causa, una causa interna y otra externa,
subdivididas en formal y material, en el primer caso, y eficiente y
final, en el caso de la causa externa. Aparte sitda los ‘‘subiectos’’ o
temas y los accidentes.

La forma sustancial de la poesia es la imitacion variada con narracion
de cosas en parte verdaderas y en parte fingidas. Su causa material es
poseer una locucién propia y figurada. Estas son, pues, las causas
internas de la poesia. Por lo que a las externas respecta, ‘‘la eficiente
es, en el que escriue el ardor natural, el guid diuinum, el est Deus in
nobis, ayudado del arte’’. La final es, ‘‘debaxo de vna especie de
deleytar, persuadir al bien, reprehendiendo los vicios en Iambos, y
exaltando las virtudes en Epicos’’.

Los temas acerca de los que se ocupa el poeta, son todas las cosas
divinas y humanas. Los accidentes son los versos con su medida y
consonancia.

Mis adelante, Soto nos dice nuevamente que la esencia de la poesia
es la imitacion con narraciéon de cosas, en parte verdaderas y en parte
fingidas, precisando a continuacién el concepto de imitacidon: ‘‘la
imitacié(n) consiste en ficcio(n) de las personas o cosas que imi-
tamos’’. La imitacién puede ser o de cosas altas y graves o de cosas
bajas y humildes, pudiendo ser mixta, lo que da lugar a la
tragicomedia y otros escritos semejantes. En el primer caso, cuando la
imitacion es de cosas altas tenemos la epopeya —la heroica— y
cuando lo es de cosas graves, la tragedia, siendo ésta Gltima imitaciéon
de las acciones de los hombres con fines miserables y siendo la
epopeya la imitacion de los sucesos de petsonas generosas, sean
humildes o no, en tanto que merezcan la igualdad de los héroes. Por
lo que a la imitacidon concierne de las cosas bajas y humildes, ésta da
lugar a la poesia comica y a la ditirdimbica. La cémica, si es
representacidon de personas ordinarias, es comedia. Si lo es de
personas pastoriles, es égloga o pastoral. La ditirimbica es una suerte
de poema donde con sitiras o composiciones liricas decian lo que
querian en versos yambos.

Una vez dividida la poesia y definidas las especies por sus temas,
Soto da entrada al tratamiento de los accidentes o versos con sus
medidas y consonancias. Los versos para Soto se componen de pies y
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los pies de silabas, pudiendo ser éstas largas o breves. La silaba larga
es la que tiene acento agudo, siendo breves las que tienen el acento
grave. El pie se halla de dos maneras: o acaba en silaba larga o en
breve. En el primer caso, puede ser de tres o de dos silabas, verso de
arte mayor castellano y verso entero toscano, respectivamente. Si
acaba en silaba breve, se llama troqueo de dos silabas, la primera
larga y la segunda breve. Asi, pues, expone Soto, los versos pueden
acabar en silaba larga sin cesura —agudos— o en silaba larga con
cesura —graves si son propios y esdrijulos si son impropios. Segiin
sus tiempos, los versos pueden ser heroicos (cuatro tiempos) o
endecasilabos (tres tiempos y medio). En Espafia los heroicos son los
de arte mayor. Los endecasilabos deben ser llamados también
heroicos, pues con ellos se escriben las acciones de los héroes.

El verso de arte mayor castellano se compone de cuatro pies y una
cesura (cesura que es accidente y no esencia, insiste Soto). El primer
pie se forma de dos silabas y de tres los tres siguientes, siendo
siempre larga su tGltima silaba. Sin embargo, los versos toscanos estin
constituidos por cinco pies de dos silabas, siendo la mayoria de las
veces la altima silaba larga. Esto es medir por yambos, aunque a
veces, por variar la armonia, se usen los pies troqueos. En este
sentido, Soto aporta una serie de ejemplos demostrando cémo, salvo
la segunda, tercera y quinta region que siempre lleva yambo, las
demds varian segtn el propio gusto del poeta.

Finalmente, el poeta granadino se detiene en el accidente que
denomina consonancia, que define como una imitacidén de letras en
el final de los versos desde la dltima silaba larga que el verso posee
hasta el final.

Mis adelante se ocupa de lo que llama figuras de silabas, esto es, de
la epéntesis y diéresis, por aumento, y de la sincopa y ap6cope, por
disminucion. Epéntesis es poner una letra en medio de una palabra
para evitar la ‘‘flaqueza’’ o mal ‘‘son’’ de la misma: ‘‘agora por
aora’’. Diéresis es cuando se afiade una silaba: ‘‘Egeoco por Egeo’’.
Sincopa es cuando se quita una letra o silaba en medio de la diccién:
‘“‘diré por deziré’’. Apdcope es cuando se quita una letra o silaba al
final: ‘‘alacan por alacano’’. Estas figuras, concluye, deben usarse
pocas veces y en todo caso mas por razones significativas que por la
razén de formar una rima. Hasta aqui las ideas fundamentales
expuestas en su discurso.
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11

El Discurso sobre la Poética, desde una consideracion global, puede
dividirse en dos partes fundamentales. Una primera parte se halla
constituida por la quintaesenciada exposicién de los principios
fundamentales de la poética relativos a cuestiones tan importantes
como la esencia de la poesia, condicion del poeta, el concepto y tipos
de imitacion, la cuestion de los géneros literarios. Una segunda parte
se dedica a cuestiones de métrica, al tratar de los ‘‘accidentes’” de la
poesia. Asi, como se ha podido comprobar, basindose en los
principios de la métrica cuantitativa, confundiendo acento y cantidad
silabica, cosa por lo demis muy corriente en aquellos momentos,
estudia el verso castellano, sus tipos, la rima y las ‘‘figuras de
silabas’’"”. Estas dos partes tienen, como bien sefiala Rafael de Balbin
en su articulo, un trasfondo aristotélico y una notable influencia de
los principios de la métrica italiana, respectivamente. Ahora bien, es
necesario ir mis alld: conviene precisar inicialmente el sentido del
aristotelismo de base de la primera parte del discurso de Soto de
Rojas, asi como tratar algunas de las afirmaciones sustentadas a lo
largo del discurso. Todo ello, con la necesaria brevedad que impone
este tipo de trabajo.

A ningiin conocedor de la Poética de Aristoteles’® —no creo
necesario sefialar los puntos de ‘‘coincidencia’’— le resultan extrafias
determinadas afirmaciones de Soto, independientemente de que el
granadino invoque el nombre del griego en varias ocasiones e incluso
lo cite textualmente cuando habla del concepto de imitacion, de la

15. Esto explica que, aunque brevisimamente, Emiliano Diez Echarri se
hiciera eco de este discurso en su Teorias métricas del Siglo de Oro
(Apuntes para la historia del verso espanol), Madrid, C.S.1.C., Revista de
Filologia Espafiola, Anejo XLVII, 1949. Asi, en la p. 84, le dedica dos
breves parrafos, para presentar el discurso y sefialar el aristotelismo del
mismo, citando a Balbin. Por otra parte, en pp. 109-110-112, se refiere a
Soto como seguidor de Lopez Pinciano y de Cascales —téngase en cuenta
que, aunque escritas en 1604, las Tablas poéticas se publicaron en 1617,
cinco afios después de que Soto hubiera expuesto su discurso, publicado
también tardiamente.

16. Puede consultarse la edicién de Francisco de P. Samaranch, en Madrid,
Aguilar, 1972, y la de V. Garcia Yebra, edicién trilingiie, en Madrid,
Gredos, 1974.
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condicién del poeta y del concepto de tragedia'’. Ahora bien, antes
de dar paso al tratamiento especifico de algunas cuestiones, no
podemos perder de vista que el hecho de aceptar al pie de la letra el
aristotelismo de este discurso puede equivocarnos en un doble
sentido. Por una parte, corremos el riesgo de confundir lo que es, lo
que histéricamente significa, el pensamiento aristotélico en esta
direccion con lo que es la adopcidn-adaptacion del pensamiento del
Estagirita desde una especifica perspectiva y desde un momento
histérico asimismo concreto. El hecho, pues, de hablar de Aristoteles
como fuente directa e incluso el acto mismo de trasladar linealmente
determinadas reflexiones suyas, lo que es muy frecuente en éste y
otros tratados de poética de la época atirea, no deben hacernos
suponer que éste y otros discursos sean meras extensiones del
pensamiento del griego —me veo obligado a exponer tan simple
razonamiento por las frecuentes interpretaciones erroneas de base que
la ausencia del mismo ha procurado—. Lo que se produce de esta
manera es una absorcién de este pensamiento en una problematica
ideoldgica distinta que tiene por tanto una utilizacién, sentido y
efectos diferentes de los originarios. La prueba mis clara en este
sentido radica en el hecho mismo de que Soto articule sus reflexiones
sobre la poética en un marco filosofico de base escolistica, en el que
paraddjicamente se encuentra también el Aristoteles fildsofo ‘‘medie-
val’’. Asi, pues, el hecho de que se haya resaltado como un rasgo
original, por parte de Balbin concretamente, ‘‘la demostrativa
formulacion escoldstica con que expone la doctrina poética’'®, no es
mas que uno de los sintomas mas visibles de todo este periodo del
pensamiento literario de lo que no es ninguna novedad: que el
Aristdteles que habla o al que se le hace hablar es distinto del
originario en su raiz, porque distinto es su funcionamiento en el seno
de las profundas contradicciones sociales por las que atraviesa Espafia
en estos momentos: un funcionamiento conforme a los intereses del
escolasticismo feudal.

Por otra parte, el otro sentido en que podemos equivocarnos, de
aceptar el aristotelismo al pie de la letra, radica en que podemos dar

17. V. p. 25, linea 27; p. 26, lineas 5 y 10; p. 27, linea 29. Soto debi6
conocer la Poética de Aristoteles por las traducciones italianas, ya que la
primera traduccién espafiola conocida es de 1626.

18 Art..cib,..p,:12.
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por existentes unos mismos objetos literarios, cuya esencia va
prolongindose linealmente a lo largo de la historia, lo que justificaria
la pertinencia del pensamiento griego tanto en su origen como en ese
momento del que nos ocupamos, sea cual fuere el grado de carencia
o desarrollo de estas reflexiones. Nada mis lejos de la realidad. Nada
mis lejos de la historicidad que afecta a todas y a cada una de las
pricticas sociales, las artistico-literarias en nuestro caso: ¢Como
explicaria Soto de Rojas sus obras poéticas a la luz de sus reflexiones
tebricas? ;Como imitacién por via de cuento de sus pensamientos
hablando él mismo? La respuesta, creo es innecesaria. Las realidades
poéticas a las que se refiere Aristteles son en realidad otra cosa, son
distintas basicamente de las que se producen en el Siglo de Oro
espafiol. Asi, pues, si salvamos estos dos obstaculos, lograremos situar
en su lugar, un lugar —insisto— finalmente historico, el aristotelis-
mo de Soto de Rojas y veremos que la tan cacareada falta de
originalidad sélo es la conclusién dltima de quienes se han aproxi-
mado a este trabajo desde una base empirica que ha posibilitado una
interpretacién lineal y simple de las fuentes aristotélicas.

Una vez esbozada minimamente esta cuestion capital, vamos a dar
paso al tratamiento de algunos aspectos particulares del discurso que
nos ocupa. Ahora bien, nuestra atencion a problemas como el de la
imitacién y el estilo, la clasificaciébn de los géneros literarios y el
problema de la poesia lirica o el de la finalidad de la poesia, entre
otros, debe dirigirse desde un principio al anilisis de ese fundamento
filosofico en que se sustenta toda la arquitectura de esta oracidn
académica y en el que se justifica y adquiere su sentido pleno este
breve al tiempo que importante indice de problemas que acabo de
exponer.

No hace falta demostrar la base escolistica de esta concepcion de la
realidad, y mis concretamente de la realidad poética, de la que parte
Soto. En este sentido basta recordar solamente los principios del ser
desarrollados por Santo Tomis de Aquino en su concreta ‘‘recupera-
cién’’ de Aristoteles, de los que el griego habia hablado muchos
siglos antes. A partir de esta concepcidon bisica, recordemos, la causa
interna material de la poesia es locucidn propia; la causa interna
formal es la imitacién; la causa externa eficiente, la inspiracion divina
y la técnica; y, por tltimo, la causa externa final, deleitar y persuadir
al bien. Hablar asi supone aceptar —siguiendo un razonamiento
interno— que la poesia tiene un ser real y no aparente; asimismo y
por esta razdén, que tiene en si misma principios reales de su ser,
siendo estos principios la locucién propia y la imitacién. Ahora bien,
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la locucion es un sustrato general, en tanto que la imitacién es lo que
determina a la locucidén a tener un modo de ser corpéreo. Por otra
parte, como desde esta base filosofica la materia no es objeto directo
de experiencia, sblo se puede llegar a la poesia a través de la forma,
esto es, si el conocimiento consiste en abstraer la forma que hace a un
objeto ser lo que es, la poesia y su grado de calidad dependen de la
imitacién. Por otro lado, atendiendo al principio de que todo lo que
se mueve es movido por otro, al ser que hace pasar a una cosa de la
potencia al acto, se le llama causa eficiente, la inspiracién divina
ayudada de la técnica en nuestro caso. Esta inspiracién, como toda
causa eficiente, opera por un determinado fin —causa final—: aqui,
deleitar y persuadir al bien. A partir, pues, de esta necesaria
parifrasis podemos comenzar a poner en claro algunas cuestiones.

En primer lugar nos ocuparemos del problema de la imitacion y del
estilo, ya que Soto, a pesar de haber dejado bien claramente expuesto
que la forma sustancial de la poesia es la imitacién, se ha referido en
varias ocasiones a la cuestion del estilo, a la jerarquia de los estilos,
exponiendo en algiin momento la necesidad de proceder de uno u
otro modo desde esta especifica perspectiva. Se trata, por tanto, de
verificar si el estilo es para Soto un hecho de poética o bien es
solamente una extension de su concepcion fundamental en torno a la
imitacién, teniendo presente esa creencia bastante generalizada
acerca de la conciencia barroca del estilo como un hecho de poética,
lo que se puede ver con perfecta nitidez en las siguientes palabras de
Garcia Berrio: ‘‘Las discusiones pre-barrocas sobre el estilo, que
gravitan en torno a la dualidad tdpica res-verba, partieron de una
conciencia tipicamente retdrica del mismo como ademds u ornato.
Para el poeta barroco, por el contrario, la palabra, la formula
estilistica adquiere autonomia e independencia. Se convierte en el
instrumento que le permite participar en la bsqueda y elaboracion
de la peculiar realidad poética recién descubierta por el artista. Para
el poeta barroco, el estilo, al fin, se ha convertido en un hecho de
Poética’’?.

Las referencias de Soto de Rojas a la cuestion del estilo salpican toda
la primera parte de su discurso. Asi, por ejemplo, comienza
considerando el estilo como un adorno que es necesario controlar
para no alterar el objetivo final del discurso poético: ‘‘Locucién
propia y figurada se entiende —afirma—, que de tal manera se

19. Formacion de la teoria ..., op. cit., p. 455.
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adorne con los tropos, metiforas, translaciones, y figuras, que no
estén vnas sobre otras haziendo carga al oydo: que si ha de ser
deleytado, mal lo seri con asperezas y duras locuciones, y si ha de ser
persuadido como podri el Castellano puro si le hablan en Griego™ .
Esta alusion ha sido interpretada por uno de los primeros estudiosos
del poeta granadino, Antonio Gallego Morell, en los siguientes
términos: ‘‘Ya en su Discurso poético, Soto acepta y estima lo
barroco al explicar cierto tipo de locucion que se adorna ‘‘con tropos,
mataforas y figuras’’, limitando él mismo esta ornamentacion al
declarar que no deben estar ‘‘unas sobre otras, haciendo carga al
oido’’, y va a dejar correr su poesia como el agua de las fuentes de su
paraiso —termina diciendo— ‘‘que en aluvién es plata/y en alusion
es oro’’. Soto es el mis fino de los poetas barrocos’’?'. Mas adelante,
tras sefialar Soto que el poeta debe exaltar las virtudes en épicos y
reprender los vicios en yambos, lo que sin duda tiene una explicacion
que daremos en su momento, y tras mostrar como el ritmo de la
poesia es mero accidente y no fundamento de la misma, salvo para el
caso de la tragedia, que ha de ser escrita en vetso, expone su teotia de
la jerarquizacién de los estilos, en sentido ptoximo al de Tasso como
vamos a ver, al tratar de la cuestion de los géneros literarios. Asi,
cuando habla de la epopeya, ‘‘que es la heroyca’’, afirma: ‘‘Este se
tenga por estilo mas alto, por mas lleno de grauedad y elegancia,
pues forcosamente se forma de todos los estilos: mas conuiene, que
sea con el temperamento que apenas se decienda el poeta (...) de la
grauedad de su estilo: antes siga tal moderacion, que no parezca duro
por yr muy puesto en el rigor de la grauedad, ni languido, por
allanarse con estremo, sin el decoro necessario a la pompa y magestad
de cosas tan altas y memorables’’?2. Al hablar de la tragedia sefiala
que ‘‘se ha de escriuir con palabras suaues y que ha de ser en verso
medido’’. De la poesia comica en sus dos vertientes, comedia y
égloga, afirma: ‘‘En estas partes deue el Poeta guardar el decoro a las
acciones, y le(n)guage de los que introduze, mas bien q(ue) oy se
haze: que aunque es verdad q(ue) el que imita no imita al mas rudo

200 @Oplcitpr26:

21. Estudios sobre la poesia espariola del primer Siglo de Oro, Madrid,
Insula, 1970, apud Historia y Critica de la Literatura Espaniola. lI. Szglo;
de Oro: Barroco, de Bruce W. Wardropper y otros, Barcelona, Critica,

1983, p. 724.
220D et ipr 294
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pastor, tampoco imita en lo bucblico agudos Filosotos, ni doctissimos
Teologos’’®. De la poesia ditirimbica sefiala la necesidad de que esté
escrita en yambos y de que guarde su propia y especifica imitacion.

Tasso, con el que sin duda tiene muchos puntos en comin el
granadino, tales como el concepto de imitacién, los temas de la
imitacion, la finalidad de la poesia, etc., se refirid varios afios antes
que Soto, en 1587, en su Discorst dell'Arte Poetica, al problema de
la jerarquia de los estilos en los siguientes términos: ‘“Tre sono le
forme de'stili: magnifica o sublime, mediocre ed umile: delle quali
la prima & convenevole al poema eroico (...) Lo stile della tragedia, se
ben contiene anch‘ella avvenimenti illustri e persone reali, per due
cagioni deve essere e pili proprio, e meno magnifico che quello
dell‘epopeia non & (...) Lo stile del lirico poi, se bene non cosi
magnifico come I‘eroico, molto piti deve essere fiorito ed ornato: la
qual forma di dire fiorita (come i retorici affermano) & propria della
mediocritd’ .

Como se deduce de lo expuesto, ni en Tasso ni en Soto, con las
matizaciones que se pueden formular a los respectivos razonamientos
entre si, el estilo es considerado como un hecho de poética. El estilo
es la consecuencia l6gica de la imitacion. Por tanto es la conciencia
de los tipos de imitacion, provenientes de una especifica concepcidn
de la dignidad de la materia imitada, lo que determina la
jerarquizacion de los estilos. Asi, pues, estilos y géneros literarios
encuentran su determinacién en la imitacién. Los principios reales de
la poesia se encuentran en la lengua y en la forma que adopta esa
lengua a raiz de la imitacién. De donde se extrae que la poesia es una
apariencia real de la cosa imitada. Es una ‘““verdad’’ que hay que
recubrir oportunamente. De ahi que Soto exponga algunas afirma-
ciones en torno a la conveniencia o inconveniencia de uno u otro
estilo, segiin la dignidad de lo imitado. De ahi, por ejemplo, que
insista en la necesidad del empleo del yambo en la poesia lirica, asi
como a la hora de reprender los vicios, en tanto que el ritmo yambico
era considerado desde la retbrica aristotélica como ‘‘el modo de decir
de la mayoria de la gente’’, lo vulgar®, lo que se opone al ritmo

23. Op. cit‘., p. 28.

24. En Prose (ed. de E. Mazzali), Milin-Nipoles, Riccardi, 1969, apud
Formacion de la teoria ..., op. cit., pp. 104-105.

25. Retérica (Introduccién de A. Tovar), Madrid, Instituto de Estudios
Politicos, 1953 (V. pp. 32-36).

25

| |



solemne y heroico, propio para exaltar las virtudes. De ahi que sea en
esta parte de su discurso, los pirrafos dedicados al estilo, donde
encuentre plena justificacién el objetivo basico del mismo: el deseo de
recordar los preceptos, lo que expone en las primeras lineas. De ahi,
asimismo, que mas que al arte propiamente dicho, se refiera al
artificio y al caricter perfectivo del mismo. De ahi, cémo no, que su
atencion a algunos principios de técnica literaria encuentren su total
justificacion: la verdad no se produce desnudamente desde el poeta,
que es un principio basico de una ideologia literaria alternativa, muy
ligada a la burguesia ascendente; la verdad es imitada por el poeta,
vestida estilisticamente por él. El estilo, pues, no tiene mis
importancia que la que le proviene de fuera. El poeta no se justifica
por hacer versos, sino por imitar vivamente. El verso y su medida y
consonancia es, pues, accidente, accidente al que le dedica no
obstante mis de la mitad del discurso.

Me preguntaba antes acerca de cdmo explicaria Soto su propia
produccién desde esta base tedrica y no daba una respuesta por saltar
ésta a los ojos de todos. Con esta pregunta-afirmacion trataba de
demostrar la no correspondencia de unas pricticas propias del mundo
griego con las pricticas propias del momento histérico que ciframos
en la Espafia del siglo XVII. Ahora bien, dejando por contestada esta
cuestién, lo que demuestra la forzada adaptacién al marco de los
presupuestos aristotélicos de nuevas realidades y formas literarias o la
global descalificacién de otras, asi como las contradicciones que se
plantean en el momento de intentar explicar desde esa base imitativa
algunos textos de su Desengarnio de amor en rimas, no puedo dejar de
exponer que Soto si ha dejado una respuesta explicita a la pregunta
formulada por lo que respecta a Paraiso cerrado para muchos,
jardines abiertos para pocos, que es francamente significativa:
“‘Sentiré me condene —dice— desperdiciado o perdido quien no les
halle la entrada o, estando dentro, quien no advierta las atenciones
que pide su cultura; donde se puede juzgar si los diversos sentidos
sustanciales convienen entre si; si las metaforas siguen sus pasos con
proporcion; si los tropos, figuras y translaciones, de tal manera
adornan y hermosean, que ni hacen trabajo al entendimiento ni peso
o carga al bien templado oido; si las voces o frases adoptivas parecen
naturales; si el latino o el extranjero concepto se entresaca sin riesgo;
si las imitaciones selectas descubren indicios de robos; si las voces
naturales que plantean el asunto se han deslizado a languidas, las
que le realzan graves; si parecen obscuras y se desvanecen hinchadas o
escandalosas, las asperas; si se colocaron con cuidadoso decreto; si los
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versos y su cadencia vienen con la idea de los jardines y sus siete
mansiones, y por tltimo, la eficiente, si muestra ardor prudencial, y
la causa final, si conseguiri su intento inclinando a este ejercicio; y,
de él sacando alabanzas al gran Criador, con la apéstrofe que acaba,
no gloriandose como que no recibid sino glorificando al Sefior que
lo ha dado, y confesando haberlo recibido de su abierta mano’’*.
Como bien puede observarse esta respuesta guarda coherencia interna
con los presupuestos tedricos de que parte y con el desarrollo dltimo
de su extenso poema: asi, el problema capital de la imitacién,
jardin-libro/libro-jardin se ha escrito con razén; la concepcidén y
justificacién del estilo como revestimiento; la justificacién de la causa
eficiente; y, para terminar, la causa final: glorificar a Dios a través de
ese deleite imitativo, pese a que, como ya he dejado dicho, no sea
todo linealidad en otros casos. Esto muestra una realidad: Soto se
halla instalado en un terreno histérico movedizo, terreno pleno de
elementos ideoldgicos contradictorios, tal como —es un caso— pone
de manifiesto el problema de la poesia lirica, definida por Soto en los
términos conocidos: imitacién por via de cuento de los pensamientos
de los poetas hablando ellos mismos, y tal como muestra sintomitica-
mente esa delimitacién critica efectuada entre el ‘‘Soto blando’’ y el

“intrincado Soto’’?.

Por lo que al problema de la poesia lirica concierne que, al igual
que Lopez Pinciano®®, Soto ‘‘confunde’’ con la poesia ditirimbica,
no ha sido muy frecuentemente considerada en el esquema de los
géneros al carecer de imitacidén, lo que confirma el hecho de que el
granadino advierta en un momento de su discurso, al hablar de la
égloga, que ‘‘deue guardar el Poeta el decoro a las acciones, y
le(n)guage de los que introduze, mas bien q(ue) oy se haze'’ (el
subrayado es mio, A.Ch.), asi como al afirmar: ‘‘De aqui se puede
inferir quantos Latinos, Castellanos, y Toscanos, queda(n) por no
obseruar lo que es essencial en la poesia, indignos del nombre de
Poetas’’?. Esta indignidad, de las que excluye a los latinos por

26. Op. cit., pp. 73-74.
27. “‘Los dos tiempos de Soto de Rojas’’, de Gallego Morell, cf. nota 21.

28. V.S. Shepard, E/ Pinciano y las teorias literarias del Siglo de Oro,
Madrid, Gredos, 1970, 22 ed. aumentada. Los puntos comunes existentes
entre Soto y Pinciano, autor del mis amplio estudio de teoria literaria del
Siglo de Oro, como se sabe, van mis alld l6gicamente de la cuestidn poesia
lirica-poesia ditirimbica.

29. Op. cit., p. 28.
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razones profundamente historicas, corre paralela a la aparicion de
poetas, cuya poesia es producida mis que como imitacibn como
expresion desnuda de su propia alma, lo que obviamente tiene su
traduccidén en la configuracién de nueévos elementos métricos: es el
caso sobresaliente del soneto, que paraddjicamente es utilizado
también, aunque como un molde simple, desde la otra via.
Precisamente Garcia Berrio, en su estudio-edicién de las Tazblas
Poéticas, de Cascales, se ha referido de pasada al problema de la
poesia lirica en el granadino: ‘‘Al afio siguiente de la edicién de las
Obras de Carrillo, en el Discurso sobre la poética leido en la
Academaia Salvaje (sic) por su autor, Soto de Rojas ofrecia un
esquema de géneros mis proximo al de los cuatro de Pinciano,
partiendo de la clasificacion segin la indole de las materias, de
manera aniloga a la que hemos visto en Tasso, pero con el problema
de dignidad estilistica de la tragedia resuelto al distinguir s6lo dos
géneros: superior —trigico-épico—, e inferior —cémico-ditirimbi-
co—. En este tltimo, sin embargo, la conciencia unitaria de lo lirico
en la praxis contemporinea se perfila ya como una firme realidad,
aunque se mantenga la denominacién de ditirimbico como tributo al
origen histérico’’*°. Garcia Berrio no precisa una cuestién importante:
que bajo tal nombre de poesia lirica Soto no acepta mis que
restrictivamente ciertas pricticas contemporineas, sometiéndolas a
una concepcién de principio —imitacién por via de cuento de los
pensamientos de los poetas hablando ellos mismos— e imponiéndo-
les unas condiciones estilisticas precisas, lo que le hace descalificar
tedricamente como poesia a la ‘‘nueva’’ poesia ciertamente lirica. El
problema, pues, que se plantea va mis alli de la indignidad,
sobrepasa el problema de las modas literarias para mostrarnos a través
de su concreta presencia la lucha abierta entre dos ‘‘mundos’’
irreconciliables, entre dos modos de produccidén para ser mis
exactos’', el feudal y el capitalista, con un saldo inicial favorable al
primero en nuestro pais. Asi, pues, tocado el fondo de este terreno
movedizo estamos en condiciones de construirnos una visiéon cada vez
mis exacta del funcionamiento, origen y sentido reales de las teorias
del poeta granadino, de clara base escolistico-feudal, como creo

30. Op. cit., pp. 378-379.

31. Para conocer todo este periodo, v. J.C. Rodriguez, Teoria e historia de
la produccion ideologica. 1. Las primeras literaturas burguesas (Siglo XVI),
Madrid, Akal, 1974, ‘‘Manifiesto’’.
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haber dejado demostrado, lo que comienza a hablar por si solo. Por
otra parte, la linealidad observada entre el ‘‘Al que leyere’’ con que

Soto abre su cerrado paraiso y el paraiso mismo apunta —un sintoma
entre otros— hacia lo que podria ser el funcionamiento de buena
parte de la poesia barroca. Por tanto, sélo en parte, en lo que pueda
referirse a la poesia lirica y consecuentemente a los indignos poetas, |
lleva razén Antonio Vilanova cuando escribe: ‘‘Es un hecho irrecusa-

ble que todas las innovaciones estéticas que arraigan en la literatura
espafiola de los siglos XVI y XVII se desarrollan con absoluta
independencia de las teorizaciones de los preceptistas’’*? Esta es, por
ir concluyendo, la global originalidad histérica de la tan sefialada
falta de originalidad de éste y de otros discursos tedricos.

Por lo demis, otras muchas cuestiones piden paso: la finalidad
altima de la poesia, el problema de la tragicomedia, la confusién de 1
cantidad y acento, etc.. Veamos algunas de sus lineas fundamentales.

La finalidad Gltima de la poesia es para Soto deleitar y persuadir al

bien. Desde la poética aristotélica hasta la poética del siglo que nos
ocupa, con las diferencias de base que se pueden suponer, se ha

venido atribuyendo una funcién mis que estética a las distintas

pricticas existentes en este sentido. La catarsis, por ejemplo, como

bien dice Garcia Berrio, no deja de poseer un superior utilitarismo

moral. El docere-delectare horaciano ha tenido gran fortuna posterior,

desde las parafrasis antiguas de Horacio hasta la poética renacentis- .
ta®, con las precisiones que van desde la asociacion del docere-res y r
delectare-verba a la defensa significativa del delectare en algunas
poéticas y comentarios humanistas, fundamentalmente italianos. i
Soto reproduce, al igual que los tratadistas espafioles de su tiempo, el |
docere-delectare, sin ignorar la estima que se debe a las buenas letras. |
Pero tal como se desprende de la explicacién de su Paraiso cerrado se 1"
ha operado en el granadino un proceso de cristianizacién de la causa |
final, proceso perfectamente comprensible, no necesariamente pot-

que nuestro poeta sea candnigo, sino porque lo muestra de manera
explicita en su mismo discurso: al hablar de la causa eficiente alude al
quid divinum, al est Deus in nobis. Asi, pues, si la causa eficiente

tiende a un fin, como veiamos, y esta causa externa ha sido

32, Op .iciti: p 567

33. V. Formacion de la teoria ..., op. cit., p. 331 y ss.; Introduccion a la
poética ..., op. cit., pp. 86y ss.
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teologizada, la causa final participa de ese mismo caricter, aunque
no lo exponga abiertamente en su discurso. En definitiva, una
reproduccidén de aquel principio escolistico: Fidens quaerens intellec-
tum, que sustenta el desarrollo de sus reflexiones en torno a la
poesia.

Por otra parte, se ha destacado como un estimable valor del discurso
el hecho de que reconozca a la tragicomedia en su exposicién de los
géneros literarios, aunque tal reconocimiento se muestre en un tono
de moderacidén exquisito y de brevedad mis que insuficiente: ‘‘Esto
se haze (la imitacién) en dos maneras (...) que son, o cosas altas, y
graues, o cosas bajas y humildes: aunque tal vex son mixtas, de
donde nace la tragicomedia, y semejantes escritos’’*. Piénsese que en
aquella sesion académica se encontraba ni mis ni menos que Lope de
Vega, con los endecasilabos sueltos de su Arte Nuevo para hacer
comedias (1609) todavia frescos en su mente. En fin, extenderme en
esta cuestion no es oportuno tanto por razones de espacio como por
encontrarse ya escrita ampliamente esta pagina del pensamiento y de
la creacién dramatica espafiola. A estos innumerables trabajos
remito .

Por lo que respecta a las cuestiones de métrica, se ha destacado por
parte de Balbin la abundante presencia de los principios de la métrica
italiana, su interesante estudio de los endecasilabos y en general de
los versos castellanos de arte mayor, asi como la ‘‘clara explicacién
diferencial de los pies agudos, graves y esdrijjulos por medio de la
cisura’’. Sin embargo, hay un error de base en su discurso, también
sefialado: la confusidon entre acento y cantidad silabica. Afortunada-
mente también tenemos esta pagina escrita por lo que se refiere, mas
que a nuestro autor exclusivamente, del que también se trata, al
problema que era moneda comiin en este tiempo?¢.

Termino. Soto de Rojas escribid un discurso coherente y licido; con
toda la coherencia y lucidez proveniente de ese sistema de valores, de

34. Op. cit., p. 27. El subrayado es mio, A. Ch.

35. Las citas bibliograficas ocuparian demasiado espacio. V. para el caso de
Soto: J.M. Rozas, Significado y doctrina del '‘Arte Nuevo'' de Lope de
Vega, Madrid, SGEL, 1976, pp. 64-65.

36. V. Diez Echarri, Teorias métricas ..., op. cit., p. 11; T. Navarro
Tomas, ‘‘Historia de algunas opiniones sobre la cantidad sildbica espafio-
1a’", Revista de Filologia Espasiola, VI, 1921, pp. 39-57; A. Garcia Berrio,
Introduccion a la poética ..., op, cit., pp. 217-219, entre otros.

30




esa representacion corporativa, religiosa y orginica de su propia
realidad historica. Este es uno de los tratados de poética espafioles
que muestran la lucha entre los ideales aristotélicos y los platénicos o,
dicho con mayor exactitud, entre los nuevos papeles histéricos que
tales respectivos ideales juegan en su momento?®’. Ya sabemos hacia
donde apunta este discurso: al mantenimiento de un ““mundo’’ que
habia resistido una fuerte y primera sacudida, ‘‘mundo’’ del que
hoy, a los cuatro siglos del nacimiento del poeta, sélo nos queda la
obligacién del mantenimiento de una ajustada memoria histdrica del
mismo y algunos elementos residuales que, en nuestro inmediato
panorama, la torpe corriente de su ‘‘patrio Genil amado’’ no ha
logrado atin arrastrar.

37. Es interesante resaltar una de las conclusiones a que llega José Rico
Verdi en su trabajo: ‘‘Sobre algunos problemas planteados por la teorfa de
los géneros literatios del Renacimiento’’, en Edud e Oro, I, Madreid,
Universidad Auténoma de Madrid, Departamento de Literatura Espafiola,
1983, pp. 157-178. En la conclusién ‘‘b’’ dice: ‘‘Los tratados espafioles,
posteriores a 1580, manifiestan la lucha entre los ideales aristotélicos y los
platénicos, entre la valoracién de las cualidades internas o subjetivas
(sensibilidad, fantasia, imaginacién) y las externas y objetivas (orden,
claridad, logica, precisién, seguridad, medida), entre la sumisiéon a las
normas de la Antigiiedad y la creacién de modelos y formas que estuviesen
mis de acuerdo con los nuevos tiempos e ideales’’.
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