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Abstract Franscisco de Quevedo’s relationship with the Italian literary tradition is a prolific re-
search area. In some poems from Erato, the imitation of Groto’s works is evident, but Quevedo uses
this source as a point of departure to completely recreate it according to Baroque and conceptista
sensibilities. Through a comparison of the source with the reworked version, | intend to mark the
improvements of Quevedo’s poetry in terms of versification, meaning and how the poet transforms
Petrarchan imagery.
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En la formacion del canon literario italiano, la triada Dante-Petrarca-
Boccaccio domina hasta nuestros dias, dejando en la sombra a muchos
autores que, en cambio, adquirieron preeminencia en los siglos contiguos.
Este es el caso de Luigi Groto, considerado hoy en dia como un poeta
de segunda categoria por la critica literaria pero que en la época
renacentista y barroca influyé en grandes autores, como por ejemplo
William Shakespeare! y - en nuestro caso -, Francisco de Quevedo.

Ya en el octavo poema de la parte primera de Erato, «Si el abismo,
en diluvios desatado» (Rey, Alonso Veloso 2011, p. 35), vemos una
reelaboracion de «Se’l diluvio da Giove in terra steso» (Groto 1610, 1: 18r).
Lo primero que notamos es una estructura similar de las estrofas, que
empiezan con la anafora «si». Ademas, aparecen los mismos personajes
mitoldgicos, es decir Faeton, Ulises y Orfeo, pero no Jupiter, nombrado
en cambio por el italiano. El tono sigue siendo hiperbélico con respecto
a la relaciéon amorosa, pero los dos poetas se refieren a dos elementos
diferentes: de un lado, Quevedo nombra las venas y la sangre (vv. 3y 5),
aludiendo a algo que circula por todo el cuerpo y que le mantiene en vida;
del otro, Groto habla del pecho (v. 3), como algo en general, pero que nos
hace pensar en el corazén, érgano por antonomasia donde residen todos
los sentimientos. El resto de la composicion es bastante parecida, pero en

1 Para profundizar este tema, ver entre otros Spaggiari (2009) y Muir (2005).
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el terceto final notamos otra diferencia. Quevedo otorga a la musica de
Orfeo un poder simplemente aliviador de los tormentos infernales (vv. 12-
13), mientras que para Groto este aspecto no existe, sino que querria
cancelar el mismo infierno. También los sufrimientos tienen connotaciones
diferentes: en el primer caso, aunque Orfeo lograra suspenderlos, otras
personas podrian volver a inventarlos; en el segundo, se habla mas bien
de una supervivencia de las penas amorosas frente a su cancelaciéon. En el
soneto espaiol se hace alusién a una interrupcién del dolor sentimental,
mientras que en el italiano hay una posiciéon més dura, utilizando el verbo
«spegnere» (v. 12), ‘apagar’, que alude al campo seméntico del fuego y a
la vez sugiere una solucién definitiva de los tormentos amorosos.

Unos cuantos madrigales de Quevedo tienen en alguna medida como
fuente de inspiracién otros de Groto. El primero que analizamos es «Esta
la ave en el aire con sosiego» (Rey, Alonso Veloso 2011, p. 197) que parece
inspirarse en otros dos del ‘Cieco’ d’Adria, «Nell’acqua i pesci stanno»
(Groto 1610, 2: f. 53r) y «Gli elementi, ond’ha vita ognun di noi» (1610, 1:
f. 22r), aunque el mas similar es el primero. En ambos, el poeta empieza
glosando el tépico de los cuatro elementos que forman el universo - aire,
agua, fuego y tierra -, aunque en orden diferente. Quevedo reflexiona sobre
la concepcién del hombre como microcosmos, tipica del Renacimiento, que
en cambio no encontramos en su fuente, dado que Groto agrupa el hombre
a los animales. Otro cambio sustancial estd en el elemento que reside en la
tierra: en el caso del espafiol es el cuerpo como peregrino, otro tema que
a menudo recurre en su poesia, mientras que el poeta de Adria habla sélo
del intelecto, volviendo al amor petrarquista y stilnovista del amor como
experiencia puramente intelectual, aunque en el verso siguiente anade que
su afecto es terreno. Se subraya asi la dicotomia entre dos concepciones
y experiencias amorosas diferentes: de un lado, la mente que se eleva y,
del otro, el cuerpo consumido por el fuego de las pasiones. Siguiendo con
la descripcion de un amor tormentando, Groto cuenta de su situacion de
inapetencia, con su boca que ya no acepta comida terrena, sino que se
alimenta de lo que esta en el aire. En el madrigal de Quevedo, los tormentos
pasan a través de la imagen de la boca suspirando, pero no encontramos
imagenes cotidianas como es la falta de hambre por motivos sentimentales.
El dltimo verso, muy parecido, se extiende en el poema del madrilefo: el
corazén del amante estd lleno de fuego, de pasién, pero en este caso el
sentimiento es tan fuerte que hasta se inflama el alma, caracteristica que
no encontramos en Groto. Asi que, aunque las descripciones del italiano son
mas amplias y detalladas, en el caso de la imitacién nos encontramos con
una reelaboracion mdas conceptual y conceptista que abarca otros niveles
de la descripcion de la experiencia amorosa, uniendo cuerpo e intelecto.

El madrigal 3, «Si fueras ti mi Euridice, oh sefiora» (Rey, Alonso
Veloso 2011, p. 201), puede considerarse una reelaboracion de «Se’l
dotto Orfeo, die gran segno d’amore» (Groto 1610, 1: f. 52v). Aqui los dos
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poetas aprovechan el mito de Orfeo y de su extremo amor por Euridice.
En el caso de Quevedo hay una completa personificaciéon del poeta con
el dios de los Infiernos, afirmando «soy el Orfeo que te adora» (v. 2),
sugiriendo un panegirico de si mismo a través del uso de esta metéafora.
El planteamiento inicial bajo la forma de una hipétesis introducida por el
«si» se vuelca a partir del v. 7 con la introduccién del «mas», afirmando
que la amada nunca podria ser Euridice dado que con su sola presencia
alumbraria a cualquier sitio, hasta la misma oscuridad. Asi que, el mismo
poeta-Orfeo tampoco puede seguir en esta personificacién porque, triste
por perder a su amada, no podria seguir componiendo y cantando. En el
texto de Groto encontramos la misma personificacién del hablante que se
ensalza en su posicion afirmando que en realidad, en la misma situacion,
él daria una sefial de amor mayor a la del dios, rebajando de esta manera
la divinidad. La adversativa aqui no derrumba el planteamiento inicial sino
que anade fuerza al razonamiento del poeta, acabando la composicién en
fuerte desacuerdo con la actitud de Orfeo, dado que él, por no perder a
la amada, se quedaria hasta en el infierno. En este caso, el pensamiento
de Groto carece de las antitesis y de las manipulaciones del mito, dado
que por ejemplo falta la asociacién del poeta al mismo Orfeo-cantor. Al
mismo tiempo vemos un uso diferente de la seméantica: Groto privilegia
los adjetivos para describir la situacién, mientras que Quevedo predilige
los sustantivos para poder crear mas figuras retdricas de contraposicién.
En este caso, la reelaboracién permite al poeta espaiol ahondar en la
experimentacion conceptista, creando antitesis que subrayan el dolor y
la contradiccién de la experiencia amorosa sufrida.

El tema mitoldogico vuelve en «Jupiter, si venganza tan severa» (Rey,
Alonso Veloso 2011, p. 259), amplificacién de «Giove, se tal vendetta»
(Groto 1610, 2: f. 18v). Aqui aparece otro motivo petrarquista, es decir, el
fuego de los ojos de la amada, comparados a los rayos del dios. En el caso
del poeta de Adria, las imagenes siguen sin muchas variaciones la tradicién
poética, mientras que Quevedo reelabora todo esto a partir de la mayor
consideracién de la amada, més poderosa que Jupiter dado que ella misma
fulmina a todos los seres de cielo y tierra. Otra vez, el «<mas» niega el poder
divino y afirma que tampoco él puede resistirle y a su vez es victima de
la mujer. Los dos ultimos versos hacen que el poeta se transforme en un
consejero. Eso sugierie que la mejor solucién es ya olvidarse de esos ojos
y conformarse so6lo con destruir la parte que no ha sido ya arrasada por
la mujer, desacralizando o relativizando otra vez el mito de Jupiter, y al
mismo tiempo humanizando su figura y humilldndola.

Otro motivo de inspiracién para Quevedo fueron las canciones de Groto.
En «Quien nueva sciencia y arte» (Rey, Alonso Veloso 2011, pp. 227-229)
podemos encontrar muchos parecidos con «S’alcun nou’arte vuole» (Groto
1610, 1: ff. 23v-25v), que comparte la misma métrica. La primera estrofa
parece una traduccién de la versién italiana, aunque Quevedo usa el
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término ciencia asociado al arte, concepto que en cambio no encontramos
en Groto. Ademads, para éste la filosofia a la que se alude en el epigrafe
tiene una relacién estricta con la tradicién griega, porque menciona las
escuelas de Atenas, mientras que en el otro poema se alude a la catedra
de Prima, una de las mas codiciadas en la Universidad de la época. Se
transfiere asi la ensefianza de la asignatura a otro nivel, compatible con los
estudios humanistas del tiempo, aunque Quevedo amplifica esta primera
estrofa con las dos siguientes, donde en cambio si encontramos referencias
a Aristételes y Platén. Otras dos estrofas que coinciden son la séptima
y la penultima. La anafora «non é ver, che» del poeta de Adria ha sido
utilizada solo en estos dos casos por el espafiol traduciéndola con «no es
verdad que», respectivamente en los vv. 37 y 79, y siguiendo el mismo
planteamiento de Groto. En el primer caso, ambos autores coinciden en
el hecho de que la vida no acaba cuando el alma deja el cuerpo, porque
¢l la ha perdido y sigue vivo. El ‘Cieco’ afirma que su alma se fue junto a
los «bei pensier, che son sua vita» (v. 46), asi que ya no puede pensar en
su amada, accidn que era el centro fundamental de la vida del amante y
al mismo tiempo esto le permite seguir viviendo por estar liberado. En
cambio, segun don Francisco, habiendo perdido su alma, recupera su vida
en quien le mata, es decir la amada. Esto demuestra que sin el alma, él vive
con su muerte. Aqui, nos encontramos precisamente en la subversion de los
términos del amor después de la muerte: no es ella, sino él, quien fallece.?
En la otra estrofa imitada, se postula la asimilaciéon total del poeta por parte
de la mujer y viceversa, explicando que el todo no tiene por qué ser mayor
que la parte que contiene, ya que el amante estd en Inarda/Madonna, y
ésta, a su vez, habita en su corazoén, sin que un poeta se aleje del otro. En
el caso de la estrofa cuarta, aunque Quevedo no sigue el esquema anaférico
de Groto, si podemos encontrar un parecido en el contenido con la estrofa
correspondiente, donde el poeta reitera la idea de la llama amorosa como
algo tan poderoso que, aunque el poeta llore dia y noche un rio de lagrimas,
aquella no se apaga. Llama la atencién que, en la versién italiana, el amante
se sienta de alguna manera como un mufieco en manos del sentimiento,
«ch’amor vuol che io sostenga» (v. 22), planteando cierta pasividad por su
parte, caracteristica que no encontramos en la otra composicién. También
la estrofa siguiente fue reelaborada por Quevedo en los vv. 25-30, donde
reaparece el tépico de nieve-hielo en la figura de la amada. Aqui, el hielo
no se derrite al sol, que tampoco deshace la nieve, porque ella, que es nieve
v hielo, no le ha derretido con el sol de sus ojos y el fuego de su corazén,
imagen que a menudo se reitera a lo largo de toda la tradicion de la lirica
amorosa y que también encontramos en muchos poemas de Groto. Mas

2 Segun Rey, este pensamiento se va encaminando a partir de «Cerrar podra mis ojos la
postrera sombra», donde «la constancia amorosa del amante se localiza en las cenizas que
siguen ardiendo» (2013, p. 330), subrayando que éste sigue en vida a pesar de la muerte.
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adelante, el espanol recrea el concepto de causalidad, tema ya tocado por
Groto en la estrofa décimoprimera. Los poetas afirman que este concepto
en sus situaciones ya no funciona, porque el alejamiento de la causa de sus
sufrimientos no corresponde al terminar de estos. Las palabras de Quevedo
son mas tajantes, llegando a afirmar que «la misma causa me persigue y
mata» (v. 48), mientras que para Groto su estado es mdas una molestia que
una amenza, «una stessa cagion m’accende, e punge» (v. 72). Siguiendo
en el anélisis, nos encontramos ante a la reflexién sobre la naturaleza del
amor: remontandose a Platon, se consideraba que este sentimiento solo
se daba entre semejantes, pero la experiencia de los poetas desmiente
esta teoria, dado que aman a una fiera cruel y «che lo sbrana» (v. 78),
es decir que se come al mismo amante. Otra vez encontramos pasividad,
dado que el poeta se ve como una presa sacrifical, porque «lieto s’offre
a una fiera» (v. 78), sugiriendo ademadas que esta accién no le va suponer
ninguna molestia ni dolor, en contraposicion al comportamiento de la fiera
que le va a hacer pedazos. Los autores continian reflexionando sobre la
experiencia amorosa, donde los opuestos pueden estar juntos, como juntos
estan para ellos el placer y el tormento, «gioia, e martoro» (v. 81). En
la reelaboracién quevedesca, el conceptismo estd mdas presente que en
la fuente italiana. Donde Groto afirma simplemente que, mirando a su
bien, «godo, e sospiro» (v. 84), Quevedo introduce el juego conceptista
afirmando en la sinécdoque que «ldgrimas canto y musica suspiro» (v. 60).
En la estrofa sucesiva, se reitera la oposicion a la teoria de la discordia
de los elementos, dado que el poeta es el ejemplo de la falsedad de este
pensamiento, porque él es y no es, muere y vive al mismo tiempo. La ya
nombrada teoria de la causalidad es una «doctrina engafiosa» (v. 67) segun
el espafiol, mientras que para el ‘Cieco’ es simple falsedad. Aun siendo fria,
la amada puede crear y transmitir el fuego del amor, en plena contradiccion
con la teoria ya mencionada. Los poetas vuelven a reflexionar sobre la
dureza del sufrimiento amoroso, que, a pesar de su duracion y reiteracion,
no disminuye en crueldad y pena. Sin embargo, Groto no solamente sigue
sufriendo como el primer dia, sino que este dolor se renueva cada hora,
«e ogn’hor piu fresco il sento» (v. 100), mientras que Quevedo, utilizando
el adverbio «mdés» en los vv. 76-77, anade sufrimiento al que ya esta
padeciendo, en un climax que va acompafiado términos de la misma familia
semadantica: tormento, dureza y pena, culminantes en el verbo «siento»,
subrayando los sentimientos dsperos que estd viviendo. También la dltima
estrofa es una traduccion del modelo del poeta de Adria, aunque con
variaciones sustanciales. Ambos poetas coinciden en que, para entender
lo qué es el amor, lo primero es experimentarlo. Quevedo introduce la
figura del «<hombre bruto» (v. 86), es decir irracional y grosero, incapaz de
entender esta experiencia por ser incapaz de amar, pero para Groto esto
le puede pasar a todos, «ciacuno che non ami» (v. 112), sin diferencias de
estado o de capacidad intelectual. Ademas, lo que no se entiende, para
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él podria pasar por «scemi di fede» (v. 114), diminuciones o faltas de la
fe, anadiendo una caracteristica religiosa a esta nueva filosofia, aspecto
que en cambio no encontramos en la reelaboracion, donde el poeta habla
de sofisterias, refiriéndose a simples falsedades. La canciéon de Quevedo
es un poco mas corta con respecto a su fuente italiana y las estrofas no
tienen la misma estructura,® pero lleva concentradas las reflexiones de su
inspirador, haciendo hincapié en las penas del amante, en su incapacidad
de reaccionar, en lo erréneo de las teorias filosoéficas y teoldgicas del tiempo
que nada pueden hacer en el campo amoroso, que todo derrumba con su
fuerza. La amada sigue siendo retratada con severidad, como un animal
salvaje y sin piedad, frio, sin corazon, pero sin el cual el poeta moriria.

Pasamos ahora a la segunda parte de Erato, es decir Canta sola a Lisi,
con esporadicas referencias a composiciones del ‘Cieco’. Si empezamos
por el soneto 26, «Alimenté tu safia con la vida» (Rey, Alonso Veloso 2013,
p. 107), notamos pasajes paralelos en «S’io de l'inferno a la tomba acre,
ed atra» (Groto 1610, 1: f. 22v). En ambos casos, el poeta se presenta
como iddlatra, respectivamente en los versos 4 y 2, por haber amado en la
tierra «cosa mortale» (v. 3), subrayando el tépico de la divinizacién de la
dama. El campo semantico pertenece a la esfera religiosa, con referencias
al infierno, nombrado por el poeta de Adria cinco veces, mientras que el
madrilefio hace una unica referencia en el v. 9. Sin embargo, Quevedo
anuncia el infierno de su corazén, mientras que Groto afirma que este
estado de condena se encuentra tanto en su pecho como en sus gjos y
que sus sufrimientos nunca acabardn, sino que se renovaran a cada hora.
Ademds, vuelve a subrayar esa lucha interior del amante, que, mirando a la
cara de la amada, se siente tanto en el infierno como en el paraiso, aspecto
que no encontramos en el poema espanol. El poeta de Adria combina la
amenaza del infierno real, castigo de la crueldad de la dama, y él de los ojos
del amantes; como contrapunto, el amante desengafiado gozara del paraiso
representado por la belleza femenina. En ambos poemas, ya estamos lejos
de la vision salvifica de la mujer, sino que al revés pone en peligro el alma
del amante, sobre todo en el caso italiano, donde el contenido infernal
se reitera a lo largo de los versos. Ademads, hace hincapié en la figura
femenina y en su apariencia como causa de perdicién, refiriéndose a «belta
caduca, e frale» (v. 4), mientras que en Quevedo se habla de «enojos»
(v. 10), aludiendo de manera general a las injurias padecidas, pero sin
describir la figura de la amada.

Volviendo a los madrigales, podemos constatar que «Un famoso escultor,
Lisis esquiva» (Rey, Alonso Veloso 2013, p. 191) es imitacién bastante fiel
de «Un nobile scoltore ha di te fatto» (Groto 1610, 1: f. 29v). El tema de
la reproduccion de la hermosura femenina a través de las artes plasticas

3 La cancién de Quevedo se compone de 15 estrofas y la de Groto de 19 estrofas.
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es bastante frecuente en la poética italiana de Renacimiento y Barroco,
pero en este caso ya nos estamos alejando de los canones, porque aqui se
estd cuestionando no ya la imposibilidad del retrato por la belleza excelsa
de la dama, sino la fidelidad de éste a causa de la dureza de la dama. En
el primer verso encontramos una diferencia en la calificacién del escultor:
segun Groto éste es «nobile», es decir ‘noble’ tanto con sentido heraldico
como moral, pero posiblemente Quevedo utilizé su sentido etimologico
derivado del latin noscere, es decir ‘conocer’, y por traslacion, el «famoso»
utilizado por el espafiol. En el verso siguiente, los dos autores conciben de
manera diferente la escultura. Si para el italiano «viva» califica la piedra
utilizada, es decir, «te ha retratado en peia viva», para el madrilefio ese
adjetivo se refiere a la exacta imitacion, tanto que parece adquirir vida y
otorgando de alguna manera una funcién de demiurgo al escultor, capaz
de crear estatuas tan fieles a la realidad que parecerian estar en vida. Al
mismo tiempo, subraya la dureza de la amada, que, aunque viva, por su
ingratitud parece tener el corazon de piedra. De hecho, Quevedo habla
en el v. 5 de un «pecho helado», aspecto que no encontramos en Groto, el
cual hace referencia simplemente a su blancura (v. 5). Los vv. 7-11 son una
traduccién casi perfecta de los respectivos versos, mientras que la parte
final le sirve a don Francisco para establecer un mas acusado contraste,
donde la piedad, la blandura y la suavidad femeninas, que la aproximaban
a las flores mas bellas, se transforman en dureza e ingratitud pétreas. El
italiano propone una contraposicién entre la naturaleza y el artista, que se
podria asociar otra vez a la funcién creadora y perfeccionadora del arte:
en la primera considerd «pietosa» (v. 9), equivocandose, a la mujer, pero
el escultor supo ver mas alld, considerandole por eso «piu saggio di lei»
(v. 11), concluyendo tajantemente en el ltimo verso afirmando que la hizo
de piedra porque ella es asi, como también el poeta le ve. En el caso de
Quevedo, en cambio, no hay esta contraposiciéon naturaleza-artista, sino
que la atencién se centra en la figura de la amada, recalcando su dureza en
los vv. 13-14, afirmando doblemente que se ha vuelto en «piedra ingrata»,
porque es en lo que ella se habia convertido, aqui subrayando en cambio
la voluntad de la dama, dado que fue ella misma a cambiar su natural
suavidad por la dureza descrita.

En conclusion, para el investigador que se acerca a la poesia barroca es
dificil discernir entre influencia e imitacién, término este tltimo que hoy en
dia puede adquirir una connotacién negativa en el &mbito de la produccién
literaria. Sin embargo, en los casos presentados, pese al riesgo de que hoy
se identifique la imitaciéon como mera copia exenta de originalidad, en
realidad esto no puede valer para la poesia de Quevedo. En muchos casos,
éste traduce literalmente versos de Groto, pero siempre afiade aunque solo
sea una palabra que le permite alejarse de una interpretacion renacentista
y petrarquista del amor y de la vida. El madrilefio amplia la concepcién
amorosa y dolorosa del poeta, los personajes mitoldgicos, la funcion
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misma del poeta, adentrandose en el conceptismo barroco. Manipula a su
placer los versos y el orden de las palabras del poeta de Adria para crear
nuevas imagenes mas directas y evocativas. En muchos casos, la influencia
parece referirse simplemente al tema y a los motivos tratados, mientras
que el significado profundo de los términos utilizados y de las figuras
representadas se alejan de manera exponencial de su fuente. Podriamos
asi afirmar que Groto es para Quevedo un punto de partida importante para
reelaborar topicos y conceptos, pero Quevedo siempre aflade algo ma4s,
superando el modelo del que se inspira. El poeta de Adria no simplmente
influye, sino que inspira en Quevedo nuevos moldes y nuevas reflexiones,
permitiéndole adentrarse en una vision postpetrarquista de la produccién
poética amorosa.
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