EI La metafora barroca en
Donne y los poetas

metafisicos

A principios del siglo XVII aparecen en Inglaterra |las
primeras obras de una serie de poetas que mas tarde
recibiran el nombre de metafisicos. Estos autores son
esencialmente intelectuales muy influenciados por el
progreso cientifico de la época. Su poesia no es un
canto a la naturaleza, a la vida o al amor, sino al saber
genera!l y al conocimiento individual. Su meta princi-
pal es crear un tipo de poesia que, sin dejar de ser
lirica, resulte de combinar erudicion y sentimiento.

En su busqueda de un lenguaje poético que tras-
cienda sus propias connotaciones, los poetas metafi-
sicos utilizan numerosas figuras literarias, entre las
que destaca la metafora por la cualidad que esta fi-
gura posee de trasladar mas alla {(gr. uetaq fow) el
contenido semantico de las palabras.

El estudio de las numerosas metaforas empleadas
por estos poetas ha permitido su clasificacion, basada
en diferencias de matizacion frecuentemente muy su-
tiles.

Son muchos los autores que han analizado la meta-
fora barroca, y muchas las denominaciones y defini-
ciones que se le han aplicado ya desde el siglo XVII,
cuando Samuel Johnson alude a los Metaphysical
Poets {1) como poetas caracterizados por el uso con-
tinuado de un tipo de Wit que, desde un punto de
vista filoséfico, podria definirse como el resuitado de
un discordia concords, y aclara que este recurso poé-
tico consiste en una combinacion de imagenes opues-
tas entre si o en el descubrimiento de similitudes
ocultas entre cosas aparentemente distintas.

Para Johnson, la sabiduria de los poetas metafisi-
cos 85 muy instructiva; pero las dificultades que im-
plican estas combinaciones de ideas heterogéneas
yoked by violence together, exigen del lector un es-
fuerzo excesivo. El mismo Johnson suaviza después
esta postura, y es dificil saber con certeza si este autor
queria estimular la lectura detenida de las obras de
los poetas metafisicos o si, por el contrario, lo que
pretendia era alejarnos de esas lecturas, que unas ve-
ces admiraba y otras rechazaba.

Al margen de cuales fuesen sus verdaderas inten-
ciones, el hecho de que Johnson plantee sus inquie-
tudes acerca de estas cuestiones, aunque sea de un
modo vago, suscita curiosidad en el lector, la cual
probablemente le lleve a enfrentarse personalmente
con esas dificultades.

Con su discordia concords, Johnson anticipa una
definicion de la metafora barroca que alcanzara gran
vigor e influirda enormemente en la nocién actual de
esta figura literaria. Esta nocion es ta misma que Paul

(1) «Life of Cowley», en Lives of the Poats, G. B. Hill, 1905.
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Ricoeur defendera en su conferencia «Puissance de la
parole: science et poésie» (2). El profesor Ricoeur,
analizando el funcionamiento propiamente semantico
de lo que él llama la «metafora vivan», alude a la nece-
sidad absoluta de que se produzca una «colisién se-
mantica» para que exista la metafora.

Henry Wells, por otra parte, habla en la introduc-
ciéon a uno de sus libros de lo que él lama textual-
mente Radical Image (3), y afirma:

Radical imagery occurs where two terms of a me-
taphor meet on a limited ground and are otherwise
definitely incongruent.

Aunque Wells no confina la metafora radical a los
poetas metafisicos, puesto que presenta, entre otros,
numeroso ejemplos de esta metafora en obras de
Shakespeare, si considera a Donne como un auténtico
maestro en el uso de |la metafora radical. Toda meta-
fora consiste en un tropo basado ‘en la comparacién
de dos elementos. Wells lama minor term o vehiculo
al referente. La metafora radical requiere que este refe-
rente posea escaso valor imaginativo. Este elemto de
la comparacién establecida sélo es metaféricamente
significativo en un punto de contacto limitado e indi-
vidual. En cualquier otro contexto carece de valor
poético.

Entre los muchos ejemplos que Wells cita se en-
cuentra la famosa metafora del compas que Donne
crea en su poema «A Valediction: Forbidding Mour-
ning» (4). Esta metafora cumple todas las condiciones
necesarias para ser una Radical image. La idea de un
compas no estimula la imaginacién. En un noventa y
nueve por ciento de los casos se puede decir que un
compas no conlieva ninguna sugerencia poética de
belleza o de sublimacién: hasta que un poeta, como
en este caso Donne, muestra el modo de hacerlo, es
dificil extraer una imagen poetica de este objeto.

Esta metafora radical difiere de un modo decisivo
de lo exuberante. Un ejemplo muy claro nos los
ofrece Shakespeare en Othel/lo, cuando Emilia, al
comprender el crimen de Othello, grita:

O gull, O dolt, as ignorant as dirt!
(V. 2.163.)

(*) Catedratica de Inglés del IB de Pola de Siero (Qviedo).

(2) Estudios de Lengua y Literatura Francesa, |l Semana Cuitural
Francesa, Universidad de Oviedo, 1976, pag. 147.

(3) Poetic Imagery, New York, 1924.

(4) The Metaphysical Poets, Ed. Helen Gardner, Penguin Books,
1976, pag.73.



No existe ninguna convencién que asocie suciedad
con ignorancia de un modo notorio.

Wells compara la metafora radical con un cono
geométrico. En un extremo estd un punto que carece
de valor imaginativo en si mismo, a partir del cual
surgen lineas de sugerencia muy poderosas. £/ minor
term es s6lo un instrumento utilizado para conseguir
un propoésito mas elevado, pero que carece de belleza
intrinseca o de fascinacion.

Otra variedad de metafora utilizada con cierta fre-
cuencia por los poetas barrocos es la llamada expan-
ded metaphor o metafora extensa. En su articulo
«Honey and Gall» {§), John Crowe Ranson, hablando
del poeta Hardy, dice que en él no aparece ni una sola
metafora extensa que soporte todo el peso de la es-
tructura conceptual, tal y como se aprecia e |la meto-
dica precision del tipo de composicion poética que
florece en el sentido metafisico.

Dado que los poetas barrocos se recrearon en el
uso de |la metafora, es posible encontrar en ellos to-
das las variedades de esta imagen. La diferencia prin-
cipal entre la metafora - extensa y |la metéfora radical
estriba en que en la primera el referente de la figura
es familiar, no sorprende en la misma medida que el
referente de la segunda. Esto no implica, en ningun
modo, que una de las dos posea mas belleza que la
otra.

El mismo Donne ofrece numerosos ejemplos de
esta matafora extensa. Asi, en el poema «To the
Countess of Huntingdon» (6), el poeta dice:

..Who vagrant transitory comets sees
Wonders because they're rare; but a new star
Whose motion with the firmament agrees

Is miracle; for there no new things are...

El descubrimiento de una nueva estrella donde no
new things are es una clara referencia a la idea del
progreso intelectual y a la continuidad de unas ideas
morales. Mientras que la alusion al firmamento esti-
mula la imaginacién, un compaés, en general, no o
hace. La figura de las estrellas es, aparentemente,
més sublime. “

Los ejemplos utilizados a raiz de esta distincion son
de una importancia enorme, puesto que con mucha
fracuencia se alude a la metafora del compas Para
ejemplificar la metafora extensa. El propio Wellek lo
hace en su libro Concepts of Criticism (7), en el que,
paraddjicamente, cita la obra de Henry Walls, igno-
rando voluntaria o involuntariamente que Wells asta-
blece una distincion muy clara entre los dos fipos de
metafora citados, tomando como ejemplo de mets-
fora radical precisamente la famosa imagen del com-
pas de Donne.

Un tercer tipo de metéfora utilizada con notable fre-
cuencia por los poetas metafisicos es analizado por
Alicia Stayert Brandenburg (8), quien efectia un con-
traste entre lo que ella llama the static image y the
dynamic image.

Segun esta autora, la imagen estatica describe las
cualidades que los fildsofos medievales llamaban

(6} The Southern Review, num. 6, 1940, «Honey ang Gall». (La
traducciéon es mig.)

(6] John Donne. Complete Poetry and Selacted Prose, The Nane-
such Press, London, 1972.

(7). New Haven, 1963.

{8) «The Dynamic image in Metaphysical Poetryn, en Publication
of the Modern Languaje Association of America, num. 57, 1942.

«accidentes»; es decir, la apariencia, el gusto, el ol-
fato, el tacto o el sonido de un obijeto.

Por otra parte, la imagen dinamica describe el
modo en que los objetos actuan y se interrelacionan.
La imagen estatica se podria comparar, en este sen-
tido, con la pintura y la escultura; mientras que la di-
namica es comparable al ballet cldsico 0 mas exacta-
mente al ballet moderno, en el que las ropas y los
decorados estan subordinados deliberadamente con
el abjeto de centrar la atencion en el movimiento.

Como ejemplo de imagen estatica se podria citar la
séptima elegia de Donne, «The Comparison» (9), en la
que los objetos de comparacion son exclusivamente
sensuales y estaticos:

...And like a bunch of ragged canes stand
The short swolne fingers of thy gouty hand...

La imagen dinamica puede coexistir con la imagen
radical y con la metéfora extensa, ya que, respetando
la nocion general de metafora, ta principal exigencia
de la imagen dinamica es pracisamente cierto dina-
mismo, sugerencia clara de movimiento. Tanto la me-
tafora del compas, como la metéafara de los comatas y
las estrellas llevan implicita la idea de movimiento.

Muchas de las imagenes empleadas por los poetas
metafisicos en general, y por Donne en particular, es-
tan revestidas de cierto dinamismao que se refleja en:

a) Pensamiento de caracter sensual.

b) Interés por los aspectos psicologicos de la ex-
periencia; cierta tension dramatica.

c) Escaso o nulo interés por la belleza fisica.

d} Neutralidad del minor term y existencia de dis-
tancia imaginativa entre el referente y el ele-
mento principal de la comparacion.

Es decir:

a) El pensamiento se expresa a través de image-
nes, y no a través de términos prosaicos directos, ya
que, cuando se piensa, se sigue una linea de accién
mental entre dos puntos. Eilo implica mavimiento, in-
cluso cuando no se trata de un pensamiento delibe-
rado, es decir, cuando se estd absorto pensando en
algo. .

b) Donne, cuando elabora razonamientos filosofi-
cos o cuando describe su situacion psicoldgica, utiliza
imagenes extraidas de un movimiento externo. En el
poema citado anteriormente, «A Valediction: Forbid-
ding Mourning», las cuatro imagenes principales que
describen la relacion psicolégica entre los dos ena-
morados que se van a separar y el efecto que esta
separacion producird, estan intimamente relacionadas
con la idea de movimiento: el alma de un hombre vir-
tuoso que se separa de su cuerpo; terremotos y mo-
vimientos de las esferas; el latido del oro dentro del
pan de oro, y, por ultimo, el compés. Estas imagenes
encierran el pensamiento del poema v clarifican la ac-
cion psicolégica, expresada en términos de accién fi-
sica. Al mismo tiempo, estas imagenes introducen
gran tensién dramatica.

¢) En la poesia de Donne no aparecen descripcio-
nes de los cabellos, los ojos, o los labios de una mu-
jer, que, por otra parte, son constantes en la mayoria
de los poetas isabelinos. El interés primordial de
Donne se centra en la emocion producida por el
amor, y no en el objeto de ese amor. Intenta analizar y

(9) Vid. nota 6.
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describir los efectos de ese amor, el modo en que ac-
tua sobre él y sobre la persona amada.

d) T.S. Eliot, haciéndose eco de Samuel Johnson,
sostiene que las imagenes tipicas de los poetas meta-
fisicos son rebuscadas (10} por el hecho de comparar
objetos totaimente desiguales. Esta critica, aun
cuando procede de un autor tan conocedor de y tan
influido por la poesia metafisica, podria ser rechazada
de dos maneras.

En primer lugar, aludiendo a la necesidad mencio-
nada por Ricoeur de que la metafora una objetos o
ideas que normalmente estan alejados por completo
entre si. Y en segundo lugar, recordando el ya men-
cionado lema que el propio Johnson describe al ha-
blar del discordia concords caracteristico de los poe-
tas metafisicos. Las metaforas convencionales de
«perlas» por «dientes»; «coral» por «labios», etc., no
constituyen metaforas vivas, sino, como bien dice Ri-
coeur, metaforas muertas, ya que la metafora
muerta (11):

...a pu &tre autrefois une invention sémantique, une
signification émergente; elle n'existait pas alors dans
le lexique; il a suffi qu'elie ait été acceptée et adoptée
par la communauté linguistique pour &tre incorporée
au lexique; mais une métaphore lexicalisée n’est plus
une métaphore.

En segundo lugar, si se analiza detenidamente la
distancia entre el referente y la idea referida, es evi-
dente que aun estando muy lejanos el uno del otro,
ambos se unen en un punto, un detalle que constituye
el auténtico foco de la imagen. La atencion del lector
se centra en un aspecto muy significativo, que es el
punto de unién de ambos elementos. Si se intentase
desmembrar la imagen para examinar aquellas partes
que se alejan del punto de union entre sus dos ele-
mentos, la comparacion seria totalmente fantastica, y
en este sentido la metafora barroca no seria mas re-
buscada que la tipica imagen petrarquista. La diferen-
cia fundamental estriba en que en esta ultima, de ca-
racter estatico, el foco de la comparacién es una im-
presion sensual que llega a la imaginacion del lector
con relativa facilidad.

Por el contrario, la metafora barroca, de tipo emi-
nentemente dinamico, no se centra en la similitud de
ciertas cualidades externas, sensuales, sino de una
semejanza de acciones. Esta consideracion de la me-
tafora barroca como un tipo de imagen dinamica
permite comprender y aceptar la cualidad neutra del
minor term.

Esto no quiere decir que todas las metaforas dina-
micas carezcan de connotaciones sensuales. Lo que si
es cierto es que una imagen dindmica no es primor-
dialmente sensual, y puede prescindir con facilidad de
los adornos petrarquistas.

La originalidad de la metafora barroca, y el hecho
de que a menudo esta imagen se obtenga partiendo

{10) Thomas Stearns Eliot: «Donne in Our Time», en A Garland
f109r3./ohn Donne, Ed. Theodore Spencer, Cambridge University Press,
1.
{11) Vid. nota 2.

de un tipo de material esotérico, contribuyen enor-
memente a que el referente sea de caracter neutro.

Los sucesores de Donne (Thomas Carew, Abraham
Cowley, Richard Crashaw, Andrew Marvell y otros)
continuaron con la tradicion de esta metéfora dina-
mica, aunque muchas veces no extrajeron del mundo
cientifico de la época su material con la misma fre-
cuencia que él, 0 no neutralizaron sus imagenes de
una manera tan completa.

En «The Definition of Love» (12), Andrew Marvell
utiliza una comparacion geométrica muy parecida a
las metaforas mas tipicas de Donne, sobre todo por-
que emplea un material cientifico, no un material tipi-
camente poético:

As Lines so Loves oblique may well
Themselves in every Angle greet:
But ours so truly Paralel,

Though infinite can never meet.

(v. 25-28.)

No todas las imagenes de Donne son dinamicas, ni
se puede sostener que este tipo de metaforas sea ex-
clusivo de la poesia barroca; pero los tropos de
Donne, en general, son distintos de los de otros poe-
tas como Shakespeare, Por ejemplo, el cual suele
describir movimientos fisicos reales:

And with a sudden vigour it doth posset
And, like eagger droppings into milk,
The thin and wholesome blood, so did it mine.

{«Hamlet», LV. 68-70.)

Arise, fair sun, and kill the envious moon,
Who is already sick and pale with grief
Thou her maid art far more fair than she.

{(«<Romeo and Juliet», l. ii. 35.)

El proposito de Donne es casi siempre explicar ac-
ciones mentales o interrelaciones psicologicas. Por
otra parte, mientras que las imagenes de movimiento
en Shakespeare se extraen de la naturaleza o de la
vida ordinaria, las de Donne proceden a menudo de
fuentes cientificas. Por ello, las metaforas de Shakes-
peare no estdn neutralizadas, ya que son ricas en
connotaciones emocionales que revisten hechos y
términos comunes.

En las metaforas de Donne el referente es neutro,
porque es en gran medida un hecho cientifico o
pseudo-cientifico que lleva implicita cierta frialdad.

A Done le interesaba mucho los procesos intrinca-
dos de la mente humana y esto le indujo a emplear
un tipo de metafora mecanica o dinamica. Lo que le
llena de gloria, en fin, es haber conseguido escribir
unos poemas cargados de intensa emocion, a pesar
de lo aséptico de las figuras a través de las cuales
expresd sus pensamientos y sus sentimientos.

(12) The Metaphysical Poets, Ed. Helen Gardner, Penguin Books,
1976, pag. 252.
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