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1. TEMAS Y PROBLEMAS
DEL RENACIMIENTO ESPANOL

FRANCISCO RICO

No parece que la palabra y el concepto de «Renacimiento» hayan
tenido todavia mucha fortuna para designar un periodo bien caracterizado
en la historia de la literatura espafiola. Es cierto que de por si el término
y la nocién han sido largamente controvertidos; ! pero, en nuestro caso,
por el escenario de la polémica se ha paseado ademds el fantasma secular
del «problema de Espafia»; y, una y otra vez, el deslinde del Renaci-
miento espafiol se ha planteado como respuesta —positiva o negativa—
a la vieja pregunta de Nicolas Masson de Morvilliers (1782): «Que doit-on
a I’Espagne?».

La situacién es ya didfana a finales del siglo pasado. Por Renacimiento
entendia Menéndez Pelayo, como «todo el mundo —confesaba en 1878—,
la resurreccién de las ideas y de las formas de la Antigiiedad clésica...
hasta en sus dltimas concreciones de lengua y ritmo»; pero resurreccién
matizada, sin embargo, por las secuelas del «cristianismo, las invasiones
germdnicas y la Edad Media». El propio don Marcelino reconocia, para

1. El trabajo fundamental sobre la historia de esa controversia sigue siendo
W. K. Ferguson [1948], que debe actualizarse, por ejemplo, con E. Panofsky
[1960]1, T. Helton [1961], C. Angeleri [1964], C. Vasoli [1969], E. Garin
[1975, 1981], M. Ciliberto [1975], D. Hay en Problemi [1979]. Desde 1965
la ocednica bibliografia sobre cuanto atafie al Renacimiento se halla cémoda-
mente consignada y clasificada en la anual Bibliographie internationale de ’Hu-
manisme et de la Renaissance, Librairie Droz, Ginebra, cuyo retraso en la
publicacién puede compensarse consultando el Renaissance Quarterly, de la Re-
naissance Society of America, y, mds especificamente, para el terreno de la
literatura espafiola, el Year’'s Work in Modern Language Studies, de The Mo-
dern Humanities Research Association de Gran Bretafia, o las secciones biblio-
grificas de la Nueva Revista de Filologia Hispanica, del Colegio de México, y
de las Publications of the Modern Languages Assaciation of America.
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Espaiia, unos «albores del Renacimiento» en los dias de Juan II y en la
corte de Alfonso el Magninimo; un «triunfo del Renacimiento» bajo los
Reyes Catdlicos, y un «apogeo» renacentista en el siglo xvi, centuria que
concebia —y asi lo remaché en 1910— como «el centro de cualquier
historia que con criterio espafiol se escriba». No obstante, por mis que
sus obras completas giren efectivamente en torno a ese centro y se pro-
pongan dilucidarlo a multitud de propdsitos, la etiqueta de «Renacimien-
to» se utiliza en ellas con curiosa parquedad.

Es que no era una etiqueta cémoda. En el romanticismo, la reivindi-
cacién de la Edad Media, la exaltacién de la época «nacional» de Lope y
Calderdn, y la polémica contra el neoclasicismo dieciochesco habfan des-
pertado un «odio a la moderna filosofia, a las artes y a la literatura
gentilicas del Renacimiento» (segin atestigua don Juan Valera en 1862);
y Menéndez Pelayo, sintiéndose latino «hasta la medula de los huesos»,
habia de subrayar el amor del Renacimiento por las lenguas romances o
los refranes, para defenderlo del patriotismo airado de los romdnticos
conservadores. Por otro lado, el tradicionalista don Marcelino no podia
ver con buenos ojos la interpretacién liberal que hacia una virtud del
supuesto anticristianismo y paganismo del Renacimiento, lo convertia en
un «aliado de la Reforma», o lo daba por idéntico «de cceur avec 1'dge
moderne» (segin proclamaba Jules Michelet); mas, al rechazar tal inter-
pretacién «por lo que toca a Espafia», él mismo mostraba aceptarla en
parte pata el resto de Europa. Se comprende que fuera cauto en emplear
una etiqueta connotada negativamente para unos, positivamente para
otros, y en ambos casos por razones que no dejarfan de proyectar una
sombra de perplejidad sobre las convicciones estéticas y doctrinales del
gran santanderino. '

Fue justamente en tiempos de Menéndez Pelayo cuando la nocién del
Renacimiento como perfodo de la historia occidental entré para siempre
en el repertorio de conocimientos de toda persona de mediana formacidn.
Entré con los trazos disefiados por Jacob Burckhardt en un libro inolvi-
dable: La cultura del Renacimiento en Italia (Die Kultur der Renaissance
in Italien, Basilea, 1860). Con elementos de dispar procedencia y copiosas
intuiciones suyas, inspirado por un determinismo hegeliano y servido por
una pluma de enorme atractivo, Burckhardt pinté un cuadro de la Italia
renacentista que presentaba todos los varios factores de su cultura como
expresién de una y la misma forma del espiritu, de un Zeitgeist omnipre-
sente (E. H. Gombrich [1977]). La sintesis burckhardtiana (que puede
ser instructivo comparar con otras recientes, como A. Chastel-R. Klein
[1963] o P. Burke [1974]) se vertebra sobre media docena de férmulas
sugerentes: «el Estado, obra de arte» (del Principe) (1), «desarrollo del
individuo» (11), «resurgir de la Antigiiedad» (111), «descubrimiento del
mundo y del hombre» (1v), «la vida social y las fiestas» en un marco
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urbano de nobles y burgueses mezclados gracias al dinero y la cultura (v),
grave «ctisis» de fe y moral (vi). De ah{ salen los rasgos —irremediable-
mente l4biles— que desde entonces han brindado el estereotipo mds
comin para concebir al «hombre del Renacimiento» en Italia y fuera de
Italia: subjetivismo, conciencia de si, gusto por la singularidad, opti-
mismo, sensualidad, gozo de vivir, culto por el mundo antiguo, ambicidn,
deseo de fama, escepticismo, secularizacién, vago tefsmo, escasez de escri-
pulos, nacionalismo, pasién por la naturaleza ..., todo orientado «hacia su
representacion mediante el lenguaje y el arte».

En el 4mbito de la literatura espaiiola, el Renacimiento segin Burck-
hardt tuvo primero curso quizd menos interesante entre los estudiosos
que entre los creadores (Azorin, Valle-Incldn, Baroja...). De hecho, del
lado de la erudicién, una amplia visién del Renacimiento de raices burck-
hardtianas no lleg6 sino con la brillante monografia de Américo Castro
[1925] sobre El pensamiento de Cervantes. Por supuesto, don Américo
se hacia cargo de los retoques con que en aquellos afios se perfilaba el
esquema ya convencional: en particular, su discutida inteppretacién de la
religiosidad critica y el «hébil disimulo» cervantinos debe leerse teniendo
en cuenta que en fechas cercanas J-R. Charbonnel (1917) hallaba en la
Italia del Quinientos la fuente del libertinismo, H. Busson (1922) pon-
deraba el papel de las teorfas de la «doble verdad» (que disocian la razén
y la revelacién) en el Renacimiento francés, o A. Lefranc (1923) adivi-
naba en Rabelais «une pensée secréte», un atefsmo encubierto con admi-
rable hipocresia (cf. L. Febvre [1942], M. Bataillon [1944], P. O. Kiris-
teller [1975]). De modo similar, Castro hacia suyas las posiciones entonces
nuevas de G. Toffanin [1920], quien relacionaba el auge de las teorfas
literarias basadas en la Poética de AristGteles con la exigencia contrarre-
formista de una literatura de intencién didictica (aparte resaltar la dife-
rencia entre un Cuatrocientos latino y cristiano y un Quinientos romance,
laico, naturalista). Asf, indicando los aspectos de Cervantes que lo dela-
taban como «una de las mds espléndidas floraciones del humanismo
renacentista», don Américo abrié una nueva etapa en los trabajos sobre
el Renacimiento espafiol y fij6 unas influentisimas coordenadas para su
comprensién. Pues no sélo aparecieron pronto publicaciones cuyo punto
de partida explicito era El pensamiento de Cervantes (tales los ensayos de
M. Arce sobre Garcilaso [cf. cap. 2] y de B. Isaza [1934] sobre el senti-
miento de la naturaleza), sino que a la formulacién de Castro se remontan
las opiniones corrientes sobre numerosas cuestiones relativas a las letras
renacentistas en la Peninsula: la doctrina poética, la actitud ante la reali-
dad, la tradicién pastoril, el aprecio del castellano, las lucubraciones en
torno al amor y al honor, los motivos de la Edad de Oro, las armas frente
a las letras o el desprecio del vulgo, etc.

Por supuesto, acentuar las posibles dimensiones laicas, racionalistas
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o escépticas de Cervantes (véase abajo, pp. 620-626) equivalia a hacer
entrar al mdximo escritor espafiol en una de las Srbitas esenciales de la
«modernidad» europea, segin los paradigmas del momento. Por esa senda
iban también otras reflexiones sobre el Renacimiento espafiol. Como era
cosa normalmente admitida que el Renacimiento fue «la época bésica y
constitutiva de la Edad Moderna», F. de Onis [1926] apuntaba que
«desde 1492 a 1536» Espafia se transformd por obra de unas «fuerzas
nuevas..., tipicamente modernas» y andlogas a las que actuaron en otros
paises de Europa; la monarquia absoluta, por caso, podria parecer retrd-
grada al «vulgar criterio progresista del siglo x1x», pero era fundamen-
talmente moderna frente a la sociedad feudal (y logro conseguido en
Espafia con extraordinaria precocidad). Onis insistia ademds en que Es-
pafia no llegé a romper por completo con la Edad Media, antes bien
tendié a conciliarla con las aportaciones renacentistas (de ahi el original
arte plateresco o la pervivencia de la poesia tradicional), pero precisa-
mente «el espiritu de conciliacién y armonia, que es la nota dominante
del Renacimiento en Espaiia, es al mismo tiempo la nota mds elevada del
Renacimiento en general». Muy al revés lo veia Viktor Klemperer [1927],
quien concluia que «no hubo un Renacimiento espafiol» (Es gibt keine
spanische Renaissance) por esa falta de ruptura con el pasado medieval y
por la sobra de ingredientes religiosos o preocupaciones como la limpieza
de sangre: conclusién enfrentada repetidas veces con las de A. Castro
[1925], y, sin embargo, anticipo sustancial de las posiciones posteriores
del propio don Américo (véase S. Gilman [1977]).

En el marco del «problema de Espafia» —y con tendencia a resolverlo
en términos de «caracteres nacionales»— seguian moviéndose las tres-
cientas nutridas pdginas en que Aubrey F. G. Bell [1930] ofrecia una
imagen de conjunto del Renacimiento espafiol fundada en abundantes
lecturas y en publicaciones suyas anteriores. Frente a A. Castro, subra-
yaba la ortodoxia de Cervantes y los grandes escritores contemporineos
de la Contrarreforma; frente a Klemperer, valoraba positivamente —como
Onis— las pervivencias medievales y ponderaba el europeismo de las
aportaciones peninsulares. El Renacimiento, segiin él, se extendia en
Espafia por casi tres siglos (preliminares; 1492-1522: desarrollo; 1520-
1550: criticas erasmistas y criticas constructivas; 1550-1580: reaccion
mistica; 1570-1600: edad tedrica; 1600-1640: formas convencionales y
grandes realizaciones; 1640-1680: decadencia) y se distinguia por la mo-
deracién, la tolerancia y la libertad, el entusiasmo por el saber y el eco
entre el pueblo, el afinamiento de la sensibilidad... Bell ilustraba tales
facetas con una buena misceldnea de datos y de estimaciones sobre no
pocos temas (la filologia cldsica, el acceso de las mujeres a la cultura, el
amor a la naturaleza, la dimensién renacentista de la mistica, etc., etc.)
y con copiosas disquisiciones sobre los «modos de ser» espafioles, en la
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vida y en la literatura (integralismo, equilibrio, sentido practico, realismo,
individualismo, popularidad, etc.).

Américo Castro, desde antes de [1925] interesado en seguir las hue-
llas espafiolas del Erasmo critico, racionalista y naturalista, animé las
investigaciones iniciales que a tal asunto dedicaba el joven Marcel Bataillon
y que con los afios desembocaron en una thése considerada por muchos
como la obra maestra del hispanismo moderno: Erasme et I'Espagne, im-
presa en 1937 con el modesto subtitulo de Recherches sur I’bistoire
spirituelle du XV1e siécle, corregida y aumentada en las ediciones caste-
llanas de 1950 y 1966, y objeto de revisién [en prensa] y complementos
[1977] hasta la misma muerte del autor. Si Menéndez Pelayo se fijaba
en el Erasmo satirico y destructor, Bataillon recalca «los elementos posi-
tivos de Erasmo, cuya eficacia sobre las almas espafiolas descansa en su
piedad reflexiva nutrida, si, de pensamientos cldsicos, pero sobre todo
de San Pablo, del Evangelio, de la Patristica y de la Devotio moderna.
Cuatro motivos dominantes impregnan sus escritos y los hacen gratos a
los fieles de Espaiia: el retorno a las fuentes primitivas del cristianismo;
la exhortacién a la lectura de la Biblia por todos los cristianos y en lengua
vulgar; la superioridad del cristianismo interior sobre las exterioridades
y ceremonias; la preeminencia de la oracién mental sobre la vocal» (Euge-
nio Asensio, en Insula, n° 231, febrero 1966, p. 3). Bataillon historiaba
con extraordinaria profundidad la repercusién de ese Erasmo de la philo-
sophia Christi en los afios capitales de 1525 a 1536, al amparo del propio
Carlos V y frente a las iras de los frailes; analizaba los nuevos problemas
(la justificacién por la fe, el beneficio de Cristo, la preparacién para la
muerte) que en los dos decenios siguientes privilegiaron los erasmistas
hispanos en los escritos del maestro; o sefialaba la estela erasmiana en las
letras profanas: en el disgusto por las ficciones de entretenimiento, en la
floracién de los didlogos, los apotegmas y los proverbios, en el cultivo
de la lengua verndcula... No pretendia, sin embargo, que sus recherches
agotaran el asunto: y si en 1969 se acusaba de haber minusvalorado la
fortuna espaiiola del Elogio de la locura y ensayaba nuevas vias de aqui-
latar su presencia en el Lazarillo y en el Quijote (véase pig. 81, n. 2),
desde el mismo arranque habia renunciado a rastrear la influencia del
Erasmo de los difundidisimos manuales de retdrica, epistolografia o esti-
listica latina. Menos aun pretendia Bataillon, claro estd, haber ofrecido
un panorama del Renacimiento en Espaiia (si, en cambio, la muestra mds
relevante de «la contribucién espafiola a la renovacién cristiana del Rena-
cimiento»); pero la excepcional calidad de su libro, la enjundia objetiva
del tema —entre religidn, politica y literatura— y la falta de monografias
comparables en envergadura sobre otros aspectos y tendencias del periodo
han hecho de Erasme et 'Espagne punto de referencia indispensable para
cuanto atafie al Renacimiento peninsular.
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El magnum opus de Bataillon fue saludado por Américo Castro [1940-
1942] con un replanteamiento de sus premisas, en el intento de dejar
sentado que en la Espafia de los siglos x1v al xvI se daban unas actitudes
mesianistas, espiritualistas y personalistas («la conciencia del valor de la
intimidad de la persona y de sus deseos») que en un cierto momento se
apoyaron en el «ilusionismo erasmista». En su epilogo de [1937], Ba-
taillon habia realzado que «los cristianos nuevos venidos del judaismo
constituyeron un terreno de eleccién para las nuevas tendencias morales
y misticas» del Quinientos, y habfa apuntado la conveniencia de explicar
el erasmismo tomando en cuenta la herencia «de la vieja Espafia de las
tres religiones». Al redactar Castro sus articulos de [1940-1942], las acti-
tudes que en ellos destacaba, fundidas con otras afines, se le aparecian
ya como aspectos permanentes del «vivir hispdnico», forjado en la convi-
vencia de cristianos, moros y judios; para entonces —tras la tragedia de
la guerra civil—, invitado a escribir un ensayo sobre el Renacimiento en
Espaiia, vio «con claridad que tal tarea era imposible, si no iba articulada,
iluminada, en una visién general de la historia hispdnica»: y el ensayo
nonato —refiere— se convirtié en Espasia en su bistoria [1948] y La
realidad bistdrica de Espasia [1954, 19622]. Ahi, el problema del Rena-
cimiento —que tanto habia apasionado al don Américo joven, poniéndolo
en la pista del erasmismo— se reputaba irrelevante o naufragaba en las
tormentas de una «edad conflictiva» surgida de «la tensién entre los cris-
tianos viejos y los nuevos», en la lucha de dos «casticismos» [1963 2].

Bataillon [1950], ante el replanteamiento de Castro, llamé la atencién
sobre el peligro de una historia basada en «formules infiniment simples»,
pero sintié cada vez.més la urgencia de esclarecer las tendencias medie-
vales y coetdneas convergentes con el erasmismo, al par que precisaba
«que I'époque dite “Renaissance” est pleine de mouvements que prolon-
gent un lointain passé, pleine aussi de germes “modernes” dont le déve-
loppement sera lent a travers la “Contre-Reforme”». En parecido sentido
hubo de pronunciarse Eugenio Asensio, cuyo esencial estudio de [1952],
tras preguntarse si los textos quinientistas no dibujan una fisonomia de
Erasmo mds compleja que la propuesta por Bataillon (concentrado en el
setio y fervoroso pietista), allega materiales preciosos para no confundir
el erasmismo con corrientes espirituales afines y concurrentes, como la
tradicidén escrituristica previa, el franciscanismo y las multiformes inspi-
raciones venidas de Italia (véase p. 79, n. 1). Prosiguiendo en ese camino
de clarificacién, Asensio ha hecho capitales contribuciones al deslinde del
Renacimiento en Espafia, documentando cémo se cruzan ahi las mismas
fuerzas intelectuales que en el resto de Europa, en una sucesién de es-
timulos que lleva de la filologia de Nebrija al ciceronianismo o al ramismo
(segin las distintas directrices de Pierre de la Ramée) de decenios poste-
riores (véase sélo [1968, 1969, 1974, 1978, 1980]); y también en tal
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perspectiva Asensio [1976] ha opuesto objeciones de gran peso a las 1lti-
mas hipétesis de A. Castro.

En [1947] Otis H. Green ofrecié una oportuna reseifia de los estudios
en torno a las letras renacentistas espaiiolas realizados entre 1914 y 1944,
En una medida notable, la resefia recogia el indice de temas de Bell [1930]
(individualidades, nicleos y dmbitos de la erudicién cldsica, difusién de
la cultura —«hasta extenderse a las mujeres y, en un caso célebre, a un
esclavo negro», Juan Latino—, orientaciones filosdficas, etc.) y se enfren-
taba a las interpretaciones de Castro [1925], al afirmar el cardcter nitida-
mente cristiano de Cervantes o desmentir cualquier relacién entre La Ce-
lestina, 1a literatura pastoril o la poesia bucdlica con una supuesta concep-
cién de la Naturaleza en tanto principio divino. La mayoria de los temas
repasados en [1947] se desarrolla en los cuatro voliimenes [1963-1966]
en que Green culmina su carrera de investigador y, en oposicién ahora no
ya sélo al Castro de [1925], sino aun con mds énfasis al de [1948, 1954,
1962 2], examina la cultura literaria de Espafia entre los siglos x11 y xvII
para definirla como inequivocamente occidental, «clearly Western». La
obra de Green, y en especial el vol. III, ve en el Renacimiento peninsular
una «época de expansién» (geogrifica, cultural, politica, intelectual y reli-
giosa) mejor que una nueva base de arranque, pues no en balde su objetivo
(en coincidencia con la llamada «rebelién de los medievalistas» contra
Burckhardt) es sefialar las continuidades —mejor que las rupturas— de
pensamiento desde la Edad Media hasta el Barroco (cf. ademds Green
[1970]). Si ese enfoque desdibuja un poco el panorama de nuestro perio-
do, ante llos ojos del lector se despliega, a cambio, una rica serie de textos
y datos valiosos para descifrar la literatura renacentista «a partir de sus
ideas dominantes»: el amor, el Creador y las criaturas, la concordia y la
discordia del universo, la gran cadena del ser, la naturaleza, el conflicto
y la avenencia de alma y cuerpo, la dignidad y la miseria del hombre, la
razén, la fortuna, el libre albedrio, etc., etc. La asepsia y el tono un poco
monocorde de la exposicién —en el cuadro de Green apenas hay fisuras,
excepciones, asuntos en duda— se compensa merced a la falta de pruritos
nacionalistas o fervores apologéticos.

Los dtiles tomos de Green y las estimulantes teorias de Castro han
moldeado en uno o en otro sentido varias aproximaciones recientes a la
determinacién del Renacimiento espafiol. Comparando las posiciones de
ambos estudiosos, a beneficio del primero, A. A. Parker [1967, 1968]
ha bosquejado un interesante cuadro de la época, insistiendo en el flujo
y reflujo literario de las especulaciones sobre el amor y las creencias reli-
giosas, particularmente vinculadas a través del neoplatonismo, desde los
tiempos de Garcilaso y el énfasis en los «valores puramente humanos»
hasta la mistica de la Contrarreforma. En cambio, F. Mdrquez Villanueva
[1970] reprocha a Green no aceptar la existencia de «un problema de
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fondo peculiar a Espafia y a los espafioles», apreciado con la dptica
de Castro y que en el siglo xvI se concreta, por ejemplo, en una retarda-
taria aversién al quehacer intelectual —tildado de cosa de conversos—
que convive conflictivamente con «dos modernidades: la de signo europeo
de los médicos filésofos [GSmez Pereira, Huarte de San Juan y Francisco
Sdnchez el escéptico], implicitamente heterodoxa en el sentido del criti-
cismo postcartesiano, y también la de un renovado universo intelectual
cristiano entrevisto por misticos y biblistas». Por su parte, en una muy
original taracea de sugerencias de A. Castro [1925 y 1948], V. Klemperer
[1927] y otros, S. Gilman [1977] opina que en la conciencia histdrica
de los espafioles entre los siglos xv y xviI, en vez del sentimiento de rup-
tura con la Edad Media, pesaba mds bien la nostalgia del pasado nacional
perdido (segin seguia incluso celebrindolo el romancero oral): la «Edad
de Oro» sofiada eran los tiempos austeros y combativos de la Reconquista,
voluntariamente restaurados por los Reyes Catdlicos («the epic past was
self-conciously reestablished, accompanied by the wild enthusiasm of the
reunited nation»), de suerte que hasta la segunda mitad del Quinientos
—cuando la Inquisicién se endurecié— el Renacimiento a la europea
(clasicismo, erasmismo, etc.) se acompafi6 de un renacimiento casticista,
«the native program of historical revival.

Esa tradicién que desde Burckhardt y Menéndez Pelayo pasa por las
dos etapas de A. Castro, la obra maestra de Bataillon y los repertorios
—mejor o peor articulados— de Bell y Green ha dado posiblemente las
lineas de referencia mds usuales para abordar el Renacimiento en Espaiia
desde la critica y la historia de la literatura. Es tipico el proceder de
Maria Rosa Lida de Malkiel: a fin de situar a Juan de Mena («tardia-
mente medieval visto desde el humanismo italiano ..., prematuramente
moderno tonsiderado dentro de la historia de Espafia»), analiza [1950]
su «posicién ante la Antigiiedad» (subrayando el uso de la alusién cldsica
—medieval, si didictico; renacentista, si estético— y el vacilante «sentido
de la forma»), su «individualismo» e «idea de la fama» (de raices medie-
vales, pero ya en la direccién del Renacimiento) y su «idea nacional»,
connotada por su supuesta condicién de cristiano nuevo; y al asediar «la
tradicién cldsica en Espafia», asunto vital para cualquier enfoque del
Renacimiento, se demora [1951] en extractar de Menéndez Pelayo un
catdlogo de traducciones castellanas de autores antiguos, destaca «el racio-
nalismo de Cervantes, con su aspiracién a un arte regular y verosimil»,
o avisa de la necesidad de entender a la luz de Espafia en su historia «la
reaccién postrenacentista» y «el debate conjetural sobre las causas de que
Espafia careciera de pensamiento filoséfico y cientifico en la Edad Mo-
derna».

El eclecticismo dentro de una tradicién erudita .bien determinada,
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segiin se advierte en M. R. Lida y en muchos otros estudiosos menos
insignes, no ha impedido, desde luego, el recurso a otras autoridades e
inspiraciones historiogréificas. Asi, la escuela que al arrimo de Heinrich
Wolfflin procura establecer una morfologia de los estilos artisticos acotdn-
dolos mediante polaridades (estdtico/dindmico, etc.) se hace oir en el
ensayo en que Joaquin Casalduero [1969], marchando de la forma al
sentido, sefiala «algunas caracteristicas de la literatura espafiola del Rena-
cimiento» (simetria, sencillez, claridad, orden, equilibtio, idealizacidn,
visién esencial, etc.) por contraposicién a la del Barroco, cuyos inicios
pone en los dias de Herrera y fray Luis (véase también E. Moreno Bdez
[19682], J. Gimeno Casalduero [1977]).2 Pero, aunque los investiga-
dores no hayan dejado de aprovechar otras fuentes (compirense las calas
de A. S. Trueblood [1961] y el resumen de J. B. Avalle-Arce [1978]),
su imagen del Renacimiento espafiol ha solido enmarcarse en la tradicién
esbozada en las pdginas anteriores; y sdlo en los dltimos afios han empe-
zado a consolidarse nuevas pautas para la explicacién de nuestro periodo
y orientaciones susceptibles de llevar por distintas vias el acopio de mate-
riales al propdsito.

Esas nuevas pautas y orientaciones con frecuencia estin en deuda o,
cuando menos, en armonia con ciertos criterios metédicos que se hicieron
bien patentes en torno a 1940 y, por supuesto, en campos ajenos al his-
panismo. Las reiteradas criticas a Burckhardt (en especial con miras a
reforzar la conexién entre Edad Media y Renacimiento; cf. W. Ullmann,
en Problemi) y el cansancio de las elaboraciones ideoldgicas de los esque-
mas burckhardtianos movié a varios estudiosos a volver a los textos pri-
marios y hacerles unas cuantas preguntas elementales. Verbigracia: ¢qué
designaban con el nombre de «renacimiento», no Burckhardt, W. Dilthey
o E. Cassirer, sino los mismos autores que entre los siglos XIV y XVI me-
nudearon tal palabra (y otras andlogas)? La respuesta a semejante cuestién
(véanse sélo F. Simone [1939-1940, 1949,.1965], W. K. Ferguson [1948],
B. L. Ullman [1952]) contribuyd decisivamente a fijar los limites del
periodo y a definir las constantes y las variables de su contenido (compi-
rese E. Garin [1975], abajo, pp. 28-34); cuando luego la pregunta se
reformuld respecto a Espafia, José Antonio Maravall [1966] pudo ofrecer
la imagen de toda una sociedad animada en miiltiples facetas —de la
literatura a la politica, la economia o la técnica— por un impulso de
emulacién y progreso hacia cotas superiores que esclarecia largamente la
sustancia y las dimensiones del fendmeno renacentista en la Peninsula
(cf. atin O. H. Green [1965]). Paralelamente, A. Campana [1946] se
interrogaba sobre los origenes del término humanista, y, al descubrirlos
en la jerga universitaria italiana de hacia 1500, daba pie a un entendi-

2. Para el llamado «manierismo», véase HCLE, vol. III, cap. 1.
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miento del Humanismo como el programa teérico y la praxis del cultiva-
dor de los studia humanitatis, y no segin las resonancias anacrdnicas que
la voz «humanismo» (invencién alemana del siglo XI1x) suscitara en los
oidos modernos (véase ahora G. Billanovich [1965], R. Avesani [1970],
F. P. Grendler [1971], y abajo, pp. 36, 87); y sucede que el mero inven-
tario de las apariciones de la palabra humanista en castellano vale por
una pequefia sociologia del Renacimiento en Espafia (F. Rico [en prepa-
racién]).

Los trabajos dedicados a valorar en sus fuentes el concepto de «Rena-
cimiento» y el vocablo humanista tienen el comin denominador de privi-
legiar los testimonios coetineos de los fenémenos descritos —por encima
-de las divagaciones mds o menos hegelianas o neokantianas—, rescatar
textos y documentos nada o mal conocidos —frente al habitual manoseo
de un puiiado de citas tGpicas—, comenzar a reconstruir desde los cimien-
tos. Pero no sélo por ello son representativos de los rumbos que la inves-
tigacién tomé a la altura de la segunda guerra mundial: porque ese comiin
denominador se potencia al comprobar que desde entonces, en los terre-
nos més préximos a la critica y la historia literarias, las principales averi-
guaciones sobre el Renacimiento se han hecho merced a una dilucidacién
previa de la actividad de los humanistas (comp., por ejemplo, G. M. Lo-
gan [1977], W. M. Jones [1978], y las referencias dadas en la n. 1).
Tal hincapié en el Humanismo se debe en buena medida a la leccién de
Paul Oskar Kristeller y Eugenio Garin. Ocupados ambos particularmente
en la trayectoria de la filosofia italiana y excepcionales exhumadores de
materiales inéditos, ambos han reflexionado también con insistencia sobre
los rasgos peculiares del Humanismo: Kristeller, para deslindarlo en el
mapa de las corrientes intelectuales del Renacimiento [1956, 1961-1965,
1964], aunque sin olvidar su influjo sobre ellas y sobre otros dominios
[1972]; Garin, para acentuarlo como paradigma y nicleo de las innova-
ciones renacentistas [1952, 1957, 1973 3, 1975, 1981].

En la actualidad, las contribuciones de Kristeller, Garin y otros estu-
diosos permiten juzgar adecuadamente el alcance del Humanismo. Nacido
alrededor del 1300 en los comuni italianos, en cuya activa vida urbana
valfan tan poco los silogismos de la escoldstica cuanto interesaba un saber
abierto a mds amplias experiencias personales y colectivas, el movimiento
humanistico, en los siglos XIv, XV y XVI, se propuso restaurar el ideal
educativo de la Antigiiedad, orientindose, como la vieja paideia, a dar al
hombre un cierto tipo de «cultura general» a través de los studia huma-
nitatis, es decir, fundamentalmente, a través de las artes del lenguaje,
adquiridas mediante la lectura, el comentario exhaustivo y la imitacién
de los grandes autores grecolatinos, sobre todo los poetas, historiadores
y moralistas (vid. atin R. Sabbadini [1920]).

El método predominante en las escuelas de la baja Edad Media —en .
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todas las disciplinas, de la gramdtica a la teologia, pasando por el derecho
o la medicina— se caracterizaba por plantearse quaestiones mindsculas y
sumamente técnicas que intentaba resolver con razonamientos ldgicos
y pretensiones metafisicas, en una jerga sélo inteligible para los iniciados.
Frente al esoterismo escoldstico, los humanistas predican que la lengua
y la literatura cldsicas —dechados de claridad y belleza, a cuyas coorde-
nadas puede referirse cualquier asunto de auténtica importancia— deben
ser la puerta de entrada a todo conocimiento o quehacer estimables, y
que la correccién y la elegancia de estilo —segin el buen uso de los
antiguos cultivadores de la latinidad— constituyen requisito ineludible
de cualquier manifestacién oral o escrita. En la polémica contra los extra-
vios medievales y en el estudio de los logros cldsicos, los humanistas
adquieren un agudo sentido de la historia y erigen la filologia en instru-
mento de andlisis de la realidad.

Esos son probablemente los supuestos definitorios del Humanismo:
convicciones que cabe asumir en diversos modos, desde 1a especializacién
propia del profesor, erudito o escritor, hasta el mero asentimiento ticito
de quien se mueve con comodidad en el universo intelectual proporcio-
nado por semejante tipo de formacién. Pero asimismo se aceptd en general
que ese enfoque lingiiistico y literario de la educacién daba al hombre la
verdadera humanitas, consistente no sélo en una cultura, sino ademis en
una forma de civilizacién, en una conducta piiblica y privada tan atenta
al pulimiento individual como al bienestar de la comunidad (cf. sélo
C. Trinkaus [1970] y en Problemi; A. Paparelli [1973 2]). Por ahi, el
renacer de los studia humanitatis, notorio en el hallazgo de obras clésicas
desconocidas, en la divulgacién de los textos griegos, etc. (R. Sabbadini
[1967 2], Reynolds-Wilson [1974 2], R. Pfeiffer [1976]), se contempld
a menudo como el renacimiento de la ejemplar civilizacién antigua, o
como el alumbramiento de un mundo capaz de competir con ella.

Claro estd que los designios del Humanismo suponian todo un pro-
grama para la creacidn literaria: prescribian modelos y géneros, brindaban
instrumentos gramaticales y retdricos, proponian temas y tonos, etc. En
literatura, pues, el Renacimiento no es sino la faceta creativa del Huma-
nismo, en latin o en vulgar. Pero, por otra parte, si bastantes humanistas
sofiaron una sociedad en la que se realizaran punto por punto las impli-
caciones mdximas de su ideal educativo, no es dudoso que el desarrollo
del Humanismo coincide en el tiempo con un periodo de profunda muta-
cién en toda Europa: el paso del feudalismo al capitalismo incipiente, de
la Cristiandad medieval a la Reforma y la Contrarreforma, de la disgre-
gacién del pader politico a su concentracién en el Estado moderno, de la
vida rural a la vida urbana, y otras transformaciones de inmensa trans-
cendencia se acompafiaron de sustanciales cambios en las artes plésticas,
en la ciencia y en la técnica, en la filosofia... Por arduo que sea precisar.
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la interrelacién de semejantes fenémenos, es evidente que el desarrollo
del Humanismo estd en deuda con algunas de las principales novedades
de ese momento histérico: los funcionarios o burdcratas, que proliferaron
con el advenimiento del Estado moderno, mostraron predileccién por la
cultura humanistica, en tanto dnica alternativa al modelo de saber esco-
ldstico adecuada a unos profesionales de la palabra y la pluma con rele-
vante intervencién en la cosa ptiblica (vid. sélo F. Chabod [1967],
J. A. Maravall [1972], L. Gil [1979]); la invencién y la difusién de la
imprenta no sélo contribuyeron a consolidar los studia bumanitatis
—como pedagogia, erudicién o fuente de ingresos—, sino que propicia-
ron originales concepciones filolgicas (Febvre-Martin [1958], E. Eises-
tein [1979]; C. Dionisotti [1967]), etc., etc. M4s perceptible es ain
que muchas de las novedades en cuestién estdn en deuda con el desarro-
llo del Humanismo: el mismo descubrimiento de América y el arte de
navegar que revolucionaron la economia y la politica no se explican debi-
damente sin los textos publicados, comentados y traducidos por los
humanistas (G. Billanovich [1958], R. B. Tate [1979 4], ]J. M. Lépez-
Pifiero [1979 £], F. Rico [en prensa]); los avances de la historia natural
fueron grandemente favorecidos por la lexicografia (G. Pozzi [1974],
C. G. Nauert [1979]); el arte de la composicién pictérica adapta el es-
quema retdrico de la compositio recomendada por Quintiliano (M. Baxan-
dall [1971]), etc., etc.

Parece legitimo, pues, llamar Renacimiento a ese periodo de la his-
toria europea que, entre tantas novedades de vario calibre, tuvo al Huma-
nismo por suprema novedad educativa y literaria, al par que encontraba
en él a un destacado exponente del proyecto de una sociedad también
nueva, a cuya concrecién contribuyé en infinidad de casos. Pero, incluso
si no se acepta tal planteo, es dificil rehuir la designacién de Renaci-
miento para identificar el conjunto en que se articulan el movimiento
humanistico y las actividades —de toda especie y en los mds distintos
dmbitos— que en el Humanismo hallaron estimulos, métodos, principios
rectores y hasta explicitos planes de trabajo.

En cualquier caso, los estudios mds prometedores con vistas a remo-
zar nuestra comprensién del Renacimiento espafiol marchan hoy en una
de esas dos direcciones: o atienden a situar el Humanismo en las grandes
coordenadas de una sociedad en proceso de mutacién o aspiran a carac-
terizar la cultura renacentista en tanto despliegue de las posibilidades del
Humanismo. En la primera de tales direcciones, ha sido José Antonio
Maravall el mds decidido e ilustre partidario de llamar «Renacimiento»
a una etapa concreta de la historia general de Espaiia. «<En el periodo de
cambios estructurales que se presentaron en las sociedades europeas —no
todos, n1 en todas partes, de la misma profundidad— conexos con el
proceso de formacién del Estado moderno», es decir, en la época de la
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«Revolucién estatal» de los siglos xv a xvii, Maravall [1966, 1972, Collo-
que 1976, 1980 2] sefiala un momento, de la segunda mitad del siglo xv
a] Gltimo cuarto del xv1, en el que se suscita una situacién histérica nueva,
cuyos rasgos reflejan la imagen de una «sociedad expansiva» (mientras la
retraccién caracteriza el Barroco subsiguiente). Al coincidir la fase posi-
tiva de la coyuntura europea y las favorables circunstancias espafiolas
(mercado de Indias, explosién demogrifica, aumento de la oferta y la
demanda, etc.), las cuantiosas novedades de toda especie (geogrificas,
etnogrificas, econémicas, militares, etc.) a las que entonces se asistié
crearon una conciencia de cambio histérico y de progreso que se hizo
sentir tanto en las letras y las artes como en las ciencias, la politica o la
administracién. A la compleja «estructura histérica» iluminada por esa
conciencia corresponderia propiamente la calificacién de Renacimiento;
y a dilucidar su mentalidad, buscando siempre el engarce de los factores
sociales y los intelectuales, ha dedicado Maravall una nutrida serie de
indispensables investigaciones (véase abajo, pp. 44-53, y en el indice, s.v.).

La vasta perspectiva de Maravall tiene un 1til complemento en M. Fer-
nindez Alvarez [1970]. Entre varios excelentes libros de conjunto
(J. H. Elliott [1963], J. Lynch [1965-1969], A. Dominguez Ortiz [1973],
J. Pérez [1973], P. Chaunu [1976]) y capitales monografias (como las
de R. Carande [1943-1967], F. Braudel [1966 2] o P. Vilar [1962]), el
libro de Ferndndez Alvarez es quizd el tinico de relieve que contempla
el periodo en cuestién bajo el signo especifico de Renacimiento; la clara
distribucién de la materia (con capitulos sobre el marco urbano y el rural,
las clases sociales, la Iglesia, los cristianos viejos y los conversos, y la vida
cotidiana), la buena informacién y la abundancia de testimonios literarios
lo recomiendan también a nuestro propésito. Los documentos selecciona-
dos por F. Diaz-Plaja [1958] pueden prestar un cierto servicio; pero el
lector del presente volumen de HCLE que desee apreciar mis de cerca
la interrelacién de literatura y acontecer histérico debe recurrir a trabajos
como los de J. M. Jover [1963], sobre la actitud de los espafioles frente
a la politica imperial, y J. H. Elliott [1972], sobre su imagen del Nuevo
Mundo; J. Pérez [1970] y J. A. Maravall [1979 3], sobre las Comuni-
dades; J. Caro Baroja [1963] y A. Dominguez Ortiz [1971], sobre los
conversos, y L. Cardaillac (véase cap. 4), sobre los moriscos; B. Bennassar
[1967], sobre Valladolid en el siglo xvi, y N. Salomon [1964], sobre la
vida campesina en Castilla la Nueva; A. A. Sicroff [1960], sobre los esta-
tutos de limpieza de sangre, etc., etc. Aun si no se proyectaron especifica-
mente en la perspectiva que aqui nos atafie, tales monografias (entre las
muchas que convendria citar) son hoy imprescindibles para cualquier in-
tento de definir el Renacimiento como periodo, formacién econdémico-
social o coyuntura en la historia general de Espafa.

La otra direccién sefialada en los estudios recientes —el enfoque de
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la cultura renacentista como desarrollo del niicleo humanistico— ha teni-
do que preguntarse con especial énfasis, claro estd, ‘por los origenes del
Humanismo peninsular (véase HCLE, I, cap. 10). Pese al escaso aprecio
que la Espafia cuatrocentista dispensaba al trabajo intelectual, sobre todo
si ajeno al cauce de la escoldstica (N. G. Round [1962], P. E. Russell
[1978]), es un hecho que desde principios del siglo xv fueron llegando
a la Peninsula —o siendo conocidos por espafioles en viaje fuera de
ella— no pocos textos cldsicos puestos en circulacién por los humanistas
italianos y un niimero menor de escritos de los propios humanistas (cf., por
ejemplo, R. B. Tate [1970] en cap. 4, F. Rico [1976] en cap. 2,
J. N. H. Lawrance [1980]). Con ese trasfondo, O. Di Camillo [1976]
ha creido hallar rastros de un primer brote castellano del Humanismo en
las lineas de preocupacidn civica y moral que lo marcaron en la Florencia
del temprano siglo xv (segin las tesis de H. Baron [1966], impugnadas
por J. E. Seigel [1968]); mas si tales lineas tuvieron alguna incidencia
positiva en la Peninsula, desde luego no pudo ser —contra la propuesta
de Di Camillo— en Alfonso de Cartagena (que proclamé con toda claridad
su oposicién al programa fundacional del Humanismo; comp. Lawrance
[19791), ni tampoco en el ambiente que lo alentaba, sino, si acaso, harto
después, en algunas facetas de Alonso de Palencia, finamente apuntadas
por Tate [1979 b]. También al arrimo de Baron, por otra parte, H. Nader
[1979] ha postulado que el Renacimiento distintivamente castellano fue
impulsado por la aristocracia caballeresca —cuyo mds tipico exponente
era la familia Mendoza— y se malogré por culpa de los Reyes Catdlicos,
patrocinadores del Humanismo de los funcionarios estatales, los «letra-
dos»: explicacién inaceptable, pero servida con datos valiosos- —si correc-
tamente interpretados— para precisar el juego de fuerzas sociales en los
inicios del Humanismo hispdnico. La 4ptica exclusivamente castellana’ de
gran parte de la bibliografia sobre el Renacimiento peninsular debe corre-
girse atendiendo con mayor asiduidad al mirador privilegiado de la Corona
de Aragdn, y en particular a Catalufia y Valencia, donde varios madruga-
dores gérmenes humanisticos se agostaron en un cimulo de circunstancias
adversas (cf. P. Vilar [1962]), y alrededor del 1500 la siembra hubo de
recomenzarse casi por completo (J. Rubié [1948, 1964, 1973], M. de Ri-
quer [1964], Tate [1976], J. F. Alcina Rovira [1978]).

Ultimamente, por otro lado, he pretendido mostrar cémo, en el deseo
de ampliar su cultura estrictamente medieval, los miembros mds perspi-
caces del alto clero, la nobleza y la burocracia cuatrocentistas no podian
por menos de tropezar con las aportaciones del Humanismo y lentamente
se las fueron incorporando: en distintos grados —segiin el talento y la
preparacién de cada cual—, pero siempre superficialmente, limitindose a
dar un barniz de clasicismo a su produccién literaria (con nombres anti-
guos, referencias mitolGgicas, etc.) y a latinizar su estilo segin las técnicas
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que les sugeria la retdrica medieval. Los esfuerzos de esa minoria, sin
embargo, fueron creando un clima de mayor receptividad al Humanismo
y haciéndolo aceptable como cultura de vanguardia y de moda. Fue en
semejante clima cuando el Humanismo como pedagogia —y no simple
mimetismo de apariencias—, el Humanismo de los profesores, pudo echar
raices firmes y perdurables, esencialmente gracias al entusiasmo de An-
tonio de Nebrija, cuyas Introductiones latinae (1481) se convirtieron en
la piedra angular de una vasta remodelacién del saber basada en el buen
uso cldsico y en los studia bumanitatis. Pese a la posterior venida de pre-
ceptores italianos tan influyentes como Lucio Marineo Siculo y Pedro
Mirtir de Angleria (cf. cap. 4), llamados por los Reyes, la nobleza o la
universidad, Nebrija fue uninimemente considerado patriarca del Rena-
cimiento espafiol, en cuanto autor de las Introductiones (que fueron cre-
ciendo hasta adquirir proporciones enciclopédicas) y erudito de excep-
cional altura (propugnador, asi, de una filologia biblica trilinglie veinte
afios antes de Erasmo). En Nebrija, sus discipulos y un pequefio grupo
de personalidades afines, a lo largo del medio siglo que corre desde el
regreso del maestro a Espafia hasta su muerte en 1522, se dibujan con
nitidez las actitudes y los métodos que cambiaron decisivamente el pano-
rama intelectual de la Peninsula: en todas las disciplinas —por ejemplo—
cultivadas en las facultades universitarias y, a nuestro propdsito, en los
criterios que inspiraron las grandes creaciones literarias del siglo xvi
(Rico [1978, 1980, en preparacién]).

Un valioso libro reciente (Collogue 1976), el volumen de actas del
XIX Coloquio Internacional de Estudios Humanisticos, puede servirnos
aqui como indice de las investigaciones mds actuales sobre €l Renaci-
miento ¢spaiiol analizado a la luz del Humanismo. El tomo se abre preci-
samente con unas significativas pdginas de M. Bataillon (cf. cap. 2), quien,
corrigiendo ciertas apreciaciones de [1937, 1966 2], muestra que las in-
vectivas de Cristébal de Villalén contra la ensefianza reaccionaria que
repudia a los cldsicos —por pura ignorancia, y no por los escripulos
religiosos que alega— revelan que el Erasmo «profano» de los Antibarbari
vino a entrar en el cauce previamente abierto por Nebrija y los suyos
(comp. Rico [1978]). En apropiado complemento, A. Blecua (cf. caps. 3
y 5) sefiala que el auge del apotegma —en coleccién o bien como recurso
ocasional— tiene su fuente en los procedimientos pedagdgicos comunes
a las tradiciones nebrisense y erasmiana. Uno y otro trabajo conducen,
asi, al dmbito fundamental de la ensefianza, ya en sus grandes rasgos
tedricos, ya en su prictica diaria: respecto a ambos extremos es impor-
tante la monografia de R. L. Kagan [1974] sobre el sistema educati-
vo y sus implicaciones sociales en la Espafia de los Austrias, asi como
muy ilustrativas las contribuciones de E. Asensio-]. F. Alcina [1980],
M. Morreale (cf. cap. 3) y A. Gallego Barnés [1979] en torno a Juan
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Maldonado, Pedro Simén Abril y Juan Lorenzo Palmireno, respectiva-
mente. Los impecables datos de F. J. Norton [1968, 1978] para los pri-
meros veinte afios del siglo xv1 dan un dechado de cémo enfrentarse con
la produccién tipogrifica de la época, con visias a dilucidar —entre tantas
cuestiones— 1la funcién de la imprenta en la trayectoria pedagdgica y uni-
versitaria del Renacimiento espafiol (cf. ademds A. Dominguez Guzmin
[1975], J. M. Lépez Pifiero [1979 a]).

En linea con otras indagaciones suyas [1970, 1979] sobre la fortuna
editorial de los textos cldsicos, T. S. Beardsley (pp. 51-64) repasa las
traducciones publicadas entre 1488 y 1586; por su lado, A. Vilanova
(cf. cap. 6) precisa la huella de Apuleyo en el Lazarillo. Pero el clasi-
cismo definitorio del Humanismo no sélo repercute en romanceamientos
e influencias en la literatura en vulgar, sino que se explaya ‘quizd mds
caracteristicamente en las varias ramas de la filologia y en las letras neo-
latinas. Una lucidisima valoracién global y perceptivas aproximaciones a
los obsticulos con que se enfrentd la actividad filolégica ofrece L. Gil
[1967, 1979, 1980], mientras J. Lépez Rueda [1973] contempla sus logros
y azares en el terreno del helenismo, y por fin van recibiendo atencién
competente algunos de sus grandes protagonistas: Herndn Nifez (M. de
D. Asis [1977]), Alvar Gémez de Castro (A. Alvar [en prensa]), Anto-
nio Agustin (C. Flores [1980]) o Francisco Sinchez, el Brocense, discutido
éste sobre todo en el marco de la historia de la lingiiistica (L. Michelena
[1975]1, G. A. Padley [1976], G. Clerico [1980]). En cuanto al género
mds representativo de la literatura hispanolatina, la poesia, J. F. Alcina
Rovira le ha dedicado una esclarecedora serie de trabajos (cf. cap. 8 y
[1978]), nacidos de su exhaustivo catilogo [en prensa] y en parte sinte-
tizados en su ponencia de Tours (cf. cap. 2).

También en sendas intervenciones en Tours, F. Lipez Estrada (p4-
ginas 151-168) apunta ciertas dimensiones humanisticas en el Arte de
poesia de Juan del Encina, D. Devoto (pp. 177-192) se fija en las ideas
de Nebrija y Francisco Salinas sobre la métrica romance, y E. L. Rivers
(pp. 169-176) esboza el flujo y reflujo entre teoria y prictica en la poesia
quinientista en dengua vulgar. En esos campos, contamos hoy con los
panoramas de A. Vilanova [1953] y K. Kohut [1973], con un par de
inventarios de las retdricas de la época (A. Marti [1972], J. Rico Verdi
[1973]) y principalmente con los densos volimenes de A. Garcia Berrio
[1977-1980] sobre las secuelas peninsulares de la Poética aristotélica y
la Tépica horaciana (volimenes ricos ademds en observaciones en torno
a la génesis de Manierismo y Barroco), cuyo mds interesante escoliasta,
Alonso Lépez Pinciano, ha motivado excelentes acotaciones de J. Cana-
vaggio y E. C. Riley (cf. Cervantes; vid. ain S. Shepard [19702]). La
proyeccién creadora de la preceptiva literaria estd todavia por determinar
con mis detalle, en espera de un préximo libro de F. Lizaro Carreter,
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quien por el momento ha dado un admirable bosquejo de la doctrina
renacentista de Jla imitacién (cf. cap. 7); pero, por otro lado, la magistral
Historia de R. Lapesa [1980 8], los meditados ensayos de L. Terracini
y E. Asensio (cf. cap. 3) o la recuperacién de textos como los de Ambro-
sio de Morales y Villalén publicados por V. Scorpioni (cf. cap. 4) y
'C. Garcia [1971] hacen cada vez mis claro el pensamiento lingiiistico
que configura la poesia y la prosa de nuestro periodo.

En el mismo Collogue 1976, K. A. Blither (pp. 299-310) matiza algu-
nos .aspectos de su anterior tratamiento del neoestoicismo [1969], y por
mi parte (pp. 31-50) introduzco mds de una correccién en el planteo que
en [1970] hice de otro asunto en deuda decisiva con el mundo intelec-
tual de los humanistas: el tema de la dignidad del hombre. Sobre ambas
cuestiones y en general sobre la produccién filoséfica del Humanismo
espafiol, sigue siendo necesario consultar los tres tomos de M. Solana
[1941], en algunos aspectos puestos al dia por J. L. Abellin [1979];
sobre la figura eximia de Luis Vives, es til la biografia de C. G. Norefia
[1970], trae novedades J. Jiménez Delgado [1978] y hay varios articulos
estimables y amplia bibliografia en P. Sainz Rodriguez [1977]. M. An-
drés [1976-1977], aparte de buena informacién sobre la espiritualidad,
brinda ahora una adecuada guia a la teologia del Quinientos, cuya flora-
cién neoescoldstica no siempre estuvo refiida con el Humanismo (R. Gar-
cfa Villoslada [1938, y cf. 1951], J. Pérez [1978]), antes a menudo se
apoy6 en él para leer la Sagrada Escritura.

En romance, concretamente, Humanismo, espiritualidad, Biblia y teo-
logia fueron de la mano con especial resonancia, como en sus comuni-
caciones de Tours comprueban M. Morreale, a propésito de Juan de
Valdés (cf. cap. 3, también para E. Asensio [1979]), y J. 1. Tellechea
(pp. 219-232), en una nueva adicién a su ciclépea labor sobre el arzobispo
Carranza (cf., vgr., [1978]). Pero igualmente la mezcla de esos cuatro
factores despertd especial suspicacia en la Inquisicién, segiin puede adver-
tirse en la copiosa bibliografia reciente sobre la censura de libros y los
indices expurgatorios, de la que son muestra aceptable el resumen de
J. M. de Bujanda [1972] y su escrutinio de las obras castellanas prohi-
bidas en 1559 (en el Collogue 1976, pp. 205-215). Por otra parte, aun-
que H. Kamen [19792] da una ponderada visién de conjunto del fun-
cionamiento y sentido del Santo Oficio, el papel de la Inquisicién sélo
puede juzgarse debidamente si se penetra con la profundidad de J. Caro
Baroja [1978] en las «formas complejas de la vida religiosa» en la Espafia
renacentista.

En el Coloquio que nos sirve de punto de referencia, las disertaciones
de A. Cloulas —sobre el parangén establecido por el Padre Sigiienza
entre El Escorial y los monumentos de la Antigiiedad (pp. 193-204)—
y de M. Gendreau-Massaloux —sobre la tradicién espafiola de algunas
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nociones cosmoldgicas y matematicas, hasta los dias de Quevedo (pp. 311-
326)}— inciden en la apasionante materia de la expansién del Humanismo
a las artes pldsticas y a las ciencias (comp. A. Chastel y M. Boas Hall, en
Problemi). Los estudios iconoldgicos (comp. E. Panofsky [19622], E. H.
Gombrich [1972]) sobre pintura, escultura y arquitectura del Renaci-
miento espaiiol, asi, han cobrado ya la suficiente envergadura para per-
mitir a S. Sebastidn [1978] una primera sintesis bien documentada, y
contindian ensanchindose con aportaciones como la modélica de V. Lleé
[1979] sobre la Sevilla quinientista. En cuanto a la historia de la ciencia,
el libro capital de J. M. Ldpez Pifiero [1979 2] no sélo ayuda a verla
en fuerte vinculo con el Humanismo, sino que deslinda didfanamente las
coyunturas de su esplendor renacentista y su decadencia desde el tltimo
tercio del siglo xvI.

La curiosidad humanistica, sin embargo, no se limit6 a esas 4reas
luminosas, antes se encandilé en explorar el universo de lo irracional, lo
maravilloso y lo esotérico (para la magia y la kdbala, véase simplemente
J. Caro Baroja [1967] y F. Secret [1964]). F. Méirquez Villanueva, que
en [1975] habia perseguido los rastros de la paradoja de origen cldsico
(cf. Rico [1976 b] en cap. 6), revisa en Tours (pp. 233-250) y en [1980]
la literatura espafiola del «loco», en quien los humanistas vieron una via
para conocer realidades en otro modo inaccesibles (cf. D. Pamp [1980]
en cap. 4). La figura del loco suele asociarse al motivo del «mundo al
revés» (cf. H. Grant y otros, en J. Lafond-A. Redondo [1979]), y ambos
aparecen con frecuencia en el escenario de los Carnavales (J. Caro Baroja
[1965]). Porque si el Renacimiento se complace en revestir de ropajes an-
tiguos sus fiestas y celebraciones (cf. M. Bataillon, D. Devoto, A. Rodri-
guez-Moiiino, etc., en J. Jacquot [1960], y vid. cap. 4), también se muestra
receptivo a la cultura popular que se explaya triunfal en las Carnestolendas
(P. Burke [1978]) y bulle por doquiera en cancioneros, romanceros y
pliegos sueltos (cf. caps. 2 y 8). De hecho, la predileccién renacentista
por ciertas venas populares —demasiadas veces afirmada con escasos fun-
damentos— se constata en la actividad de varios humanistas como com-
piladores de refranes e historietas tradicionales: asunto abordado por
M. Chevalier en el Coloquio (cf. cap. 3) con la autoridad que 'le otorgan
sus abundantes contribuciones al propdsito (cf. cap. 5) y su interpreta-
cién del Renacimiento espafiol en la perspectiva de los cuentecillos
folkldricos que proliferaron en la literatura del periodo (vid. pp. 333-339).
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EuGenio GARIN

DE LAS «TINIEBLAS» A LA «LUZ»:
LA CONCIENCIA DE UNA REVOLUCION INTELECTUAL

Fue precisamente en la misma época del Renacimiento cuando
comenzé a delinearse la imagen de las «tinieblas» medievales, la
imagen de un periodo intermedio de crisis entre la ejemplar civili-
zacién cldsica y su renacer a través de una progresiva «iluminacién»
de las mentes. Edad Media y Renacimiento, considerados como pe-
riodos histdricos netamente caracterizados, no son abstracciones con-
ceptuales elaboradas por la historiografia: su matriz comin reside
en la viva polémica humanistica mantenida entre los siglos x1v y xv,
polémica que también de otras fuentes tomé imdgenes y formas,
sobre las cuales los historiadores han llamado la atencién con varia-
ble énfasis y acierto. [...]

Los humanistas —notaba Ferguson [1948]— fueron sin duda cons-
cientes de estar viviendo en un clima de gran revitalizacién cultural, pero
en cuanto a cuéles eran los elementos nuevos en su época limitaron su con-
ciencia al campo de la literatura cldsica y las bellas artes. Y fue precisa-
mente tomando por punto de referencia esta drea tan restringida como
echaron los cimientos sobre los que iba a construirse la periodizacién
tripartita de la historia europea [antigiiedad, medioevo, nuevos tiempos],
esa convencién tan ampliamente aceptada en siglos posteriores.

Eugenio Garin, «Eti buie e rinascite: un problema di confini», Rinascite e
rivoluzioni. Movimenti culturali dal XIV al XVIII secolo, Laterza, Bari, 1975,
pp. 5-38 (13, 19, 21-23, 28-30, 33-35); trad. cast. de D. Bergada La revolucién
intelectual del Renacimiento, Critica, Barcelona, 1981.
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A decir verdad, la cuestién es mucho més compleja. [...] En los
origenes no hallamos en ningin caso la conciencia histérica de estar
gestando una renovacién: la famosa «conciencia de renacimiento».
No obstante, si encontramos, modulada de formas muy diversas, la
denuncia de una crisis en profundidad: la rebelién, o los intentos
de hacerla realidad, frente a una situacién cultural insostenible. En
sus inicios, la antitesis se configura como apelacién a los «antiguos»
contra los «modernos». Los «bdrbaros» contra los que se combate
en el siglo x1v, y ante los que se esgrime la obra de los cldsicos gre-
corromanos, son los «modernos»: ldgicos, fisicos, tedlogos, profe-
sores de moda y famosos en las universidades francesas e inglesas
(entre los autores escoldsticos, el propio término «modernos» es de
muy compleja delimitacién). Asi, ya en la polémica del siglo xi1,
eran «modernos» cuantos al estudio de los auctores tradicionales
oponian el de las nuevas corrientes histérico-cientificas, la brevitas
de las res a la elegancia de las formas «retéricas». [...]

Por extrafio que parezca, no se ha insistido como seria de desear
en que para los diversos autores «renacentistas» la duracién de la
tenebrosa noche medieval llega a oscilar entre el siglo y el milenio.
Para Domenico di Bandino, la luz se extingue en Occidente con
Alain de Lille —con el Anticlaudianus para ser mds exactos— y
vuelve a refulgir con Dante. [...] Para Filippo Villani, el abismo
de las tinieblas se abre, por culpa y avaricia de los césares, con la
muerte de Claudiano, cerrdndose con la aparicién de Dante. Para
Leonardo Bruni la noche medieval se prolonga durante siete siglos,
desde la caida del Imperio, si bien el periodo més l6brego a sus ojos
serd precisamente la era imperial hasta su crisis y el renacer las
autonomias ciudadanas. Para Mateo Palmieri la edad de las tinieblas
se habria prolongado ochocientos afios, para Giannozzo Manetti no-
vecientos (per noningentos circiter annos vel demortuam vel sopi-
tam); para Valla, quien més que en las artes y la poesia fija su aten-
cién en la teologia, el punto en que estalla la crisis lo marca Boecio.
No es raro que se extienda el perfodo oscurantista hasta alcanzar el
milenio, y Flavio Biondo intentar4 encerrar en los mil afios que van
del 412 al 1412 un periodo histérico completo. De estas observa-
ciones se desprende de inmediato que, a pesar de mantenerse cons-
tantes ciertas imagenes arquetipicas como luces-tinieblas, muerte-re-
nacimiento, etc., no se estd hablando de lo mismo cuando se hace
referencia a un siglo o a un milenio. [...]
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[Desde el siglo x11, en las escuelas, especialmente en las francesas, se
desdefia a los auctores clisicos, las artes del lenguaje, las disciplinas mo-
rales, en favor de la l6gica, la fisica, 1a ciencia aristotélica; y la nueva
concepcién de un mundo con frecuencia deshumanizado y fatalmente de-
terminado —Dios es ‘el motor inmdvil’ antes que el ‘Padre’ de los cris-
tianos— se difunde en una lengua cada vez mds lejana de la elegante
pureza antigua y mds llena de férmulas y tecnicismos. Pero la polémica
contra esos planteos de los «modernos» escoldsticos es ya frontal en
Petrarca y no pocos coetineos suyos.]

La tesis por muchos sostenida de que la naciente reforma huma-
nistica posefa Unicamente un caricter retdrico-literario, sin ningin
propésito de actuar en cierta medida en los terrenos tedrico y filo-
séfico, menosprecia un dato bdsico, fundamental. A saber, la polé-
mica se desplazé casi de inmediato y con plena conciencia a un
dmbito general, contra una visién «filoséfica» de la funcién de la
légica, contra un determinado modo de plantear los problemas del
hombre y la sociedad, contra un modo de contemplar las relaciones
entre ciencias morales y ciencias naturales, contra una presunta he-
gemonia de la «fisica». Sea cual fuere el origen de los fermentos de
los primeros humanistas, no debe olvidarse cudn precisa fue su indi-
vidualizacién del adversario a batir y su declaracién de vinculos con
el siglo x11, y a través de éste, con los antiqui. Su critica estd contra
una concepcién del mundo elaborada a través de la «légica» y del
lenguaje en que ésta se manifiesta y del que se sirve. La «poesia»
que se defiende, y cuyo elogio se teje, es una teologia poética del
mismo tipo que la poesia filoséfica de los pensadores del x11, los fil6-
sofos de Chartres y Alain de Lille. Esta serd la poesia del «tedlogo»
Dante. Las «tinieblas» no equivalen a una «barbarie» lingiiistica, si
no es en tanto que una lengua no puede por menos de ser birbara
si expresa un pensamiento barbaro. En resumen, no se trata de intro-
ducir una correccién «gramatical» o adornar con ribetes retdricos
una teoria vilida de por si; se trata de oponer una teoria a otra
teorfa; se trata de refutar el reduccionismo de todas las artes, cien-
cias y filosofias a dialéctica. [...]

Llegados a este punto, podemos sacar algunas conclusiones. La
primera rebelién contra la edad de las tinieblas y la ignorancia se
planted objetivos bien delimitados, incluso con referencia al tiempo.
La época oscura comprendia el siglo x111 y parte del x1v; las tinie-
blas se concretaban en el logicismo y la fisica aristotelizante, con su
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pretensién de invadir todo campo de la cultura. En contrapartida, y
desde una perspectiva mds «' -mana» de las cosas, se defendia el
valor de la «poesia», por lo general entendida como «teologia poéti-
ca»; frente a los «modernos», se propugnaba un retorno a aquellos
auctores antiqui que habian dominado el panorama durante el si-
glo x11. En otras palabras, se trataba de una edad de las tinieblas de
poco més de un siglo de duracién, caracterizada por una «barbarie»
«dialéctica» y frente a la que se enarbolaban las banderas de los
auctores y la teologia de los Padres de la Iglesia. [La c~nfluencia
en un escenario comin de fermentos de muy -liverso orde. , la gran
obra mediadora de Petrarca dieron nuevo impetu al movimient
original y llegaron a cambiarlo de raiz.]

Cada vez se presentia con més fuerza la necesidad de establecer
una reforma de la Iglesia, y ello en una atmdsfera agitada por fer-
mentos de renovacién religiosa y de crisis politica, entre las reper-
cusiones del exilio del pontificado en Avifién y las vicisitudes de
Ludovico el Bévaro. Confluian, en una atmdsfera generalizada de
desconcierto y expectacién, anuncios proféticos, esperanzas de palin-
genesia y previsiones «cientificas» fundadas en una visién ciclica de
la historia que se ajustaba al ritmo de periédicas revoluciones césmi-
cas. Se entretejian en las mds diversas combinaciones ecos joaqui-
mitas, temas herméticos e influjos astrolégicos. Estd a punto de
perecer una época, el mundo decae, envejece, y muere toda una era
para dejar paso a una ansiada renovatio. Roma, ciudad santa de la
Iglesia y caput mundi, y la «sacra Italia», deben retornar a sus ori-
genes religiosos y politicos para hacer frente a la amenaza de los
«bdrbaros», tanto europeos como de fuera de Europa: godos, galos
y orientales. El exilio avifionés y las injerencias imperiales alimentan
una polémica cultural y religiosa veteada de nacionalismos, mientras
que la tensién ante la permanente amenaza que representa el mundo
musulmin se entremezcla con posiciones antiglicas, antibritdnicas y
antigéticas. A mediados del siglo x1v la confluencia de la batalla
cultural contra la barbarie de los «modernos» y el complejo de fer-
mentos apuntado mds arriba provocan una profunda transformacién
en el modo de contemplar, ya sea aquello contra lo que se revelaban,
ya sea el mismisimo sentido de la rebelién. Y asi fue como la igno-
rantia de poco més de un siglo se transformaba en un milenio de
tinieblas, mientras que los «l4gicos britdnicos» quedaban vinculados
a las hordas bdrbaras que habian arrasado el Imperio romano. Asi
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fue como la renovatio quedé transfigurada en nacimiento de un nuevo
Adén y en reunificacién del género humano bajo el signo de una paz
universal. [...] Ahora, lo «antiguo» y su «renacer», la reformatio y
la renovatio, se transforman en idealidades universales, con un peso
que no sélo trasciende los confines de todo conflicto literario, lin-
giiistico y genéricamente cultural, sino también los de un resurgi-
miento nacional, para asumir una profunda resonancia pedagdgica,
metafisica y teoldgica universales. Los «antiguos» ya no son los
viejos auctores tan caros a los hombres del siglo x11, sino los griegos,
con su lengua y su poesia, con su filosofia y su ciencia, y Melanchton
subrayard con acierto el decisivo peso que para el cambio representa
la ensefianza del griego en Florencia. Pero junto a los griegos, los
orientales y la sugerente invitacién que representaban los textos bi-
blicos en sus versiones originales, la apelacién a las fuentes de la
vida, la verdad y la luz, la reivindicacién de la inocencia primigenia
y la pureza natural en la unidad y la paz de un género humano indi-
viso. Constitese, no obstante, que se trata de temas que irdn aflo-
rando paso a paso, acentuindose en razén de los cambios concretos
de horizonte, agostdndose o aisldndose segiin las vicisitudes, variando
a un mismo tiempo la configuracién de los objetivos a combatir, las
tinieblas a disipar y los enemigos a vencer (la «nueva» Roma, la
«nueva» Atenas, la «nueva» Jerusalén).

De ahi que varie la duracién de la edad de las tinieblas, pues en
realidad lo que cambia es el caricter mismo de la edad de las tinie-
blas, y lo hace hacia posturas cada vez més radicales porque asi lo
hace la revuelta, su interpretacién y los ideales y mitos que le acom-
pafian en el viaje. De ahi los setecientos afios de Bruni, los ochocien-
tos de Palmieri, los novecientos de Manetti jy finalmente, el milenio!
La «conciencia», aquella «conciencia» sobre la que tanto se ha insis-
tido, no es méds que la compleja elaboracién y ampliacién progresiva
de una batalla cultural —y no sélo cultural— que, mientras condena
una época, quiere precisar el objeto de condenacién en todos sus
aspectos y definir sus contrapropuestas; los patrones de medida
quiere ademds ubicarlos, no sélo en el terreno de las ideas, sino
también en el de las técnicas y las instituciones. Por consiguiente, no
es tanto «conciencia» de cuanto sucede sino de lo que debe acaecer
para que las luces acaben triunfando sobre las tinieblas. A un mismo
tiempo, son deseos de determinar las causas de dichas tinieblas y
de los monstruos que las pueblan, desde la barbarie del latin corrup-
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to en el terreno lingiiistico al declive de la educacién ofrecida en el
terreno pedagdgico, desde la estupidez filoséfica a la crisis religiosa
(teolégica, moral y politica). La intervencién de Lorenzo Valla en
los tres puntos neurélgicos, lingiiistico, filoséfico y teolégico, tiene
un valor decisivo, y también le debemos una periodizacién destinada
a consolidarse con el tiempo, la que hacia arrancar de Boecio y el
aristotelismo latino el gran declive de la religién cristiana, con todas
sus consecuencias. La batalla lingiiistica, las requisitorias contra los
juristas o el ataque al legado constantiniano se convierten casi en
corolarios de una revuelta religiosa que identifica la Edad Media y
sus tinieblas con el abandono por parte de la Iglesia y sus sacerdotes
del auténtico sentido del mensaje de Cristo. La filologia biblica, la
discusién juridica, la nueva «dialéctica», lo mismo que la nueva mo-
ral «<humana» o la rebelién antitomista y, m4s en general, antiesco-
l4stica, extraen todo su vigor de profundas ansias religiosas, de la
sentida necesidad de llevar a cabo una renovacién radical. A finales
de siglo, en clave hermética, Giovanni Pico esboza los rasgos del
«nuevo Addn», mientras Giovanni Nesi, ferviente admirador de Pico
y discipulo de Savonarola, anunciard el advenimiento del «siglo nue-
vo». Obviamente, cuando se cierra un milenio, el que transcurre
del 500 al 1500.

De un lado, Vives y Erasmo, del otro, la batalla escoldstica de
los protestantes, definirdn y perfilardin de modos diversos las tinie-
blas anticristianas del Medioevo, la larga noche vivida por la filologia
y la teologia, el extravio de las ciencias y las bonae artes, la pérdida
de la humanitas, y lo hardn cargando el acento sobre uno u otro
tema segin les convenga. Vives escribird: «con el tiempo, yendo
siempre la humanidad de mal en peor, la ignorancia de griego y la-
tin sumié en la médxima obscuridad a los siglos posteriores». Contra
el caricter abstracto del saber escoldstico [y en pro de conjugar pric-
tica (usus) y teoria], he aqui la rotunda y espléndida afirmacién de
Pierre de la Ramée: «philosophiae coniunctus usus, philosophiae
dies est; a philosophia disiunctus usus, philosophiae nox est».

Al iniciarse el siglo XvI ya se halla bien delimitada en sus trazos
fundamentales la silueta del periodo de las tinieblas, de la edad del
medio. Al difundirse fuera de Italia la nueva cultura, con la crisis
y la polémica derivadas de la Reforma, con el avance turco hacia
los confines del Imperio (otra entidad que «concluye» definitiva-
mente), con las nuevas conquistas técnicas (por ejemplo, la impren-
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ta), con los descubrimientos geogrificos («siglo nuevo» y «nuevos
mundos»), con la revolucién copernicana (los «nuevos» cielos),
cambia también de tonalidad la visién de los nuevos tiempos y su
concreta relacién con el pasado. Los origenes se alejan para remon-
tarse hasta la inocencia de la primitiva edad de oro, se introducen
nuevas subdivisiones dentro de los siglos oscuros y, por encima de
todo, se habla con enorme insistencia sobre lo «nuevo», sobre la luz
emergida de las tinieblas, sobre un mundo que se ha ampliado, sobre
un universo que ha mudado el rostro.

PauL OskArR KRISTELLER

EL TERRITORIO DEL HUMANISTA

El humanismo retne en sus aspiraciones y en sus logros la des-
treza literaria, la erudicién histdrica y filolégica y la sabiduria moral:
tres facetas que para nosotros son claramente distintas pero que para
los humanistas eran inseparables. La destreza literaria podia hasta
cierto punto aprenderse, y tenia una gran importancia a los ojos de
los humanistas, puesto que servia para conseguir una expresién efec-
tiva, tanto en el habla como en la transmisién escrita, en verso como
en prosa, en latin como en las lenguas verndculas, de cualesquiera
contenidos, ya sea en el terreno de las ideas, de las imdgenes, de los
sentimientos o de los hechos. La sabiduria debe ir unida con la
elocuencia, segiin gustaban de repetir muchos humanistas, y segiin
decia Ermolao Barbaro polemizando con G. Pico della Mirandola.
Estamos acostumbrados a la idea de que el estilo literario carece de
importancia para el filésofo, el cientifico o el tedlogo, en compara-

Paul Oskar Kristeller, «Los antecedentes medievales del humanismo rena-
centista», en Ocho filésofos del Renacimiento italiano (1964), trad. M. Martinez
Pefialoza, Fondo de Cultura Econémica, México, 1970, pp. 191-212 (193-206);
pero el primer pirrafo estd tomado de «The Impact of Early Italian Humanism
on Thought and Learning», en B. S. Levy, ed., Developments in the Early
Renaissance, State University of New York Press, Albany, 1972, pp. 120-157
(126-127).
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cién con la validez de sus ideas; podriamos mencionar muchas auto-
ridades antiguas, medievales y modernas en apoyo de esta idea, la
cual puede incluso resultar correcta. Se trata de una idea que puede
ayudarnos a comprender la filosofia escoldstica medieval (y Pico nos
apoyaria), pero que nos impediria por completo comprender adecua-
damente el humanismo italiano y su contribucién al pensamiento filo-
séfico o general. Ademds, segin los humanistas, la elocuencia y el
saber estaban inextricablemente unidos con los estudios cldsicos, con
la historia y la filologia, pues los humanistas tenian la firme convic-
cién de que tanto el saber como la elocuencia, tanto el contenido
como la forma de los textos, dependian del estudio e imitacién de
los autores griegos y latinos antiguos. Y a la inversa, la profunda
aspiracién al saber y a la elocuencia, junto con la conviccién de que
ambos pueden aprenderse con el mdximo provecho de los antiguos,
daba a los estudios cldsicos una relevancia que probablemente no
han tenido nunca mds, ni antes ni después. Me siento impulsado
incluso a dar un paso més: el pensamiento de los humanistas es
inseparable de sus intereses literarios y académicos, andlogamente a
como el pensamiento de los filésofos escoldsticos es inseparable de
su teologia, o el de los filésofos del siglo xvir de su fisica. El pensa-
miento renacentista, por lo menos en su parcela humanista, es siervo
de las humanidades, y no de la teologia —como ocurria con algunas
filosofias medievales— ni de las ciencias —como ocurre con buena
parte de la filosofia moderna—.

Entender el humanismo renacentista o dar una definicién satis-
factoria de €l no es tan ficil como podemos desear. Naturalmente,
deberiamos empezar por descartar la nocién contemporinea de hu-
manismo que indica, de una manera mds bien nebulosa, cualquier
clase de hincapié en los valores humanos y en los problemas huma-
nos. Gran parte de la discusién reciente sobre el humanismo rena-
centista ha sufrido por el uso consciente o inconsciente de las reso-
nancias modernas del término, y el resultado ha sido una gran
confusién. Sin embargo, aunque eludamos esta trampa, la dificultad
sigue siendo bastante grande. En afios recientes la controversia sobre
el significado del humanismo renacentista ha sido casi tan compleja
y confusa como la controversia sobre el Renacimiento mismo. Algu-
nos historiadores han asociado el humanismo renacentista con ciertas
ideas politicas, teoldgicas y filoséficas, y hablan de humanismo civico,
o de humanismo cristiano o religioso, o extienden el término para
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incluir todo el conjunto de pensamiento y filosofia seculares produ-
cidos durante el periodo renacentista. Otros, siguiendo una tradicién
que se remonta al siglo x1x, han considerado al humanismo rena-
centista principalmente por sus contribuciones a la erudicién clésica
o al desarrollo de la literatura. Para complicar las cosas todavia mis,
el humanismo renacentista ha sido asociado con el paganismo o con el
protestantismo o con el catolicismo, y en consecuencia se ha discu-
tido si el humanismo fue reemplazado por la Reforma protestante y
catélica, o si cambié su complexién como resultado de estos aconte-
cimientos, o si continué viviendo en su forma original.

La mayor parte de estas opiniones, si bien incompatibles entre
si y sujetas a critica, parecen contener algin nicleo de verdad. No
puedo entrar aqui en una discusién completa de ellas, pero si trataré
de presentar mi propia opinién sobre el tema. He tratado de encon-
trar una férmula que hiciera justicia a la mayoria de los aspectos y
realizaciones del humanismo renacentista, si no a todos, y al mismo
tiempo, de aproximarme tanto como es posible a lo que el mismo
Renacimiento entendia por el término humanista. Porque el término
humanismo fue acufiado a principios del siglo x1x, pero el térmi-
no humanista se remonta al siglo xv tardio y estuvo en uso comiin
durante el xv1. A partir de los documentos del periodo, se manifiesta
mds alld de toda duda que el Renacimiento tardio entendia por hu-
manista un maestro o estudioso de las humanidades, de los studia
humanitatis. Porque el término studia humanitatis es atin mis anti-
guo que el término humanista, que se derivé de él. Aparece en los
escritos de autores romanos antiguos tales como Cicerén y Gelio,
y eruditos del siglo x1v como Coluccio Salutati lo tomaron de ellos.
En este uso antiguo, las humanidades significaban una especie de
educacién liberal, es decir, una educacién literaria digna de un
caballero.

En el siglo xv, el término studia humanitatis adquirié un signi-
ficado mds preciso y técnico y aparece en documentos escolares y
universitarios, asi como en esquemas de clasificacién para bibliotecas.
La definicién de entonces de los studia humanitatis comprendia cinco
materias: gramdtica, retdrica, poética, historia y filosofia moral. En
otras palabras, en el lenguaje del Renacimiento un humanista era un
representante profesional de estas disciplinas, y nosotros deberiamos
tratar de entender el humanismo renacentista principalmente en tér-
minos de los ideales profesionales, intereses intelectuales y produc-
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ciones literarias de los humanistas. Es cierto que muchos humanistas
renacentistas acariciaban el ideal de una persona universalmente edu-
cada, y Vives disefié6 una enciclopedia de erudicién sobre una base
humanistica mds que sobre principios escoldsticos. También es cierto
que muchos humanistas, o sabios con una formacién humanista,
tenfan fuertes intereses en otras materias, ademds de las humanida-
des, e hicieron contribuciones importantes a estas materias. Sin em-
bargo, es importante darse cuenta de que el territorio doméstico
profesional de los humanistas era un circulo de estudios bien defini-
do y limitado, que incluia un determinado grupo de disciplinas y
exclufa otras.

Porque el Renacimiento habia heredado de la Edad Media tardia
un cuerpo de conocimientos altamente articulado y especializado.
Los dias de las siete artes liberales en que la suma total de conoci-
mientos seculares podia ser ficilmente dominada por cualquier estu-
diante competente se habian acabado hacia mucho. Su lugar habia
sido tomado —después del tremendo aumento de conocimientos en
los siglos x1 y x11, de la introduccién de grandes cantidades de textos
cientificos y filoséficos traducidos del 4rabe y del griego y del surgi-
miento de la instruccién avanzada en las universidades durante el
siglo X111— por un ndmero de disciplinas especializadas que ya no
estaban dominadas por las mismas personas y por tanto desarrollaron
cada una su propia tradicién distinta: teologia, derecho romano y
canénico, medicina, matemdticas, astronomia y astrologia, 1égica y fi-
losofia natural y finalmente gramitica y retdrica.

Esta articulacién de los conocimientos que caracterizé a la Edad
Media tardia proporcioné el esquema de la instruccién todavia du-
rante el Renacimiento, aunque sufrié una serie de cambios y adicio-
nes. En otras palabras, si queremos entender la historia de aquellas
disciplinas doctas que no pertenecian a las humanidades, tenemos
que estudiar la teologfa, jurisprudencia, medicina, matematica, 1gica
y filosofia natural del Renacimiento sobre el fondo de las tradiciones
medievales en estos campos, aun cuando todas estas disciplinas su-
frieran algunos cambios importantes durante el Renacimiento, en
parte bajo la influencia del humanismo y en parte por otras razones.
Asi la légica aristotélica y la filosofia natural del Renacimiento estdn
ligadas al aristotelismo medieval de la Edad Media, y lo mismo es
verdadero de las demds disciplinas que acabamos de mencionar. Vice-
versa, si buscamos la continuacién de la 14gica o fisica aristotélica
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medieval en el Renacimiento, tenemos que explorar el aristotelismo
renacentista, algo que todavia no se ha hecho suficientemente. Cuan-
do los historiadores de la ciencia afirman que el humanismo rena-
centista retardé el progreso de la ciencia en un siglo o dos, la
observacién estd completamente fuera de foco. Es como decir que
el progreso de la ciencia en el siglo xx es obstaculizado por la critica
literaria o por los filésofos existencialistas. El Renacimiento, como
la Edad Media tardia, fue un periodo de intereses y tradiciones inte-
lectuales diversificados y a menudo en competencia, y no podemos
entender con propiedad a ningin pensador o movimiento a menos
que los coloquemos firmemente donde les corresponde. [...]
Hemos puesto en lista los nombres de las cinco disciplinas huma-
nisticas, pero podria ser bueno explicar los significados especificos
de los términos como se entendian entonces, ya que a menudo difie-
ren del uso ordinario de nuestro tiempo. La ensefianza de la primera
materia, gramdtica, incluia —como ahora— las reglas formales que
rigen el uso del lenguaje; pero ademds implicaba los elementos de
latin que el escolar tenia que aprender como un instrumento preli-
minar para todos los demds estudios, ya que el latin seguia sirviendo
como la lengua no solamente de la Iglesia, sino también de la erudi-
cién y de la instruccién universitaria, y de la conversacién y corres-
pondencia internacionales. Por tanto era de importancia vital para
cualquier persona profesional poder no solamente leer latin, sino
escribirlo y hablarlo. M4s ain, desde la Antigiiedad cldsica ha sido
tarea del maestro de gramdtica leer con sus estudiantes los poetas y
prosistas romanos cldsicos. Con el siglo x1v, el estudio de la poética
empieza a separarse del de la gramdtica, y la gramdtica tiende a con-
finarse a un nivel més elemental. El estudio de la poética tenia clara-
mente doble finalidad, como podemos ver en un gran nimero de
documentos. Al estudiante se le ensefiaba a leer y entender los poetas
latinos cldsicos, y al mismo tiempo aprendia a escribir poesia latina.
Las dos tareas eran casi inseparables, porque la habilidad para escri-
bir versos latinos se adquiria y desarrollaba a través de un estudio
e imitacién estrechos de los antiguos modelos latinos. En otras pala-
bras, ninguno de los dos aspectos del estudio humanista de la poética
se ocupaba de la poesia vernidcula, y el concepto humanista de la
poesia y del poeta estaba muy alejado de las ideas a las que el
Romanticismo y las teorias modernas de estética y critica literaria
nos han acostumbrado. Cuando Petrarca fue coronado como poeta
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en el Capitolio, el acontecimiento debe entenderse en términos de
este concepto humanista de la poesia, como la sabemos por el dis-
curso que Petrarca dijo en esa ocasién y por el diploma que le fue
otorgado. Para los humanistas, el concepto de poesia, tal como hemos
tratado de explicarlo, era de gran importancia. Durante el siglo xv,
antes de que se hubiera acufiado el término humanista, a los huma-
nistas se les conocia generalmente por el nombre de poetas, aunque
muchos de ellos dificilmente merecerian la etiqueta para las normas
modernas. Esta nocién puede también ayudarnos a entender por qué
la defensa de la poesia, uno de los tépicos favoritos de la literatura
humanista primitiva, implicaba una defensa del saber humanista en
conjunto.

No menos importante que la poética era el estudio humanista de
la retdrica u oratoria, y nuevamente los humanistas eran identifica-
dos a menudo como oradores, o como poetas y oradores, antes de
que el término humanista hubiera entrado en uso. En cierto sentido,
el estudio de la retdrica era el estudio de la literatura en prosa como
algo distinto del estudio de la poesia, y consistia de una manera
andloga en la lectura e interpretacién de los prosistas latinos anti-
guos, y en el ejercicio y prictica de composicién de prosa latina a
través de la imitacién de modelos antiguos. En el estudio de la
retdrica, se insistia mucho en dos ramas de la literatura en prosa
que tenian importancia y aplicacién préicticas mucho mds amplias que
cualquiera de los géneros poéticos: la carta y el discurso.

En el Renacimiento, como en otros periodos, la carta no era simple-
mente un vehiculo de comunicacién personal, sino también un género
literario que servia a una gran variedad de finalidades: informes de noti-
cias, manifiestos o mensajes politicos, tratados cortos sobre temas erudi-
tos, filoséficos u otras materias doctas, todo se vertia en forma de cartas.
El humanista era un hombre entrenado para escribir bien, y cuando no
escogia convertirse en maestro de escuela o universitario de su materia,
la carrera mds comidn y lucrativa que se le abria era convertirse en can-
ciller de una repiblica o ciudad, o en secretario de un principe o de otra
persona prominente. En tales posiciones, su tarea principal era actuar
como escritor fantasma de cartas privadas u oficiales, y sus servicios se
valoraban altamente, ya que componfa estas cartas en el estilo que el
gusto de la época exigia, y asi ayudaba a mantener el prestigio cultural
y social de su patrén.

Casi de igual importancia prictica era el género literario del discurso.
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Los historiadores han dicho a menudo que los humanistas componian
sus arengas para mimar su vanidad personal, y asi obligaban a sus audi-
torios a oir a la fuerza sus enmarafiados discursos. Esta opinién es bas-
tante equivocada, aunque no desearia negar que los humanistas se incli-
naban a ser vanidosos. Los documentos muestran que en el Renacimiento,
y especialmente en la Italia del siglo xv, la oratoria publica era una forma
favorita de esparcimiento comparable al papel desempefiado al mismo
tiempo, o en otras épocas, por las representaciones musicales o teatrales,
o por los recitales de poesia. Mds ain, la sociedad italiana habia llegado
a establecer en una variedad de ocasiones un discurso obligado en el
programa. Se requeria un discurso para el funeral o la boda de personas
prominentes, para una serie de ceremonias publicas tales como la inves-
tidura de un magistrado o la bienvenida que se daba a un distinguido
visitante extranjero, y para ejercicios académicos tales como la apertura
del afio escolar o de un curso de conferencias y la otorgacién de un grado,
para no mencionar sino algunos de los géneros mds comunes. No nos
sorprendamos de que la literatura existente de discursos humanistas sea
tan grande, y sin embargo, obviamente no representa sino una pequefia
porcién de lo que en realidad se compuso y se pronuncié. De nuevo, el
humanista era la persona entrenada para hablar bien y era requerido
como un escritor de discursos que habian de ser pronunciados ya sea
por él mismo o por otros. De aqui que se supusiera que los cancilleres
y secretarios humanistas componian tanto discursos como cartas para sus
protectores o patronos, y como se acostumbraba que un embajador ini-
ciara su misién con un discurso ptblico en nombre de su gobierno, a
menudo encontramos a un humanista actuando, si no como el embajador
principal, al menos como uno de los miembros subordinados de la misidn.

La cuarta materia entre los studia humanitatis, la historia, habia
estado tradicionalmente ligada a la oratoria, y durante el Renaci-
miento también se ensefiaba generalmente como parte de la oratoria.
Los historiadores antiguos estaban entre los prosistas favoritos estu-
diados en las escuelas, y nuevamente la finalidad prictica de la imi-
tacién estaba encadenada al estudio de los textos. Se acostumbraba
que los principes, gobiernos y ciudades comisionaran a un huma-
nista para que escribiera su historia, y el trabajo del historiégrafo
oficial a menudo estaba combinado con el de canciller o maestro de
retérica. Después de mediado el siglo xv, esta prictica fue imitada
por principes extranjeros, y encontramos a un nimero de humanistas
italianos sirviendo a reyes extranjeros como bidgrafos o historiadores
oficiales, y algunas veces también como secretarios.
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La quinta y dltima rama de los studia humanitatis, la filosofia
moral, es en cierto sentido la mds importante, y la vinica que perte-
nece al dominio de la filosofia. A su interés en la filosofia moral
deben los humanistas ante todo su lugar en la historia de la filosofia,
aparte de su obra como eruditos y escritores. Porque gran parte de
la obra de los humanistas no tenia nada que ver con la filosofia, y
gran parte del pensamiento filoséfico del Renacimiento cae fuera del
drea del humanismo, como hemos tratado de definitlo. Por eso me
resisto a identificar el humanismo con la filosofia del Renacimiento,
como algunos eruditos se inclinan a hacer. Desde el tiempo de Pe-
trarca afirmaban los humanistas que eran filésofos morales y algunos
de ellos realmente ocuparon citedras universitarias de filosoffa mo-
ral, juntamente con las de retérica y poética.

Cuando los humanistas eran apremiados por los ataques de tedlogos
intolerantes a defender sus estudios, insistian en su interés por los pro-
blemas humanos y morales, y afirmaban que proporcionaban una forma-
cién tanto moral como intelectual a los jévenes, una pretensién que tam-
bién se expresa en el ambicioso término studia bumanitatis. Por tanto,
no deberfa sorprendernos encontrar una fuerte nota moralista en el estu-
dio humanista de la historia y de la literatura antigua, y observar que
los discursos y otros escritos de los humanistas estdn cuajados de mdéxi-
mas morales. Sin embargo, la principal expresién de este aspecto del
humanismo se encuentra en el gran conjunto de tratados y didlogos mo-
rales que tratan una gran variedad de tdpicos. Hay tratados sobre la
felicidad o sobre el sumo bien, que se hacen eco de los sistemas éticos
de filésofos antiguos, y sobre las virtudes, vicios y pasiones particulares.
Otras obras tratan de los deberes de un principe, un magistrado o un
ciudadano; de profesiones particulares y de las mujeres y la vida de
matrimonio. Otros tdpicos favoritos son la educacién de los hijos; el
origen de la nobleza; los méritos relativos de las diferentes artes, ciencias
y profesiones, y de la vida activa y contemplativa; la dignidad del hom-
bre y la relacién entre fortuna, destino y libre albedrio. Los pareceres
presentados en estos tratados son rara vez originales, a menudo intere-
santes y siempre histéricamente importantes. De conformidad con los
intereses de los humanistas, la preocupacién por la erudicién y elegancia
literaria era por lo menos tan grande como la formulacién de ideas pre-
cisas. Las opiniones personales y las observaciones de la vida contem-
pordnea estdin entremezcladas con repeticiones o reafirmaciones de anti-
guas teorias filoséficas. Respecto al pensamiento antiguo, la tendencia era
mds bien ecléctica, y los humanistas tomaban ideas mds o menos libre-
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mente de muchos autores y escuelas. Sin embargo, también hay intentos
importantes de revivir y adaptar las posiciones de autores o escuelas espe-
cificos. Incluso Aristételes, a quien los humanistas tomaron de los esco-
lasticos pero colocaron en un contexto diferente, tuvo sus admiradores
y defensores, mientras que las opiniones morales de Platén y los neopla-
ténicos y de los estoicos, epicireos y escépticos se discutieron méds amplia-
mente y fueron apoyadas mds frecuentemente de lo que habia sido posible
en centurias precedentes. Asi el saber humanista, si no produjo un cuerpo
de ideas sistemdticas, tuvo un efecto fermentador en el campo del pensa-
miento moral, y proporcioné un gran conjunto de ideas seculares que
habian de influir en los siglos siguientes, y que de ninguna manera fueron
eliminadas por la Reforma, como se cree tan a menudo. [...]

El resultado de estas actividades representa una combinacién
peculiar y nica de intereses intelectuales que dejé su impronta sobre
todo el periodo, incluso fuera del 4rea de los estudios humanistas.
La preocupacién por los problemas morales y humanos, el ideal lite-
rario de elocuencia y poesia, el estudio erudito de los escritores cl4-
sicos que servian como modelos indispensables para la imitacién,
todos estos factores estaban combinados en la obra de los humanistas
de tal manera, que los hilos separados son a menudo muy dificiles
de desenredar. [...]

El lugar del griego en el humanismo renacentista es algo dife-
rente del del latin, y algunas de las opiniones que estdn en conflicto
acerca del saber cldsico del Renacimiento se deben a la atencién que
los estudiosos han prestado ya sea a la erudicién latina o a la griega
del periodo. Después de todo, el latin como una lengua viva del
saber y de la literatura se habia heredado del Medioevo, durante el
cual el estudio de la gramitica latina y la lectura de por lo menos
algunos autores cldsicos romanos nunca habian sido interrumpidos
desde los tiempos antiguos. En consecuencia, las innovaciones lleva-
das a cabo por los humanistas en el campo de los estudios latinos
pueden parecer menos radicales, aunque seria erréneo subestimar sus
vastas contribuciones: el intento de reformar el uso escrito del latin,
de purificarlo de los usos «bdrbaros» y de devolverlo tanto como
fuera posible a la antigua prictica cldsica; el gran aumento en el
ndmero de textos romanos antiguos que ahora se lefan y estudiaban,
se comentaban, se copiaban e imprimian; y la vasta produccién de
una literatura neolatina en poesia y prosa, en una gran variedad de
géneros, que tuvo un éxito e influencia extremos en su propio tiem-
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po y después hasta el siglo xviir. [Con todo, a falta —con pocas
excepciones— de precedentes medievales], en el campo de los estu-
dios griegos la contribucién humanista fue mucho mds incisiva que
en latin y se hizo sentir sélo durante lo que podriamos llamar la
segunda fase del humanismo renacentista. Su resultado fue la intro-
duccién de la instruccién griega en las universidades y escuelas secun-
darias occidentales, y la difusién, estudio, traduccién e interpreta-
cién graduales de todo el cuerpo de literatura griega antigua.

Los eruditos occidentales se familiarizaban ahora no solamente con
escritos cientificos griegos o con Aristdteles, sino también con los demds
filésofos griegos, con los poetas, oradores e historiadores, y aun con una
gran parte de la patristica griega. La Edad Media seguramente conocié
a Virgilio y Ovidio, Cicerén y Aristiteles; pero nosotros estamos en
deuda con el humanismo renacentista por el hecho de que también cono-
cemos a Lucrecio y Técito, Homero y Séfocles, Platén y Plotino. Sin
embargo, importantes como eran estas contribuciones al saber griego, no
tuvieron el alcance y la influencia de las innovaciones en los estudios
latinos. Aun en el Renacimiento, menos gente sabia griego que latin, y
menos todavia sabfa griego tan bien como latin. En consecuencia, los
autores griegos se difundieron mds ampliamente en traducciones latinas
o en ediciones bilingiies (griego y latin) que en sus textos originales como
tales. Mds ain, los casos en que los humanistas occidentales intentaron
escribir en griego fueron extremadamente raros, y la necesidad préctica
de correspondencia griega desapareci6 en gran parte con la caida de Cons-
tantinopla en 1453. Asi, el estudio de la lengua y literatura griegas tuvo
desde el mismo principio un cardcter mucho mds puramente erudito que
el del latin; carecia de la amplia importancia prictica y literaria que el
estudio del latin siguié poseyendo durante varios siglos mds.

A la luz de lo que he tratado de mostrar, se entenderd fAcil-
mente cuando digo que la literatura producida por los humanistas
est4 llena de ideas importantes, pero que no hay una sola idea filo-
séfica o teoldgica, mucho menos una serie de ideas, que sea comin
a todos los humanistas del Renacimiento. Siempre que encontramos
una opinién interesante en la obra de un humanista, debemos estar
preparados para encontrar la idea exactamente opuesta defendida por
otro humanista (o incluso por el mismo humanista en algin otro
pasaje). Mds aln, una gran 4drea de la literatura humanistica no es
relevante para la historia de la filosofia de ninguna manera: por
ejemplo, la poesia e historiografia de los humanistas, sus traduccio-
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nes y comentarios, y gran parte de su oratoria. De aqui que todos
los intentos recientes para definir el humanismo civico o el huma-
nismo cristiano puedan ser védlidos para un grupo especifico de hu-
manistas, pero no puedan ayudarnos a entender el movimiento
humanista en conjunto. Porque una gran cantidad de literatura hu-
manista no es civica, sino despdtica, o sin relacién con el pensa-
miento politico; y una gran cantidad no es que no sea cristiana, sino
que no tiene relacién con la materia de la religién. El estudio de las
humanidades se habia hecho profesional como la jurisprudencia, la
medicina, las matemidticas, la légica y la filosofia natural lo habian
sido por algin tiempo. Con excepcién de aquellos escritos humanis-
tas que tratan explicitamente de temas religiosos o teoldgicos, la
literatura humanistica es cristiana sélo en el sentido de que fue
escrita por cristianos, justamente como Tomds de Aquino no es un
filésofo cristiano —como E. Gilson quiere que creamos—, sino un
tedlogo cristiano y un filésofo aristotélico. Al hacer estas afirmacio-
nes, no deseo implicar que el humanismo renacentista fuera pagano
en modo alguno o anticristiano, como se le ha llamado a menudo.
No se opuso a la religién o a la teologfa en su propio fundamento;
mds bien cred un gran cuerpo de conocimientos, literatura y pensa-
miento seculares que coexistieron con la teologia y la religién.

José ANTONIO MARAVALL

LA EPOCA DEL RENACIMIENTO

La historia, como todo conocimiento —de tipo cientifico, en un
amplio. sentido de esta palabra— no puede prescindir de conceptos
de cierto grado de generalidad, conceptos categoriales que se aplican
a un conjunto de hechos o datos y nos hacen entender éstos. A esos
conceptos de conjuntos, que nos dan los datos articulados en cone-

José Antonio Maravall, «La época del Renacimiento», en Pedro Lain En-
tralgo, ed., Historia universal de la medicina, vol. IV, Salvat, Barcelona, 1975,
pp. 1-19 (1-2, 7, 9-10, 12-13, 17).
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xiones, constituidas segin una l4gica de la interpretacién, es a lo que
hemos propuesto, en el terreno de la historia, llamar estructuras.
El Renacimiento es el concepto de una estructura histdrica, sin acudir
al cual nunca captaremos cognoscitivamente unos siglos de historia
europea y de historia universal.

Claro que, en atencién a las concepciones historioldgicas de nues-
tro tiempo, esa interpretacién del Renacimiento ha de darnos cuenta
de muchas cosas: de un cuadro de Piero della Francesca o de Ra-
fael, de una escultura de Donatello o de Verrocchio, de un monu-
mento arquitecténico de Brunelleschi o de Bramante, de un soneto
de Ronsard o de Garcilaso, de una pdgina latina de Erasmo o de
Nebrija, pero también de la psicologia de Vives, de la utopia
de Moto, de la antropologia politica de Las Casas, de la anatomia de
Vesalio, de los dibujos de Durero y de Leonardo, de las funciones
bancarias de los Fugger, de la religiosidad de Rabelais y de San Juan
de la Cruz, de la invencién de la imprenta, de la artilleria y otras
armas de fuego, de los efectos de la corriente monetaria de los meta-
les preciosos, de la generalizacién de la diplomacia, de los sistemas
estatales de las grandes monarquias, de la empresa colosal de moldear
todo un nuevo continente conformdndolo segiin la cultura europea,
de esa Europa, en fin, despegada en franca superioridad, segin el
modelo de un poderoso take-off, coincidente con todas esas y otras
muchas novedades. Cualquiera de ellas, por separado, no nos dirian
nada. Los emperadores Ming, en la China del siglo xv, promovieron
grandes expediciones, pero no se corresponden con el sentido de
los «descubrimientos» europeos en el xv y xvi; la pélvora y el papel,
conocidos en Oriente, no suscitaron desarrollos o aplicaciones como
los de la artilleria o el libro, que tanta admiracién levantan en el
Renacimiento europeo, que fueron factores inspiradores de toda una
nueva actitud porvenirista en la mentalidad de la época y que tan
eficazmente contribuyeron a transformar la sociedad. No se integra-
ron esos hechos semejantes, en otras 4reas, bajo un esquema de
«Renacimiento», porque éste se encuentra sélo en la amplia cone-
xién de tantos y tantos elementos —los méds de ellos heredados,
algunos nuevos, pero todos con apreciable alteracién en su reciproco
entrelazamiento—, tal como en cambio puede observarse en la vida
europea de una cierta época. Visto asi, pues, el Renacimiento no
puede reducirse a una limitada esfera de la cultura en un momento
dado: el arte o la literatura; ni a un pais, por muy relevante que
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haya sido el papel jugado por éste: Italia, Flandes; ni siquiera pode-
mos pretender encerrar entre dos fechas tal periodo, ya que, teniendo
en cuenta la multiplicidad de elementos a considerar, sus relaciones
se desbordan en antecedentes y consecuencias. [...]

Hemos de dar por descontado que ni aun dentro de esos limites
[que para nosotros sitdan la fase mds caracterizada del periodo en-
tre 1450 y 1550], ni siquiera en las primeras décadas del siglo xvi,
en ningin lugar de Europa encontraremos que todo lo que vemos
es Renacimiento y nada mds que novedad renacentista, De ahi la
impropiedad de aplicar al conocimiento de la historia el método
maxweberiano de los «tipos ideales», como en relacién con el Rena-
cimiento ha hecho A. von Martin, porque todo queda reducido a la
pura abstraccién de lo nuevo. Y lo cierto es que una estructura his-
térica encierra siempre una tan multiple variedad de elementos que
para entenderla hay que conservar en su ajustada conexién lo nuevo
y lo heredado. Ello explica algo que ha confundido a m4s de un
historiador del Renacimiento: la mezcla de elementos «renacentistas»
y «tradicionales», reservando —aunque ello no resulte demasiado
justificado— el primer nombre para las novedades del tiempo. Esa
mezcla, que nosotros preferimos reconocer como una coherente arti-
culacién en zigzag, caracteristica de la realidad histérica, y que otros
interpretan contrariamente como confusién, da lugar al insuperable
caricter bifronte de las personalidades consideradas como més repre-
sentativas del momento y que no por eso dejan de serlo. Pensemos
en un Durero, a considerar como gético y medieval en ciertos aspec-
tos, como renacentista y caracterizado amigo de la Antigiiedad en
otros, al que podemos admirar como artista e ingeniero, y de quien
se ha sefialado su anticipada evocacién de modos barrocos. ¢Es,
acaso, esta variedad de caras cosa propia y exclusiva de Durero?
Recordemos los ejemplos de Kepler, capaz de concebir una «fisica
del cielo» y de acudir, para descifrarla, a formas de pensamiento de
simbolismo tradicional; y de Marsilio Ficino, platénico y tomista
(esto dltimo, segin E. Gilson); de Coluccio Salutati, clasicista y exal-
tador de los modernos; del Padre Las Casas, impregnado de escolds-
tica y lleno de ideas de preilustrado; de fray Antonio de Guevara, que
por estar en medio del Renacimiento resulta mds barroco que medie-
valizante. [...]

Es significativo que haya sido la aportacién de los cultivadores
de la historia social y de la historia de la economia la que haya
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transformado en su raiz la interpretacion del Renacimiento. No que-
remos decir que esa transformacién haya sido operada por tales
historiadores, pero si que su obra ha hecho posible una correccién
y ensanchamiento del enfoque. Ahora se-ha puesto de relieve el
papel de profesiones y grupos sociales que antes se dejaban fuera
y tal vez se ha reducido el que se venia atribuyendo a tanto personaje
dedicado a las «<humanidades» y que probablemente tuvo muy escasa
influencia sobre la evolucién de su tiempo. Con ello, el Renacimiento
deja de ser un mero fenémeno del campo del arte o cultural o inte-
lectual, para convertirse en una categoria histérica que hemos de
aplicar en todos los terrenos de la investigacién. Hay una economia
del Renacimiento (Strieder, Mollat), una diplomacia del Renacimien-
to (Mattingly), un arte militar del Renacimiento (Pieri), una medi-
cina del Renacimiento (Lain), una jurisprudencia del Renacimiento
(Mesnard), una politica del Renacimiento (Ercole, etc.). Y estamos
a punto de suponer que para establecer el proceso histérico de la
época, tiene probablemente mds importancia que la retérica de Cola
di Rienzo la invencién y desarrollo de la contabilidad por partida
doble. No deja de tener su sentido el hecho de que un mismo escritor
sistematice esta técnica contable y componga una obra sobre la pre-
ceptiva artistica del nimero 4ureo, como hizo Luca Pacioli. Por lo
menos, es necesario reconocer, aunque sea sin negar tantos Otros
aspectos, que cuenta decisivamente y mds que otras cosas ese espi-
ritu de organizacidén, de orden, el cual permite llevar adelante con
favorables resultados una gran empresa, con todo lo que ésta repre-
senta de esfuerzo para cambiar las condiciones previas, o lo que es
lo mismo, de novedad por la que se introduce en virtud del trabajo
una transformacién en las condiciones econdémicas, técnicas y socia-
les que venian dadas. Mds quizd que unas epistolas en un perfecto
latin, como ejercicio escolar —aunque ello no deja de tener su rele-
vancia en los casos de Erasmo, Vives, etc—, cuentan los miles de
cartas salidas del escritorio de Simén Ruiz, y no hace falta ni refe-
rencias a las de los conocidos grandes negociantes italianos o ale-
manes. [...]

El Renacimiento es una cultura de ciudad: por quienes la pro-
ducen, por sus destinatarios, por sus temas, por sus manifestaciones,
es una cultura urbana. Coincide con un periodo de desarrollo pujante
de las ciudades, en el orden econémico y demogrifico y, en cuanto a
la esfera de la politica, si ésta no se centra ya en ellas, de ellas salen
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los grupos de la burocracia al servicio del estado. Desde esa crisis
renacentista, se producird tal efecto sobre la curva de la evolucién
demogrifica que, en adelante, aunque en ciertas fases coyunturales
especialmente favorables el aumento de poblacién llegue también al
campo, siempre serd mayor en proporcién el incremento en los 4m-
bitos urbanos. El Renacimiento, que, por la circunstancia técnica de
la reciente invencién de la imprenta y las condiciones econémicas
expansivas en que ese hecho se da, es la primera cultura de un fuerte
cardcter libresco, necesitaba de la ciudad. El crecimiento urbano vino
a ser una de las causas de la nueva cultura y determind, en gran
parte, los caracteres con que se presenta aquélla.

Pero por esto no debe entenderse, contra lo que algunos han
querido deducir, que la explotacién de la tierra pasara a segundo
plano. Ni en Londres, ni en Paris, ni en Roma, durante el xvi, pre-
domina una economia artesanal, sino que tiene mds importancia
econémica el alrededor campesino. Si Florencia conoce un gran des-
arrollo bancario o Sevilla un gran auge mercantil, la economia agraria
sigue predominando en todas partes, incluso en las tan evolucionadas
ciudades italianas, sin mds, a lo sumo, que alguna brevisima excep-
cién. Ello da lugar a que, con una sensibilidad urbana, se viva con
temas y recursos de una herencia agraria, desde la mitologia y, en
general, la iconografia artistica, hasta en el campo de lag ideas, como
la vigencia del mito de los ciclos en la concepcién de la historia o la
estimacién del trabajo esforzado en la vida econémica que, contfa
lo que Heckscher supone, el mercantilismo hereda de la sociedad
campesina. Claro que esto no quiere decir que no haya transforma-
ciones estructurales importantes. El enriquecimiento, logrado en otras
actividades, de burdcratas, mercaderes, sefiores, da lugar, en grandes
proporciones, a la compra de las tierras por los ricos de la ciudad,
y con la separacién entre cultivador y propietario, las formas de
vida y de cultura agraria se alteran —algo de ello han observado
N. Salomon en el 4rea castellana y Heers en la regién de Pisa—.
Posiblemente, la concentracién de rentas en las ciudades facilité lo
que pudiéramos llamar financiacién del arte y de la cultura renacen-
tistas. Economia dineraria y comercializacién del campo no sélo
aumentan las disponibilidades de riqueza, sino que proporcionan al
hombre una esfera mds extensa de movimientos e iniciafivas.

Probablemente esta nueva situacién se conecta con el caricter
«dindmico y revolucionario» del siglo XVI, conforme lo ha calificado
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un A. Weber, con esa renovadora, progresiva modernidad que atri-
buyera a esa época H. Hauser. [...] Retengamos en el xv1 la idea
de ese dinamismo; de ese su sentido renovador —que se impone,
incluso, en la economia de los productos agricolas (piénsese en lo
que significa en la época la politica cerealista)—; reconozcamos en
él esa inclinacién por los propios valores del tiempo presente; o esa
apertura de iniciativas que la vida urbana lleva consigo. Afiadamos,
por otro lado, el testimonio de la conciencia incipiente de los males
y vicios que el desarrollo de la vida en ciudad trae consigo. Quiz4
on esto ultimo se relacionen las manifestaciones de un cierto pesi-
mismo que tifien también la imagen de la sociedad renacentista. [...]
En otra ocasién [1966] hemos escrito:

Es cierto que la época que va de los Discorsi, de Maquiavelo, al Le-
viathan, de Hobbes, de La Celestina al Criticén, ofrece manifestaciones
de un pensamiento pesimista en moral, en antropologia, en politica; pero
no menos cierto es que esa época siente un franco entusiasmo por si
misma, por sus conquistas, por sus realizaciones. Si se compara con otras,
se ve inclinada a reconocerse finalmente superior a todas. Conoce sus
méritos y, aunque tenga conciencia de sus males, no deja de estimar en
éstos el resultado positivo de un enriquecimiento cultural, econdémico,
social, una acumulacién de aportes que hace ascender el nivel de los
tiempos.

Tal vez en la medida en que el grupo mds directamente beneficiario
de este movimiento ascensional sea el de la burguesia, se pueda
llamar a ése que acabamos de enunciar un sentimiento burgués. Los
procuradores de las Cortes castellanas de Valladolid, en 1523, mu-
chos de ellos equiparables tipoldgicamente al grupo de los burgueses,
coincidiendo con la opinién de Erasmo algunos afios antes (carta
entre 1515 y 1519), creen, uno y otros, encontrarse ante una nueva
edad de oro. Tan infundado entusiasmo caerd pronto; pero, en medio
de las lamentaciones constantes que levantan las guerras, los gastos
principescos, el empobrecimiento resultante en ciertos sectores, etc.,
quedard siempre una valoracién del presente que se sitda sobre cual-
quiera otra edad. Y esto es un rasgo de Renacimiento en toda
Europa. [...] ‘

La imagen de «renacimiento» lo que ante todo implica es el
renacer de los presentes, de los modernos. Renacimiento no quiere
decir que vuelvan los antiguos, sino que de las cenizas del pasado
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emergen, sobre todos los precedentes, los tiempos nuevos. Son los
«hombres nuevos» los verdaderos protagonistas de esta renovacién
de la historia, los cuales podrdn haber aprendido la leccién de los
antiguos y servirse de ella para su pristinacién. Sélo algin huma-
nista de segunda fila, tan mediocre como ineficaz, puede mostrarse
sumiso y achicado ante los antiguos. Las grandes figuras representa-
tivas toman el parangén de los «antiguos» como motivo de emula-
cién —a esta decisiva actitud hemos dedicado un anterior estudio
[1967]—, considerando desde muy pronto que los presentes han
sobrepasado el paradigma que la Antigiiedad les ofrecia. De ahi que
los representantes de una auténtica mentalidad renacentista —y no
algunos vulgares profesores de gramitica— piensen en medirse con
los antiguos, emprendiendo en su tiempo alguna obra equivalente
a la que aquéllos realizaron en su mundo, ya irremediablemente pa-
sado, para demostrar plenamente que ellos y su tiempo presente
valen mds. Esta actitud, por el especial campo que se daba en Espa-
fia —nos referimos al incomparable escenario del Nuevo Mundo—
es entre nosotros muy caracteristica del siglo xvi: Fernindez de
Oviedo, el Padre Acosta, Sahagiin, quieren compararse con Plinio y
demostrar que tienen sus obras més interés, entre otras cosas, porque
més interesante es la historia natural del Nuevo Mundo y més meri--
torias sus personales experiencias en tierra americana. Pero incluso
en materias propiamente humanistas, Nebrija, en relacién con la
lengua, Juan de la Cueva, con el teatro, tuvieron la misma acti-
tud. [...] Con «conciencia de avance o progresiva», las gentes de la
época, esas gentes que desde comienzos del siglo xv empiezan a lla-
marse a si mismas «modernos», viven un sentimiento de novedad
que se extiende al 4rea entera de la obra humana: a las ciencias, los
inventos técnicos, la economia, la guerra, el Estado, el arte, la poesia,
la filosofia, etc. La misma relacién con la Antigiiedad es vivida bajo
este signo: conocerla, admirarla, para ir méds alld. Es significativo
que Vasari exponga una marcha de la pintura que va avanzando en
un movimiento ascensional, esquema que se hace comiin a cuantos
se ocupan de la materia (en Espafia aparece en Francisco de Holanda,
Céspedes, Pacheco, etc.). Hemos dicho, por eso, que Italia tenia un
papel no menor en esta versidén progresiva del Renacimiento. He
aqui otro curioso dato: es en el prélogo a su traduccién de la obra
de arquitectura de Alberti donde el alarife Francisco Lozano expone
un desarrollo evolutivo y progresivo de ese arte, diciéndose cémo
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los hombres empezaron viviendo en chozas y cabafas, fueron luego
inventando maneras nuevas de construccién e incorporando nuevos
elementos a sus viviendas, hasta llegar a la perfeccién del arte de
edificar que en su momento se conoce.

Sélo desde esta perspectiva se explica, con toda la importancia
que posee, un aspecto del Renacimiento que siempre se cita, pero
muchas veces sin darle la hondura que le corresponde. También aqui
han sido los historiadores sociales los que han puesto en claro el
relieve del tema. Hablamos ahora del individualismo. [...] Ese indi-
vidualismo va de lo religioso a lo cientifico, a lo econémico y juridico,
hasta las manifestaciones mds banales de la vida social. El yo tiende
a colocarse en el centro de todo sistema, presagiando una a modo
de revolucién copernicana que quedard consumada en la filosofia de
Descartes. Pero desde el siglo xvi tiende a situarse como punto
de partida, como instancia de comprobacién, como centro de impu-
tacién de todo sistema de relaciones, con Dios, con el mundo, con
los demds hombres. Asi la experiencia personal se convierte en la
suprema autoridad o, por lo menos, en la més eficaz y mdximamente
convincente que ese yo individualista puede reconocer. La teologia,
en Luis de Molina, parte del yo; la experiencia religiosa, en San Juan
de la Cruz, igualmente (recordemos la inversién de términos que
entrafian estas palabras suyas: «el primer paso para el conocimiento
de Dios es el conocimiento de si mismo»); en filosofia, son miltiples
las frases que barruntan, con mayor o menor aproximacién, el cogito
cartesiano; en el campo de los conocimientos cientificos, inspira la
lucha contra el argumento de autoridad y la apelacién a la razén y
a la experiencia personal —en gedgrafos, fisicos, naturalistas, etc.—;
en literatura aparece (no sabemos si primero en Inglaterra o en Es-
pafia, esto es secundario) la narracién en primera persona; en econo-
mia rige el mismo individualismo, subraya Strieder: la «libre concu-
rrencia», en que empieza a creer el mercader burgués, es un principio
correlativo al que venimos exponiendo; el régimen absoluto de la
propiedad privada traduce un radical individualismo semejante, que
el Derecho reconoce no menos en otros campos; y P. Mesnard ponia
en la cuenta de la misma actitud de que hablamos, esto es, en la
cuenta del yo, el banal ejercicio epistolar de los humanistas, como
un fenémeno social de exaltacién de la personalidad. Tal vez la més
importante manifestacién, mds repleta de graves consecuencias de
todo orden, que podemos sefialar de ese individualismo, fue la difu-
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sién del régimen de «salario», como modo de remuneracién de las
relaciones de trabajo. Ese cada vez mds generalizado régimen salarial
habitué al hombre a relaciones abstractas y cuantificadas, que poten-
ciaron la tendencia al individualismo y recibieron de éste un apoyo
definitivo para el futuro.

¢Fue este individualismo resultado de una real movilidad social
en los siglos xv y xvi? J. Delumeau se ha hecho esta pregunta en
su modernisima sintesis La civilisation de la Renaissance (1967).
Reconoce la innegable presencia de una movilidad fisica u horizontal
en muy considerable escala: una frecuencia en el desplazamiento de
personas que alteré la estructura demogrifica y trajo consigo unas
importantes consecuencias econémicas —reduccién de la poblacién
en ciertas 4reas, aparicién de nuevos mercados, transformaciones en
la demanda, incremento de operaciones de cambio y similares, etc.—;
en Espaiia, con la emigracién a América, este fenémeno tiene tal vez
mds importancia numérica que en parte alguna. En cuanto a una
movilidad social vertical, o de paso de una clase a otra, la referencia
que Delumeau hace.a la aparicién de un gran nimero de ricos nue-
vos es un dato imprescindible para entender el Renacimiento: las
guerras, el comercio, el crédito, los comienzos de la colonizacién,
influyen grandemente. En la Espafia del xv son numerosos los testi-
monios de desplazamientos de fortuna y constitucién de grupos de
ricos nuevos —a los que la traduccién del Espejo de la vida humana,
de Sdnchez de Arévalo (1491), llama «frescos ricos»s—. También
como en el resto de Europa, aunque probablemente con mds fuerza
y amplitud, se observa en Espafia, crecientemente a medida que la
centuria avanza, un estancamiento que, a fines de siglo, asegura el
predominio a las economias mis sefioriales, acompafiado de un con-
siderable nimero de casos de ennoblecimiento. Estos contribuyen a
mantener la fuerza de los estamentos privilegiados, con el incre-
mento de su potencia econémica, y si en toda Europa, al llegar a su
término la época que consideramos, hay que aceptar, con Delumeau,
que «el Renacimiento no ha provocado el triunfo de la burguesia en
cuanto tal; al contrario, ha consolidado la jerarquia tradicional», no
menos cierto es que de todas formas ese movimiento no pudo ser
nunca una simple marcha atrds: las alteraciones operadas por el tipo
de los recién ennoblecidos; los cambios en la economia de los sefiores
que trajeron consigo la comercializacién y, en general, las relaciones
de mercado, relaciones precisamente que habian renovado y fortale-
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cido esas economias; el vigoroso factor de la intervencién econémica
y social del estado; las ya incontenibles modificaciones en la menta-
lidad de las gentes que los avances del individualismo habia provo-
cado, etc., dieron lugar a que la vuelta o restablecimiento de la
economia agraria de estructura sefiorial no representara un puro y
simple paso atrds, sino la aparicién de una nueva sociedad y una
nueva cultura. Ese final del Renacimiento aboca a la cultura del
Barroco, al sistema de la economia mercantilista intervenida por el
estado —con acierto o con mortal error, esto es secundario— y al
régimen de la monarquia absoluta. [...]

Tal vez nada mds adecuado para poner fin a esta exposicién que
trasladar el retrato moral y psicolégico del hombre renacentista
que Thémara, el traductor espafiol de Polidoro Virgilio, nos dejé
hecho en el prélogo de su edicién:

Nuestro 4nimo y entendimiento nunca se satisface de cosa deste mun-
do, nunca se harta, nunca se contenta, siempre esti hambriento, siempre
desabrido, siempre descontento, continuamente desea mds, espera mds,
procura mds. Y de aqui proviene que nunca haze sino inquirir, investigar,
ymaginar y pensar cosas nuevas, inauditas y nunca vistas, y en la inqui-
sicién, invencién y conoscimiento dellas, se macera y aflige, hasta que al
fin, acertando o errando, cayendo o tropezando, o como mejor puede,
halla y alcanza lo que quiere.

Es dificil dar con otro texto que exprese con mayor vivacidad el
drama histérico del Renacimiento.
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ALEXANDER A. PARKER

DIMENSIONES DEL RENACIMIENTO ESPANOL

No hace atin mucho tiempo, solia negarse que el Renacimiento
hubiera tenido gran repercusién en Espafia. En buena parte, ello se
debia a la gran simplicidad con que se oponia el humanismo a la
Edad Media y a la Contrarreforma; pero también se debia a la con-
sideracién de que Espafia era distinta del resto de la Europa occi-
dental. Histéricamente, la diferencia radica en el hecho de la con-
quista musulmana, de que desde 711 hasta 1492 algunas partes de
la Peninsula Ibérica pertenecieron al Islam y no a la Cristiandad.
Aunque desde mediados del siglo x111 el dominio 4rabe se limité al
pequefio reino de Granada, entre Gibraltar y Cartagena, la presencia
del Islam ain se dejaba sentir con fuerza en época del Renacimiento.
En realidad, hoy hay una proclividad a explicar todas las diferencias
entre Espafia y la Europa occidental, tanto actuales como pretéritas,
por la persistencia de los efectos del elemento semitico en su civili-
zacién. Pero, si bien es cierto que esta influencia fue profunda, es
una exageracién deducir de ello que la cultura espafiola no es funda-
mentalmente europea. En efecto, Espafia desarrollé un tipo peculiar
de Renacimiento, pero con raices en Italia, no en el Islam. Sin em-
bargo, las diferencias entre Italia y Espafia eran muy grandes, pese a
que los contactos politicos y culturales entre ambas fueron bastante
estrechos durante los siglos xv y xvi. El Renacimiento es el periodo
en que Espafia emergié como nacién unida —aunque no centrali-
zada—; en que se inici6 la expansién imperial en ultramar, y en que
tuvo que asumir unas responsabilidades imperiales de otro tipo cuan-
do, en 1519, su rey fue elegido sacro emperador romano con el nom-
bre. de Carlos V. La Espafia renacentista fue una «potencia mun-
dial» —Ila primera de los tiempos modernos— en un sentido que no
podia aplicarse a ningin otro pais en esa época. [...]

Alexander A. Parker, «An Age of Gold: Expansion and Scholarship in
Spain», en Denys Hay, ed., The Age of Renaissance, McGraw Hill, Nueva
York, 1967, pp. 221-248; trad. cast.: La época del Renacimiento, Labor, Bar-
celona, 1969 (19722), pp. 235-248 (235-245).
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El reinado conjunto de Isabel I en Castilla, a partir de 1474, y de su
esposo Fernando II (V de Castilla) en Aragén, desde 1479, marca una
clara linea divisoria entre la Espafia medieval y la moderna. Isabel falle-
ci6 en 1504 y, nominalmente, le sucedi6 en Castilla su hija mayor Juana
la Loca, cuyo esposo, Felipe I, goberné hasta su muerte, acaecida en 1506.
Entonces, Fernando fue nombrado regente de Castilla y goberné ambos
reinos hasta su propia muerte, en 1516. En realidad, estos cuarenta y dos
afios abarcan un solo reinado, el de los Reyes Catdlicos. Este reinado pre-
senci$ la unificacién de Espaiia, primero, por la unién de Castilla con los
reinos de la Corona de Aragén a través del matrimonio de ambos sobe-
ranos; luego, por la conquista del dltimo reino moro de Granada, en 1492,
y, en fin, por la conquista de Navarra, en 1512, También presencié el
descubrimiento de América, en 1492, Politica, social y culturalmente, fue
un periodo de vitalidad y renovacién. A medida que la anarquia daba
paso a la disciplina y se ponia a raya a los nobles rebeldes, el retorno al
orden se manifesté como el fruto de la nueva unidad nacional, y los espa-
fioles conocieron el alborear de una nueva época.

Pero lograr la unidad no sélo consistia en agrupar bajo un solo go-
bierno diferentes estados con tradiciones distintas. Espafia estaba desuni-
da de un modo mds profundo, pues era el tinico pais europeo que alber-
gaba tres razas y tres religiones. Los judios habian prosperado bajo la
tolerancia ilustrada de los 4drabes espafioles. A medida que la reconquista
fue empujando 1la frontera hacia el Sur, y que los judios y los musulmanes
fueron cayendo bajo dominio cristiano, la tolerancia y la proteccién oficial
caracterizaron la politica de los nuevos gobernantes, pues en las tierras
conquistadas no se habria podido mantener la paz con una politica de
represién. Durante toda la Edad Media la tolerancia entre las tres reli-
giones fue, por tanto, tradicional alli donde coexistian. Sin embargo, la
religién habfa sido el tnico vinculo de unién entre los distintos reinos
cristianos; tan sélo espiritualmente se mantenian unidos cuando luchaban
por la cruz contra la media luna. Por tanto, la religién era la base 1gica
del nuevo espiritu nacional que mantendria unidos a Castilla y Aragdn.
Para conseguir la unidad religiosa, los Reyes Catdlicos decidieron pros-
cribir las dos religiones extrafias. Fueron expulsados de los reinos espa-
fioles todos los judios (afio 1492) y todos los musulmanes (afio 1502)
que no quisieron abrazar el cristianismo. Antes de ello, en 1478, se esta-
blecié la Inquisicién para asegurarse de que las conversiones de judios
—ya eran muchos los que se habian convertido, como medida de protec-
cién ante un creciente antisemitismo— no fueran tan sélo nominales. La
Inquisicién espafiola no fue una prolongacién del Santo Oficio (que nun-
ca existi6 en Castilla), sino un tribunal de un nuevo tipo, 6rgano del
Estado, no de la Iglesia.
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Establecida para prevenir o extirpar la desviacién herética de la
ortodoxia catdlica entre los cristianos profesos, la Inquisicién se con-
virtié en instrumento de una politica de conformidad forzosa, a través
de una persecucién que nunca habia caracterizado a Espafia antes de
su unificacién. Este cambio estuvo dictado por motivos mds politicos
que religiosos. Al parecer, la uniformidad religiosa se consideré esen-
cial para cimentar la unidad nacional, mediante la creacién de una
nacién homogénea. A este respecto conviene sefialar que la Inqui-
sicién fue el tnico instrumento de gobierno que rompié las barreras
regionalistas; el Consejo de Estado que la gobernaba era el Gnico que
funcionaba con uniformidad en todos los estados que constituian
«las Espafias»; pese a la diversidad de sus parlamentos y sistemas
administrativos, habia una sola Inquisicién.

La intolerancia y la persecucién religiosa significaban que un ele-
mento de reaccién se oponia a los elementos ilustrados que penetra-
ban con el Renacimiento. En la Espafia cristiana, las profundas raices
del mahometanismo y el judaismo crearon una situacién social muy
compleja, precisamente porque el Renacimiento infundia energia y
vitalidad a la creacién y consolidacién de una nueva nacionalidad.
No se har4 justicia a Espafia mientras no se comprenda que la Inqui-
sicién representd, en efecto, una politica de «europeizacién», aproxi-
madamente hasta fines del reinado de Carlos V. Por su misma natu-
raleza, la Inquisicién actuaba contra la humanidad (y los espafioles
tardaron en comprenderlo), pero no actué contra el humanismo.?

1. [Tal opinién no es compartida por todos los estudiosos. O. H. Green
[1969], asi, juzga que «la obra de la Inquisicién fue mucho més entorpecedora
en el campo de la erudicién e investigacién» que en el de la literatura creadora,
y al propésito recuerda que en 1556 Pedro Juan Nifez escribia al historiador
Jerénimo Zurita que, si no fuera por el apoyo y la aprobacién de éste, «la vida
intelectual le seria imposible, pues los doctos tienen otros intereses y otros
objetivos, “‘y lo peor es desto que querrian que nadie se aficionase a estas letras
humanas, por los peligros como ellos pretenden que en ellas hay de, como
emienda el humanista un lugar de Cicerdn, asi emendaria uno de la Escritura,
y diciendo mal de comentadores de Aristételes, que hard lo mismo de los Doc-
tores de la Iglesia”». Precisamente —subraya Green—, «el caso mds famoso
que se conoce del siglo XvI y en que se ve la injusticia de la Inquisicién contra
un hombre de letras es el de fray Luis de Leén, el cual hubo de pasar cerca
de cinco afios en la circel por orden de los inquisidores. Se le acusaba de que
en la exégesis biblica preferia las interpretaciones de los rabinos a las del texto
de la Vulgata, de que mostraba escaso respeto por ésta y de que se habia
atrevido a traducir al espafiol el Cantar de los Cantares, de Salomén. Al fin se
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El humanismo, en el sentido limitado de resurgimiento de los es-
tudios cldsicos, es la principal caracteristica innovadora de la educa-
cién espafiola durante el reinado de los Reyes Catdlicos. Pero la in-
fluencia de los cldsicos no comienza aqui: existe un largo periodo de
preparacién que hace que, por lo que respecta a la literatura espafiola
—astellana o catalana—, resulte imposible separar un siglo xvi

le declaré inocente en punto a ortodoxia, y volvié a su citedra en la Univer-
sidad de Salamanca. También tuvo dificultades con el Santo Oficio en 1584
otro insigne letrado, Francisco Sdnchez de las Brozas: el sagrado tribunal hubo
de reprenderle y amonestarle. Y sin embargo, en 1587 la Inquisicién demostré
tener suficiente confianza en su ortodoxia como para encargarle ayudase a una
comisién a la que se habia confiado la tarea de revisar el Index Expurgatorius.
Entre 1593 y 1600 fue victima nuevamente de las sospechas del Santo tribunal,
que terminé por confiscarle sus libros y papeles en el afio tltimamente citado.
El sabio murié el 5 de diciembre de 1600, antes de haber sido absuelto...
Indiqué hace un momento que fray Luis de Leén se gané aquellos cinco afios
de cércel por su critica textual de la Escritura y por su supuesta falta de respeto
a la Vulgata de San Jerénimo —que constituia la manzana de la discordia entre
modernistas y conservadores desde el tiempo de Nebrija—. A medida que
avanzaba el siglo xvI se hizo cada vez mds peligroso el abogar por la utiliza-
cién de la ciencia textual rabinica en los estudios de la Biblia: testigo de ello,
el Proceso criminal contra el hebraista salmantino Martin Martinez de Canta-
lapiedra (editado por M. de la Pinta Llorente, Madrid, 1946). Mucho mis des-
tacado por su gran erudicién fue Benito Arias Montano (1 1598), autor precisa-
mente de un Index Expurgatorius (1571) en el que se propuso salvar para la
ciencia el mayor niimero de obras posibles. Arias Montano fue quien mdis con-
tribuyé a que saliese a la luz la segunda Biblia poliglota espafiola: la Biblia
Poliglota de Amberes. El corrigi6 la versién latina del Antiguo Testamento
propuesta por Santes Pagnini; y su propia traduccién latina del texto griego
del Nuevo Testamento era tan buena, que se la reprodujo muchas veces en
ediciones posteriores. Este “bel ouvrage”, como lo califica el Dictionnaire de
la Bible de Vigouroux, honré a su autor, pero también le suscité un enemigo
en la persona de Leén de Castro, profesor de lenguas orientales en la Univer-
sidad de Salamanca, el cual lo denuncié a la Inquisicién. Arias hubo de pre-
sentarse en Roma para defender su causa; se le absolvié en 1580». Por otro
lado, Green sefiala que, «en materias profanas, la Inquisicién suprimié en su
Index Expurgatorius de 1584 el cap. VII del Examen de ingenios para las
ciencias, de Huarte de San Juan, y lo hizo aterrada por la novedad cientifica
de sus ensefianzas. Segin explicé Diego Alvarez a Huarte, todos los tedlogos
estaban de acuerdo en que la inmortalidad del alma se debe a su independencia
del cuerpo, y asi lo ensefiaban como cosa sabida e indiscutible. Si se abria
brecha en esta muralla, como parecia abrirla Huarte al insistir en el influjo que
ejerce el cuerpo en la memoria y en el entendimiento —que son potencias del
alma—, habria que rehacer todos los tratados escoldsticos Da Anima y toda la
psicologia escoldstica, y hasta el mismo catecismo habria de refundirse: todo
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«renacentista» de un siglo xv «medieval». [En ese periodo, por
ejemplo,] decliné el predominio cultural del clero. Los arist4cratas
feudales dejaron de ser guerreros para convertirse en caballeros ocio-
sos, muchos de los cuales coleccionaron manuscritos, formaron biblio-
tecas particulares y cultivaron la literatura. E1 Marqués de Santillana,
poeta de singular distincién, es un notable ejemplo de este patrocinio

esto a pesar de que su primera edicién (1575) habia contado con una aprobacién
eclesidstica entusiasta. La edicidén revisada salié en 1594».

Sin embargo, el profesor Green nota asimismo que «en general se procedia
con bastante lenidad en la censura de libros literarios. Hemos observado, por
ejemplo, que los tan denostados libros de caballerias podian circular con bas-
tante libertad. La misma amplitud de criterio noté Gerhard Moldenhauer en
la censura de las novelas picarescas. A una conclusién parecida llegé el profesor
Gillet después de cotejar las ediciones originales de la Propalladia de Torres
Naharro con la edicién expurgada de 1573: las modificaciones no afectaban a la
sustancia. Yo mismo hice ver que, a pesar de las sombras que arrojaba sobre
la moralidad del clero, no se mandd expurgar La Celestina hasta 1640, y aun
entonces se procedié a la correccién del texto con un criterio sumamente
amplio: el inquisidor sélo se preocupd por ciertos pasajes que consideraba
derogativos de los privilegios de la Iglesia como institucién. Después de publi-
cado el Didlogo de las cosas ocurridas en Roma, de Alfonso de Valdés (apare-
cido anénimamente ¢en 1528?), la Inquisicién encargé a Pedro Olivar que lo
examinase; éste no encontré en él ninguna- idea herética, pero recomendd se
lo retirase de la circulacién por hablar demasiado claro, pues podria soliviantar
a los ignorantes. En cambio, Jorge de Montemayor encontré dificultades de
orden doctrinal cuando intenté publicar su Cancionero espiritual. Le dijeron
que él no estaba bien preparado para escribir libros de espiritualidad y teolo-
gia. La Inquisicién de Toledo mandd retirar las obras poéticas de fray Pedro
de Padilla y de fray Hernando del Castillo. En un caso se indica la causa: pot
la tendencia del autor a presentar las Horas Candnicas en lengua vernécula.
Padilla redacté una solicitud pidiendo se nombrase una comisién para decidir
las enmiendas que habia que introducir».

«Cervantes —acota Green— marca el principio del nuevo siglo. A pesar de
su indiscutible espiritu religioso, no se distinguié precisamente por su exceso
de respeto; y sin embargo, apenas hubo de sufrir molestias de parte de la
Inquisicién. Esta puso reparos a un pasaje de Don Quijote (1615) en el que
se dice que las obras sin caridad son indtiles (II, 36). Era ésta una idea que se
habia asociado con los alumbrados y con el protestantismo, aunque en boca de
Cervantes era sélo la expresién del caricter esencialmente erasmiano de su
experiencia religiosa. En el capitulo I, 6, en que se refiere el famoso ‘‘escru-
tinio” de los libros de don Quijote, hay un pasaje del que parece traslucirse
que Cervantes se daba cuenta de la creciente suspicacia con que miraban las
autoridades a Ariosto, aunque en realidad no figuraba Orlando furioso entre
los demds libros de la biblioteca. Dice el cura: “Si aqui le hallo, y que habla
en otra lengua que la suya, no le guardaré respeto alguno; pero si habla en su
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de la erudicién literaria. La secularizacién de la cultura, emparejada
con el creciente interés por los cldsicos —mds como causa que como
efecto—, fue el resultado natural de estas modificaciones.

Este interés por los cldsicos, aunque muy real, no se puede deno-
minar erudito hasta el reinado de los Reyes Catélicos. La fama de
la reina Isabel como protectora del saber atrajo a Espafia a los huma-
nistas italianos, y a uno de ellos, Pedro Mirtir, a la corte misma.

idioma, le pondré sobre mi cabeza”. Cuando observa el barbero que él posee
un ejemplar del poema de Ariosto en italiano, pero que no puede entenderlo,
el cura replica enigmiticamente: “Ni aun fuera bien que vés le entendiérades”.
Esto parece demostrar que el control social de la literatura amena en el si-
glo xvr influyé poco en el desarrollo de ésta. Por lo que hace al teatro, la cen-
sura se hizo mucho méis severa a partir de 1600. Escritores de la altura de
Quevedo y de Tirso de Molina tuvieron sus roces con la Inquisicién, pero no
era cuestién de fe, sino de decencia. Si queremos elegir una objecién tipica
contra la literatura creadora en general, podemos seleccionar la del moralista
Alejo de Venegas: en su informe sobre los Cologuios satiritos de Antonio de
Torquemada, observa que el didlogo pastoril es mds propio de académicos que
de pastores, y que las advertencias del autor contra el ameor encierran muchas
trampas en las que de hecho aprenden los ignorantes las artes de hacer el
amor. Afirma Venegas que no se debiera abrirle los ojos a la gente sencilla con
ese tipo de lecturas, que les ensefian a hacer cosas que nunca hubieran hecho
si se les hubiera dejado en su ignorancia; por tanto, no debiera imprimirse la
obra de Torquemada sin refundirla a base de las observaciones hechas sobre
el manuscrito. Asi, aunque el censor no prohibe se publique el libro, lo desacon-
seja. Las correcciones, dice, no son muchas, pero si sustanciales —lo cual su-
pongo quiere decir que la obra contenia ciertos puntos doctrinales teolSgica-
mente inaceptables—».

«En el poema de Juan de Mal Lara La Psyche —advierte ain el profesor
Green— tenemos una ilustracién documental del pdnico que podia causar en
los ‘estudiosos la posibilidad de incidentes semejantes [a los de fray Luis o
Arias Montano]. En 1561 se sospeché de Mal Lara con ocasién de un episodio
ocurrido en Sevilla, y que recordaba el “affaire des Placards” de Paris en 1534:
y es que circularon ciertas octavillas dirigidas contra la Iglesia y especialmente
contra el clero. Las sospechas cayeron sobre Mal Lara por una coincidencia
puramente circunstancial, y fue que en otro tiempo habia escrito unos versos
en alabanza de Constantino Ponce de la Fuente, telogo erasmista a quien se
habia acusado de tendencias luteranas y que habia fallecido en los calabozos
de la Inquisicién en Triana. Entre el 7 de febrero de 1561 y el 14 de mayo
siguiente en que se le absolvis, Mal Lara hubo de experimentar el més pro-
fundo abatimiento y desesperacién de que es capaz un hombre. En el citado
poema elogia a su esposa, Maria, por la fe y fortaleza que demostré durante
su proceso, en el que dice de si mismo Mal Lara: “estuve en aquel término de
verme / sin hazienda, sin vida, ni honor y alma, / de no ser ya en el mundo
mds entre hombres”» (pp. 522-527).]
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El primer nombre importante de la erudicién cldsica es el de Antonio
de Nebrija (1442-1522), que ocupdé varias cidtedras en Salamanca
desde 1476 hasta 1513, cuando se trasladé a la citedra de Retdrica
en la nueva universidad de Alcald. Consideraba como objetivo de
su obra «desterrar la barbarie de Espafia», con lo cual se referia al
propésito de elevar el conocimiento y uso del latin al nivel de la pu-
reza cldsica. Su Gramatica latina y su Diccionario latino se convirtie-
ron en instrumentos bdsicos. [...] Arias Barbosa (fallecido en 1540),
desde su cdtedra de Salamanca, hizo por el griego lo que Nebrija
habia hecho por el latin. La primera gramitica griega se publicé
en 1538, y otras siete, obra de distintos eruditos, se sucedieron a
intervalos hasta 1600: al contrario de lo que solia creerse, no decliné
el estudio del griego durante el reinado de Felipe I1. Los principales
sucesores de Nebrija y Barbosa fueron Hernin Nifez de Guzmin
(1475-1553) y Francisco Sdnchez «el Brocense» (1523-1601). Ambos
ocuparon citedras de griego en Salamanca, y ambos editaron muchos
textos latinos y griegos; el dltimo fue, ademds, tedrico y critico lite-
rario, y también publicé muchos tratados eruditos tales como Miner-
va, sive de causis linguae latinae (1587), que se consideré como obra
bésica en Europa durante dos siglos, siendo reeditada constantemente
con nuevos comentarios.

El gran mecenas del humanismo durante el reinado de los Reyes
Catdlicos fue el arzobispo de Toledo y primado de Espaiia, cardenal
Francisco Jiménez de Cisneros (1436-1517). Presenta éste un notable
contraste con los grandes prelados del Renacimiento italiano, pues
antes de que la Reina lo llamara a ocupar un alto puesto, era un
fraile franciscano observante, de humilde origen, hombre santo y
austero, y reformador prictico de la vida eclesidstica. Una vez nom-
brado primado, puso su mayor empefio en reformar las costumbres
de indisciplina y relajacién que, en este campo —especialmente entre
las 6rdenes religiosas—, abundaban tanto en Espafia como en otras
partes. Isabel habia adoptado enérgicas medidas para acabar con la
anarquia social, y Cisneros las emulé en el ambiente de su propia
jurisdiccién. [...] Cisneros comprendié que estas medidas no llega-
ban a la raiz del problema y que, en dltima instancia, la reforma
religiosa tenia que ser fruto de una reforma en la educacién. Asi,
aunque no era un erudito, se convirtié en el midximo protector indi-
vidual de los nuevos estudios. En este aspecto sigui6 los pasos de su
predecesor en Toledo, el cardenal Mendoza, el cual, en 1479, habia
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fundado el Colegio de Santa Cruz en Valladolid. Este colegio es uno
de los primeros edificios renacentistas (1486-1493) de Espafia y, en
este caso, el estilo se importé de Italia por el arquitecto Lorenzo
Vizquez de Segovia. Originariamente era de tipo gético, pero cuando
Mendoza visité el lugar quedd tan decepcionado por Ja falta de gran-
deza del edificio, que volvié a disefiarse y se reconstruyd. Por su
parte, Cisneros fundd, en 1498, la universidad de Alcali de Henares,
la cual superé inmediatamente en prestigio e influencia a todas las
demds universidades excepto la de Salamanca, que se convirtié en
su mayor rival. El plan de Alcald se orientaba hacia la filosofia y la
teologia, pero dando especial importancia a las lenguas y literaturas
cldsicas. En cuanto a los profesores, Cisneros deseaba lo mejor. Ofre-
cié cdtedras a Erasmo y Luis Vives, pero ninguno de los dos aceptd.
[Pero convencié a Nebrija de que se trasladara desde Salamanca.]

Ya desde sus comienzos, la nueva universidad se asociaria con
uno de los monumentos de la erudicién renacentista, la Biblia Poli-
glota Complutense, llamada asi por el nombre romano de la ciudad,
Complutum, que los moros cambiaron por el de Alcald. La orienta-
cién humanistica de la mentalidad reformadora de Cisneros resulta
evidente en su conviccién de que la Escritura era la base de la teolo-
gia, y de que la Escritura no se podia estudiar con propiedad sin la
restauracién de los textos auténticos. Por ello, encargé a un grupo
de eruditos la preparacién de los textos del Antiguo Testamento en
hebreo, griego (Versién de los Setenta), latin (Vulgata) y, en cuanto
al Pentateuco, también en arameo (T4rgum); y para el Nuevo Testa-
mento, los textos en griego y latin. La impresién se comenzé en 1502
y se terminé en 1517, en seis grandes volimenes, el dltimo de los
cuales contenia los vocabularios. Cisneros vivié bastante para ver
terminada esta gran empresa, que bendecia como «un poderoso me-
dio para la resurreccién de la teologia». Medio siglo después, Feli-
pe II alentaria, y la erudicién espafiola llevaria a cabo, una empresa
similar, la gran Biblia Poliglota Antuerpiense (de Amberes), de 1569-
1572, bajo la direccién del exegeta y orientalista Benito Arias Mon-
tano (1527-1598); como era de esperar, ésta superé a la Biblia com-
plutense en su apparatus criticus, mucho més extenso.

La orientacién que Cisneros dio a los nuevos estudios coincidia
con el tipo de reforma religiosa propugnada por Erasmo. Pero, antes
de adentrarnos en este tema [vid. abajo, pp. 71-84], interesa consi-
derar algunos ejemplos particulares del espiritu renacentista, selec-
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cionados para indicar el alcance de este movimiento en Espafia. La
cultura no se limitaba a los maestros de las universidades. Por ejem-
plo, era tipico de esta época el que un hombre dedicado profesional-
mente a la administracién municipal de una gran ciudad, pudiera ser
al mismo tiempo un erudito con vastos conocimientos enciclopédicos.
Este fue el caso de Pedro Mexia (hacia 1499-1551), autor de la Silva
de varia leccién (1540), obra que fue muy conocida en el extranjero,
sobre todo en Francia. Es una misceldnea de informacién cientifica,
filosdfica e histérica de un tipo «curioso», sacada de autores antiguos
y de los humanistas italianos del siglo xv. Las tendencias de Mexia
son humanisticas, en cuanto este autor exalta la dignidad del hombre
y la nobleza de la razén, si bien —como su época en general— en
las cuestiones cientificas atin no es capaz de distinguir entre realidad
y fantasia. Otro tipo de humanista fue Juan de Mal Lara (1524-1571),
que en 1548 fundé en Sevilla un colegio en el cual ensefid él mismo.
También presidié una especie de Academia literaria que fue el centro
de la vida intelectual de la ciudad. No fue, en modo alguno, el tinico
espafiol que seguiria los pasos de Erasmo dedicindose a coleccionar
proverbios, los cuales reunié en La filosofia vulgar (1568); pero fue
el tinico que los utiliz6 como exposicién de una «filosofia natural»,
glosando sus consideraciones sobre el mundo y los hombres y orde-
nandolas sistemdticamente; de hecho, consideraba los proverbios nada
menos que como los origenes del pensamiento. Es un ejemplo de
la tendencia renacentista a la idealizacién: en este caso, la conviccién
de que la sabiduria puede extraerse de la gente comin, cuya pura
tradicién la ha conservado, porque el pueblo estd y siempre estuvo
cerca de la naturaleza.

En filosofia, Espafia nunca se caracterizé por una gran originali-
dad especulativa: sus pensadores mds bien han pertenecido a escuelas
de pensamiento ya existentes, cuyos principios han expuesto y desa-
rrollado. Durante el periodo renacentista, tendieron a seguir el plato-
nismo recientemente resucitado, o bien la tradicién del escolasticismo
aristotélico, que dentro de la Iglesia catélica romana conocié una re-
novacién, principalmente centrada en la Espafia del siglo xvi1. Este
mismo resurgimiento se debié a una vitalizacién infundida por el
espiritu critico del humanismo. Francisco de Vitoria (1483?-1546),
por ejemplo —una de las mentes mds preclaras de su época— era
un tedlogo dominico, profesor en Salamanca, y rechazé la sutilidad
dialéctica y toda argumentacién basada en puras consideraciones me-
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tafisicas, en favor del estudio de los problemas reales que planteaba
la vida politica y social contempordnea, a cuya discusién aplicaba
los principios de la filosofia y la teologia. Era un escoldstico, pero al
mismo tiempo fue uno de los fundadores del moderno derecho in-
ternacional. Incluso un tedlogo como Melchor Cano (1509-1560),
que demostrd ser un conservador clerical en su vida publica, insistié
en un retorno de la teologia a las fuentes originarias y reafirmé el
valor de la tradicién y la autoridad de la Iglesia con un espiritu inde-
pendiente y liberal. Entre los laicos, podemos citar dos pensadores
como ejemplo de esta tendencia a ampliar los horizontes mentales y
—dentro de ciertos limites— a independizarse de la tradicién. Gémez
Pereira (1500-1560) declara: «En no tratindose de cosas de religién,
no me rendiré al parecer y sentencia de ningin filésofo, si no estd
fundado en razén. En cuestiones de especulacién, no de fe, toda
autoridad debe ser condenada». Esta es una cita de su tratado filo-
séfico Antoniana Margarita (1554), cuyo extrafio titulo estd com-
puesto por los nombres de sus padres. Fiel a este principio, abrié
nuevos caminos al intentar deducir las ideas tinicamente de los sen-
tidos, y convertir el andlisis mental individual de su propio proceso
de cognicién en el punto de partida de la especulacién. Mayor fue
la influencia de Juan Huarte de San Juan (1529-1588?), quien, en
cierto sentido, fue el primero que propuso la especializacién de la
ensefianza. En la escuela observé que uno de sus condiscipulos era el
mejor en latin; otro, en astronomia, y otro, en filosofia, y, mds tarde,
se pregunté por qué. Su Examen de ingenios (1575) estudia los dis-
tintos tipos de capacidad intelectual, a fin de determinar la especial
aptitud que apunta hacia una excelencia en cada disciplina y, asi,
facilitar a edad temprana la eleccién de la profesién mds adecuada.
También especulé sobre la posibilidad de que los padres forjaran
un genio creando un sistema de educacién adecuado al «tipo» inte-
lectual del nifio. Esta interesante obra ejercié una influencia consi-
derable en el extranjero, sobre todo en Bacon; casi dos siglos después,
constituiria el tema de la tesis doctoral de Lessing.

En el mundo de las ideas, el optimismo, el idealismo y el huma-
nismo del Renacimiento estdin muy bien representados en las contro-
versias sobre la actividad colonial de Espafia en el Nuevo Mundo.
El principal promotor de la causa antiimperialista fue el fraile domi-
nico Bartolomé de las Casas (1474-1566) que durante mds de cin-
cuenta afios —en el curso de los cuales atravesé varias veces el
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Atlantico— luchd sin descanso contra la esclavitud y la opresién de
los indios americanos. Escritor infatigable, ademds de predicador, en
una serie de libros y tratados propagd sus principios bédsicos: que la
guerra es irracional y contraria a la civilizacién; que no debe em-
plearse fuerza alguna contra los nativos, pues incluso la conversién
forzosa al cristianismo es reprobable; que la racionalidad y libertad
del hombre exige que la religién y todo lo demds sélo se le ensefie
mediante una suave y amable persuasién. Desde su cdtedra de teolo-
gia de Salamanca, Vitoria encuadré estos principios humanitarios
dentro del contexto de un derecho internacional en su famosa leccién
De indis, explicada en 1539, que ha llegado hasta nosotros en forma
de apuntes tomados por sus alumnos.

A los que alegaban que el rey de Espafa, como sacro emperador ro-
mano, tenfa derecho a dominar en todo el orbe —puesto que el papa
habia delegado en el emperador la jurisdiccién universal temporal que
le correspondia por derecho divino, como dirigente espiritual—, y que
Ameérica, por tanto, pertenecia de derecho a Carlos V y, en consecuencia,
no existia problema alguno de conquista injusta, Vitoria replicé que el
papa no posefa jurisdiccién universal de caricter temporal, y que aun
suponiendo que la tuviera, no podia delegarla en el emperador ni en
ningin otro gobernante; que, por tanto, Carlos V no podia fundar en estas
razones la reivindicacién de sus posesiones americanas, y que el derecho
de conquista no justificaba tal reivindicacién; que los indios eran seres
plenamente racionales, libres por naturaleza, como todos los hombres, y
que, por tanto, eran los dnicos duefios legitimos del Nuevo Mundo. Sin
embargo —continuaba—, habia titulos por donde los espafioles podian
reivindicar legalmente la ocupacién de esas tierras, y, al enunciatlos,
Vitoria fue el primero en establecer los conceptos bdsicos del derecho
internacional moderno. Toda la raza humana —ensefiaba— constituye
una sola familia, y la amistad y la libre comunicacién entre los hombres,
como hermanos, es regla del derecho natural. Est4 bien que los hombres de
distintas naciones y razas comercien en paz entre si, siempre y cuando
no se perjudiquen mutuamente, Vitoria afirmaba asi las libertades funda-
mentales de las relaciones internaciones: libertad de palabra, de comuni-
cacién, de comercio y de trdnsito por los mares. Puesto que estas liber-
tades son inherentes a la sociedad humana, los espafioles tenfan el derecho
de ir a América y entablar relaciones comerciales y de otro tipo con los
indios, con tal que no los perjudicaran fisica y politicamente; pero no
tenfan derecho —afirmaba— a declararles la guerra, excepto en defensa
del derecho de la humanidad a la libre comunicacién y el libre comertcio.
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En este plano de las relaciones internacionales, la guerra sélo estd justi-
ficada si debe redundar en beneficio de la comunidad internacional en
conjunto. Pero, naturalmente, el hecho de que los indios constituyeran
comunidades subdesarrolladas, sin organizacién politica ni medios de co-
mercio, significaba que entre ellos y los espafioles no se daban todas las
condiciones para ejercer su natural libertad de comunicacién; en conse-
cuencia, Vitoria propugnaba el sistema de mandato, que establecia el
derecho y el deber de un Estado —por propia iniciativa o por mandato
de la comunidad internacional— de preparar a los pueblos atrasados para
la soberania en un plano de igualdad con los demds estados. Estas eran
las Wnicas razones por las cuales Espafia podia reivindicar una misién
colonizadora en América: «El dominio espafiol debia ejercerse en interés
de los indios, y no tan sélo en provecho de los espafioles».

La causa opuesta, o imperialista, era defendida por Juan Ginés de
Sepilveda (1490?-1573), distinguido latinista e historiador, en su tratado
titulado Democrates alter, sive de iustis belli causis apud Indos. Al regre-
sar a Espafia en 1547, después de un viaje por México y Guatemala, Las
Casas descubri6 que esta obra circulaba en forma manuscrita, e inmedia-
tamente la atac6 como perniciosa, a fin de impedir que se autorizara su
publicacién. Con gran indignacién por parte de Sepilveda, de hecho, se
pronunciaron contra su publicacién las universidades de Alcald y de Sala-
manca. Como resultado de la furiosa controversia que siguié, Carlos V
tomé la sorprendente decisién de ordenar que cesara toda conquista en
ultramar hasta que un consejo especial, formado por te6logos y miembros
de los Consejos de Estado, decidiera sobre la cuestién, que Sepilveda y
Las Casas debatirian ante él. Las sesiones tuvieron lugar en Valladolid,
durante 1550 y 1551. La causa de Sepilveda era consecuencia de su nega-
cién de lo que habia postulado Vitoria, o sea, un derecho universal intet-
nacional que uniera a todos los pueblos. Para él, en cambio, sélo las
naciones civilizadas podian tener una concepcién del derecho y la moral;
los pueblos incivilizados, incapaces de comprender estos conceptos, no
podian tener derechos morales. Las razas inferiores debian ser gobernadas
por las superiores, y esta doctrina de la aristocracia nacional implicaba
una doctrina del servilismo natural. Basindose en la autoridad de los
antiguos griegos —en particular, de Aristételes—, Sepilveda afirmaba
que los pueblos inferiores, como los indios americanos, eran esclavos por
naturaleza, y que redundaba en su propio interés el ser conquistados y
gobernados por razas superiores. Las naciones civilizadas tenian el man-
dato natural de someter a las naciones incivilizadas; si estas dltimas se
negaban a someterse voluntariamente, la guerra contra ellas era moral-
mente legitima. Por ello, Sepilveda defendia el derecho a la conquista
y la esclavitud. Contra esta teorfa del imperialismo, Las Casas reiter$
ampliamente una doctrina que puede resumitse en esta frase suya: «Hoy
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dia no existe ni puede existir nacién alguna, por bérbaras, feroces o de-
pravadas que sean sus costumbres, que no pueda ser atraida y convertida
a todas las virtudes politicas y a toda la humanidad del hombre domés-
tico, politico y racional». Esta impresionante afirmacién es un ejemplo
del idealismo y la fe en la humanidad caracteristicos del Renacimiento.
Debe observarse que en esta controversia, el reaccionario era el huma-
nista cldsico, que se aferraba a los conceptos del pasado, mientras que el
ap6stol de la ilustracién era miembro de una de las Srdenes religiosas
estigmatizadas no hacia mucho por Erasmo como beatas y oscurantistas.
No se ha conservado la decisién del Consejo de Valladolid; los historia-
dores han deducido de ello que tal vez no fuera concluyente. Sin embargo,
el hecho es que nunca se permitié la publicacién de Democrates alter,
mientras que Las Casas continué sin impedimento su actividad propa-
gandista.

Las controversias sobre América son un signo del progresismo
liberal que informaba el espiritu de muchos eclesidsticos espafioles
durante la primera mitad del siglo xvi. El resurgimiento de los es-
tudios cldsicos, que en Espafia nunca constituyé un fin en si, sélo era
un aspecto del movimiento general de revitalizacién y reforma en
el 4mbito de la educacién, la vida social, la moral y, sobre todo, la
religién. En este aspecto, la mayor influencia individual, posterior a
las reformas eclesidsticas de Cisneros, fue la de Erasmo, [cuya con-
dena, sin embargo, tras un cuarto de siglo en que el humanista ho-
landés desperté entusiasmos, odios y polémicas,] sobrevino con el
fin de la segunda fase (1552) del concilio de Trento. No se habia
llegado a ninguna reconciliacién ni compromiso entre protestantes
y catélicos, y era evidente que ello ya no seria posible. La necesidad
de escoger entre Lutero y Roma desmoroné el movimiento erasmista.
Para Espafia no cabia duda en cuanto a la eleccién. En consecuencia,
se persiguié a los pequefios nicleos protestantes que se habian for-
mado en su suelo, y el camino emprendido fue, una vez mis, el de la
unidad religiosa —ahora, dentro de la misma Cristiandad—, lo mismo
que lo hicieran Fernando e Isabel sesenta afios antes. Puesto que del
concilio de Trento surgié un catolicismo reformado —aunque no en
el sentido protestante—, no es correcto considerar el periodo de la
historia espafiola que le siguié como un periodo de «reaccién», en el
moderno sentido de la palabra, por mds que si fue francamente con-
servador. Comenzaba la Contrarreforma y, en este terreno, habia
terminado el Renacimiento. Sin embargo, Espafia estaba en el umbral
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de la méxima vitalidad y actividad creadora en materia de religién
—especulacién teoldgica, literatura espiritual, misticismo, arte—, pero
este espiritu creador se inscribia dentro de unos limites mds estrechos
que los que el Renacimiento sefialara al principio. Con Erasmo, en
Espafia murié el espiritu de tolerancia, y ello supuso una pérdida
enorme. Pero en cuanto a la profundidad del sentimiento religioso
no se perdié nada; la piedad de Erasmo es reprimida, fria y carente
de imaginacién comparada con el ardor exaltado de San Juan de la
Cruz, el calor humano de Santa Teresa o la visién poética del plato-
nismo cristiano de Luis de Ledn. La literatura de los erasmistas espa-
fioles resulta superficial en comparacién con la gran literatura pos-
terior. El factor que més influyé en esta transformacién religiosa fue
la nueva orden de la Compafiia de Jests, fundada por San Ignacio
de Loyola (1491-1556), una de las mdximas figuras religiosas de la
historia de Espafia. Los jesuitas prolongaron gran parte del movi-
miento humanista dentro y mds all4 de la Contrarreforma, no sélo al
dar a Espafia una larga sucesién de eruditos casi en todos los campos,
sino también al incorporar en sus escuelas los estudios cldsicos a la
educacién religiosa catdlica.

[La idealizacién del amor humano, traducido en términos reli-
giosos implicitos o explicitos, como se aprecia ya en la poesia del
siglo xv, en la novela sentimental o en el Amadis], cristalizé en la
filosofia del neoplatonismo, la filosofia caracteristica del Renacimien-
to que llegé a Espafia procedente de Italia. Dos de las obras que
sirven como ejemplo tuvieron gran influencia sobre la literatura es-
pafiola. Se trata de los Dialoghi d’amore, de Leén Hebreo (Judé
Leén Abravanel), judio sefardita exiliado de Espafia, publicada pés-
tumamente en 1535, y del Cortigiano (1528) de Castiglione, que en
su ultima parte contiene una exposicién de la doctrina neoplaténica
del amor. Platén basa su filosofia del amor en la elevacién de lo
material a lo inmaterial, elevacién en la cual el espiritu es transpor-
tado por su amor a la belleza. A partir de la belleza de las cosas
materiales, la mente pasa a la belleza de los cuerpos humanos; luego,
a la belleza de la bondad; luego, a la belleza de las ideas, y luego,
al conocimiento y amor de la Belleza Absoluta, que es Dios. Sobre
esta base, los neoplaténicos renacentistas establecieron una concep-
cién del amor humano ideal, atribuyéndole atin mayor importancia
y un papel mis relevante que el mismo Platén; para ellos, el hombre
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progresa en y a través del amor humano, desde el plano fisico al
espiritual, pasando por el nivel intelectual.

Castiglione y Bembo desarrollaron el concepto del llamado «amor
platénico» (que no aparece en absoluto en Platén), segin el cual un
hombre supera la sensualidad cuando su razén le hace comprender que
la belleza es tanto més perfecta cuanto mds apartada estd de la materia
corruptible. A través de este conocimiento, el amor se transforma en un
afecto casto y platénico, que es la unién exclusiva de la mente y la volun-
tad de ambos amantes. Este mutuo afecto conducird a ambos a la con-
templacién de la belleza universal y, por tanto, a la contemplacién de
Dios, que Castiglione expresa en términos de misticismo cristiano. Para
Hebreo, la belleza tampoco reside en la materia, que es esencialmente
fea; la belleza de las cosas materiales consiste en las ideas que configuran
la materia. De modo que, si bien la belleza fisica impulsa a la mente a
amarla, ese amor sélo es bueno si induce a la mente a amar la belleza
del espiritu. La belleza fisica de un cuerpo no es corpérea en si misma,
es la imagen o reflejo de la belleza espiritual, y el alma humana deberia
aspirar a conocer y amar esta belleza esencial. Por ello, el amor a la
belleza fisica es un paso hacia el objetivo final de unién con la belleza
ultima, y Unica real, que es Dios. Asi, la unién fisica de los amantes se
puede trascender y superar en la unién de sus almas a través de la comu-
nicacién de su mente y la fusién de sus voluntades; y esta unién espiri-
tual entre el hombre y la mujer conduce a la unién con Dios. Por tanto,
para Hebreo, la naturaleza y finalidad tltimas del amor humano son reli-
giosas. No existe laguna entre lo humano y lo divino, sino una elevacién
natural.

Resulta dificil tomarse en serio como ideal moral de caricter préctico
el amor platénico, tal como lo expone Castiglione, e incluso Bembo.
Tras el culto y elegante modo de vida retratado en El cortesano, se oculta
la afectacién de una aristocracia satisfecha de si misma, capaz de sancio-
nar la frivolidad de unas relaciones platnicas con las esposas de otros
hombres, rodedndolas de una aureola de misticismo religioso. Sin embat-
go, no ocurre asi con Hebreo, cuya profunda sinceridad es indiscutible.
Ello queda claro, sobre todo, en el tono de sufrimiento que impregna su
presentacién del amor humano, imbuida de una sensacién de angustia
subyacente, verdadero dolor existencial de no poder conseguir nunca, en
esta vida, lo que la mente y el corazén humano se ven impulsados a de-
sear; incluso el cuerpo se siente herido ante la imperfeccién del tnico
amor a su alcance. Se trata de un tono religioso sincero y profundo, muy
lejos de todo optimismo complaciente, y por ello Hebreo llegé a ejercer
en Espafia una influencia mds profunda y perdurable que Castiglione. Este
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tono de sufrimiento subyacente convierte su filosofia del amor en un
puente entre el neoplatonismo y la forma de amor cortés del siglo xv,

Asi, la filosofia del neoplatonismo sitda el amor humano dentro
del marco del amor divino y le da un valor espiritual, que es lo que
intentaban hacer de modo muy confuso la poesia amorosa del siglo xv
y la Cércel de amor. El amor a la mujer es una etapa hacia el amor
a Dios, y forma parte del amor a Dios; es una etapa que no queda
atrés, sino que se integra. Se trata de una filosofia que, en efecto,
idealiza y glorifica el amor humano hasta el grado sumo dentro de
una concepcidn religiosa y teistica de la vida. Como tal, al dar sancién
filoséfica al concepto de amor ideal, ofrecia una justificacién para
centrar los valores de la vida exclusivamente en el amor humano,
sin considerar todos los demds valores humanos. [...] Pero, al mismo
tiempo, este retorno a Platén también podia atraer (como ha ocurrido
siempre con el platonismo) a otro tipo de mentalidad, aquella cuyos
intereses y aspiraciones eran puramente religiosos; podia tener este
efecto al subrayar que, en tltima instancia, el amor ideal era el amor
divino, que la respuesta a la atraccién de la belleza encontraba su
plena realizacién en la aprehensién y contemplacién de Dios. Asi, el
neoplatonismo podia apuntar en dos direcciones distintas: el amor
ideal podia continuar siendo la principal preocupacién de la litera-
tura, pero ahora, por decirlo asi, a dos niveles distintos en vez de
uno solo.

[Si bien los tedlogos platénicos de la Contrarreforma atacan di-
rectamente la literatura humanista secular], al mismo tiempo conti-
ndan y llevan a su punto culminante la filosofia en la cual se basaba
el concepto de amor ideal. En ellos, la doctrina platénica encuentra
su plena realizacién en el amor divino, sin dejarse arrastrar por una
ilusién ideal de amor humano espiritualizado. Un ejemplo represen-
tativo es La conversién de la Magdalena (1588), obra del fraile agus-
tino Pedro Malén de Chaide (fallecido en 1589). Es un tratado sobre
el amor; de hecho, la primera parte constituye la exposicién mds
clara y simple de la doctrina del amor platénico de toda la literatura
castellana, en la cual Malén lo presenta como un movimiento césmico
circular que procedente de Dios llega a las criaturas, para regresar
otra vez a Dios; este circulo ininterrumpido es el amor ideal. En esta
primera parte de su obra, Malén es el platénico puro y, como tal,
un hombre del Renacimiento; se convierte en platénico cristiano y
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hombre de la Contrarreforma por su insistencia, después de esta pri-
mera parte, en que este ideal no estd al alcance de todos, a punto
de ser captado y absorbido sin dificultad. La tragedia del hombre
radica en el hecho de que, puesto que en su naturaleza el espiritu
se combina con la materia, se ve fuertemente impulsado a romper
el circulo césmico del amor, quedando anclado en un amor impet-
fecto e inferior. En su prefacio, Malén ataca a Garcilaso, el Amadis
de Gauli y la Diana, por no advertir que representan un circulo roto.
Por contraste, la figura de amante que propone es la histérica Maria
Magdalena. Una prostituta arrepentida se convierte en heroina de
amor como sustituta de Oriana y las pastoras de Diana. Por el hecho
de haber sido una pecadora representa, a diferencia de las heroinas
de ficcién, la realidad de la experiencia humana; sin embargo, en su
respuesta, a través del arrepentimiento, a la llamada de un amor su-
perior, también representa el ideal. Por tanto, en la representacién
de la doctrina del amor platénico de Maldn, lo que se subraya no es
la bisqueda confiada de la belleza divina a través de la belleza de la
mujer, ni la fe confiads en la naturaleza espiritual del amor humano,
sino la debilidad esencial de la naturaleza humana, debilidad que es
tal que los hombres no pueden confiar en su capacidad natural para
alcanzar lo divino, sino que sélo pueden buscar el amor a Dios a
través de una stplica de perdén y piedad. De este modo, la literatura
religiosa de la Contrarreforma hizo bajar el ideal del amor perfecto,
conservando al mismo tiempo la visién del ideal: la unién del alma
con Dios. Contrarresté el humanismo idealista predominante, situan-
do el ideal donde realmente le correspondia, en el reino de lo espi-
ritual, y poniendo el acento sobre el mundo real, sobre la realidad
de la naturaleza humana y sobre las obligaciones sociales y los debe-
res morales. En este tltimo aspecto, la Contrarreforma influyé en la
transformacién de la literatura secular espafiola, que era una lite-
ratura idealista y se convirtié en realista, y como tal conocié su
periodo de mayor esplendor. La conservacién del ideal del amor,
espiritualizado, se encuentra en el movimiento mistico de la Con-
trarreforma.
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MARCEL BATAILLON Y EUGENIO ASENSIO

EN TORNO A ERASMO Y ESPANA

I. Desde la aparicién de la Biblia Poliglota de Alcald hasta
la de Don Quijote, el humanismo cristiano de Erasmo ejercid, del
otro lado de los Pirineos, una influencia singularmente fecunda.! La
historia del erasmismo espafiol ilustra de manera impresionante el
significado de Erasmo en la revolucién espiritual de su tiempo.

Con €], el humanismo se propone como tarea restituir el men-
saje cristiano en su auténtica pureza, y lograr la unidad de los mejores
pensamientos humanos en torno a una filosofia de Cristo en que el
hombre moderno pueda encontrar la alegria y la paz. Erasmo no es
el profeta de un Renacimiento que venga a divinizar al hombre y a

1. Marcel Bataillon, 'Erasmo y Espanna (1937), trad. A. Alatorre, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1966 *, pp. 802-805; pero los parrafos impresos en
un cuerpo menor proceden de M. Bataillon, Erasmo y el erasmismo, trad. C. Pu-
jol, Critica, Barcelona, 1977, pp. 155-158.

1. Eugenio Asensio, «Los estudios sobre Erasmo, de Marcel Bataillon,
Revista de Occidente, VI (1968), nim. 63, pp. 302-319 (313-318).

1. [«Simplificando para lectores apresurados las sinuosidades y altibajos
del camino [de Erasmo en Espafia], podriamos distinguir tres periodos. El
primero va desde 1516, fecha de la primera versién espafiola, de la primera
cita de su nombre entre nosotros y de la entronizacién de Carlos V, hasta 1536,
afio en que muere Erasmo y sufren persecuciones los mds apasionados erasmis-
tas: es un periodo batallador en que los partidarios, escudados tras el nombre
del Emperador y la proteccién de altas jerarquias eclesidsticas, traban combate
en campo abierto y desafian la oposicién de los mendicantes, exaltando la reli-
giosidad del espiritu. El segundo perfodo va de 1536 hasta 1556, data de la
abdicacién del Emperador y de la dltima impresién de Erasmo en castellano y
en Espafia (Enquiridién, Juan Ferrer, Toledo), o si se quiere, hasta 1559,
afio en que Fernando de Valdés, el Supremo Inquisidor, publica su devastador
Indice prohibitorio, y Felipe II regresa a Espafia: es un tiempo de erasmismo
adaptado a las circunstancias espafiolas, lleno de cautelas y discreciones, que
pone en el centro de sus meditaciones, mids que el menosprecio de las ceremo-
nias y la sublimacién del espiritu, el problema de la justificacién por la fe
y del beneficio de Cristo. El dltimo periodo, de erasmismo soterrado, que no
osa confesar su nombre, se prolonga hasta fray Luis de Leén y Cervantes»
(E. Asensio [1968], p. 307).]
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prometer inhumanos triunfos a su intelecto y a su energia. Le basta
con que el hombre, por mediacién de Cristo, participe de lo divino
y penetre asi en un reino de amor y de libertad. De €l se ha podido
decir que fue «religioso por modestia». Por diferente que sea de un
Savonarola o de un Lutero, estdi mds cerca de ellos, gracias a su
filosofia, que de los humanistas paganizantes.

Pero tal vez esto no sea mucho decir. Su obstinada negativa a
elegir entre Lutero y Roma, su evangelismo enamorado de «paz» y
de «unanimidad», le hicieron representar en grado eminente, durante
su ancianidad, y ain mucho tiempo después de su muerte, un cris-
tianismo esencial, centrado en torno a la salvacién por la fe en
Cristo, pero sobrio en afirmaciones dogmiticas, en cuyo seno debian
hallarse de acuerdo todos los cristianos. Al predicar al Cristo paulino,
cabeza invisible de la humanidad, extrajo del cristianismo su mds
humana significacién. Ensefié a los hombres a orar a un Dios que
es el de los Salmos y el de los Evangelios, y que es al mismo tiempo
un lazo divino entre todos los hombres, la promesa, para todos ellos,
de una renovacién divina. ¢No es éste, después de todo, el profundo
sentido de la resurreccién del misticismo paulino en la época del
humanismo? ¢Justificacién por sola la fe? M4s bien fe nueva en la
fe misma, y en el valor y en el amor que esa fe infunde. Llama-
miento a las almas para que se liberen del formalismo y del temor
servil...

Conviene detenerse un poco en los temas principales de reforma de
la piedad a los que el nombre de Erasmo, sin convertirse en el de un
jefe de secta, ha estado particularmente unido, y que fundaron su repu-
tacién de teSlogo de punta a punta de Europa, sin distincién de catélicos
y de protestantes. Seria superfluo insistir en el mds caracteristico de todos
estos temas: el elogio del culto en espiritu, con la desvalorizacién corre-
lativa de las ceremonias, de las devociones rutinarias y sin alma, y del
ritualismo de las observancias mondsticas. Se trata, por asi decirlo, de
un tema central del Elogio de la Locura. Es el principal de los que movi-
lizaron en Erasmo y en sus lectores las fuerzas aliadas del fervor y de la
ironia. Este mensaje, para los historiadores del siglo xx, es el del Enchiri-
dion militis christiani, libro demasiado olvidado en el xviiI y en el xix,
pero que en vida de Erasmo y durante los veinte afios que siguieron a su
muerte fue el libro erasmiano por excelencia. .

Hay que detenerse un poco més en otro tema apenas menos impor-
tante, el que he llamado evangelismo, y que tiene como contrapartida la
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desvalorizacién de la teologia escoldstica. Pues si ninguna de las manifes-
taciones positivas del retorno a la fuente genuina del mensaje evangélico
es exclusivamente erasmiana, Erasmo desplegd en su fecundidad de «po-
ligrafo» una variedad tal de estas manifestaciones que su nombre y el
adjetivo erasmianus han quedado vinculados con toda justicia a este gran
movimiento.

Un fenémeno muy erasmiano es el del auge de la ensefianza del griego,
unido a la fundacién de los colegios trilingiies en Lovaina o en Paris.
Pero, jcuidado!, si Erasmo esti en la vanguardia de este movimiento, si
lo representa de forma eminente, es porque su edicién grecolatina del
Nuevo Testamento va acompafiada de un Método de teologia que se
funda en la misma Escritura, y de audaces Annotationes en las que no
vacila en discutir las afirmaciones de los grandes escoldsticos y hasta de
los mismos Padres de la Iglesia. Un debate como el del Comma johan-
neum, [un versiculo apdcrifo introducido tardiamente en una epistola de
San Juan (I, v, 7-8)1, es un buen ejemplo de su voluntad de redescubrir
el texto puro y su espiritu, disociando de él las glosas debidas a la intru-
sién abusiva de la dogmitica.

Pero, después de evocar esta tendencia docta a reivindicar los dere-
chos de 1a critica textual (por muy insegura que adn pudiese ser la exé-
gesis neotestamentaria de un Erasmo), hay que sefialar también una
exigencia no menos erasmiana de popularizacién del Evangelio en todas
las lenguas verndculas. La Paraclesis o Exhortacién al estudio de las Sa-
gradas Escrituras, afiadida asimismo al Novum Instrumentum, formula
en términos muy enérgicos el deseo de que la palabra divina proporcione
la materia de canciones que canten el tejedor en su telar o el viajero
por el camino. Estas canciones cristianas se advierte en seguida que son
algo méds familiar, mds popular que los Salmos que el protestantismo
convertird en uno de los vehiculos de su fe. No parece que Erasmo
compartiera la opinién que apegd tan fuertemente a la Reforma a la lec-
tura integra de la Biblia en lengua vulgar, incluyendo el Antiguo Testa-
mento, que para él no fue un gran motivo de inspiracién, y que no co-
mentd, haciendo la salvedad de unos cuantos salmos.

En cambio, una manifestacién tipica del evangelismo erasmiano es el
conjunto constituido por las Pardfrasis de las Epistolas, de los Evangelios,
de los Hechos de los Apdstoles, es decir, de todo el Nuevo Testamento
con la excepcién del Apocalipsis. Erasmo aclara cuidadosamente el sentido
literal de estos libros sin permitirse ningiin excurso, ni critico ni alegdrico,
y sin ningin afdn de elegancia estilistica. Esta elaboracién del «pan evan-
gélico» que respeta su sabor, parecié valiosisimo a los hombres de su
tiempo. Y mds ain que la nueva traduccién latina intentada por Erasmo
en su Novum Instrumentum, ayud6 a los predicadores a rejuvenecer, a
actualizar el contenido de los textos sagrados, en los que la costumbre
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de las palabras inmutables de la Vulgata hacia correr el riesgo de embo-
tar la atencién de los cristianos, Es significativo que las Pardfrasis eras-
mianas fuesen recomendadas, por el lado catélico por el beato Juan de
Avila en la primera fase de su apostolado de Andalucia, y adoptadas
entre los protestantes por un Pellican, quien se tomé la molestia de dar
una traduccién alemana y de completar el volumen con una parafra51s
del Apocalipsis.

Otro libro de Erasmo que al parecer influyd mucho en los predica-
dores y que contribuyé a difundit una nueva opinién del cristianismo,
fue su gran tratado de la predicacién: el Ecclesiastes sive concionator
evangelicus (1535). Cuando el candnigo de Valencia Jer6nimo Conqués
en 1563 es procesado por la Inquisicién, se descubre que tenia ocultos
numerosos fragmentos manuscritos del Ecclesiastes, que habia sido pro-
hibido en fecha muy temprana (en 1551). Evidentemente en esta obra
encontraba un espiritu que le estimulaba en sus escaramuzas contra los
predicadores rutinarios, necios o presuntuosos. Esta obra, terminada por
Erasmo poco antes de su muerte, debié de integrar en su influencia pés-
tuma una concepcién esencialmente pastoral del clero, que le distingue
de otros reformadores catdlicos, sobre todo de Clichtove, quien insistia
en cambio en las «funciones sacrificiales» del sacerdocio. Un rasgo mds
por el que el erasmismo estd en la linea divisoria entre el catolicismo y
las confesiones que se separan de éste. El «buen pastor» o concionator
evangelicus segin Erasmo, como el «buen predicador evangélico» segiin
Rabelais, se parece a un pastor protestante, al mismo tiempo que sefiala
el camino a los esfuerzos de la reforma catélica para sustituir por buenos
pastores a los clérigos mercenarios e ignorantes. Hay que recordar también
que el ideal pastoral del erasmismo es un ideal misionero. No se exclu-
ye que haya influido de un modo tdcito en la naciente Compaiia de
Jests, gran admiradora del apostolado de Juan de Avila, y gran organi-
zadora de misiones interiores en el corazén de los viejos paises nominal-
mente cristianos que adn tenfan tanto que aprender del cristianismo.
Hecho ain poco destacado, el Ecclesiastes de Erasmo formulé también
la exigencia misionera con respecto a pueblos lejanos recientemente descu-
biertos. Ahora bien, entre los franciscanos que organizaron las misiones
de Nueva Espafia, fray Juan de Zumdrraga, primer obispo de México, en
sus Doctrinas —que figuran entre los «incunables americanos» mds anti-
guos (1543-1544)— se hace eco de la llamada de la Paraclesis en favor de
la difusién de la Escritura en todas las lenguas; y aunque lo hace sin
nombrar la obra que utiliza, poseia las Opera omnia de Erasmo: su
ejemplar fue sin duda el primero que cruzé el Atléntico.
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¢Cémo llegb este cristianismo erasmiano a florecer en Espafia
més brillantemente que en otras partes? ¢Cémo pudo la libertad
religiosa, aliada a un fervor mistico, expresarse tan vigorosamente
en este pais en que la Inquisicién estaba consolidando su poder?
El enigma no es insoluble. Hay que dejar aqui, seguramente, su lugar
al destino. Pensemos en esa «rosa de los vientos» sobre la cual un
ingenioso espafiol [Angel Ganivet] ha inscrito las grandes orienta-
ciones de la politica mundial de su patria. La elevacién al trono de
Carlos V significé de manera decisiva, para Espaiia, la irrupcién del
Norte, o la atraccién del Norte. El saqueo de Espafia por la corte
flamenca, y la conquista de Carlos V por Espafia; el rey-emperador,
brazo secular de la ortodoxia en Alemania, pero en lucha con el
papa y obstinado en proseguir su politica de los coloquios de reli-
gién hasta el dia en que, vencido, va a retirarse en Yuste: tales son
las grandes imdgenes con las cuales hay que asociar, en el orden de
la cultura, la de un Vives adoptado por la ciudad de Brujas y la
de un Erasmo idolo de Espafia. Tal es la coyuntura politica en que
viene a insertarse el movimiento erasmiano.

Pero no se explicaria la contribucién espafiola a la renovacién
cristiana del Renacimiento si se olvidara el legado oriental de la
vieja Espafia de las tres religiones. Una de las originalidades étnicas
de la Espafia moderna es la de ser la gran nacién occidental que ha
asimilado mds elementos semiticos. Aqui se puede, al parecer, pasar
un poco por alto la aportacién 4rabe: ésta representd sobre todo su
papel cultural entre el siglo x1 y el siglo x111. A fines del siglo xv el
hecho cargado de consecuencias es la reciente cristianizacién de gran
niimero de elementos judios que ocupaban un lugar de primer orden
en la burguesia comerciante, y que tenian lazos con la aristocracia.
La Inquisicién se instituye para vigilar la pureza de su catolicismo,
y no tarda en extender esta vigilancia a los moriscos valencianos y
granadinos, poblaciones rurales que distaban mucho de tener la im-
portancia social y cultural de los judios conversos.

Pues bien —y en esto no se ha puesto hasta hoy [1936] la
atencién debida—, los cristianos nuevos venidos del judaismo cons-
tituyeron un terreno de eleccién para las nuevas tendencias morales
y misticas que la revolucién espiritual del siglo xv1 oponia al forma-
lismo ceremonial, y que se encadenaban, pasando por encima de la
Edad Media, por encima también de los origenes cristianos, con
la tradicién de los Salmos y del profetismo hebreo. Al mismo tiempo
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que la Inquisicién vigilaba sobre los conversos sospechosos de judai-
zar en secreto, y castigaba cruelmente a oscuras familias culpables
de abstenerse de carne de cerdo, o de mudar de ropa los sdbados,
toda una porcién selecta de clérigos de origen judio estaba luchando
ardientemente, con Erasmo, en contra del «judaismo» de las cere-
monias, y predicando la libertad cristiana y el «dejamiento» a la
inspiracién divina.

Ciertamente, este iluminismo no fue patrimonio exclusivo de los
cristianos nuevos. De ellos, sin embargo, es de quienes parece haber
tomado su vigor. Si el injerto erasmiano prendié tan bien en el
tronco espafiol, se lo debe a esa savia. En todo caso, no se com-
prende la influencia de Erasmo, en este pais por lo menos, si no es
en el seno del iluminismo. El iluminismo atraviesa todo el reinado
de Carlos V, anima en Sevilla y en otros centros urbanos una predi-
cacién religiosa que es la de un protestantismo en estado naciente,
contribuye al auge de una espiritualidad mds respetuosa de los dog-
mas y de los ritos, pero peligrosa todavia para ellos a causa de su
intrépida interioridad: rico y confuso movimiento casi no tocado,
entonces, por las intermitentes persecuciones contra el «luteranismo»
o «iluminismo» que encubre.

Después de la derrota del Emperador, a raiz de la promulgacién
de los cdnones de Trento, se lleva a cabo una polarizacién, lo mismo
para Espafia que para el resto de Europa, definitivamente dividida
entre catdlicos y protestantes. La Inquisicién sabe, desde ese mo-
mento, lo que tiene que hacer. Y lo hace inflexiblemente. Constan-
tino, después de haber sido la gloria del pilpito sevillano, es que-
mado en efigie como luterano. Bajo la misma inculpacién, Carranza,
arzobispo de Toledo, pasa dieciséis afios en la cdrcel. Fray Luis de
Granada tiene que rehacer radicalmente sus manuales de oracién
para que puedan escapar a la sospecha de iluminismo, de la cual no
se verdn libres ni Santa Teresa ni San Juan de la Cruz. Todo aquello
que se ha convenido en llamar Contrarreforma en la Espafia de Fe-
lipe IT saca su vitalidad y su poder de irradiacién de ese impulso ilu-
minista que viene de la Espafia de Cisneros a través de la de Carlos V.
Nada tiene de extrafio que Erasmo, intérprete de las mejores aspi-
raciones de la Prerreforma, haya sido adoptado por los alumbrados
de Castilla; que el erasmismo haya hecho aqui las veces de Reforma
protestante; que algunos de los mds grandes espirituales espafioles
de la Contrarreforma —un Arias Montano, un Luis de Leédn— le
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hayan perdonado a Erasmo el Monachatus non est pietas en agrade-
cimiento de las lecciones de interioridad que habfa dado a tantos
religiosos.

La excepcional eficacia de los libros de Erasmo se debié a la
agilidad y a la universalidad de su genio, servido a pedir de boca
por la nueva técnica del libro. Cargado con los tesoros de la anti-
giiedad cristiana y con todo aquello que la cristiandad podia reivin-
dicar de la herencia grecorromana, Erasmo supo administrar esos
bienes con asombrosa conciencia de las necesidades del mundo mo-
derno. Le hablé con el lenguaje familiar y serio que hacia falta para
seducirlo. Fue sabio y edificante; refinado y popular. La imprenta,
por vez primera desde que los hombres hacian libros, permitié a un
escritor llegar en muy poco tiempo, de un extremo a otro de Europa,
hasta inmensos publicos en que se contaban lo mismo reyes que
artesanos.

¢Estaria Espafia predestinada a sentir mejor que ningin otro
pais esta mezcla de ironfa y fervor que caracteriza a Erasmo? Tal
vez. Espafia no fue menos sensible a las lecciones de reflexién critica
de los Cologuios que a las lecciones de misticismo paulino del Enchi-
ridion. Espafia concibid, al leer a Erasmo, la idea de una literatura
a la vez festiva y verdadera, sustancial, eficaz para orientar a los
hombres hacia la sabiduria y la piedad. Este ideal estd presente en
los didlogos politicos y morales de Alfonso de Valdés lo mismo que
en el Viaje de Turquia del doctor Laguna. Hizo que la minoria selec-
ta despreciara las pueriles y maravillosas ficciones de los libros de

caballerias. Si Espafia no hubiera pasado por el erasmismo, no nos
habria dado el Quijote.

1. Corre por el mundo la idea de que las obras perfectas son
estériles y las imperfectas fecundas. Pero ¢dénde estd la historia
perfecta, redonda como el universo de los eleatas? La mds valiosa
y acabada abrird caminos que no sigue hasta el fin, interrumpir4,
por secundarios u oscuros, argumentos apenas esbozados, sostendrd
opiniones polémicas y en litigio. Cuanto mayor sea su riqueza infor-
mativa y el alcance de su hermenéutica, sugerird mds continuaciones
tentadoras. En Erasmo y Espasia, el problema que ha suscitado mayor
volumen de pesquisas y mayores apasionamientos es el de los cris-
tianos nuevos. Sin buscarlo, se le impuso [a Bataillon comprobar el
importante papel de los cristianos nuevos en las corrientes espiritua-
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les que se enfrentaban al formalismo ceremonial del mero culto
exterior]. Una oleada de estudios de valor desigual, casi siempre
mal avenidos con el rigor metédico y la investigacién paciente, han
demostrado la fecundidad a la vez que los riesgos de estas indaga-
ciones. Riesgos inherentes al desborde imaginativo con que, sin bases
sélidas, se anticipan deducciones hijas del deseo. Con peligro de in-
currir en el mismo pecado, quiero insinuar timidamente una de las
causas porque los conversos se lanzaron a la lucha contra las cere-
monias y el sobreprecio de las obras de devocidn, alistindose entre
los defensores de la justificacién por la fe y de la religiosidad ins-
pirada.

El Lucero de la vida cristiana, de Pedro Ximénez de Préxano
(1493) es, sin duda, la mds ambiciosa exposicién de las creencias
cristianas que se compuso en castellino y para uso de castellanos
durante el reinado de Fernando e Isabel. Tuvo, hasta su prohibicién
en 1559, mds ediciones que cualquier obra espafiola de piedad entre
la toma de Granada y la abdicacién de Carlos V, Garcilaso de la
Vega la poseia en su corta biblioteca toledana, y Diego de Uceda, el
erasmista laico procesado en 1528, la mentaba para respaldar la anti-
giiedad de las doctrinas que le censuraban como nuevas. Es, no cabe
duda, un libro medieval prédigo en milagros apécrifos tomados de
la guia de Tierra Santa, no exento de aquellas cuestiones tan sutiles
como ociosas que indignaban a Erasmo y sus discipulos; verbigracia,
si habrd machos y hembras entre los resucitados y si sentirdn ver-
glienza de contemplarse desnudos. Pero fue concebido para la situa-
cién espafiola, para adoctrinar a los cristianos, cuya ignorancia de su
religién contrastaba con la instruccién que moros y judios tenian de
la suya. El Lucéro se encara a menudo con los judios, discute amplia-
mente la ley de Moisés, arremete contra los preceptos ceremoniales
que da por caducados, afirma que en la ley de gracia «no avian de
ser justificados e salvos los hombres por sus propias obras..., mas
por la fe del salvador» (cap. 130), mientras que la ley de Moisés «no
podia justificar salvo por obras, porque no contenia en si salvo pre-
ceptos e prohibiciones. Pero la fe justifica por la gracia de Dios».
Y ahora cabe legitimamente inferir: si el libro més difundido de la
piedad espafiola, vocero de la comin mentalidad, reprochaba a los
judios sus ceremonias y su confianza en las obras, ¢qué cosa mds
puesta en razén que el que los cristianos nuevos, para sefialar su dis-
tanciamiento del pasado y su adhesién a la fe cristiana, atacasen lo
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que se estimaba distintivo y tipico del judaismo, es decir, las cere-
monias y las obras, exagerando con fervor de neéfitos los rasgos
definitorios de su nueva creencia? Antes de separarme del Lucero,
deseo anotar un curioso pormenor que lo liga a la literatura erasmia-
na. El capitulo 87 contiene —acaso con prioridad a cualquier texto
redactado e impreso en castellano— la imagen paulina del cuerpo
mistico, predilecta de Erasmo y sus discipulos espafioles, que Guz-
mién de Alfarache, en nombre de los picaros, invocaria para recordar
su igualdad sustancial con los demds miembros de la Iglesia de Cristo.
El Lucero no desarrolla el aspecto social, sino la participacién de
todos los cristianos en la pasién y virtudes de Cristo, su cabeza.

Cuando un libro importante sigue una avenida central orillada
de sendas laterales, no faltan criticos o admiradores que lamentan
su derechura. El autor deberia haber ampliado materias marginales
por las que pasa rdpidamente, en suma, deberia haber escrito un
libro diferente. Asi Lucien Febvre, el eminente historiador, deploraba
que Bataillon no expusiese el problema de las estructuras sociales
sostenedoras del erasmismo, ni se preguntase, por ejemplo, en qué
medida la economia condicionaba la meditacién religiosa y la oracién
mental. Es imposible satisfacer tan extremas exigencias sin perder
el sentido de direccién y la justa proporcién: es imposible coordinar
un libro inteligente sin renuncia a otros posibles y tentadores.!

1. [«La mids sensible deficiencia [de Erasme et V'Espagne] es lealmente
reconocida por Bataillon en el prélogo nuevo [a la primera edicién en caste-
llano (1950) de la obra]: su gran libro no esclarece bastante las raices medie-
vales comunes a Erasmo y la religiosidad espafiola, ni da justo relieve a la
actividad misionera y revolucionaria de Juan de Avila y los primeros jesuitas.»
Asi lo sefiala el propio Eugenio Asensio, en un estudio fundamental [1952],
donde insiste en «cudntas aguas venidas de otros manantiales se confundian
con la corriente erasmiana» y, como muestra, atiende a «subrayar el parentesco
del erasmismo con tres linajes de espiritualidad: el biblismo de hebreos, con-
versos y cristianos viejos en la Espafia de los siglos xv y xvi; el espiritualismo
franciscano, y los gérmenes de renovacién religiosa que por sendas diferentes
nos llegan de Italia». A propésito de la segunda tendencia, por ejemplo, opina
que «la vena franciscana es mucho mis potente y caudalosa que la erasmista».
En cuanto al tercer punto, escribe, para empezar: «No es el momento de repetir
cuidnto debe nuestro Renacimiento a Italia. A veces, parece mds adecuado apli-
carle el nombre de italianismo. El modo de asimilar los importados elementos,
y sobre todo el modo de actuar las fuerzas que producen, interesan mucho mds
que la pedantesca enumeracién de “influencias”. Pero hay que seguir dando
un lugar a éstas. Desde que lo acentué Menéndez Pelayo, pasa como pleito
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Por eso no echaré en cara a nuestro autor el que haya omitido
casi enteramente el tema de Erasmo pedagogo, maestro de escolares
y productor de los mids influyentes textos de humanidades de la
época, para concentrarse sobre el Erasmo maestro de piedad y espi-
ritualidad. [...] Voy, a titulo de homenaje, a exponer dos intere-
santes casos de influencia erasmiana no mencionados en sus paginas.
El primero. constituye la mds antigua imitacién de Erasmo, y por
afiadidura del Erasmo osado, que yo conozco. El segundo, ejempli-

juzgado que nuestro renacimiento en la época de Carlos V es erasmiano, mds
que italiano. Algin epigono, como el benemérito Pfandl, ha llevado esta afir-
macién a extremos inaceptables. De otra parte hay en Italia —y aun en italia-
nistas extranjeros como P. de Nolhac— un desmedido afdn de llevarse a Erasmo
para casa. En Alemania, I. Pusino ha exagerado —segiin los especialistas— el
influjo de Pico de la Mirandola sobre el Enguiridion. De la deuda de Erasmo
hacia Valla no hay para qué hablar: en Valla encuentra esbozado, aparte del
método filolégico, uno de sus grandes motivos: “Non exterior homo, sed interior
placet deo”. Nada tiene, pues, de asombroso que algunos espafioles, criados en
Italia o en contacto con su literatura humanistica, hayan compartido actitudes
y gustos de Erasmo, hayan sido erasmianos avant la lettre. Seria curioso per-
seguir los rasgos comunes, no sélo en hombres més viejos que Erasmo, como
Nebrija y el portugués Arias Barbosa, sino en casi estrictos contemporineos,
como Herndn Nufiez, apasionado de San Jerénimo y de los refranes. Han per-
tenecido a idéntica generacién, han respirado el mismo aire. jQué dificil es
discernir y separar estas naturales concomitancias! Los erasmistas mezclan sin
escripulo su gusto por Italia y su gusto por Erasmo. Juan de Vergara compone
versos macarrénicos a la zaga de Folengo. Alfonso de Valdés combina las
reminiscencias de Pontano —tan poco querido por el autor de los Cologuios—
con las de su idolo, al componer el Didlogo de Mercurio y Caron. En el terreno
religioso Italia, capital catdlica, irradia, a través del clero y de las érdenes,
todas sus inquietudes, todos sus anhelos de renovacién religiosa. La reforma
de Savonarola, el platonismo de Egidio de Viterbo, la unién de la vida mistica
y la vida activa de barnabitas y teatinos, repercuten en Espafia. Por dltimo, en
los momentos de tirantez con el papado —saco de Roma, reforma curial, con-
vocacién del concilio—, Espafia, que ha implantado su dominio en Italia, se
siente un poco solidaria de la herencia gibelina, y la asocia, como Mercurino
Gattinara, al movimiento erasmiano. Los maestros de Alcali —y de Salamanca,
que se los disputaba— deben bastante al humanismo de Poliziano y a la sabi-
durfa de Pico de la Mirandola. Espafia continda, quizd mds tenazmente que
Italia, leyendo a Poliziano y adorando a Plat6n. Este humanismo florentino
aspiraba a crear un tipo de hombre universal, versado en teologia y filosofia,
cosmografia y literatura. Los erasmistas, desconfiados como Sécrates de la
especulacién pura, no cultivaban las matemiéticas ni la fisica que el ensancha-
miento del mundo situaba en primer plano: la vieja generacién les superaba
en curiosidad desinteresadas (pp. 85-86).]



ERASMO Y ESPANA 81

fica el hondo surco que dejé en la ensefianza, mostrando cémo la
mds vieja retérica en castellano ha entrado a saco en el almacén de
Erasmo, ya extractando, ya modificando a la callada, ya adaptando
a las necesidades nacionales y sustituyendo el canon de escritores
latinos recomendado en Erasmo, por un canon de autores castellanos
dignos de ser imitados.

[Asi, en los Triumphos de Locura (hacia 1521), de Herndn Lépez
de Yanguas], el marco medieval —viaje del autor, encuentro con
Locura cercada de vicios menores o subdivisiones personificadas, apa-
ricién final de Prudencia que ahuyenta a Locura y moraliza— sirve
de molde a una nitida imitacién del Encomium Moriae o Elogio de
la Locura. El elenco de estados y profesiones [...] corresponde ine-
quivocamente al elenco de Erasmo, si bien Yanguas ha eliminado a
no pocos y afiadido algunos de sabor hispénico, el estado de escude-
ros pobres. Locura de Yanguas proclama que es principio de vivir,
que sefiorea las tres edades del hombre, igual que Moria de Erasmo.
Enumera los principales estados y oficios que siguen su bandera,
entre ellos los poetas como el autor, recuenta sus flaquezas, sin omitir
las de los clérigos que toca rdpidamente en dos estrofas de doce
versos. Todo parece mera preparacién o telén de fondo para satirizar
a los teblogos y religiosos. Mientras la resefia de cada grupo suele
llenar 24 versos, la de los teélogos abarca 72, la de los religiosos, 156.
Sobre los tedlogos repite las quejas de Erasmo, por lo que el holan-
dés llamaba sus «sutilezas sutilisimas», y en especial por el abandono
del Evangelio, pues prefieren «nombrar al sutil Escote / y luego a
Santo Tomds / y muchos doctores mds». Las zumbas de los religio-
sos son méds mordaces. Satiriza la ignorancia de los monjes que «se
podrian bien llamar santos / si idiotas es santos ser»; sus cantos
«y psalmos mal entendidos»; sus ociosas cuestiones «sobre contar
bien los nudos / del cordén y del gapato»; su constante proclamar
«uno, yo soy agustino, / otro, yo soy bernardino, / otro, yo soy
carmelita... / que de llamarse christianos, / parece que se avergiien-
¢an»; sus ascetismos sin espiritu: «bien sé yo quien se alabé / que
siempre peces comié; / otro conté mil millones / de ayunos y devo-
ciones». Ni siquiera falta la cara positiva, pues Locura afirma que
Dios se reird de sus reglas y ceremonias, preguntindoles por la cari-
dad y la fe que les faltaba. Initil seguir: bien claro estd que se trata
de una imitacién del Elogio. El preceptor ambulante, el ripioso co-
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plero, el mediocre dramaturgo se ha anticipado a todos en seguir y
castellanizar a Erasmo.?

2. [«Erasmo 3y Espaiia —escribe el propio M. Bataillon en [1977],
pp. 327 ss.— era una tesis doctoral, y en ella sostenia una fesis que en con-
junto ha sido aceptada por los historiadores de la espiritualidad: la de que
Espafia, predispuesta por corrientes. iluministas a comprender el espiritualismo
del Enchiridion, habia sido un pafs singularmente acogedor, bajo Carlos V,
al evangelismo erasmiano y a su alegato en favor del culto en espiritu; que
en Espafia, donde la mayor parte de los miembros de las érdenes mendicantes
se habian apresurado, al igual que los tedlogos de la Sorbona, a acusar a
Erasmo, una élite eclesidstica y mondstica no habia temido hacerse eco del
“monachatus non est pietas” como un aviso contra todo formalismo petrificado,
contra lo que Erasmo llamaba el nuevo judaismo de las pricticas externas, y
que este erasmismo habia calado tan profundamente que existen huellas suyas
hasta en la época de Felipe II, en maestros de espiritualidad de la reforma
catdlica como fray Luis de Granada y fray Luis de Ledn, y hasta en el autor
del Quijote. Mis erasmistas espafioles habfan traducido al castellano, no sélo
el Enchiridion, 1a Paraclesis y el Modus orandi, sino también una seleccién de
los Cologuios, los Silenos de Alcibiades y la Lingua. Pero me parecian muy
recelosos ante el Elogio de la Locura, obra de la que no se conoce [aunque si
parece que existié] ninguna traduccién espafiola antigua. Y sin duda yo ya me
habia resignado con excesiva facilidad a no descubrir al otro lado de los
Pirineos una influencia apreciable de la Moria. Este libro audaz, que habia
escandalizado a los teblogos conservadores incluso antes de que se pudiera
decir de su autor que preparaba el terreno al luteranismo, ¢no era natural que
en Espafia no pasase de ser una lectura reservada a una infima minoria?
¢Y acaso mis erasmistas no habian ratificado tdcitamente la afirmacién de Eras-
mo, en su carta a Dorp, de que la Moria, bajo una forma mds irénica, mis
mordaz, venia a decir lo mismo que el Enchiridion? Para conquistar la Europa
de su tiempo el pensamiento de Erasmo de Rotterdam no necesitaba de esa
obra maestra de la paradoja y del humor en la que, desde el siglo xvi, se
funda casi exclusivamente la gloria de Erasmo. Ahora bien, en estos tltimos
afios se ha percibido mejor la significacién filoséfica original de este libro iré-
nico, y ademds hemos descubierto por fin rastros indiscutibles del Elogio de
la Locura en Espafia, y, como yo mismo soy mdis receptivo que antes a la
fuerza singular del elogio de la locura por si misma, donde se produce una
turbadora amalgama de la necedad, de la enajenacién mental y de la locura
de la cruz, he prestado mds atencién a la idea de que la locura itinerante y

. comunicativa de don Quijote pudiera ponerse bajo el estandarte de la Moria
erasmiana. De un modo mds general me he preguntado si algunas de las genia-
les innovaciones de la literatura narrativa espafiola, relato autobiogrifico del
ingenuo Lazarillo de Tormes, autonomia irénicamente concebida por Cervantes
a sus dos criaturas literarias mds ilustres, no podrian deber algo, o al menos
emparentarse con la aparicién de esa stultitia que Erasmo personificé para
hacerle pronunciar su elogio en primera persona. En sintesis, el problema que
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Los libros pedagdgicos de Erasmo fueron, o directamente o a
través de compendios y adaptaciones, frecuentados por maestros y
alumnos. El de Rotterdam fue no sélo maestro de latinidad, sino de
hispanidad a pesar suyo. Un soplo de su espiritu reanimé la ense-
fianza del estilo y composicién castellana. E1 De duplici copia (1512)
andaba en 1516 en las manos de Diego de Alcocer, fue dos veces
reimpreso en Alcald, sumariado y floreado por incontables maestros
hasta el siglo xvir bajo el ojo benévolo de los inquisidores. Todavia
en 1625, en su De arte rhetorica impresa en Sevilla con versos limi-
nares de Géngora, el jesuita Francisco de Castro menciona entre los
autores aprovechados a «Desiderius Erasmus, De duplici copia ver-
borum ac rerum». Y esto a pesar de que Erasmo habia utilizado la
ejemplificacién con fines de propaganda, dando méximas sobre la ver-
dadera y falsa piedad, disertando contra la guerra y en favor del esta-
do matrimonial. E] muchacho aprendia de memoria, so capa de ejer-
citarse, puntos sueltos de la religién y hasta de la intimidad de
Erasmo: por ejemplo, al ofrecer trescientas variaciones de la frase
«Mientras viva te recordaré», injeria no pocas en que recordaba su
entrafiable amistad por Tomds Moro. Entrar en detalles seria embar-
carse en interminable travesia. Pero a lo menos daré un ejemplo de
cémo el espiritu de Erasmo penetra en la ensefianza del castellano.

Fray Miguel de Salinas, el jerénimo aragonés, publicé anénima
la Rbetorica en lengua castellana (Alcald, 1541), que pretende con
razén ser la primera en nuestra lengua. En ella, no contentdndose
con copiar a Erasmo y extractar abundantes trozos, aplicé las pautas
del erasmismo a la composicién de discursos, cartas mensajeras y
otros géneros. Al principio se limita a ser una compilacién de varios
tratadistas con reiteradas infusiones de los textos pedagégicos del de
Rotterdam. Claro es que al trasplantar un ejercicio, lo acomoda a las
circunstancias espafiolas, mencionando, por ejemplo, las nuevas «co-
medias o farsas que hazen» y elogiando sus retratos al natural del
enamorado o el rufidn. A partir del folio 69 las consideraciones origi-
nales o personales se abren paso. Discute aquella extrafia técnica de
la memoria que dominé la cultura occidental desde Cicerén hasta

planteo hoy es saber si el legado de Erasmo en Espafia podria estribar no sélo
en una cierta actitud religiosa y moral, sino también en sugerencias literaria-
mente fecundas de la vnica estructura literaria memorable que Erasmo cred,
creacién a la que en resumidas cuentas debe su inmortalidad de escritor.»]
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el xviir y que Pierre de la Ramée combatié: esta técnica se ayudaba
de representaciones pldsticas complejisimas de lugares o edificios, de
artificios refinados que recientemente ha puesto en claro Francis
Yates, The Art of Memory (Londres, 1966). Confiesa repetidamente
que toma material de Erasmo, sin privarse de modificarlo a veces:
verbigracia, al sugerir un ejercicio en pro y en contra de la virginidad,
desvirtia el de su modelo, porque Erasmo insiste en las ventajas del
estado matrimonial y los inconvenientes del virginal, mientras Sali-
nas recarga el encomio del celibato. Como la obra estd destinada
también a los que ni saben latin ni se proponen aprendetlo, al esco-
ger los modelos de variacién y abundancia, ha de echar mano de
escritores castellanos: «Es muy bueno leer siempre en autores que
escribieron bien en castellano, como es Torres Naharro, Hernando
del Pulgar; y no es menos buena la Comedia de Calisto y Melibea,
y otros. Especialmente son buenos algunos traslados de latin en ro-
mance, como Marco Aurelio, Enchiridion, de Erasmo...». Torres
Naharro y Fernando de Rojas, en vez del Terencio tan recomendado
por Erasmo, parecen ser sus modelos predilectos: hasta el predicador
tendrd que imitar su arte insuperable en escenas tales como «si qui-
siese Pirmeno quitar de la voluntad a Calisto el amor que tiene a
Melibea; o Jusquino a Floribundo el amor que tiene a Calamita».
Esta hispanizacién de Erasmo apunta al futuro en que la literatura
nacional acabari viviendo en términos de igualdad con la grecorro-
mana, y ofrece, a mi ver, mds interés que la simple adhesién admi-
rativa a los cdnones del humanismo. El proceso de asimilacién ird
revelando la propia identidad.

Bataillon ha sabido trazar la cartografia de la espiritualidad espa-
fiola en un momento en que Espafia se abria esperanzada a Europa.
Ha explorado igualmente de la mano de Erasmo las provincias colin-
dantes y esbozado un mapa de la cultura de la época. Hay, claro es,
zonas oscuras, puntos insuficientemente aclarados. Pero mientras no
surjan obras y explicaciones rivales dotadas de la misma coherencia,
plausibilidad y a veces evidencia, nos veremos forzados a contemplar

sub specie Erasmi muchos aspectos de la vida y cultura espafiola del
siglo xvI.



HUMANISMO Y DIGNIDAD DEL H OMBRE 85

Francisco Rico

HUMANISMO Y DIGNIDAD DEL HOMBRE
EN LA ESPANA DEL RENACIMIENTO

En el otofio de 1520, el dia de San Lucas, Juan de Brocar inau-
guté el curso académico en Alcaldi de Henares pronunciando una
Oratio paraenetica, una invitacién panegirica a la gramitica, ante el
claustro y los estudiantes de la Universidad. [...] La Oratio tiene
un propésito multiple, perfectamente establecido: disertar sobre el
valor de la gramdtica y sobre las demds disciplinas en cuanto insepa-
rablemente unidas a la gramdtica, para mostrar, por fin, cuinto se
equivocan quienes no estiman debidamente la una e intentan avanzar
en las otras.

Segin Brocar, la gramética —depdsito de las tres lenguas de la
Iglesia: hebrea, griega y latina—, la res litteraria, es tan esencial para
los que estudian las cosas divinas como para los ocupados en las artes
liberales, libero homine dignae. Si ella pereciera, perecerian todos los
saberes que mejoran nuestra vida y se apagaria el esplendor de las
letras sagradas que nos instruyen en la religién. Sin la gramitica,
por ejemplo, es imposible entender la Biblia, llena de alusiones y
nombres cuya comprensién exige varia experiencia y universal lectura
de los clésicos. Sin la gramitica, resultan igualmente ininteligibles
las ciencias que conducen a la accién y las que desembocan en la
contemplacién. Brocar presenta un impresionante repertorio de casos
en los cuales la ignorancia de la gramdtica ha sido fuente de error
para médicos, jurisconsultos, te6logos, incapaces de interpretar correc-
tamente a Celso, el Digesto o las Escrituras. Ninguna disciplina
humanae vitae commodior, ninguna més apropiada al hombre que la
gramidtica. Los espafioles superan a todos los pueblos en vigor de
espiritu (viribus animi): ¢por qué habrin de dejarse vencer en inge-
nio y arte? Para conseguir la victoria, también ahi, el precepto de
Brocar no ofrece dudas: partiendo de la gramitica, hay que vincular

Francisco Rico, «Laudes litterarum: humanismo y dignidad del hombre en
la Espafia del Renacimiento», Homenaje a Julio Caro Baroja, Centro de Inves-
tigaciones Sociolégicas, Madrid, 1978, pp. 895-914 (896-898, 900-901, 905-907).
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sapientia y eloquentia; leer a poetas, historiadores y dramaturgos;
cultivar, en suma, la lengua latina, el sermo latinus, via a todas las
artes y todas las ciencias.

La genealogia y la posicién intelectual de la Oratio se pueden
averiguar ficilmente. Un dato anecdético nos pone en seguida sobre
la pista. La prolusio o leccién de apertura del curso de 1520 era
misién que correspondia a Antonio de Nebrija, bonarum litterarum
praesidium; pero el maestro, inmerso en trabajos de mayor enjundia,
confié el encargo al «praeceptor» de Juan de Brocar, y ese anénimo
personaje se lo encomendé al jovencisimo discipulo. Brocar se pre-
paré laboriosamente para la tarea; y el fruto de tal esfuerzo gusté
tanto a Nebrija, que movié al padre de Juan («Arnaldus Guillermus,
typicae artis vir dissertissimus») a imprimir la Oratio rdpidamente.

No sorprende el entusiasmo del glorioso humanista ante la pri-
micia del aprendiz. Porque la Oratio estd escrita bajo la inspiracién
esencial de Nebrija, refleja fielmente la actitud del Nebrija maduro
y aun resume la trayectoria de Nebrija. Juan de Brocar es bésica-
mente un portavoz, y, de hecho, la Oratio consiste en un mosaico
de citas y reminiscencias tdcitas de Nebrija. Definiciones y principios
provienen, por ejemplo, de las Introductiones y de la repetitio segun-
da, De vi ac potestate litterarum; ilustraciones y fraseologia se toman,
entre otros, del Dictionarium, la Apologia, la Tertia Quinguagena,
el Lexicon de Medicina, etc. Nebrija aparece ahi como modelo ex-
celso del grammaticus, y ese titulo nobilisimo se le adjudica con las
mismas palabras con que lo reivindicaba é] y con una evocacién,
idéntica a las suyas, de la primera etapa de la lucha que sostuvo
contra la barbarie, para expulsar «ex nostra Hispania caeterisque
nationibus Ebrardos, Pastranas, Alexandros atque alios grammatistas
litteratores» («los Dotrinales..., los Ebrardos, Pastranas i otros no
se qué apostizos i contrahechos grammadticos no merecedores de ser
nombrados», habia dicho Nebrija en castellano). Mas es sabido que a
la primera etapa siguié el momento de plenitud, descrito por el
propio Nebrija como una invasién en los dominios de otros saberes
sin abandonar la perspectiva peculiar del filélogo (tamquam gramma-
ticus). La cima de pareja empresa fue la compilacién de una serie
de vocabularios dedicados a la explicacién o enarratio de textos de
Derecho, Medicina y Sagrada Escritura. Pues bien, no otro programa
expone Brocar: una vasta imagen de la gramdtica como clave de
todas las disciplinas, de extraordinaria trascendencia para el Derecho,
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la Medicina y los estudios sacros. Un programa que entronizaba la
gramdtica en el corazén no ya de Alcald (la Alcald del gymmnasium
y de la academia biblica), sino de la nueva cultura espafiola.

Los mds decisivos antecedentes o paralelos de la doctrina de
Nebrija y Brocar se documentan con nitidez en Poliziano y Lorenzo
Valla. Asi, Poliziano habia ofrecido una visién inolvidable del gram-
maticus (qQue no grammatista ni litterator) como el erudito consa-
grado a examinar y elucidar «todo género de escritores: poetas, his-
toriadores, oradores, filésofos, médicos, jurisconsultos». Afios atris,
en una pagina capital para Nebrija, Valla habia ¢antado egregiamente
el poderio del latin: en él se hallan «todas las disciplinas dignas del
hombre libre», y cuando el latin decae, decaen ellas; por eso, desde
el declinar del Imperio romano, «los estudiosos de la filosofia no
han entendido ni entienden a los filésofos, ni los abogados a los
oradores, ni los leguleyos a los jurisconsultos, ni los demds lectores
los libros de los antiguos». De ahi la receta de Valla: la conversién
del ars grammatica en nicleo de la actividad intelectual, desde los
rudimentos hasta la teologia y la exégesis de la Biblia.

No dudemos en llamar «humanismo» al comin denominador en
el pensamiento de Valla y Poliziano, Nebrija y Brocar, pese a la obvia
diversidad de contextos. «Humanismo» es palabra moderna y se
presta a empleos polémicos. «Humanista» es palabra de hacia el
1500, pero bastarda, vulgar, cargada incluso de sentido peyorativo
y, por ello, poco usada por los mismos que recibian tal nombre
corrientemente. Sin embargo, cuando menos para la Espafia de Ne-
brija y Brocar, podemos aplicar la etiqueta de «humanismo» (aunque
no sin distingos) all4 donde encontremos una valoracién positiva de
los studia humanitatis, las litterae bhumaniores o politiores, las «ar-
tes», «ciencias» o «letras de humanidad», «<humanas». Tras esa valo-
racién, bajo la bandera de tales sintagmas, el arrimo de Isécrates,
Cicerén, Quintiliano, se alberga no sélo la profesién del «humanista»,
del experto en filologia antigua, sino igualmente el ideal que justi-
fica la figura del «humanista». Un ideal que prapone como funda-
mento de toda educacién la expresién correcta y la comprensién
completa de los clésicos; un ideal que se centra en las materias del
trivium, segin estdn encarnadas en los grandes escritores grecolatinos,
y desde ellas —si quiere— camina hacia otros campos; el ideal de
una formacién literaria que no se cierra ningdn horizonte prictico
ni tedrico.
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[Ese ideal alimenta singularmente unas piezas en que los huma-
nistas cumplian solemne y casi oficialmente su condicién exponiendo
en publico una imagen del saber construida sobre los studia huma-
nitatis: los discursos en alabanza de las disciplinas, andlogos al de
J. de Brocar, con que solia abrirse el afio académico. Para su objeto,
sintométicamente, tales discursos asumian a menudo los motivos
caracteristicos de una tradicién muy viva en”el Renacimiento: el
elogio de la dignidad del hombre, donde confluian aportaciones cl4-
sicas y biblicas, herméticas y patristicas.]

Puesto a reducir a sintesis provisional los principales puntos de
coincidencia entre las apologias de la dignidad humana y las apolo-
gias de la cultura que se alimenta en las litterae humaniores, yo
propondria un «arquetipo» similar al siguiente. El hombre es supe-
rior a los animales por obra de la razdn, cuyo instrumento esencial
es la palabra. Con la palabra se adquieren las letras y las bonae artes,
que no constituyen un factor adjetivo, sino la sustancia misma de la
humanitas. Le humanitas, por tanto, mejor que cualidad recibida
pasivamente, es una doctrina que ha de conguistarse. No sélo eso:
la auténtica libertad humana se ejerce a través del lenguaje, a través
de las disciplinas, ya en la vida civil, ya en la contemplacién. Porque
con esas herramientas puede el hombre dominar la tierra, edificar
la sociedad, obtener todo conocimiento y ser asi todas las cosas (un
microcosmos), realizar verdaderamente las posibilidades divinas que
le promete el haber sido creado a semejanza de Dios.

Tal esquema tedrico subyace al conjunto de las prolusiones que
nos ha conservado la Espafia renacentista, y subyace al De dignitate
et excellentia hominis de Giannozzo Mannetti o a la celebérrima
Oratio de Pico della Mirandola, igual que subyace a las mds notables
versiones espafiolas de la dignitas hominis en la edad de Carlos V,
de Vives a Fox Morcillo (por aducir sélo dos nombres de extraordi-
naria magnitud vinculados a cuanto aqui nos concierne). Por supues-
to, cada autor elige ciertos aspectos con preferencia a otros y se
extiende sobre ellos en diversa medida y profundidad; pero el «mo-
delo» conceptual en que los inserta se mantiene con ostensible fijeza
a lo largo de la serie entera.

[Un ejemplo particularmente vivo y aun pintoresco ofrece la
Oratiuncula de Juan Maldonado en una apertura de curso de 1545,
en Burgos. El texto se centra en dos puntos]: la ceguera de la huma-
nidad antes de la invencién de las letras y las artes liberales, «ante
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literas et ingenuas artes inventas», y, en cambio, la luz que después
brillé en el mundo merced al conocimiento de ambas, «ex artium et
literarum cognitione». En la primera edad —refiere—, los hombres
vivian como fieras, sin «religionis... ratio», sin derecho, sin saber
siquiera quién era hijo de quién. Sin embargo, algunos mitifican
aquellos tiempos bestiales y afirman que «los mortales nunca han
errado menos que antes de la proclamacién de las leyes y el hallazgo
de las disciplinas». Contra esos optimistas ilusos, Maldonado alega
una prueba tomada de la historia contempordnea (junto a otras espi-
gadas en la Antigiiedad). Al llegar a las islas y al continente ameri-
cano, los espafioles encontraron pueblos bdrbaros, «ferino ritu nudi,
sine lege», canibales que sacrificaban a los demonios... Como castigo,
la naturaleza les habia privado de animales de carga y de labranza,
manteniéndolos expuestos a los dientes de las terribles alimafias que
alli habitan. Desde luego, carecian de’ «artes et bonae disciplinae».
Porque es hecho constante y universal: donde han faltado las leyes
y las letras, los hombres han sido salvajes y totalmente desprovistos
de la verdadera condicién humana, «<humanitatem penitus exuerant».
Mas, para apreciar cudnto valen las letras y las disciplinas anejas para
despojarse de la condicién animal, «ad deponendam feritatem», basta
advertir que en las Indias recién descubiertas casi hay ya mds cris-
tianos que en Europa e incluso algunos, «posita feritate», se han
consagrado a las doctrinas y a las artes. Optima comprobacién —opi-
na Maldonado— de que los aborigenes «no carecian de ingenio, sino
de cultura, no de voluntad de aprender y 4nimo pronto, sino de pre-
ceptores y maestros». [...]

En el pasaje que acabo de resumir, se advierte que la naturaleza
habia sancionado la impiedad de los americanos dejéndolos sin acé-
milas ni bestias de labor: «privaverat natura... equis, mulis, asinis,
bobus ad portanda onera et colendos agros...». Es comprensible que
nos sintamos inclinados a leer el texto a la luz de las anécdotas sobre
el estupor que causé la llegada a las Indias de los primeros caballos
o pensando en el papel que los animales de carga y labranza desem-
pefiaron en la configuracién de las colonias. No diré que esa perspec-
tiva haya de descartarse enteramente. Pero si creo que el parrafo
estd tan en deuda con las lecturas como con la realidad y que recoge
uno de los tépicos de la dignitas hominis. Cierto, en el De natura
deorum, raiz robustisima de esa tradicién, al exponer los privilegios
humanos, Cicerén sefiala que la naturaleza creé los animales para el
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servicio de los hombres, y se demora en ponderar la importancia de
bueyes, mulos, asnos, etc. [...] Manetti no descuidé amplificar el
concepto- («Nostri equi, nostri muli, nostri asini, nostri boves...»),
ni tampoco, a la manera de un hexaemeron patristico, casarlo con los
Salmos («Omnia subiecisti sub pedidus eius: oves et boves univer-
sas...»). Pues ni Cicerén, ni Manetti, ni tantos mds vacilaron en
alinear entre las glorias humanas, igual los bueyes y los mulos que
el descubrimiento de las disciplinas merced al entendimiento y a la
palabra.

En esa direccién, claro estd, avanza Maldonado al proclamar:
.«En sélo dos cosas aventajamos los mortales a las bestias: en la razén
y en el lenguaje»; por ende, vivir sin disciplinas equivale a no ser
ya hombre, «humanitatem... renunciare». ¢Quiénes sino los sabios
han frustrado el intento de Lutero de dividir a la sociedad cristiana?
¢Qué sino la barbarie y la escasa erudicién, mezclando sagrado y
profano, ha sido la causa de todas las herejias? Combatir las letras
por culpa de los errores de unos pocos letrados es tan estipido como
atacar la teologia por culpa de unos cuantos teélogos viciosos: el mal
se halla en las flaquezas del estudioso, no en la materia de estudio.
De hecho, datse a las letras supone seguir la mejor parte de la propia
naturaleza... Porque las letras no simplemente ornan, pulen y dan
lustre, no simplemente separan de las fieras, antes bien constituyen
la verdadera piedra de toque del ser hombres: «Jévenes ya formados
o por formar: que nadie, nadie, os lo suplico, os borre la conviccién
y la certeza de que las letras son la dinica prueba de que se es verda-
deramente hombre» («Rogo vos atque obsecro, iuvenes eruditi ac
erudiendi, ut hanc opinionem et veram sententiam nemo vobis era-
dicet, literas esse solas ... quae homines esse vere convincant»). La
afirmacién sintetiza la principal zona de coincidencia de la dignitas
hominis y los studia bhumanitatis, de un viejo ideal del hombre y la
revolucién pedagdgica que propuso y a veces logré el humanismo.
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FErRNANDO LAZARO CARRETER

IMITACION Y ORIGINALIDAD
EN LA POETICA RENACENTISTA

Nadie ponia en duda la necesidad de imitar. Al poeta podia ser-
virle de modelo la Naturaleza misma, pero otra via tan fecunda y
mds segura era la de imitar a los grandes maestros que la habian
interpretado con sublimidad. El deseo de inventar sin modelo re-
sultaba peligroso: «Se adunque D’artificio del scrivere consiste som-
mamente nella imitatione, come nel vero consiste, & necessario che,
volendo far profitto, habbiamo maestri eccellentissimi ... Coloro
che ... ci propongono le compositioni di proprio ingegno ci ponno
fare grandissimo danno», escribia Marco Antonio Flaminio a Luigi
Calmo. Por otra parte, los antiguos habian propuesto y habian prac-
ticado ellos mismos dicho método. La imagen aristofanesca de la
abeja que, libando en multiples flores, elabora su propia miel, se
repite insistentemente entre los latinos: Lucrecio, con versos que
recordard Poliziano; Horacio, confesando proceder como ella para
componer sus «operosa carmina»; Séneca: «Hemos de imitar, dicen,
a las abejas». Este dltimo formula, incluso, un procedimiento: con-
viene coleccionar cuanto resulte atractivo en las lecturas, y tratar lue-
go de dar a lo recogido un tnico sabor. Otra imagen suya: la diges-
tién de alimentos diversos, «de suerte que, de muchas, resulte una
sola cosa». Asi debe proceder el espiritu, celando aquello de que se
ha nutrido, y mostrando tnicamente lo que ya ha convertido en
sangre propia. ¢Hay riesgo con ello de que el imitador sea descali-
ficado porque se descubre la imitacién? No, si la ha practicado bien
—responde Séneca—, si un espiritu vigoroso ha sabido fundir en
un solo tono las voces que ha escuchado: «Tal quiero que sea nuestro
espiritu: pleno de muchas artes, de muchos preceptos, de ejemplos
de muchas épocas, pero todo orientado a la unidad».

Los humanistas hicieron fervientemente suya esta doctrina, bajo

Fernando Lézaro Carreter, «Imitacién compuesta y disefio retérico en la
oda a Juan de Grial», Anuario de estudios filolégicos, Universidad de Extrema-
dura, II, 1979, pp. 89-119 (94-101, 117-119).
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la égida de Petrarca, que, a su vez, se habia acogido al pensamiento
de Séneca. En la invencién —amonestaba a Tommaso da Messina—,
procédase como las abejas, que combinando néctares florales produ-
cen cera y miel. Por supuesto, seria mejor que el escritor emulara
a los gusanos que segregan seda de sus visceras, creando con sdlo
su ingenio los conceptos y el estilo; pero ello no estd al alcance de
cualquiera: «a ninguno ... o a poquisimos le es dado». La norma
senequista, convalidada por Petrarca, se constituyé en centro de la
poética renacentista. Hubo, claro es, disidentes: si, entre los cl4sicos,
algunos fueron modelos que otros imitaron, ¢por qué no fijarse en
ellos sélo, por qué no atenerse a los indiscutibles maestros, Cicerdn,
Virgilio y Horacio entre todos? Poliziano reaccioné vigorosamente
contra tal sistema poético (y oratorio), que jamds permitiria exceder
al dechado. De ahi su defensa de Estacio como lirico, y de Quinti-
liano como guia de la elocuencia. En su oracién sobre estos minores,
se leen palabras terminantes: siendo mdximo vicio querer imitar a
uno solo, no constituye extralimitacién proponer como modelos a
cuantos lo merezcan, tomando lo til de donde convenga, como dice
Lucrecio: al igual que las abejas liban por doquier en los prados
floridos, por doquier debemos nutrirnos de dichos 4ureos.

Pero ain alcanzé mayor resonancia en Europa su epistola al pio
ciceroniano Paolo Cortese, que le habia dado a leer una coleccién
de cartas en las cuales crefa ver reproducido fielmente el estilo del
gran orador romano. Poliziano se las devuelve indignado por haberle
hecho perder el tiempo. El cree mds respetable el aspecto del toro
o del leén que el de la mona, aunque ésta se parezca mds al hombre.
Y truena contra quienes componen imitando asi: son como loros,
carecen de fuerza, de vida, de energfa, «iacent, dormiunt, stertunt».
Si alguien le advierte a é]l que no se expresa como Cicerdn, contesta
orgulloso: «Non enim sum Cicero; 'me tamen, ut opinor, exprimo»
[‘No soy Cicerén; es a mi mismo, pienso, a quien expreso’]. En esta
celebérrima carta se contiene, tal vez como en ningin otro texto
humanistico, el mis claro y sencillo razonamiento sobre las virtudes
de la imitacién compuesta. Cuando el poeta fija su admiracién en
uno sélo, cuando su ideal es acercarse a €l, nunca lograri ponerse
a su altura. Nadie puede correr con mds velocidad que otro si ha
de ir pisando sus huellas. Hay que leer profundamente a Cicerdn, si,
pero «cum bonos alios», con otros muchos que son sus paraiguales.
Sélo entonces, dice a Cortese, si tu pecho estd repleto de lecturas, te
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serd posible componer algo que sea verdaderamente tuyo, algo en
que sélo estés td. Los consejos de Poliziano —algunos semejantes
recibieron los Pisones— tratan, pues, de proteger la personalidad,
que se desvanece al ser invadida por una unica devocién. (No de
otro modo un gran humanista contemporineo, T. S. Eliot, defiende
la lectura maltiple para el desarrollo del individuo y la defensa de
su propio juicio. Casi a cinco siglos de distancia, sorprende la simi-
litud de sus razonamientos.)

La discusién se reanimd, también con amplia audiencia, en el
siglo xv1, a raiz del Ciceronianus de Erasmo, fiel a Séneca, y de la
sonada polémica que mantuvieron, entre 1512 y 1513, Gian Fran-
cesco Pico, sobrino del poligrafo, y Pietro Bembo. Fue éste quien
disinti6 de la imitacién compuesta, por cuanto, segin él, mide a
todos los antiguos con el mismo rasero, y subvierte el orden de su
indiscutible jerarquia. No son «todos los buenos» quienes deben ser
imitados, como sostenia Pico, pues «si, entre los tenidos por tales,
uno, con mucho, es el mejor y més excelente de todos» ¢por qué no
ha de ser él, y sélo él, el modelo?

La imitacién compuesta ofrecia el riesgo previsto por Séneca:
la de que resultara un zurcido inhdbil. Una simple taracea es ficil
de urdir para disimular la carencia de fuerzas propias. Pero si lo
ajeno, forzosamente disperso al ser multiple, se vertebra y refunde
en un organismo unico, y si en éste resplandece el espiritu del es-
critor, nadie podré negarle el dictado de original. Pico della Miran-
dola, halagando a Lorenzo de Médicis, le confiesa haber reconocido
en una obra suya ciertas sentencias platénicas y aristotélicas, pero
tan transformadas, «que parecen tuyas y no suyas». Por otra parte,
el método impone otra condicién inexcusable: el escritor ha de tener
bien nutrida su memoria de versos y prosas que le hayan impresio-
nado por su verdad o su hermosura. El ideal del humanista aparece
en el retrato que, puesto en labios de Coluccio Salutati, hace Leonar-
do Bruni de Luigi Marsili en el primer libro de su didlogo Ad Pe-
trum Paulum Histrum (1401). Tenia presente, dice, no sélo cuanto
se refiere a la religién, sino cuanto atafie a las cosas gentiles. Siempre
aducia las opiniones de Cicerdn, Virgilio, Séneca «aliosque veteres»;
y no se limitaba a las sentencias, sino que reproducia exactamente
sus palabras, de tal manera que no parecian ajenas, sino creadas por
él. Y afiade: «podria haber recordado a muchos otros capaces de lo
mismo». S, eran muchos los capaces de proezas asi, antes, entonces
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y después: cuantos aspiraban a la palma de poetas y oradores. Al
principio, en Italia; después, en toda Europa: un temprano huma-
nista nuestro, el valenciano Juan Angel Gonzélez, remata su Sylva
de laudibus poeseos (1525) con un exhorto caracteristico: «Disce
puer vatum carmina, disce senex» [‘los versos de los poetas, aprén-
delos de nifio, apréndelos de viejo’].

Ni que decir tiene que la poesia en vulgar, con los ejemplos de
Dante y de Petrarca, entré por la via de la imitacién compuesta.
Y no sélo los antiguos fueron beneficiados, sino, en la prictica, tam-
bién los modernos. Ello no siempre merecié la aprobacién de los
sabios, pero hallé por fin sancién docta favorable en las Prose de
Bembo. [...] Esta fue, pues, la doctrina comiin en todas partes
donde triunfé el Renacimiento, y una comprensién profunda de
nuestra lirica del Siglo de Oro —ideal ain remoto— sélo podri
alcanzarse a partir de un trabajo filolégico que restaure el prestigio
de la investigacién de fuentes. Se trata de actuar con el mismo espi-
ritu con que procedieron los humanistas en el comentario de los
poetas. No puede caber duda de que en su esfuerzo por descubrir
influencias, traducciones o adaptaciones habia un componente de
autocomplacencia: hallarlas en el escritor admirado representaba des-
cubrirle un secreto, hombrearse con él, atraerse parte de su prestigio.
Pero habia también el noble intento de entender y de glorificar.
Herrera, en trance de ilustrar a Garcilaso, escribe: «Deseo que sea
esta mi intencién bien acogida de los que saben; y que se persuadan
a creer que la honra de la nacién y la nobleza y excelencia del escritor
presente me obligaron a publicar estas rudezas de mi ingenio». Esas
rudezas eran, ya se sabe, en su mayor parte, un rastreo por antiguos
y modernos, para exhibir la propia cultura, claro, pero sobre todo
la cultura del toledano. [...]

Para los renacentistas, las fuentes eran de dominio publico, que
podian hacer privado mediante un golpe de genio si, renunciando
a la fiel sumisién, se salian del circulo mostrenco que dichas fuentes
delimitaban. [...] Un poeta grande suele serlo también como inven-
tor o difusor de disefios retéricos [es decir, secuencias de ciertos
rasgos caracteristicos, normalmente gramaticales, que articulan el
fluir del discurso poético]; €l mismo puede reiterar los que acufié:
es el caso de Petrarca, por ejemplo, cuyo arranque similar promueve
movimientos discursivos bastante andlogos en muchos sonetos:
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Quand’io mi volgo indietro a mirar gli anni...
Quand’io son tutto volto in quella parte...
Quand’io movo i sospiri a chiamar voi...

Garcilaso tuvo muy en cuenta ese comienzo al componer el soneto I
(«Cuando me paro a contemplar mi estado...»); su filiacién petrar-
quista queda més sélidamente garantizada por él que por las dudosas
afinidades temdticas hasta ahora sefialadas con el Canzonmiere. [...]

El escritor de aquella edad, educado en la doctrina que consagré
el humanismo, sitda la imitacién en el centro de su actividad. La
originalidad absoluta constituye un ideal remoto que no se niega,
pero tampoco se postula exigentemente: es privilegio concedido a
poquisimos, y existe, ademds, la posibilidad de alcanzarla con el mé-
todo imitativo. La imagen del gusano de seda, que elabora sacin-
dolos de si sus hilos, atrae; pero se presenta como mds segura la de
la abeja, que es capaz de fabricar su dulce secrecién libando el néctar
de diversas flores. En los bordes del método, amenazéndolo siempre,
estd la posibilidad de que el escritor se limite a acarrear material
ajeno, almacenédndolo sin elaboracién. A la imagen de la abeja, tan
persuasiva, Lorenzo Valla oponia, en el prefacio al cuarto libro de
sus Elegantiae (1471), otra como vitanda: la de las hormigas, «que
esconden en sus nidos los granos robados al vecino»; y afiadia: por
lo que a mi respecta, prefiero ser abeja.

El poeta, el verdadero poeta, ha de sentir él. Unas veces, la lec-
tura le provocard un deseo de escribir, porque percibe una real ho-
mologia entre el autor que lee y el estado de su espiritu. Otras, ante
una emocién que sacude su alma, busca en sus recuerdos de lector
aquellos pasos que, en un antiguo —o0 moderno— bueno y a ser
posible éptimo, permitan expresarla. Pero, si se limita a él, si se
encierra en el cuadro que trazé, ningin esfuerzo le permitird supe-
rarlo. La imitacién de uno solo no pasaria de mero ejercicio esco-
lar; de ahi, la necesidad de acudir a varios que, bien asimilados,
transformados y reducidos a unidad, es decir, convertidos al senti-
miento personal que impulsa a la escritura, permite no identificarse
con ninguno y, si se triunfa en el empefio, obtener un resultado
patentemente original. Urgido el poeta en su alma para escribir, no
se dirige, pues, directamente a la expresién de su sentimiento, sino
que da un rodeo por.su memoria, bien abastecida de lecturas, de
temas, conceptos y hasta iuncturae verbales, que pueden servirle en
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aquel, en cualquier momento. No estd excluido que, conforme Sé-
neca recomendaba, los escritores construyeran su propio archivo de
lugares recordables, perfectamente clasificados [...]: algunas compi-
laciones, como las muy conocidas de Ravisio Textor, no tenian otra
finalidad que sistematizar un repertorio atil para la imitacién. No
son enciclopedias para descifrar tanto como recetas ordenadas para
cifrar, para componer, que los grandes (pero ¢lo hacian siempre?)
tenfan que desechar.

En cuanto a la prictica misma de la imitacién, debié diferenciar
a unos poemas y a unos poetas de otros. Fray Luis, en la oda a
Grial Recoge ya en el seno..., para lamentar la imposibilidad de
aplicarse a la poesia cuando el tiempo lo exige, se acuerda de un
epigramma de Poliziano que exalta los beneficios de la estacién fria;
y mantiene la linea fundamental de su disefio, articulada sobre el
sintagma «iam + indicativo» y la sucesién de las personas grama-
ticales, [segiin un esquema de Horacio]. Pero no olvida que Tasso se
habia valido de un expediente parecido —un cuadro estacional, si
bien de primavera— como predmbulo para exhortar a Capilupo; y,
muy probablemente conforme a ese modelo, cambia la invitacién que
Poliziano dirigia a sus alumnos. Sin embargo, dado que su situacién
no tiene parangén con la de tales autores, y si con la de Ovidio
perseguido y privado de paz para escribir, es a éste, a su desaliento
péntico, al que acude para rematar su discurso. No es eso sdlo. El
tono melancélico y abatido del poema excluye la referencia a los
gozos otofiales de los campesinos, que Poliziano habia recibido de
Virgilio. A cambio, va incorporando saberes mis o menos comunes,
junto con otros mds exigentes. Asi, la extrafia presentacién de la
grulla, que lo acredita de culto; sintagmas griegos —«el yugo al
cuello atados»—; alusiones insélitas: Febo dictando...; rasgos no
inventados, pero si recénditos. Y, puesto que exhorta a un poeta,
no olvida un par de cuestiones que debatian los humanistas, y ante
las que toma postura: las renuncias del escritor y la posibilidad de
igualar o exceder a los antiguos. Se ha posado en miiltiples flores,
y ha fabricado un producto de gusto tnico, mediante una elaboracién
personalisima, en el cual resaltan el reparto del material en sectores
tripartitos y equilibrados; el trazado del cuadro otofial sin agentes
humanos (lo cual permite un emotivo contraste con la entrada del
nos en la estrofa cuarta —contraste inexistente en Poliziano—, y la
reduccién al yo de la soledad y el desamparo en la dltima); y un
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acento de sinceridad, de autenticidad, revelador de que el sentimien-
to ha precedido a la bisqueda de los materiales, y no al revés.

Este sistema de la oda a Grial lo aplica fray Luis en varios
poemas; no podria asegurar atin que en todos. Ni que lo adopten
todos los liricos que compusieron en el siglo xvi, los cuales emplea-
ron quizds otros procedimientos. Importa describir éstos con por-
menor si queremos que el concepto historiogrifico «poesia renacen-
tista» adquiera alguna profundidad. Entre otras cosas, hay que saber
quiénes fueron, y cédmo, gusanos de seda, abejas y hormigas.
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sas, ninfas), tienen una doble lectura: la estética y la simbolica. Con ello el autor

mostraba la importancia de la escenografia espectacular como ubicacion espacial
para situar la grandeza del amor neoplatdnico; el interés por destacar las artes
(arquitectura, pintura, escultura, musica y arte topiaria) en la consideracion de ese
mundo visionario y el caracter divino de ese universo presidido por la luz (sol,
oro, piedras preciosas). Al mismo tiempo, la oscuridad de cuevas y bosques espe-
sos representa la prueba que todo viajero (ser humano) ha de superar para lograr
sus ideales.

Ademés del carécter alegorico y estético, el libro ofrece un lenguaje artistico,
sensual y artificioso, plagado de términos técnicos y cultos, con constantes referen-
cias mitologicas que, a veces, dificulta la comprension y oculta el hilo del relato
donde se resalta el esplendor de la vida. Tiene extraordinaria importancia la preo-
cupacion por la lengua. Los motivos de los jeroglificos, inscripciones, lemas de los
emblemas estan en relacion con la importancia de la palabra que el Humanismo
destacd. Igualmente, las ruinas, joyas antiguas y restos arqueoldgicos de todo tipo
responden al interés de los humanistas por acercar a sus vidas el arte del mundo
antiguo. También la obsesion del autor por destacar niimeros simbolicos como el
tres, el cinco (las jovenes que representan los cinco sentidos) o el siete (las siete
muchachas que cantan en el banquete); los colores, animales de toda clase, y las
diversas formas que se muestran se corresponden igualmente con tradiciones sim-
bolicas, presentes en el hermetismo. Por todo, el Suefio de Polifilo puede conside-
rarse como un gran compendio informativo de temas; motivos y alegorias de la
Antigiiedad y cuya profusion resultaba mas propia del gusto del Barroco espafiol
que del Renacimiento, més equilibrado y sencillo. Ademas, las ricas descripciones
adelantan las ostentosas escenografias que recuper? el teatro barroco desde la repre-
sentacion, en 1622, de La gloria de Niguea en los jardines de Aranjuez, y cuya evo-
lucién puede seguirse en los documentos que el propio Calderon ided para la
representacion de los autos, en las denominadas Memorias de las apariencias.

4. APORTACION DE DANTE, PETRARCA
Y BOCCACCIO A LA MODERNIDAD

Para comprender por qué precisamente surgié en Italia la renovacién mas
importante de Europa que dio lugar al Renacimiento habria que remontarse a los
origenes de la poesia provenzal (siglo XI) y a su influencia en las cortes italianas

"que perdurd hasta el siglo XIV. Esta poesia habia favorecido el desarrollo de la

lengua italiana, el culto por la belleza y la espiritualidad. Sin embargo, no se
hubiera conseguido el éxito de tal renovacion si no se hubieran materializado esas
ideas en obras de grandes autores. Los antecedentes inmediatos mds importantes
fueron los tres grandes escrifores del siglo XIV italiano, Dante, Petrarca y
Boccaccio. Los tres, cada uno a su manera, dieron forma definitiva al Humanismo
clasico y abrieron nuevos caminos para iniciar la modernidad. Su actitud ante los
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clasicos y sus obras singulares impulsaron la renovacion artistica que dio lugar al
Renacimiento.

4.1. La creacidon de Danfe: sentimiento en la Vida
Nuevay alegoria en la Divina Comedia

Dante Alighieri (c. 1265-1321) puede considerarse el iniciador de la nueva
poesia europea. Cuando ya estaba declinando la poesia provenzal trovadoresca,
marcada por topicos o formulas carentes de sentimientos, el humanista y poeta
florentino cambid la forma de concebir e interpretar la poesia. Dante, en su vida
real, conocid a una nifia, Beatriz, que iba a convertirse en la musa o “donna ange-
licata” del nuevo estilo de entender la poesia en toda Europa (“stil novo™). Tenia
entonces el poeta nueve afios. A los dieciocho, volvié a verla (“vestida de color
blanquisimo™) y consiguid que la joven le saludara. Este hecho se tradujo en una
composicioén que por primera vez plasmaba un sentimiento auténtico. Asi se fra-
gué el que habria de ser el primer diario lirico en literatura. El poeta recordé en
sus obras de madurez que dicho saludo suscitd en él un suefio: el Amor (un sefior
de pavoroso aspecto) se le aparecié llevando en brazos a una mujer dormida,
envuelta en un velo ensangrentado. En esa mujer creia haber visto a Beatriz y a la
propia poesia. Desde entonces el autor proyecto su biografia bajo la forma lirica.
Con el titulo de La Vida Nueva, esa mujer ocupd el lugar central de todas sus
demas preocupaciones.

La obra, escrita en verso y prosa, esta elaborada en una primera etapa segin
las formulas del amor cortés en el tratamiento de la dama, pero a medida que iba
construyendo la obra y alcanzaba la madurez, la mujer concreta y real, Beatriz, se
convirtid en algo superior y trascendente. La llegd a considerar suma perfeccion
y reflejo de Dios. Cuando ella murid, hecho que de modo premonitorio habia vis-
Iumbrado en suefios, seglin expres6 en una composicion, el poeta mostrd un dolor
auténtico, y lo verti6 en forma lirica y en prosa. La muerte de Beatriz (1290) le
acerco definitivamente a ella, después de haber estado separado en vida. El pentil-
timo poema de la obra (del apartado 40) constituye un gran homenaje a su dama:

Deh peregrini que pensosi andate,
forse di cosa che non v’é presente,
venite voi da si lontana gente,
com’a la vista voi ne dimostrate,
che non piangete quando voi passate
pet lo suo mezzo la citta dolente,
come quelle persone che neente
par che ‘ntendesser la sua gravitate?
Se voi restaste per volerlo audire,
certo lo cor de’ sospiri mi dice
che lagrimando n’uscireste pui.
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Ell’ha perduta la sua Beatrice;
e le parole ch’om di lei po dire
hanno vertu di far piangere altrui.

(jOh peregrinos!, que pensando vais/ tal vez en cosas que no estan presentes./ ;Es
que venis de tan lejana tierra/ como mostriis en vuestro aspecto,/ pues no se 0s ve
llorar cuando pasais/ por medio de la doliente ciudad/ como personas que no se
diesen cuenta/ de la gravedad de sus actos?/ Si os detuvierais a escuchar,/ el cora-
z6n con suspiros me dice/ que os veriamos marchar [lorando./ La ciudad ha perdi-
do a su Beatriz,/ y las palabras que de ella pueden decirse/ atesoran la virtud de
hacer llorar a quien las oye).

El ultimo capitulo, en prosa, adelanta la que iba a ser su obra mas importante,
La Divina comedia, como el mayor homenaje a Beatriz:

Se me apareci6 una maravillosa visién, en la cual vi cosas que me indujeron a no
hablar més de aquella bendita mujer hasta tanto que pudiese tratar de ella mas dig-
namente. Y en conseguirlo me esfuerzo cuanto puedo, como ella en verdad sabe.
Asi, pues, si le place a aquel por quien toda cosa vive que mi vida dure algunos
afios, espero decir de ella lo que nunca de nadie se ha dicho.

Tras el Convite (Convivio), obra muy diferente a la juvenil Vida Nueva, escri-
ta bajo el magisterio de Virgilio, donde trat6 del amor y de la virtud, entendida
como el esfuerzo de superacién que debe realizar del hombre para conseguir la
sabiduria o perfeccion, Dante profundiz6 en sus sentimientos y prometi6é de nue-
vo esforzarse por crear una obra nueva y original para quien habia sido una mujer
unica. Lo cumplié totalmente en La Divina Comedia, un gran poema alegérico y
simbdlico estructurado en tres partes (Infierno, Purgatorio y Paraiso), cada una
compuesta, a su vez, de treinta y tres cantos de aproximadamente la misma exten-
si6n mas una introduccién que, en total, completan los 100 cantos de que consta
la obra. En este viaje alegérico Beatriz acompafi6 al poeta en su peregrinaje por
el cielo. Antes, Virgilio (simbolo de la razén, cultura y estudio) le habia acompa-
fiado por el Purgatorio en un amplio recorrido por toda la sociedad de la época.
Sin embargo, la dama, identificada definitivamente con la gracia, mixima expre-

sién cristiana, le pudo llevar al cielo por su amor. En el canto XXIV del’

Purgatorio (v. 57) €l autor se refirié al stil novo (“Di qua dal dolce stil novo
ch’ i’ odo”) como la forma nueva de expresar con sinceridad la intimidad de sus
afectos sin los que no hubiera podido escribir. '

Representaba una postura critica y estética nueva, que no era exclusiva suya,
sino que, como afirmaba en ese mismo canto, la estaban practicando en la Toscana
y Florencia otros escritores amigos suyos (Cavalcanti, Gianni, Guinizelli). Las
caracteristicas del “dolce stil novo” pueden resumirse en las siguientes: el amor
solo puede residir en los corazones gentiles; la gentileza procede de la nobleza
espiritual; la mujer bella predispone al bien en el hombre y le acerca al Sumo bien;
la dama es angel, luz o estrella celestial y cuando mira enciende en el amante la
nostalgia del cielo; el amante, ante la presencia de esta mujer, se siente deslumbra-

60 LA CONSTRUCCION DE LA MODERNIDAD EN LA LITERATURA ESPANOLA

do y desasido de la materia o bien angustiado y tembloroso. Por todo ello, cual-
quier elemento fisico esta trascendido de espiritualidad.

La humanidad que se desprende de la obra de Dante, su modernidad al explo-
rar la psicologia de los personajes y la creacién de muchas imégenes, ademas de
la capacidad de analizar y recrear artisticamente sus propios sentimientos y el
deseo de realizar una obra original, adelant6 el auténtico Humanismo renacentis-
ta. En su obra, el mundo antiguo y el moderno resultan igualmente vivos y con-
temporéneos. Por otra parte, toda su creacion, envuelta en la forma alegérica y
simbélica en torno al nimero tres, representaba un intento de reproducir, en
caracteres matematicos, la perfeccion del Universo cristiano, elaborado sobre la
Unidad y la Trinidad. Precisamente fue este sentido simbolico, hermético, lo que
més atrajo de este autor a los pensadores florentinos.

La obra es una sintesis de sentimiento y pensamiento con toda la carga del
Humanismo cristiano pues representa, tanto en su arquitectura como en su conte-
nido, una réplica de la creacion divina, del Universo, tanto en lo fisico como en lo
metafisico. El Infierno representa el propio abismo de la existencia, lo més aleja-
do de la luz y entroncado con el centro de la tierra, donde cay6 Lucifer, con toda
la simbologia que representa. El Purgatorio se corresponde con la tierra que se
retir6 cuando cay®6 el angel, y el Paraiso esta representado por el vértice de la alta
montafia, en cuya cumbre se sitiian los bosques del mismo y donde todo esté pre-
sidido por la luz. Se corresponde con la aspiracién a la perfeccion que toda alma
anhela.

Fl viaje se plasma como un deseo constante de ascension que simboliza la acti-
vidad vital del pensamiento y del amor, actos por los que el hombre se perfeccio-
na de forma sobrenatural. La razon altima del viaje (que representa el itinerario de
toda alma en busca de un bien infinito) es el amor humano como participacién fini-
ta del amor de Dios. Por ello, en la cumbre de la alta montafia del Paraiso, aparece
Beatriz, dentro de una nube de flores, envuelta en un velo blanco, cefiido de hojas
de olivo, con un manto verde y un vestido de color de fuego. Dante la reconoce y
vuelve a reavivarse dentro de si la llama de su antiguo afecto (relatado en la Vida
nueva). Ella representa el “resplandor de viva luz eterna” y, por tanto, la gracia
para el cristiano. El poema resume el amor, la vida, el pensamiento y una concep-
cion del mundo cristiana, donde la fe y la esperanza iluminan todo y convierten en
prodigiosa estructura poética un contenido totalizador. Si la obra se inicia con los
famosos versos en los que el poeta habla del miedo a encontrarse perdido en una
selva tupida, 4spera y salvaje, lo mas parecida a la muerte, propia del Infierno:
“Nel mezzo del cammin di nostra vita/mi ritrovai per una selva oscura,/che la
diritta via era smarrita” (A la mitad del camino de nuestra vida/ me encontré en una
selva oscura,/ porque habia perdido la buena senda), el final, totalmente opuesto,
resulta un canto a la perfeccion que solo la luz puede manifestar:

Ne la profonda e chiara sussistenenza
de 1'alto lume parvermi tre giri
di tre colori e d'una contenenza,
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el un da l'altro come iri da iri
parea reflesso, e '] terzo parea foco
che quince e quindi igualmente si spiri.
Oh quanto ¢ corto il dire e come fioco
al mio concetto! e questo, a quel ch’i'vidi.
¢ tanto, che non basta a dicer “poco”.
O luce eterna che sola in te sidi,
sola t'intendi, e da te intelletta
e intendente te, ami e arridi!

[...]
AT alta fantasia qui manco possa;
ma gia volgeva il mio disio e 1 velle,
si come rota ch® igualmente & mossa,
I'Amor che move il sole e I' altre stele.

(En la profunda y clara sustancia/ de la alta luz se me aparecieron tres circu-
los/ de tres colores y una dimension;/ y el uno del otro, como el iris del iris/ pare-
cia reflejo, y el tercero parecia un fuego/ que de los otros dos igualmente
procediese./ jOh cuan insuficiente es la palabra/ y como es débil para expresar mi
conceptol/ Y este, con respecto a lo que vi/ lo es tanto que no basta decir “poco”./
jOh luz eterna, que solo en ti existes/ sola te comprendes y que por ti, inteligente/
y entendida, te amas y te complaces en til. [...] A la alta fantasia le faltaron aqui
las fuerzas;/ pero ya giraban mi deseo y mi voluntad/ como pueda que igualmente
es movida/ por el Amor que mueve el sol y las demds estrellas).

El fin tltimo de la Divina Comedia es el conocimiento experimental de Dios.
Para ello, Dante sali¢ de la selva oscura inicial y llego al lugar eterno, donde la
simbolica luz espiritual representa lo divino. Alegéricamente, el viaje representa
el de todas las almas que, a través de la existencia material, buscan la trascenden-
cia. Beatriz, la mujer, simboliza con su belleza espiritual la primera llamada para
conseguir una vida superior de libertad y amor. El poema resulta un ejemplo tota-
lizador de vida, pasiones, politica y conocimientos dentro de una concepcion del
mundo que incluye el contexto pagano y el cristiano.

4.2. El sentimiento y el valor de la cregcidn artistica
en Petfrarca

Francesco Petrarca (1304-1374) aport6 al Humanismo renacentista, en primer
lugar, una nueva forma de acercarse a los cldsicos. Hasta entonces Tito Livio y
Virgilio se estudiaban por su aportacion a la historia; Cicerdn, por su pensamien-
to y oratoria; Horacio, por su preceptiva y filosofia. Sin embargo, Petrarca rom-
pi6 con la tradicion medieval y consider6 a los clasicos contemporéneos suyos y
los elevé a modelos para su vida y su arte. Con Petrarca, por primera vez los cla-
sicos se consideraron autores vivos y su estilo moderno. En Cicerdn descubrié al
maestro de la prosa y en Virgilio al de la poesia. Su hallazgo fue revolucionario
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pues escrutando en la Antigiiedad logr6 la mayor modernidad. Asimismo, defen-
di6 una mayor exigencia en el tratamiento de los textos y ademéas fue el primer
bibliéfilo. Recorrié toda Europa en busca de codices de la Antigiiedad. Ley6 las
obras clasicas y considerd necesario interpretarlas a partir de una lectura directa y
no mediante el filtro a que habian estado sometidas en la Edad Media.

Su preocupacién por la lengua y por el texto permitié su estudio y depuracion.
Esta actitud humanista inauguré también el estudio de las lenguas y las gramati-
cas en toda Europa e instaurdé la preocupacion por la critica filologica.
Posteriormente, el también italiano Lorenzo Valla (1407-1457), gran erudito, pro-
tegido del rey Alfonso V de Aragén, tradujo textos griegos y latinos con gran pul-
critud critica y se atrevio incluso a fijar los textos biblicos. Ademas fue uno de los
primeros pensadores renacentistas que tratd de conciliar el saber clésico con el
Cristianismo.

Si Petrarca no tuvo la sensibilidad suficiente para entusiasmarse por la Divina
comedia, obra unanimemente elogiada por todos en la época, tuvo, en cambio,
una visiéon anticipadora del auténtico Humanismo encerrado en los antiguos.
Escribi6 en latin gran parte de su obra imitando a sus modelos. Sus Epistolas (en
prosay verso) constituyen un testimonio de gran interés para conocer su vida per-
sonal, espiritual y literaria. En su poema épico, Afiica, escrito en latin, rindi6 tri-
buto a la Roma antigua en un momento en que su patria estaba dividida, y elogié
extraordinariamente la figura de Escipién, modelo de héroe valeroso, prudente y
culto que el Renacimiento puso de moda, sobre todo tras la edicion del
Comentario al Suerio, realizado por Macrobio y editado en Venecia en 1472.

De tema muy diferente es su obra Secretum (Secreto) pues, aunque escrita en
prosa latina, vertio en ella toda su intimidad conflictiva tras la muerte de su ama-
da y musa, Laura. La forma de un suefio dialogado, entre el poeta y San Agustin
(otro de sus autores predilectos), le permitié exponer su dolor desde distintas
perspectivas. Su titulo indicaba el caracter intimo de su contenido cuyo autor no
habia pensado divulgar. Se ha considerado el libro més humano de esta época pre-
rrenacentista y anticipador de su obra mas importante, el Cancionero.

Con el titulo primero de Rerum vulgarium fragmenta el poeta reuni6 tres-
cientas sesenta y seis poesias (la mayor parte sonetos, veintinueve canciones y
otras de variada estructura) escritas en lengua vulgar (italiano) a diferencia del
latin empleado en las que consideraba obras mayores. Las escribié durante un
periodo de treinta afios y fueron dedicadas a Madonna Laura. Petrarca considero
al principio estas composiciones de su Cancionero “fragmentos insignificantes” a
diferencia de sus obras latinas con las que estaba convencido conseguiria la
inmortalidad. La realidad fue muy diferente y cuando se dio cuenta del éxito
transform¢ el titulo por el de Canzionere y se decidi6 a recoger esas “rimas dis-
persas”, corregirlas y ordenarlas de nuevo haciendo que Laura ocupase el centro
de la obra. A diferencia de la dama del dolce stil novo, Laura se correspondia con
una mujer real aunque se trate de una contemplacion amorosa donde ella se mues-
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tra como una auténtica pintura de colores y sensualidad. Sin embargo transmite.
todo un sentimiento amoroso auténtico lo que convierte a su autor en el primer
escritor moderno. La obra resulta el ejemplo mas importante de su produccion en
lengua vulgar, sin renunciar por ello al Humanismo que prevalece en otras de sus
composiciones.

El Cancionero goz6 de una fama extraordinaria. Desde su publicacion pdstu-
ma, en 1470, hasta 1500 se imprimieron treinta ediciones, y durante el siglo XVI
el éxito fue ain mayor, y se alcanzaron doscientas ediciones. Las ideas conteni-
das en esta obra influyeron en la corte florentina, en Bembo, Poliziano y Ledn
Hebreo. Toda la lirica espafiola fue deudora de ella, sobre todo a través de Boscan
y Garcilaso, hasta el punto de que el petrarquismo, gracias a las relaciones politi-
cas que habia entre los dos paises, penetré en todos los géneros y su influencia ha
llegado hasta nuestros dias.

La vitalidad e importancia de esa obra puede reconocerse todavia en la obra
de Unamuno, quien tituld su obra poética mas querida, Cancionero (un diario liri-
co, publicado también p6stumamente) por la inmortalidad que el libro le habia
dado a Petrarca (“Su eternidad es hija exclusiva y unigénita del amoroso Can-
zoniere”)? y que el autor vasco imit6 para alcanzar su propia trascendencia.

La mayoria de las composiciones del Cancionero de Petrarca elogiaban a la
mujer, Laura, y alrededor de ella el poeta iba tejiendo su autobiografia, con las
ilusiones y pensamientos maés dispares e intimos. No se trata de una obra donde el
amor sea el centro sin mds, sino que es una obra testimonial de un hombre que
espera ser reconocido por ella en la posteridad, lo que representa una actitud total-
mehte moderna. Una parte la escribio el autor mientras vivia Laura y la otra, tras
su muerte. El misterio que envolvia a Laura, y a quien nunca se vio con el poeta,
permiti6 creer a sus contemporaneos que se trataba solo de un recurso literario y
que dicha dama no tenia existencia real. El propio Petrarca lo negd rotundamente
y en su obra Secreto se refirié a ella. Sin embargo, los unicos datos conservados
sobre esa mujer han llegado a nosotros insertos en una nota autégrafa que el poe-
ta escribi6 en un manuscrito de Virgilio. En esa nota Petrarca dej6 constancia de
su extraordinaria belleza, de su luz sobrenatural, su castidad y de cdmo y donde
la habia conocido. Por esas lineas manuscritas sabemos que la conoci6 en los pri-
meros dias de abril de 1327, en la iglesia de Santa Clara, de Avifién, y que la per-
di6, en el mismo mes de abril de 1348. A pesar de que ni sus contemporaneos ni
la critica pudieron identificar a la dama (pese a barajarse posibles mujeres de la
corte) es probable que fuese una dama casada, y que Laura fuese solo un seudo-
nimo poético que ocultase su personalidad. El que Petrarca en muchas composi-
ciones se refiriera al laurel (con el que fue coronado el poeta) podria entenderse
en sus dos significados: el simbolo con el que eran reconocidos quienes alcanza-
ban la gloria poética y el arbol en que se convirtié Dafne al ser perseguida por

B En Poesia completa de Unamuno, 111, Madrid, Alianza-Tres, 1988, ed. de Ana Sudrez, p. 13.
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Apolo. Laura o laurel podria designar el galardon por su poesia, que serfa el resul-
tado artistico de su afecto por la dama. Ademads este nombre pertenecia a la tradi-
cién poética trovadoresca (Arnaut Daniel) por lo que la multiplicidad seméntica
y simbolica podria haberle inclinado a utilizarlo. Sin embargo, cuando muri6
Laura, se transfigurd la mujer en bella luz que le acerc6 a Dios (en cuanto cristia-
1no), y a la inmortalidad, en cuanto creador artistico.

Para comprender el profundo valor del Cancionero de Petrarca y establecer la
relacion con los poetas espafioles del Renacimiento es obligado partir de las con-
clusiones de A. Prieto®* en su minucioso estudio sobre la obra, a la que consider6
la primera biografia lirica escrita en lengua vulgar. No solo es importante la crea-
cion de Petrarca sino su actitud ante la obra creada. Esto es lo que le hizo singu-
lar y renovador. El poeta, absolutamente consciente de la importancia que tenian
los textos, quiso ordenarlos en sus Rimas (en 1374), cuando sentia cercana su
muerte, y transcribi6 e hizo transcribir sus poemas a un amanuense (en el defini-
tivo manuscrito del codice Vaticano Latino 3195). Al hacerlo modificé el orden
inicial (juvenil) en que las habia organizado y le dio otro nuevo, ya acorde con un
proposito artistico maduro. Para entonces el poeta toscano habia proyectado una
trayectoria poética dentro de un proceso secuencial cuyos “fragmentos insignifi-
cantes” representaban trozos muy significativos de su historia personal.

De ese modo el poeta consigui6é una nueva forma de acercarse a su propia
creacién y recogid un extenso grupo de composiciones con las que coordiné las
dos partes del Cancionero. Corrigid, afiadi6 o tacho otras composiciones transcri-
tas por el copista y logré verter una conciencia nueva. Segin Prieto, “esta con-
ciencia poética sefiala como en el Canzoniere, con su buscada unidad de una vida,
existe una fusién entre dos tiempos: aquél en el que se fueron escribiendo las rime
y éste desde el que el poeta las ordena, modifica y afiade para establecer una
correspondencia y coherencia™?’.

Sin embargo, de esta fusion temporal surgi6 una diferencia de tono que actué
sobre la nueva mentalidad impuesta por el poeta respecto a su tiempo pasado. La
melancolia, por un lado, y el orgullo del poeta por fijar un tiempo ya pasado, se
unié a la nueva conciencia ético-religiosa del autor, al ofrecerse, de acuerdo con
la mentalidad medieval y escolastica, como ejemplo didactico. De ahi que el
centro de su poesia fuese €1 mismo y no la amada Laura. Asi se justifica plena-
mente el verso del poema inicial del Cancionero, “favola fui gran tempo, onde
sovente...”, donde no solo confesaba que su vida habia sido fabula, en el senti-
do de Horacio y Ovidio, sino en el sentido de la historia que iba a contar de la
que era autor y protagonista. El Petrarca maduro puede verse en las cartas diri-
gidas a su amigo Boccaccio. En ellas le contaba como acompafiaba su vejez de
la lectura de los clasicos Cicer6n y San Ambrosio, que le confirmaban en el
abandono de sus errores juveniles y le compensaban de su desengafio de la vida,

24 La poesia espaiiola del siglo XVI, 1, Madrid, Cétedra, 1991, pp. 30-36.
% Prieto, op., cit., p. 31.
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. . . 13
y como crecia su esperanza en conseguir una gloria humana por sus escritos: ~es
. gy »
la gloria renacentista, la laurea, por la que anduvo cuidando, transcn'blerido. in
ordine” su Canzoniere, pensando hasta la muerte en ampliar, corregir, afiadir o

mudar composiciones™?6.

Esta actitud de respeto escrupuloso del autor hacia su propia creacion, a dife-
rencia del anonimato medieval, constituia una gran novedad. Fortaleci6 la impor-
tancia de la obra artistica, del autor, y de los textos. Petrarca quiso dejar para la
posteridad unos textos fijados y definitivos que no pudieran ser man.ipuladp§ por
la tradicién o los intereses, al igual que habia tratado de hacer €1 con los claS{cos.
En términos filologicos, fue su mejor aportaciéon al Humanismo. En el primer
soneto de la obra confiesa su pasado y presente:

Voi ch’ascoltate in rime sparse il suono

di quei sospiri ond’io nudriva ’1 core

in sul mio primo giovenile errore

quand’era in parte altr’uom da quel ch’i’ sono,

del vario stile in ch’io piango et ragiono
fra le vane speranze e °1 van dolore,

ove sia chi per prova intenda amore,
spero trovar pietd, nonché perdono.

Ma ben veggio or si come al popol tutto
favola fui gran tempo, onde sovente
di me medesmo meco mi vergogno;

et del mio vaneggiar vergogna ¢ °1 frutto,
e ’l pentersi, ¢ ’l conoscer chiaramente
che quanto piace al mondo ¢ breve sogno.

(Los que escuchdis en rimas el desvelo/del suspirar que 2l corazén nutriera/al
primer yerro de la edad primera,/cuando era en parte otro del que hoy suelo;/del
vario estilo con que hablo y celo,/entre el dolor y la esperanza huera,/de aquel que,
porque amd, de Amor supiera,/no ya perdén, sino piedad anhelo./ME}S ya del vul-
g0 veo cémo en boca/fibula fui gran tiempo en que a menudo/de mi mismo con-
migo me sonrojo;/y que es el fruto que mi furia toca,/vergiienza porque entiendo
ya y no dudo/que es breve suefio todo humano antojo.)

En una de las tltimas composiciones del Cancionero muestra su sentimiento
amoroso y su tristeza y piensa solo en la biisqueda de Dios como tmico consuelo
de su vida, ya en edad madura.

Tenemmi Amor anni ventuno ardendo,
lieto nel foco, et nel duol pien di speme;
poi che madonna e ’1 mio cor seco inseme
saliro al ciel, dieci altri anni piangendo.

26 Prieto, op. cit., p. 32.
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Omai son stanco, et mia vita reprendo
di tanto error che di vertute il seme

a quasi spento; et le mie parti extreme,
alto Dio, a te devotamente rendo:

pentito et tristo de’ miei si spesi anni,
10che spender si deveano in miglior uso,
in cercar pace et in fuggir affanni.

Signor che ’n questo carcer m’ai rinchiuso,
tramene, salvo da li eterni danni,
ch’i’ conosco ’1 mio fallo, et non lo scuso.

(Veintitin afios me fuvo Amor ardiendo/alegre, y en la pena esperanzado,/para
después que el bien me fuese alzado/tenerme otros diez afios més gimiendo./Mi
vida, ya cansado, ahora reprendo/por tanto error, que casi ya ha apagado/la luz de
la virtud; y en este estado/a Ti, mi Dios, devoto me encomiendo;/contrito de mis
mal gastados afios/que yo debi emplear en mejor uso/en querer paz y en despreciar
engafios./Sefior, que me has tenido aqui recluso, sdlvame, pues, de los eternos
dafios:/que conozco mi culpa, y no la excuso.)

Por su gran capacidad para expresar y el amor y su técnica poética para reali-
zar una obra de arte perfectamente trabajada, Petrarca ha sido considerado el pri-
mer poeta moderno.

4.3. Boccaccio: precedente de la novela moderna

Giovanni Boccacceio (1313-1375), del que no se conoce su lugar concreto de
nacimiento (Paris o Florencia), residié durante bastante tiempo en la corte de
Napoles. Fue un gran erudito, conocedor de la Antigiiedad y de las lenguas clasi-
cas. Escribi6 en latin, entre otras obras, un importante tratado de mitologia,
Acerca de la genealogia de los dioses, varias biografias de hombres y mujeres
ilustres, y la mas interesante, la de su admirado Dante, a quien también dedico un
amplio comentario a la Divina comedia, fruto de las lecciones impartidas sobre
el autor. Sin embargo, su aportacion al Humanismo y a la modernidad fue en el gé-
nero narrativo. Como Dante, también se enamord de una joven a la que, con
el nombre de Fiammetta (“llamita”), cantd en sus versos. A diferencia de Beatriz
0 Laura, se trataba de una mujer sensual y frivola que correspondi6 al escritor
pero cuyas infidelidades y abandono definitivo le ocasionaron gran desespera-
cion. Sus Rimas (ciento veinte composiciones, en su mayor parte sonetos) fueron
desahogos liricos a semejanza de las poesias trovadorescas.

Tras varios intentos de novelar sus amores a partir de los modelos clasicos,
traz6 en la Fiammetta (Elegia di madonna Fiammetta) su personal historia de los
sufrimientos amorosos sin atender a ningiin modelo concreto previo. La psicolo-
gia de la protagonista, el ambiente cultural y geogréfico y el argumento (las infi-
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delidades de la mujer contadas en primera persona, con la tinica diferencia de que
en la realidad Fiammetta abandon6 a Boccaccio, mientras que en la novela ella
fue la abandonada), responden a la realidad biografica del autor. Aunque el mode-
lo de Ovidio (Heroidas) marc6 bastantes aspectos del relato, su originalidad estri-
ba en la naturalidad del argumento y en el dolor auténtico mostrado por la
protagonista. Constituyd el primer ejemplo de novela sentimental, caracterizada
por un relato sencillo, aunque de complicada artificiosidad en su planteamiento,
y escrita en una prosa elegante y culta, que adelantaba la novela moderna.

A imitacién de Dante, Boccaccio se propuso hacer de su Fiammetta un obje-
to de ideal amoroso y literario (como Beatriz). Para ello escribi6 el poema en ter-
cetos La amorosa vision donde, bajo la forma de una suefio y estructurado en tres
partes, como la Divina comedia, relataba el camino recorrido por el poeta en com-
pafiia de una bella mujer (¢la Filosofia?) al Castillo del Placer, en cuyas salas esta-
ban decoradas las paredes con historias mitologicas; después pasaban al jardin
sensual donde les esperaba Fiammetta. Por la forma onirica y el caracter alegori-
co v la sensualidad del jardin, el poema mostraba la influencia del Roman de la
rose francés y adelantaba El suefio de Polifilo.

En la fébula idilico-alegdrica, escrita en prosa, el Ameto (Commedie delle
ninfe fiorentine o Ninfale d’ Ameto) también sigui6 la estructura de la Divina
comedia. Su argumento bucdlico, el caracter alegoérico del relato y la historia
sensual amorosa constituyeron el inicio de un nuevo género, la novela pastoril,
propia del Renacimiento. Ameto, un ignorante pastor, llega a alcanzar el cono-
cimiento de Dios, después de ser transportado por siete ninfas (las tres virtudes
teologales y las cuatro cardinales) a las que cuenta su historia amorosa.

Sin embargo, su obra mas importante fue el Decamerdn. Se convirtio en
modelo de la prosa renacentista, como el Cancionero de Petrarca lo fue de la
poesia. Escrita en italiano, en la época de su madurez (1350-1355), su titulo,
como se explica en el incipit, responde al contenido de los cien cuentos, relata-
dos en diez dias por siete damas y tres hombres. Estructurado en diez jornadas,
los diferentes relatos, independientes entre si, se corresponden con un orden
argumental. El libro se inicia con un proemio donde el autor se refiere al carac-
ter narrativo y al tema amoroso de sus paginas. Desde el principio se advierte su
utilidad para aliviar las penas de los amantes, sobre todo de las mujeres. En la
introduccién a la primera jornada se cuenta el desastre de Florencia tras la terri-
ble peste de 1348 y el cambio de vida y costumbres que trajo consigo. Huyendo
de la ciudad, diez jovenes se retiran al campo y se instalan en un palacio donde
permanecen dos semanas. Cada dia uno es nombrado rey o reina cuya mision es
proponer un tema al que deben someterse las narraciones de cada uno. El resul-
tado son los cien cuentos (pues por razones religiosas se suspende la fiesta los
viernes y sébados), resultado de los diez contados por cada uno. Boccaccio se
sitia al margen de los narradores y solo participa activamente en el incipit y
proemio para referirse a la obra y en dos momentos del relato: en la introduc-
cién a la jornada cuarta, para criticar a los lectores que se habian escandalizado
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por los cuentos primeros, y al final, para defender el caracter poético de su obra
y la pureza de sus intenciones.

Los nombres de los personajes, simbodlicos en unos casos y proyecciones de
estados animicos en otros, dan titulo a las jornadas. Pampinea, la floreciente, ini-
cia la jornada I; Filomena, su hermana, la II; Neifile o la voluptuosidad, la III;
Filostrato, o la imagen del amor sin esperanza, la IV; Fiammetta, o perfecta ena-
morada, la V; Elisa, la VI; Dioneo, o el buscador de placeres, la VII; Lauretta,
amante dolorida, 1a VIII; la narcisista Emilia, la IX, y Panfilo, alma grande y sere-
na, la X. La variedad de cuentos, anécdotas, temas, motivos, asuntos, historias
tradicionales, fabulas, chistes, opiniones y criticas sociales, relatados en estilos
muy diversos, hicieron del Decamerdn una historia inica y sin precedentes en la
literatura moderna. Se han sefialado como fuentes de estos cuentos Las mil y una
noches y los relatos de Apuleyo, entre otros.

Por esa variedad de contenido el libro fue interpretado de forma muy diferen-
te. Para unos, se trataba de una obra plenamente sensual; para otros, del testimo-
nio de la nueva sociedad, mas apartada de la Iglesia, y de sus nuevas aspiraciones.
Gran parte de la critica juzgd, por encima de todo, la capacidad narrativa de su
autor al elevar la lengua vulgar (italiano) a las cualidades de la culta (latin). Sin
duda, la obra puede considerarse como un compendio de la complejidad humana
y el ejemplo en donde vida, arte y espiritualidad se conjugan gracias a un estilo
dinamico, vivo, alegre y variado que, sin abandonar la perfeccion ciceroniana ni
la musicalidad de la frase, se amolda para transmitir las experiencias mas ItGcidas
o los pensamientos mas procaces.

Aunque Espafia contd6 muy pronto con una version catalana (en 1429, la
realiz6 un fraile andnimo) y otra castellana no completa, de fines del siglo XV
(guardada en El Escorial), se publico por vez primera en 1496 en Sevilla con el
titulo de Las cien novelas de Juan Bocaccio, y se reimprimi6 cuatro veces hasta
mediados del siglo XVI. En 1559 fue incluida en el /ndice de libros prohibidos y
hasta 1876 la obra no volvio a ser editada.

En la introduccion de la primera jornada, el autor explica el origen de la obra:

Quantunque volte, graziosissime donne, meco pensando riguardo quanto voi natu-
ralmente tutte siete pietose, tante conosco che la presente opera al vostro iudicio
avra grave e noioso principio, si come ¢ la dolorosa ricordazione della pestifera
mortalitd trapassata, universalmente a ciascuno che quella vide o altramenti
conobbe dannosa, la quale essa porta nella sua fronte. Ma non voglio per cid che
questo di piu avanti leggere vi spaventi, quasi sempre tra’ sospiri e tralle lagrime
leggendo dobbiate trapassare. Questo orrido cominciamento vi fia non altramenti
che a’ camminanti una montagna aspra e erta, presso alla quale un bellissimo pia-
no e dilettevole sia reposto, il quale tanto pill viene lor piacevole quanto maggiore
¢ stata del salire e dello smontare la gravezza. E si come la estremita della alle-
grezza il dolore occupa, cosli le miserie da sopravegnente letizia sono terminate.

(Cuando pienso, graciosisimas sefioras, cudn natural os es a todas la piedad, reco-
nozco que este libro os parecera grave y triste en sus comienzos; tanto. como el

PRIMERA PARTE. PRECEDENTES DE LA MODERNIDAD: HUMANISMO... 69




doloroso recuerdo de la pasada y mortifera peste, tan deplorable y dafiosa a quien
la vivio, puesto que con aquella calamidad doy principio a mi obra. No quisiera
que la lectura de estas paginas os asustase o hiciera pensar que siempre habréis de
leer este libro con lagrimas y suspiros; por el contrario, el horrible comienzo debe
© ser para vosotras como es para el caminante una montafia desierta y dspera a ¢liyo
~.pie se halla un deleitoso llano que tanto mas apacible parece cuanto mas fatigaso
ha sido el camino). :

En la cuarta jornada, el autor, de nuevo, se opone a la critica y calumnias de
muchos lectores que se habian escandalizado por los cuentos anteriores:

Pues ha habido quienes, discretas sefioras, leyendo estas novelitas, han dicho que
vosotras me gustdis demasiado y que no es cosa honesta que yo tanto deleite to-
me en agradaros y consolaros y algunos han dicho peor: que en alabaros como lo
hago. Otros, mostrando querer hablar méas reflexivamente, han dicho que a mi
edad no estd bien perseguir ya estas cosas: esto es, hablar de mujeres y compla-
cerlas.

Y muchos, muy preocupados por mi fama mostrandose, dicen que mds sabiamen-
te haré en estar con las musas en el Parnaso que en estas chicharas mezclarme con
vosotras. Y hay quienes, mas despechada que sabiamente hablando, han dicho que
haria méas discretamente en pensar donde podria encontrar el pan que tras estas
necedades andar palpando el viento. Y algunos otros, que de otra guisa han sido las
cosas por mi contadas que como os las digo, se ingenian en detrimento de mis tra-
bajos en demostrar. Asi, por tantos y tales soplos, por tan atroces dientes, por tan
agudos, valerosas sefioras, mientras en vuestro servicio milito, estoy azotado,
molestado y, en fin, crucificado vivo.

Y finalmente, en la “conclusién del autor” defiende la pureza de sus intencio-
nes dirigiéndose, como al principio, a las damas:

Nobilisimas jévenes por cuyo consuelo he pasado tan larga fatiga, creo que
(habiéndome ayudado la divina gracia por vuestros piadosos ruegos, segiin juzgo,
mas que por mis méritos) he terminado cumplidamente lo que al comenzar la pre-
sente obra prometi que haria; por la cual cosa, a Dios primeramente y después a
vosotras dando las gracias, es tiempo de conceder reposo a la pluma y a la fatiga-
da mano.

Pero antes de concedérselo, brevemente algunas cosillas, que tal vez alguna de
vosotras u otros pudiesen decir (como sea que me parece certisimo que éstas no
tendran privilegio mayor que ninguna de las otras cosas, como que no lo tienen me
acuerdo haber mostrado al principio de la cuarta jornada), como movido por tici-
tas cuestiones, intento responder. Habra por ventura algunas de vosotras que digan
que al escribir estas narraciones me he tomado demasiadas libertades, como la de
hacer algunas veces decir a las sefioras, y muy frecuentemente escuchar, cosas no
muy apropiadas ni para que las digan ni para que las escuchen las damas honestas.
La cual cosa yo niego porque ninguna hay tan deshonesta que, si con honestas
palabras se dice, sea una mancha para nadie; lo que me parece haber hecho aqui
bastante apropiadamente. :
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La prosa cuidada, la psicologia que muestra Boccaccio al trazar los persona-
jes, las burlas de los ideales medievales y la defensa de la sensualidad y del vita-
lismo, con la exaltacién del amor como centro de todo, alejan la obra de los
cuentos medievales y la acercan a la novela cortesana posterior. Su influencia hay
que buscarla, entre los italianos, en Bandello (cuyas narraciones fueron muy uti-
lizadas por los dramaturgos del Barroco, desde Lope de Vega), y Giraldi Cinthio,
y, entre los espaiioles, en Timoneda (E! Patrafiuelo) y en el propio Cervantes
(Novelas ejemplares). Directamente, sus cuentos fueron utilizados por los drama-
turgos de Siglo de Oro. Un ejemplo puede ser EI anzuelo de Fenisa, de Lope de
Vega, basado en el cuento Astucia por astucia (décimo cuento del octavo dia),
cuyo argumento y protagonistas son muy semejantes.
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el equilibrio con la que podian refrenarse las pasiones. Ajfsi; se puede considerar la
poesia de Garcilaso como un esfuerzo por controlar el sfeatimiento humano guia-
do por la razén y el orden impuesto por la estructura. Su modelo habia sido
Petrarca, quien en su Cancionero elaboré toda una biografia espiritual y humana.
Junto al amor, la exaltacién de la Naturaleza y la recreacién de mundos estéticos
y personales constituian los principios fundamentales de la poesia.

Si el estilo poético se benefici6 de la influencia clasica (mitolégica) y pictéri-
ca, la prosa alcanzd un lugar muy destacado, tanto en lo que se refiere a la éxpo-
sicion de temas didécticos o histéricos, como en la prosa de ficcién, representada
por las novelas de caballerias y por la novedad més importante en la narrativa, la
novela picaresca. Con el Lazarillo de Tormes se inicié un camino que rompi6 con
los moldes clasicos y permiti6 el nacimiento definitivo de la novela moderna,
afios después, con Cervantes. Ideolégicamente, la técnica realista utilizada en el
Lazarillo manifestaba la existencia de un mundo opuesto a la idealizacién huma-
nistica. Sin embargo, esa corriente derivada de La Celestina, no desaparecié con
el Renacimiento sino que se potencid, como todo lo popular, y constituyé un gje
fundamental para la posterior creacién cervantina.

Si el reinado de los Reyes Catélicos ha sido considerado por los historiadores
como de transicion entre la Edad Media y la Moderna, aunque la reina Isabel rea-
liz6 un gran esfuerzo cultural en la educacién de la mujer, entre los dos reinados
en que se desarrolla el Renacimiento en Espafia, el de Carlos V (1500-1558) y
Felipe II (1527-1598), hay notables diferencias derivadas de la politica exterior y
de las influencias a que dieron lugar. Mientras el periodo del Emperador estuvo
orientado al exterior, y las tendencias estéticas e ideoldgicas extranjeras influye-
ron mas directamente (el ejemplo de Erasmo es fundamental), el de Felipe II,
caracterizado por el repliegue hacia el interior, se cerrd a toda influencia foranea
y se intensificaron las tendencias nacionales y religiosas (Contrarreforma, As-
cética y Mistica). De ahi que algunos criticos definiesen la época de Carlos V
como primer Renacimiento frente al de Felipe II, denominado por algunos cri-
ticos, segundo Renacimiento.

2. EL NUEVO MODELO DE HOMBRE
RENACENTISTA: EL CORTESANO

La obra de Baltasar de Castiglione, EI Cortesano, escrita entre 1508 y 1516,
fue publicada en 1528 y traducida al espafiol por Boscén en 1534. Se trata de uno
de los textos mas representativos del Renacimiento italiano y mas influyentes en
toda Europa. Muestra el espiritu refinado de la época, expone el ideal de perfecto
caballero cortesano (hombre de armas y de cultura) y tiene muy en cuenta el valor
de la rhujer en la nueva sociedad. Estructurada en cuatro partes o libros, en forma
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dialogada, desarrolla las conversaciones o juegos que tuvieron lugar durante cua-
tro noches seguidas en la corte de Aretino. El autor finge referir las conversacio-
nes mantenidas durante esas cuatro veladas. El primer didlogo trata del linaje y la
educacién de un cortesano; el segundo refleja las costumbres sociales y las cali-
dades en que el cortesano debe destacar; el tercero se ocupa de describir el ideal
de la perfecta dama de palacio, y el cuarto se refiere a las relaciones entre el cor-
tesano y el principe. La obra se cierra con una disertacion, a cargo del poeta Pietro
Bembo, sobre el amor platénico.

El libro?” se inicia con la descripcién del palacio de los Urbino, la ciudad
ducal mas culta de Italia en ese momento, que conocia perfectamente Cas-
tiglione y quien como diplomatico estuvo en Espafia (Toledo) realizando misio-
nes para el Emperador. De €l realiz6 Rafael (o0 a €l se atribuye) el retrato por el
que se conoce. Desde el principio de la obra se van enumerando detalles de todo
tipo que sirven para ver la diferencia esencial entre las cortes de tiempos ante-
riores (los castillos dedicados a la defensa y la guerra) y las modernas (con los
palacios donde habia toda clase de refinamientos, Iujo, interés por la cultura,
conversacion, etc).

El autor destaca como dentro de ese ambiente de Iujo (“vajillas de plata”,
“aderezos de camara”, “tapiceria muy rica”) el arte cldsico y, sobre todo, los
libros constituian lo mas preciado de esa corte. Resulta fundamental esa pasién
por los libros como objeto de lujo junto a otros lujos materiales:

Mas por mayor ornamento la ennobleci6 de infinitos vultos [efigies] de los anti-
guos de marmol y de bronce, de pinturas singularisimas y de todas maneras de ins-
trumentos de musica, y en todo ello no se pudiera hallar cosa comtin, sino escogida
y muy excelente.

Tras esto, con mucha costa y diligencia, junt6 un gran niimero de muy singulares y
nuevos libros griegos, latinos y hebraicos, y guarneciolos todos de oro y de plata,
considerando que ésta era la mayor excelencia de todo su palacio” (I, 1, p. 49).

Entre las cualidades necesarias para ser perfecto cortesano se elogia, ademés
de la “gracia” natural de rostro y cuerpo, el ejercicio de las armas (“el principal y
mas propio oficio del cortesano sea el de las armas, las cuales sobre todo se traten
con viveza y gallardia”), la cultura y el conocimiento de la musica y la pintura.
Respecto a la importancia de la cultura, se afirma en primer lugar la necesidad de
“hablar y escribir bien”, sin afectacién ni uso de palabras desusadas, y se advier-
te que dichas cualidades solo pueden adquirirse con el conocimiento:

Asi que lo que més importa y es més necesario al Cortesano para hablar y escribir
bien, es saber mucho. Porque el que no sabe, ni en su espiritu tiene cosa que merez-
ca ser entendida, mal puede decirla o escribirla. Tras esto cumple asentar con bue-
na orden lo que se dice o se escribe, después exprimirlo distintamente con palabras

% Citamos por El Cortesano, traducido por Juan Boscén, Madrid, Compaiiia Iberoamericana de
Publicaciones (S.A.), 1930, en dos tomos, I (libros primero y segundo) y II (libros tercero y cuarto).

SEGUNDA PARTE. EL RENACIMIENTO: MODERNIDAD EN LA VISION... 81




que sean propias, escogidas, llenas, bien compuestas y sobre todo usadas hasta del
vulgo, porque éstas son las que hacen la grandeza y la majestad del hablar, si quien
habla tiene buen juicio y diligencia, y sabe tomar aquellas que mas propiamente
exprimen la significacion de lo que se ha de decir, y es diestro en levantarlas, y
dandoles a su placer forma como a cera, las pone en tal parte y con tal orden, que
luego en representandose den a conocer su lustre y su autoridad, como las pinturas
puestas a su proporcionada y natural claridad (I, 6, pp. 97-98).

Da gran importancia a la musica por su poder de relajaciéon y de comuni-
cacién: '

Porque, si bien lo consideramos, ningtin descanso ni remedio hay mayor ni mas
honesto para las fatigas del cuerpo y pasiones del alma que la musica, en espe-
cial en las cortes de los principes, adonde no solamente es buena para desenfadar,
mds alin para que con ella sirvais y deis placer las damas, las cuales de tiernas y
de blandas facilmente se deleitan y enternecen con ella. Por eso no es maravilla
que ellas en los tiempos pasados y en estos de agora hayan sido comtinmente in-
clinadas a hombres musicos, v holgado extrafiamente con ofr tafier y cantar bien
{, 10, p. 121).

Respecto a la importancia de la pintura para un cortesano, su defensa puede
interpretarse como un primer eslabén en el camino de la emancipacion de la pin-
tura como arte liberal que se dio durante el siglo XVI y XVII en Espafia y en la
que participaron con extraordinario entusiasmo grandes escritores como Cer-
vantes, Lope de Vega y Calder6n (estos dos tiltimos no solo con sus obras sino
con tratados especificos). Seglin expresa Castiglione, a través de su personaje:

Cumple que nuestro Cortesano [sepa] dibujar o trazar y tener conocimiento de la
propia arte del pintar. Y no os maravilléis que yo le desee esta arte, la cual hoy en
dia quiza es tenida por mecénica, y por ventura no parece que convenga a caballe-
ro, que yo me acuerdo haber leido que los antiguos, en especial en toda Grecia,
querian que los mancebos generosos estudiasen dentro en las escuelas y se ejerci-
tasen en la pintura como en cosa virtuosa y necesaria, y fue esta arte recibida en el
primer grado de las liberales, después con ptiblico mandamiento fue prevenido que
no se mostrase a los siervos. Tuviéronla también los romanos en mucho, y de esta
el antiguo y noble linaje de los Fabios tom6 el uno de los tres nombres, y asi el pri-
mer Fabio fue llamado pintor, porque realmente lo fue muy grande, y tan dado a la
pintura, que habiendo pintado los muros del templo de la salud, intitul6 en ellos su
nombre, pareciéndole que, aunque fuese de casa tan honrada y llena de tantos titu-
los [...] todavia acrecentaria su fama dejando aquella memoria de haber sido tan
grande pintor. {...] ’

Verdaderamente quien no aprecia esta arte paréceme hombre fuera de toda razon,
que si bien lo contemplamos, toda la fibrica de este mundo que vemos con el
ancho cielo de claras estrellas lumbroso, y en el medio de todo la tierra rodeada de
mar, de montes, de valles, de rios diversificada y de diversos arboles, de lindas flo-
res, de extrailas yerbas aderezada, podemos decir que no es otra cosa sino una
milagrosa y gran pintura por las manos de la natura y de Dios compuesta, la cual
quien fuere para contrahacerla merecera ser alabado de todo el mundo. Arte es ésta
que no se puede llegar a saber mucho de ella sin tener noticia de muchas cosas,
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y si no, pruébelo quien quisiere y verlo ha. Por eso los antiguos la estimaban y
hacian gran honra a los oficiales de ella; y asi llegd a lo mas alto de su perfeccién,
como se puede bien conocer en los vultos antiguos de mérmol y de bronce que en
nuestros dias se ven. [...] Por eso, como lo de los bultotes cosa divina, asi también
se puede decir que los son las pinturas, y por ventura son tanto mas excelentes
cuanto es mayor el artificio que en ellas cabe. [...]

Y pienso que enire los antiguos florecié y lleg6 al punto de su perfeccion como las
otras cosas, lo cual aun ahora en nuestros dias se puede bien juzgar por algunos
pedazos de ella que nos han quedado, en especial en las grutas de Roma. Pero mas
claros testigos de esto son los libros que antiguamente se escribieron, en los cuales
a cada paso se refiere la excelencia del pintar y de sus maestros que en aquellos
tiempos estaban en grande reputacion con los principes y con las reptiblicas.

Y ast se lee que Alejandro amé tanto a Apeles Efesio que habiéndole hecho sacar
al propio una amiga suya toda desnuda, y conociendo que el buen pintor asi pin-
tandola, poco a poco se habia enamorado en extremo de ella, sin considerar nin-
guna otra cosa més, se la dio. [...]

Quien esto hizo por Apeles ya veis si le querria bien [...]. Escribense otros
mil ejemplos del amor que Alejandro tuvo a Apeles, honréle tanto que, que mandd
con publicos pregones que nadie sino €l fuese osado de pintar su figura. (I, 11,
pp- 125-129)

Es importante esta defensa de Apeles porque en la literatura se convirtié en
referencia constante en el Siglo de Oro y sobre todo en el teatro. Lope de Vega,
en Las grandezas de Alejandro, recogié la misma anécdota narrada en EI
Cortesano sobre la mujer que Alejandro dio al pintor. La anécdota también la
incluy6 Tirso de Molina en La huerta de Juan Ferndndez y Calder6n en Darlo
todo y no dar nada. En las obras de Lope y de Calderén Apeles pasé a ser gran
protagonista.

Ademas de ser un tratado sobre el comportamiento del nuevo hombre rena-
centista, la obra nos informa pormenorizadamente sobre el nuevo papel de la
mujer en la sociedad y en la cultura. Entre las cualidades que Castiglione asigna
al perfecto cortesano figura el trato exquisito a la mujer. Ante el nuevo concepto
de individuo o persona, que el Renacimiento defendi6 en todas las manifestacio-
nes, la mujer obtuvo un papel fundamental y Castiglione muestra una alta consi-
deracién de la mujer que se manifiesta, en primer lugar, en dar un gran
protagonismo a las damas en los didlogos, y en destacar la formacién de la “per-
fecta dama”, a la que dedica el libro ITI. Considera que las cualidades propias del
cortesano (discrecion, gracia, cultura, naturalidad) deben compartirlas las muje-
res. Sin embargo, sefiala otras especificas, diferentes, como “la delicadeza tierna
y blanda”, “la dulzura™ del gesto o los movimientos, una mayor preocupacién por
la honra y, sobre todo, la belleza o gracia. Parte de que la presencia de las damas
resulta necesaria en cualquier corte y gracias a ellas el cortesano se esfuerza en
acumular cualidades. Asimismo, y tras mostrar diferentes opiniones sobre la
mujer, defiende su igualdad esencial con el hombre. Se enumeran muchos ejem-
plos de mujeres importantes de la Antigiiedad y contemporaneas y se destaca
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extraordinariamente el caso de la reina espafiola Isabel la Catélica, cuya politica
y buen gobierno permiti6 grandes éxitos en Espafia.

Las reuniones florentinas plasmadas en el libro estaban presididas por dos
mujeres, la duquesa Elizabetta Gonzaga y su compatfiera, Emilia Pia. Las dos par-
ticiparon en las discusiones sobre la conducta que debian mantener los diferentes
sexos. Estas mujeres y otras “gentiles damas” participaban por igual en juegos,
discusiones y expresiones de ingenio. Precisamente fue la duquesa quien pidi6 al
magnifico Julian de Medici que se ocupara de formar una “perfecta dama”, y en
el libro tercero se recogen las notas mas importantes acerca de la nueva conside-
racion de la mujer. Los distintos personajes aportan cada uno sus razones. Es
César Gonzaga quien defiende la presencia de las mujeres en la corte:

No puede haber corte ninguna, por grande y maravillosa que sea, que alcance valor
ni lustre ni alegria sin damas, ni Cortesano que tenga gracia, o sea hombre de gus-
to o esforzado, o haga jamas buen hecho, sino movido y levantado con la conver-
sacion y amor de ellas (111, 1, p. 11).

A Julian de Medici le corresponde sefialar la igualdad de las cualidades entre
hombres y mujeres y las propias femeninas: ’

La nobleza del linaje, el huir la afectacion, el tener gracia natural en todas las
cosas, el ser de buenas costumbres, ser avisada, prudente, no soberbia, no envidio-
sa, no maldiciente, no vana, no revoltosa ni porfiada [...].

En la manera, en las palabras, en los ademanes y en el aire, debe la mujer ser muy
diferente al hombre, porque asi como le conviene a él mostrar una cierta gallardia
varonil, asi en ella parece bien una delicadeza tierna y blanda, con una dulzura
mujeril en su gesto, que la haga en el andar, en el estar y en el hablar, siempre pare-
cer mujer, sin ninguna semejanza de hombre (I, p. 13).

Esta diferenciacion de sexos constituia una norma valida para todos los esta-
mentos sociales y no solo para los cortesanos. Sin embargo, caballeros y damas
debian compartir unas mismas virtudes, aunque para la mujer la belleza fuera
cualidad fundamental lo mismo que la honra:

Ciertamente a la mujer que no es hermosa no podemos decir que no le falte una
muy gran cosa. Debe también ser mas recelosa que no el hombre en lo que toca a
su honra y tener mayor cautela en no dar ocasién que se pueda decir mal de ella, y
regirse de tal manera que no solamente sea libre de culpa, mas.aun de sospecha;
porque la mujer no tiene tantas armas para defenderse de lo que le levantan como
el hombre (II1, p. 13).

Entre las virtudes compartidas por los dos sexos Castiglione destacaba “la
prudencia, la grandeza del 4nimo, la continencia”, aunque elogiaba determinadas
virtudes muy tradicionales, como “ser buena y discreta, saber regir la hacienda
del marido, y la casa y los hijos si fuere casada, y todas aquellas partes que son
menester en una sefiora de su casa”. Ademads apreciaba como cualidades propias
de la mujer “tratar y tener correa con toda suerte de hombres honrados, teniendo
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con ellos una conversacion dulce y honesta, y conforme al tiempo y al lugar y a
la calidad de aquella persona con quien hablare” (II, p. 14).

Aunque se consideraba que ni las armas ni los ejercicios fisicos eran apropia-
dos para las mujeres, uno de los interlocutores, Gonzaga, testimoniaba haber vis-
to a la mujer participar en ellos: “Yo en mis dias he visto mujeres jugar de armas,
y a la pelota, menear un caballo, ir a caza, y hacer casi todos los ejercicios que
pudiera hacer un hombre”.

Entre las habilidades que debian desarrollar las damas, Medici enumera las
letras, la musica y la pintura, sobre todo. Considera que la mujer era muy capaz
de ejercer cargos piiblicos y se apoya en el testimonio de Platon para corroborar
esa capacidad:

(No sabéis vos que Platon, el cual a la verdad no era muy amigo de las mujeres,
quiere que ellas tengan cargo del regimiento de las cindades, y que los hombres no
entiendan sino solamente en las cosas de guerra? ;jNo creéis vos que se hallarian
muchas tan sabias en el gobierno de las ciudades y de los ejércitos como los hom-
bres? Mas yo no he querido darles este cargo, porque mi intencién es formar una
dama y no una reina (I, p. 20).

El mismo noble defiende la igualdad de hombre y mujer frente a los numero-
sisimos testimonios que, desde Aristoteles, la consideraban imperfecta. Para ello
aduce varios razonamientos basados en la Naturaleza, en la Historia y en la
Filosofia, ademas de recoger citas de la mitologia y de las Sagradas Escrituras:
“Dios formo a los hombres macho y hembra, a su semejanza, y muchas veces los
poetas, hablando de los dioses, confunden el sexo” (III; p. 25). El ejemplo de la
Virgen Maria y los martirios de grandes mujeres, narrados por San Jer6nimo,
constituyen las pruebas decisivas para proclamar la igualdad de los dos sexos.
Medici considera como pruebas irrefutables de la valia de la mujer en todas las
épocas los casos de grandes mujeres (Octavia, mujer de Marco Antonio y herma-
na de Augusto; Porcia, hija de Catoén y mujer de Bruto; Caya Cecilia, mujer de
Tarquino Prisco; Cornelia, hija de Escipion).

En la tertulia correspondiente a esta tercera noche puede verse la constante
participaciéon de las mujeres, especialmente la de Emilia Pia y Margarita
Gonzaga. Muchas de las historias sobre grandes mujeres que se incluyen, respon-
den al deseo de conocer lo que piensan los hombres de las mujeres. Un caso ejem-
plar, como se ha dicho, es la defensa y elogio de la reina espafiola Isabel I y sus
damas:

Dicen también muchos que las damas fueron en parte gran causa de las victorias
del rey don Fernando y reina dofia Isabel contra el Rey de Granada; porque las més
veces, cuando el ejéreito de los espafioles iba a buscar a los enemigos, la reina iba
alli con todas sus damas, y los galanes con ellas, hablandoles en sus amores hasta
que llegaban a la vista de los moros; después [...] iban a las escaramuzas, con
aquella lozania y ferocidad que les daba el amor y el deseo de hacer conocer a sus
sefioras que eran amadas y servidas por hombres valerosos (III, p. 73).
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La forma dialogada del libro permite la discusion y el enfrentamiento de pos-
turas. Los detractores, representantes del pensamiento tradicional, dan ocasion a
que sus adversarios halaguen, incluso exageradamente, a la mujer, pero lo que el
libro representa de forma evidente es la igualdad de los sexos y la necesidad de
complementarse hombre y mujer para desarrollar mutuamente su vida natural,
social y animica. Para Castiglione, la mujer representaba el motor de la vida cor-
tesana. Llega a decir: una corte “por grande que sea, no puede tener ornamento y
esplendor en si, ni alegria, sin las mujeres” y “ni cortesano alguno serd gentil,
agradable o valiente, ni hard nunca obra gentil de caballeria, si no lo mueve el tra-
to y el amor y el placer de las mujeres”. Ella es el objeto del comportamiento del
caballero, tanto en la guerra como en la cortesania: “;Quién piensa en danzar y
bailar con donaire por otra cosa que por complacer a las mujeres? ;Quién entien-
de de las dulzuras de la musica por otra causa que esta? ;Quién compondria ver-
sos... si no para expresar esos efectos que las mujeres causan?” '

El balance de la obra resulta totalmente positivo en favor de la dama cortesa-
na, y la prueba mas evidente es la participacion de las mujeres en las tertulias, el
respeto por sus opiniones y el espiritu critico que muestran ante los diferentes
interlocutores. Sin embargo, la obra se preocupa mas de las relaciones entre hom-

“bres y mujeres que de la situacién particular de la mujer. Por ello, la recomenda-
cion de conocimientos para una dama (los propios de un cortesano) estd en
funcion de esas relaciones y no por ella misma. Si el hombre consigue destreza,
habilidad o sabiduria, la mujer sabra admirarlo mejor si previamente ha asimilado
unos conocimientos que la permitan apreciar y alabar las habilidades masculinas.

Finalmente, en EI Cortesano, el tema del amor tiene gran importancia. Su
definicién y defensa se hace a través del poeta Pietro Bembo, sobre todo en los
dos ultimos capitulos del libro cuarto. Para justificar la importancia del amor
humano, Bembo recuerda las tres formas de conocimiento del alma: por el senti-
do, de donde nace el apetito; por la razén, de donde nace la eleccién, y por el
entendimiento, de donde nace la voluntad y permite a los hombres equipararse
con los 4ngeles. Bembo llega a considerar el amor como la forma de superar las
formas de conocimiento. Asi define el amor:

El ardiente deseo que llamamos amor [...] es un lustre o un bien que mana de la
bondad divina, el cual aunque se extienda y se derrame sobre todas las cosas cria-
das como la luz del sol, todavia cuando halla un rostro bien medido y compuesto,
con una cierta alegre y agradable concordia de colores distintos, y ayudados de sus
lustres y de sus sombras, y de un ordenado y proporcionado espacio y término de
lineas, infindese en él, y muéstrase hermosisimo, aderezando y ennobleciendo
aquel sujeto, donde ¢l resplandece acompafiindole, y alumbrandole de una gracia
y resplandor maravilloso, como rayo de sol que da en un hermoso vaso de oro,
muy bien labrado y lleno de piedras preciosisimas; y asi con esto trae sabrosa-
mente a si los ojos que le ven, y penetrando por ellos se imprime en el alma de
quien le mira, y con una nueva y extrafia dulzura toda la trastorna y la hinche
de deleite, y encendiéndola, la mueve a un deseo grande de él; asi que, quedando
presa el alma del deseo de gozar de esta hermosura como de cosa buena, si se deja
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guiar por el sentido, da de ojos en grandes errores, y juzga que aquel cuerpo, en el
cual se ve la hermosura, es la causa principal de ella, y asi, para gozarla entera-
mente, piensa que es necesario juntarse de todo, lo més que sea posible, con él; y
este es gran error, y por eso, el que cree gozar la hermosura poseyendo el cuerpo
donde ella mora, recibe engafio, y es movido no de verdadero conocimiento por
eleccidn de razén, sino por opinidn falsa por el apetito del sentido; y asi también el
placer que se sigue de esto ha de ser de necesidad falso.

Se fija en los problemas de la sensualidad, propios del amor juvenil (que el
poeta disculpa, entre otras cosas porque €l se siente viejo) y elogia la capacidad
de sufrimiento y las desventuras que pueden soportar los jovenes como medio
para acceder al verdadero amor. Explica la hermosura humana como parte de la
hermosura del Universo (“pequefio mundo™) y defiende para el cortesano un
amor alto, alejado del “amor vulgar y bajo”, para lo cual anima a despreciar otros
sentidos y gozar con la vista y el oido:

Goce con los ojos aquel resplandor, aquella gracia, aquellas centellas de amor, la
risa, los ademanes, y todos los otros dulces y sabrosos aderezos de la hermosura.
Goce asimismo con los oidos la suavidad del tono de la voz, el son de las palabras,
y la dulzura del tafier y del cantar, si su dama fuere musica, y asi con todas estas
cosas dar4 a su alma un dulce y maravilloso mantenimiento por medio de estos dos
sentidos, los cuales tienen poco de lo corporal, y son ministros de la razon, y serd
tal este mantenimiento suyo, que no pasaré, hacia el cuerpo con el deseo, a ningin
apetito deshonesto. Tras esto acate, sirva, honre y siga en todo la voluntad de su
Dama, y quiérala méas que a si mismo, tenga més cuidado de los placeres y prove-
chos de ella que de los suyos propios, y ame en ella no menos la hermosura del
alma que la del cuerpo (IV, 7, p. 182).

Bembo recurre a la autoridad de Platon y al Cantar de los cantares biblico
para justificar como el amor verdadero permite el desasimiento de lo terreno para
acceder al mundo de las inteligencias altas y sensibles, y afirma que un beso pue-
de llevar al “ayuntamiento espiritual”. Términos como resplandor, luz, fuego, lla-
ma, alumbrar, armonia, concordia, rayos, deleite, bienaventuranza, le sirven al
poeta para potenciar las cualidades del amor cuyo sentimiento compartido puede
llevar a la enajenacion:

Y nosotros, de nosotros mismos enajenados, como verdaderos amantes, en lo ama-
do podamos transformarnos, y levantindonos de esta baja tierra seamos admitidos
en el convite de los 4dngeles, adonde mantenidos con aquel mantenimiento divino,
que ambrosia y néctar por los poetas fue llamado, en fin muramos de aquella bien-
aventurada muerte que da vida, como ya murieron aquellos santos padres, las
almas de los cuales tf, con aquella ardiente virtud de contemplacion, arrebataste
del cuerpo y las juntaste con Dios (IV, 7, p. 193).
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2.1. La participacion de la mujer en la cultura y su
protagonismo social y literario

Gracias al Humanismo y a la nueva vision del hombre, la mujer adquiri6 otra
consideracion y, aunque muy lentamente, comenzé a participar en la cultura. Solo
literariamente la mujer se habia encumbrado antes del Renacimiento: era la musa
capaz de encarnar los ideales platénicos y cristianos del amor, y se habia convertido
en objeto de elogio, contemplacién y rendicion. Este privilegio, impulsado por la
cortesia de los caballeros y practicado por los poetas, supuso un respeto cultural apa-
rentemente positivo pero negativo en su desarrollo como persona. Socialmente, des-
de el siglo XV, comenzaron a descollar ejemplos aislados de mujer (siempre entre las
monjas o entre las mujeres de la nobleza) que sintieron deseos de saber e incluso
plasmaron en textos ese afin. El Humanismo favoreci6 esta tendencia y desde enton-
ces se extendiod el gusto por saber entre mujeres laicas. Fue también en Italia donde
se impuso la moda de la mujer culta y desde alli se difundi6 por toda Europa. En el
circulo de Florencia, junto a los maximos representantes del nuevo pensamiento
(Ficino, Colonna y Castiglione), las mujeres ocuparon un puesto principal en la vida
social y cultural. Alli Victoria Colonna, marquesa de Pescara, tuvo un papel funda-
mental en el ascenso de la mujer. Al hacerlas Castiglione protagonistas activas y
comentaristas de distintos temas, las diferentes cortes europeas tomaron su ejemplo,
aunque con desigual éxito.

Unos afios antes de Castiglione, Bembo, en su obra GIi 4solani (Los asola-
nos) (1505), ya habia prestado también gran atencién a la mujer y a su positiva
influencia en la sociedad. Fue Caterina Cornaro, reina de Chipre (que abdicé a Ia
muerte de su marido y se fue al pequefio reino de Asolo), quien impulsé la obra
de Bembo. Esa mujer dirigi6 en el reino de Asolo una importante Academia cul-
tural. Se roded de artistas y escritores y, entre ellos, Bembo celebro en sus Asolani
(una especie de memorias) la labor de mecenas de esta mujer. Tanto el libro de
Bembo (dedicado a otra importante dama, Lucrecia Borgia) como el de Cas-
tiglione, tuvieron una influencia extraordinaria en el Renacimiento. Se tradujeron
a todas las lenguas y contaron con muchisimas ediciones. Los Asolani fueron tra-
ducidos al castellano en 1551 por la Universidad de Salamanca. Los dos marca-
ron un nuevo rumbo para la mujer y su integracién en la sociedad junto al
hombre. En esa misma corte italiana, el artista Botticcelli cred el modelo femeni-
no que se convirtié en el canon de belleza renacentista, vigente durante dos si-
glos. La mujer, blanca y rubia, representaba lo sensual y lo virginal a un tiempo,
como si hubiese fusionado el mito de la Venus erdtica y la Virgen Maria para
expresar la dificultad para considerar a la mujer como un ser real.

Desde el Humanismo las mujeres podian asistir, junto con los hombres, a una
escuela de estudios clasicos donde se ensefiaba latin y griego, entre otras mate-
rias, y las mujeres organizaron sus salones culturales, algunos de los cuales se
hicieron famosos (como los de Lucrecia Borgia o de Isabella d’Este). Algunas
fueron también protectoras de poetas, como Lucrecia Tornabuoni (1425-1482),
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mecenas de Poliziano, y quien anim6 a Pulci a escribir EI Morgante; Verénica
Gambara (1485-1550), protectora de Aretino, y la citada Caterina Cornaro, de
Bembo. Otras, incluso, dirigieron compafiias dramaticas, como la de "‘I Gelo_sa”
en la que Isabella Canalli Andreini (1519-1604) fue también empresaria, actriz y
comediégrafa de la Academia del Arte. A diferencia de las nobles espafiolas las
jtalianas tuvieron mayor participacion en la cultura y en el arte.

El tema de la defensa de la mujer y su dignidad fue objeto de muchos trata-
dos, sobre todo en Italia (Didlogos, de Cortegiano; Forciane disputationes, de
Lando; Dignidad de las mujeres, de Speroni; Circe, de Gelli; Honor de las muje-
res, de Stefano Guaso), y se desempolvaron historias de mujeres ilustres de la
Antigiiedad. El tratado de Cornelio Agrippa, De la nobleza y excelencia del sexo
femenino (1529), se ha considerado el mejor argumentativo en favor de las rei-
vindicaciones femeninas. Antes de €ste también se escribieron tratados como De
las ilustres mujeres en romance, de Boccaccio (1494); el Libro de las virtuosas e
claras mujeres, de Don Alvaro de Luna (1446); el tratado Defensa de las virtuo-
sas mujeres, de Mosén Diego de Valera (1412-;1488?); el Triunfo de las donas,
de Juan Rodriguez de la Camara o el més antiguo, Jardin de nobles doncellas, de
Martin Alfonso de Cordoba (muerto hacia 1476), dedicado a la formacion de la
infanta Isabel (escrito a instancias de Isabel de Portugal). £l jardin de nobles don-
cellas se ocupaba de la educacion de la reina pero defendia también la necesidad
de que la mujer cursara los estudios del Trivium y Quadrivium, siempre que no
abandonase las labores propias de su sexo.

En realidad todos los tratados defendian a la mujer porque representaba
nobleza y virtud, consideradas las auténticas cualidades por las que las mujeres
podian ser alabadas. Solo tras la difusion de las ideas erasmistas sobre la mujer
(Erasmo, Luis Vives), y de los nuevos modelos de dama (Castiglione) y de espo-
sa (L. Batista Alberti y Fray Luis de Ledn), la cultura y la formacién se sintieron
necesarias para la mujer noble. Esta nueva actitud en favor de la mujer, derivada
de la igualdad de los sexos ante lo moral y lo intelectual, permitié un avance con-
siderable, especialmente en Italia, aunque en todas partes gener6 un debate entre
los humanistas que consideraban apropiado dar cierta educacioén a las mujeres
y quienes no encontraban justificaciéon para hacerlo. Lo mas novedoso del
Humanismo fue, sin duda, la participacion de las mujeres en la empresa intelec-
tual de la época. Se convirtieron en modelos para los artistas y en tema para escri-
tores. Incluso el retrato femenino dej6 de ser un arquetipo estético y mostro, al
igual que el masculino, la personalidad e interior de la mujer.

2.1.1. Influencia del Humanismo en la educacion
de la mujer espanola

En Espafia, la reina Isabel la Catélica fue gran mecenas de la cultura. Durante
su reinado se dicté una ley de impuestos (1480), que favorecio la publicacion y
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adquisicion de libros. Incluso ella misma consiguio6 reunir una gran biblioteca. La
educacion de la mujer fue una de sus grandes preocupaciones. En la Academia
Palatina la reina se ocup6 de formar a los jovenes (hombres y mujeres) en todas
las ramas del saber. Impulsoé el estudio de las lenguas cléasicas (que ya se habia ini-
ciado en la corte de Juan II) y contd con maestros y eruditos italianos y espafio-
les, a los que favorecié con generosas pensiones.

Ella misma aprendio la lengua latina bajo el magisterio de Beatriz Galindo,
mujer que acompaiio a la reina en sus desplazamientos bélicos y diplomaticos.
Segin los documentos conservados, el interés de la corte por los estudios fue
extraordinario. La profesora Mérquez, citando al investigador Garrett Mattingly,
resumi6 lo que pudo ser ese fendmeno de la corte espafiola:

El mecenazgo de Isabel habia estimulado en Espafia un Renacimiento precozmen-
te vigoroso [...], en Salamanca se profesaban catedras de griego y hebreo cuando
en Oxford y Paris todavia estaban comenzando la batalla de los nuevos estudios, y
los nobles, no sélo coleccionaban manuscritos y garabateaban versos en latin,
como habian comenzado a hacer por toda Europa, sino que competian con los hijos
de los burgueses por los laureles académicos [...]. Los italianos con més éxito:
Pedro Mirtir de Angleria, Lucio Marineo Siculo, y los hermanos Antonio y
Alejandro Giraldini, no hallaron en el saber espafiol cosas que mirar con condes-
cendencia™2®, De este prestigio se beneficiaron los jovenes de ambos sexos, y los
viajeros extranjeros (Miinzer) se admiraban del gran ntimero de adolescentes (alre-
dedor de cuatrocientos) que eran instruidos en los-clasicos (Horacio y Juvenal) por
diferentes maestros, entre los que se encontraba el erudito italiano Pedro Martir.

El ejemplo de la reina con sus hijas (cuyos tutores fueron los hermanos Gi-
raldino) se extendio al resto de las mujeres de la corte. En cuanto a los progresos
de las alumnas parece que fueron extraordinarios, y muy alabados por todos los
maestros. Lucio Marineo Siculo, en su Hispanis Laudibus, decia que las espafio-
las “eran elocuentes y sin complejos ante los hombres, en quienes ven sus igua-
les™®. Castiglione, en su Cortesano, dedicé extraordinarias alabanzas a la reina,
por sus virtudes y hechos:

No ha habido en nuestros tiempos en el mundo més glorioso exemplo de verdade-
ra bondad, de grandeza de animo, de prudencia, de temor de Dios, de honestidad,
de cortesia, de liberalidad, y de toda virtud, en fin, que esta gloriosa reina, y pues-
to que la fama desta sefiora en toda parte sea muy grande, los que con ella vivie-
ron, y vieron por sus mismos ojos las cosas maravillosas della, afirman haber esta
fama precedido totalmente de su virtud y de sus grandes hechos (I, p. 49)

En general, la programacion de lecturas para mujeres en la época hay que bus-
carla en los tratados pedagdgicos (donde estan registrados los libros recomenda-
dos y prohibidos), y en los manuales de cortesia y urbanidad, ademas de en los
tratados y didlogos educativos, textos liricos y de ficcion. La biblioteca de las

28 yM. Mérquez, op. cit., p. 13-14.
29 En V. Mérquez, op. cit., p. 14.
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mujeres de. esta época la podian constituir textos de devocion y de ficcion. El
modelo iconico del primer tipo estaria representado por Santa Ana, ensefiando a
Jeer a la Virgen, y por santa Teresa. El modelo del segundo tipo seria el retrato de
1a dama con un libro entre las manos. Sin embargo, esas imigenes respondian al
jcono construido por un observador masculino, disefiado para agradar a la mujer.
A su lado se alzaron otros ejemplos mas auténticos, elaborados por las mismas
mujeres, como podian ser las participantes en las Academias literarias. Aunque
socialmente no estaban muy bien vistas, representaban perfectamente la parti-
cipacion de la mujer en la cultura. No debian ser muchas pero si mas de lo que
suele creerse si tenemos en cuenta la frecuencia con que el teatro presenta a muje-
res lectoras y escritoras participando en esas Academias. Por otra parte, y siguiendo
los modelos iconograficos de las santas (Santa Ana y Santa Teresa, inmortali-
zadas por las pinturas de Murillo y de Alonso Cano respectivamente), el teatro
religioso transmitié la imagen de la mujer lectora, como Santa Juliana (de
Diamante), que aparece no solo leyendo sino escribiendo, o la propia Santa
Teresa de Jesiis, del mismo autor, en cuya acotacién “aparece la santa sentada y
sobre un bufete ha de haber unos libros”. Estos modelos se repiten en personajes
de la nobleza, como la reina Diana en El duefio de las estrellas (Ruiz de Alarcén)
o la conocida Cristina de Suecia (Afectos de odio y amor, de Calderén y en Quién
es quien premia al amor, de Bances Candamo), o la legendaria reina de Palmira
(La gran Cenobia, de Calder6n), pero lo més importante es que muchas mujeres
aparecen en el escenario leyendo, sobre todo cartas o notas, y escribiendo, inclu-
so en los autos sacramentales.

En la realidad, aunque la mujer en la mayoria de casos no tenia a su alcance la
posibilidad de aprender, tenia sin embargo acceso a la denominada “cultura oral”
(sermones, cantos, lecturas publicas en voz alta, religiosas y profanas) lo que le
permitia entender las citas y referencias que el teatro comunicaba. Ademds, gracias
a la imprenta y a la publicacion de obras en lengua verndcula, se ampli6 conside-
rablemente el nimero de lectoras, paso previo para la realizacion de una escritura
propia. El transito de lectora a creadora no fue facil porque en los manuales de edu-
cacion se afirmaba que la mujer no debia ser elocuente. Si hablaba era considera-
da “parlera”, “chocarrera” y “falta de castidad”. Incluso en una obra de influencia
erasmista, como la de Pedro de Lujén, Los coloquios matrimoniales (que tuvo
once ediciones entre 1550 y 1589), se podia leer: “La mujer que tiene gravedad no
solo no ha de boquear, ni pensar las cosas ilicitas y deshonestas, mas las licitas
y honestas, si no son muy necesarias, porque la mujer jamas yerra callando y muy
poquitas acierta hablando™0. La idea més difundida era que la mujer debia guar-
dar la casa y sus palabras y en ese silencio se plasmaba su virtud. El modelo era
igualmente la Virgen, paradigma del silencio, modestia y humildad.

30 Cito a través de Teresa Ferrer, “Decir entre versos. Angela de Acevedo y la escritura femenina en el
Siglo de Oro™, en Ecos silenciados. La mujer en la literatura espaiiola. Siglos XII al XVIII. Edic. de S. Gil
~—Albarellos y M. Rodriguez Pequefio, Segovia, Fundacion Instituto Castellano y Leonés de laLengua, 2006,
Pp. 213-41). Lacitaenlap. 6.
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Por razones de castidad se impedia a la mujer tafier instrumentos en pablico o
cantar apasionadamente canciones de amor porque podia seducir al varén. En el
cuadro de Tiziano, Venus recredndose en la musica (1550), se recoge la relacién
entre el desnudo, Venus y la mujer misica. Se entendia que la musica formaba
parte de los placeres del cuerpo, y como el vestido, los afeites y el arreglo feme-
nino (muy censurado por los moralistas), constituia una forma de atraccidn. Si la
mujer cantaba o tocaba instrumentos en publico (cuando le daban permiso y lo
hacia tras hacerse de rogar), debia poner extremado cuidado en el vestido, los ges-
tos y las posturas. La castidad del vestuario debia ir acompafiada de una actitud de
humildad: la mirada puesta en el suelo y suavidad en el tafier o cantar. En caso
contrario, la mujer se situaba préxima a la prostitucién. En la novela picaresca La
picara Justina (1605), la protagonista se autodenominaba Orfea, al comienzo del
segundo libro, porque con su tafier y palabras calientes “avivaba a los friolentos”.
Ademas la musica la permitié cambiar incluso de aspecto y llevar una vida alegre,
libre y divertida:

Con un adufe [pandero] en las manos, era yo un Orfeo, que si de él se dice que era
tan dulce su misica que hacia bailar las piedras, montes y pefiascos, yo podré decir
que era una Orfea, porque tarde hubo que cogf entre manos una moza montafiesa,
tosca, bronca, zafia y pesada, encogida, lerda y tosca, y cuando vino la noche ya
tenia encajados tres sones, y los pies (con traerlos herrados de ramplén, con un
zapato de fraile dominico) los meneaba como si fueran de pluma; y las manos, que
un momento antes parecian trancas de puerta, andaban més listas que lanzaderas.
Todo es caer en buenas manos, que quien las sabe, las tafie.

En la época, la musica no era una actividad bien vista para una mujer y, aun-
que el propio Bembo, que en literatura defendia a la mujer musica, en la realidad
prohibia que su hija tocase instrumentos musicales.

2.1.2. Laformacion de la mujer segun los tratados
humanistas

Fueron bastantes los tratados que surgieron en la época en torno a la educa-
cién de la mujer hasta el punto de considerar la existencia de una literatura matri-
monial donde las formulaciones de la moral privada respondian al individualismo
burgués del Renacimiento. En Espafia, el humanista Juan Luis Vives (1492-1540)
en La formacion de la mujer cristiana (1523), texto dedicado a la reina Catali-
na de Aragon (su protectora durante su estancia en Inglaterra), desarroll6 un deta-
llado programa de lecturas que debia realizar una mujer. Precisamente Catalina de
Arag6n, primera mujer de Enrique VIII, se consider6 pionera del movimiento que
en los circulos ilustrados toda Europa impulsaron la educacién de la mujer. La
estudiosa M. Mackendrick dio por seguro que “Catalina y sus hermanos recibie-
ron una avanzada educacion humanistica, y que ella fue considerada por Erasmo

92 LA CONSTRUCCION DE LA MODERNIDAD EN LA LITERATURA ESPAROLA

y Toméas Moro como un milagro de mujer culta™3!, Incluso preconizé que la edu-
cacion del principe o princesa (si la heredera era mujer) debia ser igual para
ambos. Consideraba, de acuerdo con Aristoteles, que un principe (o princesa)
sabio (sabia) seria un principe (o princesa) bueno (buena). Por este interés de
Catalina, Vives escribié La formacion de la mujer cristiana, y Erasmo El matri-
monio cristiano. Catalina de Aragon fue pionera en defender que una mujer doc-
ta podia ser igualmente virtuosa, y que la ignorancia en modo alguno significaba
virtud.

En el tratado de Vives se defendia que las mujeres aprendiesen a leer para que
conociesen las obras de piedad religiosa, las Sagradas Escrituras y las de los Padres
de la Iglesia. También las animaba a estudiar la lengua latina y asi poder leer a los
autores clasicos (Platén, Séneca, Cicerén), porque no era incompatible con tejer
lana € hilo. Sin embargo, no aceptaba que leyesen obras de ficcion, como los libros
de caballerias, por los engafios vertidos en ellas. Las recomendaba, asimismo, que
no se preocupasen de la retérica (hablar en publico) y que se mantuviese en silencio
pues su mision era, ante todo, prepararse para el matrimonio.

Aunque la obra de Vives representd un gran avance en la consideracion de la
mujer, pues reconocia una posible igualdad de hombres y mujeres, en la préctica
tard6 en conseguirse. De hecho casi cincuenta afios después de la defensa de
Vives, el médico Huarte de San Juan, en su Examen de ingenios (1575), justifica-
ba por razones bioldgicas la falta de capacidad intelectual de la mujer (“La com-
postura natural que la mujer tiene en el cerebro no es capaz de mucho ingenio”),
muestra del arraigo de las viejas ideas cientificas.

En otro tratado, Los deberes del marido (1528), Vives propuso una moral para
el matrimonio y las relaciones conyugales, basadas en la responsabilidad del
hombre y en la formacién de la mujer. Como sefialé M. King:

Vives no proponia una educacién para cultivar las mentes, sino una que las esti-
mulara a cumplir virtuosamente con sus obligaciones familiares. Eran los hombres
quienes debian hacer cosas en el mundo y para ellos se reservaba la educacion
completa. “Las mujeres s6lo necesitaban un poco de educacion [...] estudios que
formen la moral y la virtud; conocimientos que ensefien la forma de vivir més reli-
giosa y mejor’2.

El gran humanista Erasmo de Rotterdam, defensor de una posiciéon mas avan-
zada que Vives con respecto a las mujeres, escribi6 varias obras para reivindicar
la posicion de la mujer en la cultura y en la sociedad. Fue mucho maés lejos que
Vives en su defensa. En una de las cartas dirigidas al espafiol le recriminé su
excesivo rigor con las mujeres (“En lo del matrimonio te has mostrado duro con

31 Malvena Mckendrick, Woman and society in the Spanish drama of the Golden Age. A study of the mujer
varonil, Cambridge, University Press, 1974, p. 7.

32 Margaret L. King, Mujeres renacentistas. La biisqueda de un espacio, Madrid, Alianza Universidad,
1993, p. 213.

SEGUNDA PARTE. EL RENACIMIENTO: MODERNIDAD EN LAVISION... 93




las mujeres; espero que serds mas blando con la tuya. Y de los afeites, dijiste
demasiado”) y el tono censor para cuanto manifestase placer o embellecimiento
de la mujer por considerarlo un peligro para el hombre. A diferencia de Vives, no
puso limites ni restricciones a los temas del conocimiento ni al grado de prepara-
cién de las mujeres.

Sus Coloquios familiares (c. 1529), en los que reunid diferentes textos sobre
la educacion de la mujer y la familia, tras traducirse al espafiol, fue la obra eras-
mista més leida en la Espafia del siglo XVI. En los diferentes coloquios expresé
su pensamiento. En el titulado EI abad y la erudita defendi6 la igualdad de edu-
cacién para hombres y mujeres. Consideraba muy positivo que las mujeres apren-
dieran latin y griego, primer paso obligado para adquirir cualquier conocimiento
en la época. En otro coloquio (Puerperio), estructurado en forma de discusion
acerca de los méritos de hombres y las mujeres, el interlocutor femenino, Sofia
(sabiduria), se mostraba muy por encima del masculino. M. Mackendrick pensé
que el coloquio Sematulus representaba la verdadera posicién feminista de
Erasmo?. El debate sobre la mujer se iniciaba en esta obra cuando varias muje-
res, cansadas de obedecer a los hombres, decidieron formar un consejo para
defender sus intereses. Con ello mostraron su capacidad para autoorganizarse y
discutir en publico, facultades que solo se consideraban entonces propias de los
hombres.

Desde la Apologia del matrimonio, Erasmo habia mostrado su defensa de la
mujer. La obra se interpreté como una diatriba a la moral catélica, que exaltaba la
virginidad y el celibato como formas maés perfectas que el matrimonio, y elogia-
ba la institucion por considerarla una forma de canalizar los deseos y necesidades
mas primarios de los seres humanos. A diferencia del pensamiento catélico,
Erasmo se apoyaba en la Naturaleza, en cuanto creacion divina, para justificar el
deseo y la sexualidad de los humanos, y acudia a los mitos cldsicos y a las
Sagradas Escrituras para apoyar su tesis. Desde esta perspectiva “antropologica
positiva” la sensualidad quedaba desdramatizada en su obra e interpretada co-
mo un elemento natural, al tiempo que hacia una profunda critica a los célibes que
trataban de menoscabar la naturaleza humana con sus propuestas de una morali-
dad desfasada.

En La mujer que se queja del matrimonio (1523), Erasmo expuso la obliga-
cién de que el esposo hiciese feliz a la mujer, condenando conductas violentas,
aunque sin dejar de apoyar al sexo masculino al que no creia que debia someter-
se la mujer de forma ciega sino mediante unas relaciones de equidad entre ambos.
Las traducciones de Erasmo circularon profusamente por Espafia y tuvieron
extraordinario €xito, sobre todo entre las mujeres. Sus obras fueron traducidas por
Isabel de Vergara, dama de la corte de Isabel la Catélica.

33 M. Mackendrick, op. cit., p. 66.
34 Isabel Morant, Discursos de la vida buena. Matrimonio, mujer y sexualidad en la literatura humanista,
Madrid, Catedra, 2002, p. 30. :
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Otro tratadista sobre la mujer, Fray Luis de Ledn, en La perfecta casada
(1583), escrito para regalo de bodas de dofia Maria Varela Osorio con el fin
de instruirla en su nuevo estado (y de paso, hacerlo extensivo a las demds muje-
res de su misma condicién hidalga), representd, con relacion a los tratados ante-
riores, un retroceso. Sin embargo, se convirtié en el manual més utilizado durante
mucho tiempo. Fray Luis instaba a la mujer a permanecer en silencio: “asi como
4 la buena y honesta, la naturaleza no la hizo para el estudio de las ciencias ni para
los negocios de dificultades, sino para un solo oficio simple y doméstico, asi las
limit6 el entender, y, por consiguiente, les taso las palabras y las razones™.

Aunque se aceptaba que la mujer aprendiese a leer no se admitia que escri-
biese. Muchos educadores pensaban que la escritura no era apropiada para la
mujer y tampoco que supiera més que el hombre. Pensar que una mujer llegase a
escribir obras de ficcion (cuyos modelos eran censurados) resultaba increible.
Incluso el aprendizaje de la escritura podia llevar a un mal uso de ella, como
recordaba casi un siglo después, en pleno Barroco, un escritor bien atento a la rea-
lidad de su tiempo como Zabaleta, en El dia de fiesta por la mafiana (1654):
“Fingir hablando parece liviandad, fingir escribiendo parece delito. No s€ si es
acertado ensefiar a escribir a las mujeres™%. El miedo a que la mujer, si sabia
escribir, pudiese contestar a cartas o notas de caballeros constituia un temor social
y moral. Atentaba contra el orden establecido y contra la castidad. Por otra parte,
se pensaba que la pluma era incompatible con la aguja. El mismo Zabaleta, en
otra de sus obras, Errores celebrados (1653), se referia a ese delito: si escribia una
obra satirica, la convertia en murmuracion; si hacia un elogio, mentia; si se dedi-
caba a la poesia, ademés de no hacer nada més que maquinar, afiadia otra locura
a la suya propia y olvidaba la casa y sus obligaciones. Por ello llegaba a la
siguiente conclusion: “La mujer poeta es el animal mds imperfecto y mas aborre-
cible de cuantos forman la naturaleza™’. ’

Aunque Vives y Erasmo fueron los humanistas cuyos tratados sobre la mujer
alcanzaron mas influencia, hay que recordar también los de Antonio de Guevara,
Letra para recién casados y de Pedro de Lujan, Coloquios matrimoniales.

La proliferacion de tratados revelaba el interés del problema.

2.1.3. La enfrada de la mujer en la Universidad
y Su proyeccion literaria y artistica

En el Renacimiento la Universidad abri6 las puertas a la mujer, aunque por
breve tiempo pues a fines del siglo X VI se cerraron en la practica. La primera en

3 La perfecta casada, Madrid, Taurus, 1987, p. 53.
36 J. de Zabaleta, Dia de fiesta por la mafiana, Madrid, Castalia, 1983, p. 131.
37 J. de Zabaleta, Errores celebrados, Madrid, Espasa Calpe, 1972, p. 44.
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abrirlas fue la de Salamanca y en esta ciudad se ubicaron bastantes obras literarias
con protagonista universitaria, que normalmente acudia vestida de hombre (EI amor
médico, de Tirso, Lo que queria ver el marqués de Villena, de Rojas Zorrilla). En
Espafia, aunque no abundaron los ejemplos de mujeres universitarias, algunas sobre-
salieron, como Francisca de Nebrija (profesora de Filosofia y Retérica en la Uni-
versidad de Alcald), Lucia Medrano (profesora de lenguas clasicas en Salamanca) y,
sobre todo, Beatriz Galindo, La Latina, consejera de la reina Catdlica y primer

modelo de mujer seglar que destacé en el estudio de Humanidades y Ciencias, y -

famosa por dirigir una importante Academia en la que participaron eminentes
comentaristas de los clasicos. Aunque se trata de ejemplos aislados, procedentes de
ambientes elitistas, también se hicieron famosos algunos nombres de mujer que, sin
pertenecer a una clase social privilegiada, ingresaron en la Universidad. Puede
recordarse a Feliciana Enriquez de Guzman, transmutada en la Rosarda literaria
de El alcalde mayor, de Lope, una interesante obra en la que una mujer, amante del
estudio y a la vez enamorada, se disfraza de hombre para huir, pero termina estu-
diando leyes en Salamanca y alcanzando el puesto de alcalde mayor en Toledo.
Lope nos ofrece una documentada bibliografia de los manuales mas leidos en la
época (de astrologia, arte y derecho) que le son muy familiares a la protagonista. Esa
atrevida decision de Feliciana fue llevada al teatro también por Mira de Amescua
(La Fénix de Salamanca) y por Rojas Zorrilla (Lo que queria ver el marqués de
Villena). La propia Feliciana, ya mayor y viuda, literaturizé su propia biografia en la
Tragicomedia de los jardines y campos sabeos. Ademéas debid ser famosa como
poeta pues Lope la elogi6 en El laurel de Apolo por la “excelencia de sus versos”.

Las dramaturgas no brillaron hasta el Barroco, con Ana Caro (Valor, agravio
y mujer), Sor Juana Inés de la Cruz (Los emperios de una casa), Leonor de la
Cueva (La firmeza en la ausencia), y la citada Feliciana. M4s habitual era que se
dedicasen a escribir novela, como Maria de Zayas, Mariana de Carvajal, o poesia,
como Cristobalina Fernandez de Alarcon.

Entre la nobleza también habia muchas mujeres que ademas de dedicarse a la
literatura eran pintoras, una practica que necesitaba para su ejercicio de una bue-
na cultura. Muchas veces se olvida que en las ordenanzas oficiales de pintores de
Madrid, redactadas en 1543, se establecia que “ning(in pintor ni pintora de cual-
quier calidad o condicién que sea no pinte en Madrid ni en su tierra si no fuesen
examinados™8, lo cual demuestra que a principios del siglo XVI los artisticos no
eran oficios reservados al sexo masculino. Hacia mediados de siglo empezaron a
proliferar mujeres que se dedicaban por gusto a la pintura y, como en el ejercicio
de la literatura, la causa hay que buscarla en la educacién cortesana y en ejemplos
concretos que sirvieron de modelo para muchas otras.

El caso més llamativo fue el de la cremonense Sofonisba Anguisciola (1535-
1625), de educacion exquisita y que vino como dama de la reina (entre 1559 y

38 Ver Javier Portts Pérez, Pintura y pensamiento en la Espaiia de Lope, Guipiizcoa, Nerea, 1999, p. 61.
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1574). Desarroll6 una gran actividad como retratista; fue maestra de pintura de
Isabel de Valois y también excelente musica y gran aficionada a la lectura. Sus
cualidades e inquietudes intelectuales habian creado una gran expectativa en la
corte como para desear su presencia al lado de la reina. La informacién que dan
Jos tratadistas de arte hasta Palomino nos muestran a una mujer que en modo
alguno pasé desapercibida por su preparacion y dejo profunda huella en otras
artistas, algunas de ellas monjas, como sor Estefania de la Encarnacién quien, en
su Autobiografia, relato el valor de esta mujer, al atreverse a ejercer una profesion,
y la influencia que tuvo entre quienes siguieron su ejemplo. Esta Autobiografia
tiene gran interés porque revela la trayectoria usual de una pintora de la época:
como hija de noble podia aprender junto a un familiar artista, luego ejercitaba
durante un tiempo su profesion y después profesaba en un convento.

La literatura nos ha transmitido el testimonio directo de la repercusion social
de este tema. En el entremés de Solis E retrato de Juan Rana, se escenifican los
amores del famoso cémico con una pintora, y la comedia de Lope, La gran pin-
tora, perdida pero citada por él en las listas de E/ peregrino, podria haber desve-
lado gran cantidad de informacion sobre el tema.

El mismo Lope de Vega, en muchas de sus obras, pero especialmente en el
Libro IV de El peregrino (1604), nos legd un nutrido nimero de nombres de
mujeres cultas a las que dedicé grandes elogios. Seguidor de la tendencia filogi-
na iniciada en el Renacimiento florentino (con los antecedentes de Plutarco,
Cicer6n, San Jerénimo, Dante, Boccaccio, Poliziano, Rodriguez de la Camara,
Vives, el Ravisio Textor, Pérez de Moya etc.), recuperd los nombres de miticas
mujeres (las Musas, las Sibilas, Casandra, Nicostrata), de personajes historicos
(Débora, Safo, Cornelio de los Gracos, Santa Paula), y afiadié una extensa lista de
damas famosas en la época. Lo hizo en un poema dedicado a consolar al mate-
mético y numismatico Tom4s Gracidn Dantisco por la muerte de su esposa
Laurencia, a quien comparaba con las mujeres mas ilustres de todos los tiempos.
Entre las més cercanas, Lope destacaba las siguientes:

Dofia Isabel Sfor¢ia, fue ilustrisima

en letra y virtud, y en Milan Fénix

dofia Oliva de Nantes, musa décima,

y dofia Valentina Pinelo,

la cuarta gracia, o verso o prosa escriba,
que hermosura ha nacido en nuestros siglos,
como dofia Maria Enriquez tuvo.

[.]

Habla dofia Ana de Zuazo, y canta

que tordo encanta, cuanto canta y habla,
puede dofia Maria de los Cobos.

Mover las piedras otra vez en Tebas,
con los Perazas singulares hombres.
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La esposa de Gracidn, Lorenza Méndez de Zurita (Laurencia), madrilefia, fue
notable poetisa autora de unos Himnos sacros muy famosos. El poeta la recordd
también en la silva I del Laurel de Apolo (1630). De Isabel Sforgia se conoce un tra-
tado filosofico Della vera tranquillita dell animo (Venecia, 1544) del que Lope, en
otro pasaje del Peregrino, habla “de la quietud del alma” que le producia el libro y
le dedica unos versos en la silva VIII del Laurel. Este libro fue uno de los tratados
de filosofia moral preferidos por el poeta, que utilizaba en los momentos de duda y
reflexion, aunque apenas era conocido en Espafia y poco en Italia.

Otro nombre que elogiaba Lope es el de la conflictiva cientifica Oliva Sabuco
de Nantes, que pas6 por ser autora de la Nueva Filosofia del hombre y La vera
medicina y, aunque no lo fuese (como muchos testimonios aseguran), lo intere-
sante es que en su época pudo pasar por su autora, lo que muestra que podia acep-
tarse el que una mujer hubiese alcanzado una preparacion cientifica que le
capacitase para escribir una obra asi. Valentina Pinelo, agustina sevillana, se dedi-
co al estudio de las Sagradas Escrituras y las letras latinas. Por su paciencia en el
estudio se la denomind Penélope cristiana y, parece pudo influir en la creacion de
la comedia de Lope sobre santa Ana, La Madre de la mejor. El caso de Maria
Enriquez, la Feliciana Enriquez de Guzmaén, de la que ya se ha hablado, resulta
muy interesante por la leyenda existente en torno a ella.

La catalana Juliana Morell, poliglota, filosofa, jurista y musica, recibi6 el gra-
do de doctora en Avifién y triunf6é en Lyon. Lope, en La prueba de los ingenios,
la dio a conocer bajo el personaje de Juliana, “que en Paris, piblicamente,/ense-
fia todas las ciencias”, quien parece que pudo representar a la auténtica. De Ana
Zuazo se sabe que pertenecié a la cAmara de la reina Margarita y que era poetisa
y musica excelente. Muchos otros nombres de mujeres cultas se multiplican en la
obra de Lope pero éstos citados pueden servir de ejemplo para conocer cémo un
autor de la talla de Lope de Vega admiraba a la mujer culta.

Un caso excepcional de mujer emprendedora y culta fue el de Mencia de Men-
doza®. Lleg6 a ser la mujer més rica de Castilla y reuni6 una coleccion de arte
insoélita para la época (casi mil libros, mas de doscientas pinturas, alrededor de
mil medallas, doscientos tapices y numerosas piezas de plata y oro, ademas
de joyas y objetos exoticos y raros procedentes de las Indias). Heredera del mayo-
razgo de su padre y biznieta del marqués de Santillana, desde muy joven mostrd
un fuerte cardcter y determinacién. Se casé dos veces. Su primer marido, Enrique
de Nassau, la llevo a los Paises Bajos, donde se puso en contacto con la cultura'y
el arte flamencos; su segundo matrimonio, con Fernando de Aragon, le permitié
establecerse de nuevo en Valencia, donde ya antes se habia formado con los mejo-
res representantes del Humanismo valenciano. Desde alli volvi6 a controlar sus
extensos dominios y a reunir la coleccion de libros y obras artisticas.

39 Ver el completo trabajo de Noelia Garcia Pérez sobre esta mujer en “La huella petrarquista en la
Biblioteca y coleccién de obras de arte de Mencia de Mendoza”, Tonos, Revista electrénica de Estudios
Filologicos, VI (8 diciembre 2004, pp. 1-19).
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Durante su estancia en tierras flamencas tuvo como preceptor a Vives, desde
1537, quien la instruy6 en lengua latina, literatura y cultura clasica, la asesor6 en
Ja adquisicion de libros y obras de arte y, lo mas importante, la introdujo en el
ambiente humanista europeo, donde conocié a los eruditos mas importantes
(Brasmo, Juan de Maldonado, Guillermo Budé). La vuelta a Valencia, tras su
segundo matrimonio, la permitié convertirse en mecenas de los humanistas
valencianos.

Mostré preferencia por los libros de los humanistas italianos (Las Rimas y
Los asolanos, de Bembo; el Orlando furioso y la comedia La Cassaria, de
Ariosto; El cortesano, de Castiglione; la poesia de Victoria Colonna y las obras
de Petrarca), los clasicos grecolatinos (Virgilio, Plinio, Cicer6n, Platon, etc.) v,
sobre todo, por Erasmo y Vives. Sentia predileccion por sus obras y consigui6 una
gran cantidad de ellas. Lo mas importante es que también hizo buen acopio
de textos que trataban de la defensa de las mujeres (como el de Agrippa y el de
Boccaccio) y de libros escritos por mujeres, como los de Cristina de Pisan y
Margarita de Navarra.

La coleccion de pintura que logro fue excepcional, no solo por el periodo tan
breve en que lo hizo (1530-48) sino por la calidad de las piezas. Sin embargo, con
ser esto muy importante fue atin mayor su patrocinio artistico y cultural. Muy
interesante por las relaciones entre arte y literatura fueron sus preferencias litera-
rias, inmortalizadas en tapices, coleccién también extraordinaria en sus manos.
En esa coleccién destacaba la representacion de varias obras de Petrarca, de
carécter alegérico, que, desde 1339 ya habian sido representadas en telas. La
dedicacion de esta mujer a las artes y las humanidades, su independencia econ6-
mica y su criterio artistico y literario, constituyen un importante ejemplo del inte-
rés de la mujer renacentista por situarse al mismo nivel que el hombre.

El otro camino para el acceso a la cultura se imponia desde el convento. La
reforma de las Ordenes religiosas impulsada por mujeres, como las de las clarisas
o las carmelitas (bajo el auspicio de Teresa de Jests), abrieron nuevas formas de
vida y cauces de expresion que les valid, en muchos casos, ser perseguidas por la
Inquisicion. La escritura fue un medio para rechazar el mundo y con la palabra
hicieron una defensa de sus ideas; defensa arropada por un lenguaje amoroso,
unas veces, y espiritual, otras.

Sin embargo, a pesar de que hubo una situacion favorable para que las muje-
res tuviesen una mejor educacion gracias a los humanistas, la realidad es que no
parece que ellas mostraran demasiado interés por el tema. Los testimonios de los
moralistas y de la literatura si documentan el deseo de la mujer por abandonar su
encierro y su silencio, de alcanzar la libertad exterior, pero no dejar su ignorancia.
Aunque las obras de Vives y Erasmo fueron conocidas y muy leidas, lo fueron por
grupos muy minoritarios; la inmensa mayoria no tenia ningtin interés por el latin
ni el griego y lo que leia, cuando lo hacia, era la literatura de amor cortés o los
libros de caballerias.
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2.1.4. Oposicion popular a la mujer culta y su expresion
dramdtica

En contraste con el esfuerzo por conseguir una nueva mentalidad para la
mujer, la realidad popular resultaba bien distinta. La mujer permanecia someti-
da al hombre. La literatura, al igual que ofrece textos donde se reconoce la fun-
cién superior de la mujer y su heroicidad para traspasar las barreras que las
impedian acceder a la Universidad, también muestra la vida cotidiana, sobre
todo en niicleos rurales. En Peribdiiez y el comendador de Ocafia, Lope de Vega

expone, por uno de sus protagonistas, el abecé de la que se consideraba buena

mujer y esposa:

que este no, que aprenden pocas,
estienlaNyenlaO.

Amar y honrar su marido
es letra de este abecé,
siendo buena por la B,

que es todo el bien que te pido. La P te hard pensativa,

la Q bien quista, laR
con tal razén que destierre
toda locura excesiva.

Harate cuerda la C,

la D dulce, y entendida
laE,ylaFenlavida
firme, fuerte y de gran fe.

La G, grave, y para honrada
laH,queconlal

te har4 ilustre, si de ti
queda mi casa ilustrada.

Solicita te ha de hacer
de miregalo la S,

la T tal-que no pudiese
hallarse mejor mujer.

La V te hara verdadera,

la X buena cristiana,

letra que en la vida humana
has de aprender la primera.

Por la Z has de guardarte
de ser zelosa; que es cosa
que nuestra paz amorosa
puede, Casilda, quitarte. -

Limpia serds por la L,

y por la M maestra

de tus hijos, cual lo muestra
quien de sus vicios se duele.

La N te ensefia un no
a solicitudes locas;

- La cartilla que le ensefia Peribéfiez a su reciente esposa, tras haberla advertido
“ya sabes que la mujer/ para obedecer se casa/ que asi lo dijo Dios”, es suficiente-
mente elocuente de lo se consideraba la formacién que debia recibir una mujer del
pueblo en la época. Lo peor es que, afios mds tarde, en las novelas de Mariana de
Carvajal, se seguian manteniendo estas mismas cualidades femeninas que se consi-
deraban perfectas para lograr la felicidad. Frente a esta teorfa, otros textos nos reve-
lan mas que una realidad el deseo de la mujer en el Siglo de Oro. Son muchos los
que muestran a la mujer decidida a conseguir su libertad, igualdad y emancipacién.
En El amor médico (de Tirso de Molina) Juana llega a decir:

Yo sigo el norte
de mi inclinacién, ;qué quieres?
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mi sefior se recreaba
de oirme cuando estudiaba.

(Siempre han de estar las mujeres

sin pasar la raya estrecha

de la aguja y la almohadilla?

iCelebre alguna en Sevilla

que en las ciencias aprovecha! (vv.96-104)

Por ejemplo, en la obra de Rojas Zorrilla, Lo que queria ver el marqués de
Villena, €l protagonista es derrotado en una catedra de Universidad por Juana,
una mujer que, bajo el falso nombre de doctor Madrid, muestra su superioridad
intelectual. En la segunda jornada, en un extenso mondélogo de Juana, confiesa
su aventura de estudiosa y se plantea el tema de la igualdad de hombres y mu-

jeres:

Yo misma me dije a mi:

;de los hombres el ingenio,

el espiritu, el valor,

acaso es mayor que el nuestro?

A los hombres jquien les dio
este comiin privilegio,

en las lides y en las ciencias
de ser arbitros a un tiempo?

Si a nuestra flaqueza achacan
debilidades, no quiero

que funden su tirania

en el desmérito ajeno.

Si como ellos las mujeres
asistieran al manejo

del arcabuz, y la pica,

que el uso adiestra el esfuerzo.

Si se criaran robustas,

no extrafiando, y resistiendo
del estio la constancia,

la variedad del invierno;
reconocieran los hombres
en batallas y rencuentros,
como era mas su valor,

no siendo su fuerza menos.

Pero demos que en las lides
débiles sean, y demos

que digan, que la experiencia
hace lo que el uso ha hecho:

Pregunto, ;es débil también
como el animo, el ingenio

de las mujeres? El alma, -

que se ha adornado, y compuesto
de voluntad, de memoria,

y en el noble entendimiento

de aprehension, juicio, discurso,
por ser de mujer, ver quiero

de estas tres operaciones

cudl es la que tiene menos.

Pues a nosotras ¢ por qué
nos impiden que cursemos
lid, y escuela, si en nosotras
hay igual valor y ingenio?

Y esto es, que como los hombres
Son unos tiranos nuestros,

que de nuestra libertad

se alzan con todo el imperio,
mafiosamente procuran,

viendo que hemos de excederlos,

para lucir sus errores,
desluzir nuestros aciertos.

Pues si esto es asi, decia,
quitarme este traje quiero,

v en Salamanca, pues no hay
quien me conozca, y ser pienso
envidia, y admiracion

de antiguos, y de modernos.

Y disponiendo también

este criado a este efecto,

que en el traje y el valor

fue imitacion de su dueflo.
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Se puede afirmar que el teatro represento la culminacion de la ideologia neo-
platénica humanista y renacentista en el tratamiento de la mujer y constituyo el
inicio de una mentalidad moderna. Aunque sin abandonar topicos sobre la mujer,
desarroll6 una via diferente en su tratamiento. La comedia permitia alusiones
constantes a la realidad a la vez que la posibilidad de seguir exaltdndola como
ideal. Al dramatizar el tema amoroso mostraba las dos caras de la sociedad: la
norma social y la conciencia individual. El triunfo de los sentimientos implicaba
el triunfo de la conciencia. Lope, Tirso, Calderén y Rojas fueron muy audaces en
algunos de sus planteamientos y, sin olvidar que el teatro era ficcion, también era
el espejo donde el pueblo aprendia la nueva consideracién de la mujer.

3. EL AMOR, PRINCIPIO DE LA ESTETICA Y PENSAMIENTO
RENACENTISTA

El amor en cuanto pensamiento y estética constituye el eje tematico funda-
mental en la literatura de todo el Siglo de Oro, aunque fue en el Renacimiento
cuando, a través de la recuperacién de Platon por Ficino, se elabor6 todo un pen-
samiento y una estética que se mantuvo durante dos siglos. Para Ficino y la
Academia, el amor resultaba una fuerza irresistible en todo el Cosmos, fuerza que
procedia de Dios y se difundia al mundo bajo tres nombres: belleza (principio de
atraccion); amor (en cuanto principio que atraviesa el mundo y lo rapta) y deseo
(en tanto que vuelve a su autor tras comprender su obra). En su teoria, el amor
procede de la belleza y termina en el deseo. Eros es también la fuerza interna del
Cosmos que impulsa a todos los seres (celestes y fisicos) a amar. Gracias al amor,
la creacion pasé del caos (oscuridad) al Cosmos y éste se llené de belleza (luz).
Por la belleza el amor actia de fuerza mediadora del Universo y perfecciona las
almas. Ficino parti6 de la Hermética de Filén y de la metafisica de la luz medie-
val para establecer toda una teoria del conocimiento que justificaba el concepto
de belleza a partir de la luz. Umberto Eco recogi6 en su Historia de la belleza®®,
la gran importancia que la luz tuvo en la Edad media para exaltar la belleza y
como el Renacimiento recogi6 esa belleza magica (espiritual) para adornarla de
atributos sensuales visibles.

De acuerdo con la teoria platénica, reinterpretada por la Academia de Ficino,
la belleza no esta en la propia materia, que por si misma no tiene cualidades, sino

en el influjo divino que tiene su fuente en Dios y desciende a los elementos des- -

pués de atravesar los cielos, en forma de resplandor luminoso. La luz constituye
un circulo de perfeccion y en €l las fuerzas de arriba hacia abajo y viceversa tie-
nen una actividad constante. Esa actividad permite la armonia universal.

40 Barcelona, Lumen, 2004,
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Se trata de una realidad mas espiritual que fisica y cuya percepcion solo pue-
de hacerse por los sentidos nobles (vista y oido). Todo deseo procedente de los
demas sentidos no debe considerarse amor sino apetito finito. En el fondo, Ficino
planteaba la fuerza del amor como una posible manifestacion de la magia, en
cuanto que ambos, amor y magia, permitian acercar y relacionar las cosas entre si.
En la época, igual que se puede hablar de una verdadera obsesion por el tema del
amor, se puede hablar de la magia y la imaginacién por su proximidad con
el amor. Incluso el término magia en la época significaba la capacidad del indi-
viduo para suscitar impresiones y, por lo tanto, el amor se podia considerar una
ciencia del imaginario en cuanto que se fundamentaba en la idea de la continui-
dad existente entre el hombre y el cosmos. Asi lo entendi6 Ioan P. Culianu en el
sugerente titulo Eros y magia en el Renacimiento®!.

Para encontrar el precedente de esta teoria de Ficino hay que retroceder al
concepto de pneuma platénico. En el didlogo El. Timeo Platon ya asignaba a los
ojos la formacién de las imdgenes opticas. El funcionamiento de los ojos (de for-
ma parecida al radar) seria el siguiente: como depositarios de un fuego interior
lanzan un rayo igneo a través de las pupilas y ese rayo encontraria el “fuego exte-
rior” proyectado por los cuerpos sensibles fuera de ellos*?. Segin Platon, el acto
de ofr seria el resultado de ese impacto de la onda sonora contra las orejas; ese
impacto se transmitiria “al cerebro y a la sangre, para llegar de este modo al alma”
(Timeo). Esta teoria, ampliada y mejor definida por los filésofos y por los médi-
cos posteriores, durante siglos, dio lugar a la teoria poética del Dolce stil novo del
siglo X1, origen, a su vez, del germen de las teorias amorosas del Renacimiento
que llevaron a cabo la culminacién de la idealizacion de la mujer, representada en
el modelo de Beatriz, de Dante. En la Teologia platénica, Ficino consideraba que
en cada objeto y persona brillaba el resplandor del sumo Bien y donde brillaba
con mas perfeccion estimulaba a quien lo contemplaba, lo extasiaba y le obliga-
ba a venerarlo hasta transformarlo en esplendor. La mujer, en cuanto objeto amo-
roso, actuaria con esa fuerza irresistible hacia el hombre hasta hacerle penetrar y
confundirse con su propia luz.

En esta consideracion de la mujer por Ficino no se oculta la influencia de la
mistica arabe, que ya conocia la idealizacion e incluso la divinizacion de la mujer,
del mismo modo que conocia la magia. Una de las obras mas importantes sobre
el tema habia sido traducida al latin en la corte del rey Sabio en el siglo X111,
con el titulo de Picatrix. La belleza inteligible, manifestada en la belleza sensible
de lo femenino, era la expresion mas positiva del platonismo mistico andaluz. De
esta concepcidn se deducia que lo perteneciente a lo inteligible estaba dotado de
belleza femenina y todo le que aparecia bajo el resplandor de lo inteligible parti-

41 Madrid, Siruela, 1999. El estudioso parte de la consideracion de M. Ficino acerca de la identidad de
magia y amor.

42 A diferencia de Platén, para Aristoteles (De anima) se trataria de un solo fuego, el exterior, que en el
acto de la vista se reflejaria en las membranas oculares de los cuerpos.
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Aun siendo una disciplina relativamente reciente, la estética hunde sus raices en los
origenes de la cultura occidental. A la cultura griega debe su originario significado eti-
moldgico: aisthesis, sensacién. Como todas las disciplinas, tiene un lenguaje con signi-
ficacion especifica, aunque aparentemente no sea asi. Esa supuesta no especificidad de
su lenguaje pone al lector «ingenuo» en peligro de ser arrastrado a terrenos pantanosos,
muy alejados del camino real.

La coleccién Léxico de estética, dirigida por Remo Bodei, se compone de una serie
de volimenes, no muy extensos, escritos con lucidez y rigor, dirigidos a un publico culto

Patricia Castelli

aunque no especializado. Los distintos textos, que tienen su propia fisonomia auténoma,
por lo que se pueden considerar como monografias independientes, proponen la re-
construccién por sectores del mapa de ese vasto territorio que ha recibido el nombre de
«estéticar.

La coleccién se articula en tres secciones: Palabras clave, El sistema dz las artes y
Momentos de la historia de la estética. La primera aborda, desde una perspectiva tedrica e
histérica, los conceptos fundamentales que utilizamos para comprender los fenémenos
estéticos o para valorar obras de arte, productos manufacturados o de la naturaleza (lo
bello, el gusto, lo trigico, lo sublime, por ejemplo). La segunda est4 dedicada a la esté-
tica aplicada a los campos considerados més importantes, como la pintura, la arquitec-
tura, el cine y los objetos de la vida cotidiana. Finalmente la tercera examina la disciplina
en su desarrollo histdrico, sobre la base de los distintos planteamientos tedricos especi-
ficos y de las pricticas artisticas concretas, desde el mundo antiguo hasta la Epoca Con-
tempordnea.

Fruto del trabajo de los principales especialistas en la materia, italianos y de otros
paises, todos los volimenes, aun en la especificidad y diversidad de cada seccién, autor
y asunto de cada uno de ellos, tienen en comin la amplitud de perspectiva y el lenguaje
sencillo, una bibliografia comentada que orienta hacia otras lecturas mds concretas y es-
pecializadas y, finalmente, sus dimensiones contenidas, aun cuando se ocupen de asun-
tos vastos y complejos.

La coleccién se constituye de la siguiente forma:

La estética del Renacimiento

PRIMERA SEGUNDA TERCERA SECCION:
SECCION: SECCION: MOMENTOS
PALLABRAS EL SISTEMA DE LA HISTORIA
CLAVE DELASARTES DELAESTETICA
Titulos publicados Titulos publicados Titulos publicados
Remo Bodei Enrico Fubini Paclo D’Angelo
La forma de lo bello Estética de la milsica La estética del romanticismo
Valeriano Bozal Roberto Masiero Elio Franzini
El gusto Estética de ln arquitectura La estética del siglo xviir

Maurizio Ferraris

Mario Pezzella

Mario Perniola

La imaginacion Estética del cine La estética del siglo veinte
Remo Ceserani Ernesto L. Francalanci Federico Vercellone
Lo fantdstico Estética de los objetos La estética del siglo x1x
C. d'Angeli-G. Paduano - L Giovanni Lombardo
Lo comico De préxima aparicién La estética antigua
Balchrzl‘e SairllF Girons E_v{e‘{ica de la Zﬁintimz Patricia Castelli
o sublime Estética de la literatura La estética del Renacimiento

De préxima aparicién
Trdgico/tragedia
El genio

La estética, las artes
y las técnicas

De préxima aparicién
La estética clisica

La estética medieval
La estética del barroco
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Los principios estéticos del Renacimiento

Espiritu de belleza que consagras
con tus colores todo pensamiento y humana forma
sobre los cuales brillas, sa dénde has ido?

Percy Bysshe Shelley
Himno a lu belleza intelectual

Las categorfas estéticas del Renacimiento encuentran mo-
delo e impulso vital en De architectura (30-20 a. C.) de Marco
Vitruvio Pollione. En esta obra aparece la lista de los seis
elementos de una construccién perfecta: ordinatio, dispositio,
symmetria, eurythmia, decory distributio. Estos términos difi-
cilmente traducibles a nuestro idioma, constituyen los funda-
mentos no sblo de los tratados de arte, sino también de las
reglas que definen los registros de la filosoffa, de la literatura
e, incluso, de la nueva paideia del Renacimiento. Estas cate-
gorfas, en honor a la verdad, participan de la vida social, mis
atin, se constituyen en su fundamento y conforman y regulan
el gusto que se orienta hacia los conceptos de «proporciény,
«medida» y «regla» en los que se basan los presupuestos fun-
damentales del universo estético del Renacimiento. A estas ca-
tegorfas hay que afiadir la de «ornato» y la de «armonfa», esta
tiltima relacionada con el concepto de «orden», aun cuando en
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el 4mbito de la mdsica empiezan a aparecer las disonancias an-
ticipadoras de la ruptura de las reglas que conformaban el cua-
dro figurativo del Renacimiento. En cualquier caso, es un dato
sabido que existe correspondencia entre las proporciones mu-
sicales y las artisticas. Alberti ya se expresé en esta direccién en
una nota enviada a Matteo de’ Pasti en la que le recordaba que
si cambiaba las medidas de las pilastras de la iglesia de San
Francisco en Rimini, habria dejado sin proporciones la arqui-
tectura: «Se desafina toda aquella musica»'. Numerosos trata-
distas han establecido la conexién entre pintura, escultura,
arquitectura y musica, seglin ese proceso que tendfa a equipa-
rar las artes mecdnicas con las artes liberales. De acuerdo con
Manetti, Brunelleschi ya se ocupaba de las proporciones mu-
sicales, pero serd Alberti, en su De re aedificatoria, Pomponio
Gaurico, en su De sculptura 'y, posteriormente, Lomazzo, en su
Tratatto dell arte della pittura, quienes luego desarrollardn mds
ampliamente este argumento. Este dltimo, incluso, traté las
proporciones del cuerpo humano de acuerdo con términos
musicales. En su Idea del tempio della pittura volvié a insistir
sobre el tema, llegando incluso a afirmar que artistas como
Leonardo, Miguel Angel y Gaudencio Ferrari lograron su do-
minio de las proporciones con ayuda de la musica. Francesco
Zorzi pone un ejemplo de la aplicacién proporcional en su
descripcién de la iglesia de San Francesco della Vigna Nuova,
en Venecia. Vincenzo Scamozza (1552-1616), en su Dellldea
dell’Architettura universale (1615) y Jacopo Barozzi, llamado
el Vignola (1507-1063) en Le regole delli cinque ordini (1562),
por no hablar de Andrea Palladio (1508-1580) en sus Quaz-
tro libri dell Architettura (1570), confirmardn el uso de los #dpoi
musicales en el 4mbito de la arquitectura. Efectivamente, Zar-
lino, en las Demostrationi harmoniche (1571) intentard de-

' R. Wittkower, Los fundamentos de la arquitectura en la edad del hu-
manismo, Madrid, Alianza Editorial, 1995, trad. de Adolfo Gémez Ce-
dillo.
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mostrar la superioridad de la musica sobre la arquitectura. Las
disertaciones de Franchino Gafurio, director musical del
Duomo de Mildn, vienen a confirmar este uso de la matemd-
tica como fundamento de la teorfa musical y, podriamos decir,
incluso artistica, en su De harmonia musicorum instrumento-
rum (1518), donde da cuenta de este concepto en el famoso
frontispicio ilustrado®. Sobre este mismo asunto no podemos
olvidarnos de la obra de Vincenzo Galilei (1520-1591), que en
su Dialogo della musica antica e moderna (1581) desarrolla una
estética particular basada en la recuperacién de la musica an-
tigua, con particular referencia a las normas proporcionales.
Fl mismo ya habfa utilizado (en 1492) en la portada de su
Theorica musice, el expediente de exponer la teorfa de las con-
sonancias musicales. Naturalmente, el léxico de los tratados
musicales se apoya en un vocabulario especifico en el que el
término «belleza» parece sustituido por el de ‘suave’ y ‘dulce’.
Este uso se basa en precisos fundamentos que, como siempre,
remiten a conceptos relacionados con el orden y la armonta.
Los tedricos, ademds, se cifien a la idea de ‘conveniencia’, como
es el caso de Nicola Vicentino, que considera indispensable,
para un sonido alegre, una musica adecuada. De manera que
la ruptura de ciertas reglas llevaba a la carencia de belleza. Jo-
hannes Tinctoris, por ejemplo, en su De arte contrapuncti (ca.
1485), habfa comparado las disonancias con las figuras de los
gramdticos y de los retéricos para luego condenarlas porque
molestaban al ofdo®. No por casualidad la discusién acerca de
las relaciones proporcionales y sobre la armonifa llegard a ser,
luego, en el Cinquecento, objeto de un tratamiento complejo
e independiente, destinado a inspirar obras como la Harmo-
nia mundi de Mersenne o los escritos de Robert Fludd que

? Edgar Wind, Los misterios paganos del Renacimiento, Barcelona, Ba-
rral Editores, 1972, trad. de Javier Ferndndez de Castro.

3 Peter Burke, E/ Renacimiento italiano. Cultura y sociedad en Italia,
Madrid, Alianza Editorial, 1995, trad. de Antonioc Feros.
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captan las relaciones arménicas en los diferentes niveles de lo
creado®. :

Las analogfas entre las distintas artes no faltaban. La ar-
quitectura se compara con el cuerpo, la misica con la retérica,
pero, fundamentalmente y sobre todo, se solicitaba de todas
las artes la imitacién de la naturaleza que tenfa que ser algo
mds que un modelo literal y en general unitario. Efectiva-
mente, era preferible elegir, de acuerdo con el modelo aristo-
télico las diferentes partes mds bellas que debian ser
comparadas y reunidas en un cuerpo tnico. El conjunto era
luego ensamblado en el interior del marco de la compositio,
término utilizado por primera vez en el 4mbito de la critica
estético-artistica, en 1435, por Alberti en referencia a la idea
de armonia general que regula las leyes de la representacién
pictérica. En realidad, como en su momento ya observé Ba-
xandall, el término compositio se habfa tomado de la «critica
literaria cldsica de los humanistas, para los cuales era el modo
en el que se construfa una proposicién sobre los cuatro nive-
les jerirquicos»’. Los niveles eran periodo, cliusula, frase y
palabra, esquema que Alberti utilizé con fortuna refiriéndo-
los a la pintura.

Las reglas geométricas fijaban las angulaciones, los espa-
cios, pero también el comportamiento incluso en el trata-
miento de la danza. El concepto de ‘medida’, desde las artes
figurativas, pasaba, por ejemplo, a la teorfa de la danza y fi-
jaba no sélo el niimero de pasos de los bailarines, sino tam-
bién la relacién arménica de las figuras y hasta el espacio en
el que tenfa lugar el baile. Los tratados del arte de la danza en-
cuentran, sin embargo, acomodo, espectacularidad y origen
en el dmbito de la escritura humanista. Baste con citar, a este

* Gioseffo Zarlino, Le istituzioni harmoniche..., Venetia [Pietro da
Fino], 1558; véase C. Vasoli, Profezia e ragione, Napoli, Morano, 1974.

> M. Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, Barcelona,
Gustavo Gili, 2000, trad. de Homero Alsina Thevenet.
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ropdsito, el soneto que mand6 componer Ottaviano Ubal-
dini a Angelo Galli en honor de Pisanello, a quien, presumi-
blemente, habia encontrado en Mildn en 1433°.

Los tratados de Domenico da Piacenza (activo a mediados
del siglo Xv), De arte saltand; er choreas ducendi (1440-1450),
de Antonio Cornazzano (ca. 1430-83/84), Libro dell'arte del
danzare (1455) y de Guglielmo Ebreo, De pratica seu arte tri-
pudii vulgare opusculum o Trattato dell'arte del ballo (1465)7,
no hacfan mds que reproducir conceptos que en los tratados
de arte regulaban las normas figurativas. A decir verdad, los
textos citados estaban inspirados en la especulacién aristoté-
lica a partir del breve tratado de Domenico da Piacenza, que
es citado por los otros autores como mdxima auctorizas en ese
terreno. Desde 1430 circulaba entre los humanistas la versién
de la Etica aristotélica traducida por Leonardo Bruni. Del
libro X de esta obra da cuenta el tratado de Domenico de Pia-
cenza, en el que se cita explicitamente un pérrafo de Aristé-
teles, relativo no sélo al concepto de «movimiento», sino
también al de «mexura» [medida]®. Idéntica atencién con res-
pecto a la memoria, a la medida y a la «mainera» [estilo], asi

6 Cit. ibid., nota 54.

7 A. Pontremoli y P. La Rocca, I/ ballare lombardo. Teoria e prassi nelle
feste di corte del XV secolo, Milano, Vita e Pensiero, 1987, pp. 21-55.

8 D). Bianchi, Un trattato inedito di Domenico da Piacenza, en «La Bi-
bliofilia», LXV, 1963, pp. 109-146: 116 (<Y a pesar de que el sabio Aris-
tételes tratara del movimiento en el libro X de la Erica, en ninguna otra
parte fue capaz, con toda su sutileza, de saber deducir lo sutil de lo més
sutil de ese movimiento corporal, moviéndose de un sitio a otro con me-
dida, memoria, agilidad y maneras: reparto del terreno con el propio
cuerpo con ayuda de los fantaxmata, diciendo con vélidos y verdaderos ar-
gumentos que este arte es refinada demostracién de cudnro intelecto y es-
fuerzo puede encontrarser; véase P. Castelli, I/ moto aristotelico e la ‘licita
scientia’. Guglielmo Ebreo e la speculazione sulla danza nel XV secolp, en
Mesura et arte del danzare. Guglielmo Ebreo da Pesaro ¢ la danza nelle corti
italiane del XV secolo, edicién de P. Castelli, M. Mingardi y M. Padovan,
Pesaro, Gualtieri, 1987, pp. 35-57.
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como a la armonia les dedica Guglielmo Ebreo. Todos estos
temas estdn brillantemente reunidos en la Composizione in
rima que encabeza el inicio del Perugino it. 973, el mds com-
pleto de los manuscritos de Guglielmo y decorado con mi-
niaturas’.

La armonfa introduce los seis puntos de la danza y a tra-
vés del oido conmueve el corazén haciendo que nazca el deseo
de bailar. Al mismo tiempo se experimenta un revival de las
Musas, pero también y sobre todo de las Gracias que, en la
acepcién filoséfica tomada de Séneca, remiten al desarrollo
arménico de las leyes naturales, que se resuelven en la tria-
dica concepcién de ratio, remeatio'y congregatio', explicitada
por la iconograffa de las Gracias, simbolo de una armonfa ge-
neral que remite a una imagen de concordia universal. En los
textos de Ficino, de Pico della Mirandola y de Poliziano re-
suenan, con diferentes ritmos, por supuesto, pero con idén-
tica voluntad de subrayar este universal aliento, los ecos de
todo cuanto hemos dicho. Los tratados sobre la danza no pa-
recen ajenos a este modo de entender ese «aliento», una ar-

? Guglielmo Ebreo Pesarese, Traztato dell arte del ballo. Ed. de E. Zam-
brini, Bologna, Comissione per i testi di lengua «Gaetano Romagnoli»,
1873 [ed. facsimil, Bologna, Forni, 1968], p. 1: «La ermonia suave e
dolce canto, / Che per 'audito passa dentro al core, / De gran dolciezza
nascie un vivo ardore, / Da cui il danzar poi vien, che piacie tanto! / Pero
chi di tal scienza vuol il vanto, / Convien che sei partiti senza errore / Nel
cuo concietto apprenda e mostri fuore, / Se com’io qui descrivo, insegnio
e canto, / Misura & prima, e seco vuol memoria: / Partire poi de terren con
aire bella, / Dolcie mainera et movimento & poi, / [...]». [ Cuya traduc-
cién literal podria ser: «La armonia suave y el dulce canto, / Que desde el
oido llega al corazén, / De gran dulzura nace vivo ardor, / De donde luego
llega el bailar que gusta tanto. / Pero aquel que quiera con esta ciencia
envanecerse, / Conviene que seis partes sin error / Aprenda y evidencie, /
Como aqui yo describo, ensefio y canto. / Medida es la primera, y se-
gunda la memoria / Reparto luego con gracia del terreno, / Y luego, sélo
restan dulces maneras y moverse».

' Cfr. Infra, cap VIIL
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monia que genera internamente un gran ardor del que nace
el deseo de bailar, constituido, a su vez, para Cornazzano y
para Guglielmo por las seis reglas citadas. Efectivamente, la
danza no es mds que «un acto demostrativo, acorde con la
medida melodia de algunas voces, o sonido; acto que estd
compuesto y relacionado con seis reglas o partes principales
[...]; es decir, medida, memoria, reparto del terreno, gracilidad,
estilo y movimiento corporab'.

La ausencia de una de una cualquiera de estas partes con-
vierte en imperfecta la obra de arte. La condicién de la per-
feccion estd relacionada con el conocimiento profundo de los
modos que la componen y a su aplicacién. La virtud del dan-
zar es una «accién demostrativa hacia el exterior de movi-
mientos espirituales, los cuales deberdn ser acordes con las
medidas y consonancias perfectas de esa armonfa»'? De este
modo la dulzura y la melodia inherentes al hombre se exte-
riorizan a través de la danza. De manera que, para Guglielmo,
la danza es propia de «espiritus elegantes de celestial inspira-
cién [...] enemiga de viciosos y plebeyos»'3. Con lo que se le
niega al baile cualquier elemento lascivo y deshonesto que,
sin embargo, parece propio de esa actividad. Tanto es asf que
Cornazzano, en una sus bromas mds ldbricas y obscenas, re-
cuerda que en los bailes celebrados en casas sefioriales nunca
faltaban esas groserias y esas acciones ligeras que tanto pare-
cen herir la honestidad y la elegancia innata de Guglielmo.

Los autores proporcionan instrucciones de tipo técnico
acerca de cémo ejecutar los bailes, los movimientos, pasos,
etc., igual que un pintor o un arquitecto puede sugerir la ma-
nera de trabajar sobre tabla, muro, o c6mo elegir los mate-
riales. En los tratados sobre la danza se evidencia una
especializacién terminoldgica y conceptual que proviene del

"' Guglielmo Ebreo, Tiattato dellarte del ballo, cit., pp. 11-12.
2 Tbid., p. 7.
13 Ibid., pp. 9-11.
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escrito de Domenico da Piacenza'“. La seleccién terminolégica
sefiala, por lo tanto, no sélo la alta especializacién teérica, sino
también la escasez de las fuentes y de los repertorios utilizados.
Guglielmo es el tnico que, en su De pratica seu arte tripudii,
hace alguna referencia a un repertorio clasicizante. De manera
que parece dificil que Angelo Galli, secretario de Guidantonio
da Montefeltro y luego de su hijo Federico, llegara a través del
mencionado soneto a obras de la tradicién grecolatina. Los tér-
minos utilizados, «medida» [mesural, «estilon, [maniera] o «gra-
cilidad» [zere] ya formaban parte en aquel tiempo de un
repertorio consolidado en la tratadistica. Dichos conceptos,
aunque con alguna diferencia, se encuentran de hecho en el
Libro dell arte de Cennino Cennini, escrito en el transcurso del
Trecento, donde aluden a la proporcién, al modo de pintar y
al espacio. La «medida, en este caso, no es mis que la vulgari-
zacién del término latino pondus, frecuentemente utilizado por
Alberti en su De pictura y, luego, mas ampliamente, en De re
aedificatoria, [De la arquitectura) con frecuencia asociado a la
idea de «decoro». Término éste que va mds all4 del primer sig-
nificado de proporcién, contenido que coincide con el que le
atribuye Domenico, cuando afirma que la medida es «retraso
recuperado con presteza» [«Tardeza ricomperada cum pres-
teza»]", aludiendo a un juego de sutiles equilibrios. Asi, en
Cornazzano, la medida consiste en bailar y pasear, mesurada-
mente, acorde a la misica'®, mientras que en Guglielmo Ebreo
el término «medida» estd mds marcadamente definido como
un elemento de «dulce y mesurado acuerdo de voz y tiempo,
dividido con razén y arte» [«dolcie e misurata concordanza di
vocie e di tempo partito con racione et arte»]V.

4 1bid., p. 8.

5 Bianchi, Un trattato inedito di Domenico da Piacenza, cit., p- 16.

16 C. Mazzi, 7 libro dellarte del danzare di Antonio Cornazzano, en La
Bibliofilia», XVII, 1915-16, pp- 1-30.

"7 Guglielmo Ebreo, Tratzato dell arte del ballo, cit., p. 13.
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El término ‘medida’ que permea el universo armdnico-
proporcional del Quattrocento, fue objeto de sdtira en la no-
vella de Cornazzano, donde adquiere un vergonzante, pero
inequivoco, significado sexual. En el Proverbio titulado Per-
ché si dice tu non se’ quello, se cuenta la historia de un «refi-
nado escudero», bien provisto de «alegrfas para la esposa»
admirado y querido por las sefioras mds por esta «virtud» que
por cualquier otra. Durante una fiesta de carnaval, éste, invita
a bailar a una muchacha, primero el «saltarello» y luego la
«piva» con la intencién de sacar inmediato provecho de la
danza'®. El cuento termina con la burla de un viejo enamo-
rado desilusionado que intentando engafar a la doncella, en-
mascarado y elegante, igual que el afortunado joven, acaba la
duena sacdndole los colores cuando ya acaba reconociendo
que no se trata de la misma «medida» en las «alegrias de la es-
posa» y exclamando «tii no eres ése». La historia resulta bas-
tante instructiva, no sélo porque nos permite constatar que
los bailes, con frecuencia, no eran tan dulicos como nos cuen-
tan los tratados —predmbulos a veces de lujuria y de lascivia—
sino también para ilustrar que el concepto de «medida» era
susceptible de altos y bajos, que podia acabar puesto del revés
por el cambiante universo estético y que, en cualquier mo-
mento, podia desprenderse de la cristalizacién de las formas
y las ideas. Desde luego el ideal de «medida» no regulé sélo

el universo figurativo. También los espacios de los nuevos te-

18 Proverbi di messer Antonio Cornazzano in facezie, Bologna, Romag-
noli, 1865, p. 114: «De modo que llegdse y la invit6 a bailar y diera con
ella algunas vueltas por la sala al saltarells, indicindole luego al miisico que
toque una piva que le facilite poner en sus manos la susodicha reliquia;
cambiado el ritmo tuvieron que mantenerse bien apretados, habiendo
como habia con ellos tanta gente. Una vez que la tuvo entre sus manos y
respondié ella con su propio rozar de manos, en ese acelerar de la mesura
que provoca el baile a quien lo ejecuta, pisole en la mano aquel anima-
lucho en orden; tampoco ella solté la presa y sostuvo firme hasta que,
oculta, pudo mantenerlo...»
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rrenos humanisticos, echando sus propias raices, como en
Florencia, en la ensefianza del 4baco, que proporcionaba no-
ciones matemdticas ttiles sobre todo para quienes ejercian
como comerciantes. Matemadticas fundamentalmente comer-
ciales, las de las escuelas de dbaco, proporcionaban los ins-
trumentos de medida. Los italianos, por ejemplo, median sus
propios barriles a través de la geometria y, como cuenta Piero
della Francesca en su Tratado del dbaco®, utilizando el ni-
mero 7. Efectivamente, planteaba problemas sencillos de tipo
geométrico en su escrito: «Se trata de una cuba cuyos témpa-
nos o fondos tienen 2 brazas cada uno; y en el tapén el dis-
metro es de 2 % y entre los témpanos y el tapdn la distancia
esde 2 2/9 y su longitud es de 2 brazas. Pregunto: ;cuil es su
superficie?»®. Segtin Baxandall, es evidente una relacién entre
la matemdtica comercial y el sistema de pintura de Piero della
Francesca. Por lo demds y en un sentido mids estricto, Leon
Battista Alberti ya habia dado cuenta de esta nueva relacién
en su De pictura, donde las rigidas leyes de la geometria eu-
clidea se relacionaban con los nuevos modos de entender el
espacio que, a su vez, inclufa el concepto de mimesis y de con-
cinnitas. La geometria euclidea habia hecho su entrada triun-
fal en el Quattrocento y en las escuelas de Gasparino y
Vittorino da Feltre se consideraba con atencién su aspecto
formativo. Con el término «4bbaco» o «dbaco» antiguamente
se aludfa a una tablilla de madera carente de bordes en relieve
y constituida por ocho baquetas con piececitas o bolitas mé-
viles que utilizaba para el cilculo, sin embargo, en el nuevo
plan de estudios hacfa referencia al uso de la aritmética, lge-
bra y geometria, disciplinas basadas en el sistema numérico
indoardbigo para resolver problemas relativos a las actividades
comerciales. Lo que conferfa unidad al 4baco era la naturaleza

' Baxandall, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento, cit.
*0 Piero della Francesca, Trattato dell'abaco, ed. de G. Arrighi, Pisa,
Domus Galileiana, 1970, pp. 233-234.
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«de los problemas y no las operaciones matemdricas»?'. La -
discusién del Renacimiento tenfa su origen en el Liber abbaci
(1202-1218) del pisano Leonardo Fibonacci que recopild los
principios de la matemdtica drabe y griega con algunas apor-
taciones originales. De manera que en absoluto sorprende,
en este universo de precision, leer en el De ingenius moribus
(1402-1404) de Pierpaolo Vergerio las alabanzas a la aritmé-
tica, llamada ciencia de los ndmeros, junto a las de la
geometrfa en cuanto proporcionan certidumbre y entreteni-
miento??. Vittorino da Feltre, como recuerda Platina (Barto-
lomeo Sacchi) en De vita Victorini Feltrensis commentariorus
(1461-1465), estudia matemdticas con Biagio Pelacani, lle-
gando luego, a pesar de la atencién prestada al maestro, a la
determinacién de estudiar por su cuenta a Euclides y a otros
autores®. Platina recuerda, ademids, la dedicacién de Vitto-
rino al estudio de la elocuencia, de la 18gica, de la fisica y de
la ética, demostrando asi la atencién hacia aquel nuevo arbor
scientiae que modelaba no sdlo a los nuevos sabios, sino tam-
bién el marco de la sociedad italiana. A decir verdad, Fran-
cesco di Castiglione, al contar el interés de Vittorino por
Euclides, recordé que el humanista se habia colocado al ser-
vicio de Biagio Pelacani asumiendo «todas las tareas de un

*! Paul. E Glender, Schooling in Renaissance Italy: Literacy and Lear-
ning, 1300-1600, The Johns Hopkins University Studies in Historical
and Political Science, 1989.

22 Pierpaolo Vergerio, Dal De ingenuis moribus et liberalibus Studies
adulescientiae, en Il pensiero pedagogico del Umanesimo, ed. de E. Garin,
Firenze, coedicién Giuntine Sansoni, 1958, pp. 126-145: 134 («Del
mismo modo, la ciencia de los niimeros, llamada aritmética, y la ciencia
de las magnitudes, llamada geometria, segiin las distintas relaciones que
establecen entre lo similar o lo diferente, o entre las lineas, entre las su-
perficies y entre los cuerpos, constituyen respectivamente diversas especies
de niimeros y de magnitudes, demostrando sus multiples propiedades,
deliciosos conocimientos y llenos de certezan).

# Platinae, «De vita Victorini Feltrensis commentariorus», en J/ pen-

siero pedagogico dell’ Umanesimo, cit., pp. 668-699: 670.
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criado, incluso «recoger la vajilla, que se apresta a lavar des-
pués de la comida». Expertisimo en matemdticas, «lefa, con
absoluta normalidad, sin ninguna dificultad, el libro de Eu-
clides a uno de sus alumnos»*. Sassolo da Prato (1416-17-
1448), alumno de Vittorino en carta enviada a Leonardo di
Piero Dati, oficial de la Curia y secretario de Pablo II, defen-
dié la idea del estudio de la aritmética, que muchos pensaban
sélo de utilidad para los artesanos: «Imprudentisimo y abso-
lutamente falto de entendimiento, la emprendiste contra esas
alabadisimas y aceptadisimas artes diciendo que la aritmética
es para los artesanos»®. En cualquier caso, en los afios treinta
del siglo Xv el estudio de las matemdticas era obligatorio, no
s6lo para los hombre comunes, sino también para los gentil-
hombres. Efectivamente, Alberti en su Della Famiglia, em-
pezado en 1433, sugiere a los jévenes que aprendan el 4baco
v algo de geometria, tanto por placer como por utilidad®, De
este interés por las matemdticas dan cumplida cuenta los hijos
de ilustres familias, como Gianlucido Gonzaga, alumno de
Vittorino da Feltre que, en 1453, pronuncia una conferencia
sobre dos teoremas de Euclides con sus correspondientes ilus-
traciones ante el monje Ambrogio Traversari, el cual recorda-
ria mds tarde el episodio en sus cartas: «proportiones duas in
geometria Euclidis a se additas cum figuris suis»?’. El mismo
Federico da Montefeltro, también él alumno de Vittorino,
buen amante de las artes, como recuerda Vespasiano da Bis-
ticci, sabfa mucho de geometria y de aritmérica, «se hacia leer
obras de geometria y de aritmética por el maestro Pagolo

* Francisci Castiglionensis Vita Victorinis Feltrensis, ibid., pp. 534-
551: 537.

% Saxoli Pratensis, De Victorini Feltrensis vita, ibid., pp. 504-533: 510-
511. :

? Leon Battista Alberti, J libri della famiglia, ed. de R. Romano y A.
Tenenti, Torino, Einaudi, 19692

% Ambrosii Traversarii, Latinae epistolae. . ., ed. L. Mehus, Florentiae,
ex typographio Caesario, 1759 (edicién facsimil, 2 vol., Bologna, Forni,
1968), 11, col. 332 (VIL,3).
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[Paolo de Middelburg] »28. Estos intereses en relacién con el.
conocimiento de la aritmética y de la geometria queda pa-
rente, en la corte de Federico, en la cantidad de documentos
descritos en el redactado por Veterani. Federico da cuenta de
esta tendencia también en la seleccién de artistas renovadores
respecto de la interpretacién del espacio como Pie‘ro de. la
Francesca. Tampoco debe olvidarse que en su Studiolo hizo
pintar a Berruguete el retrato de Euclides junto a su obra se-
fialada por el titulus y en las taraceas hizo poner eltlegantes
juegos matemdticos. El interés por las matemdticas y la
geometria, desarrollado en las cortes de los Gonzaga y de los
Montefeltro, nunca fue, por ejemplo, mirado con la misma
simpatfa en el 4mbito de la familia d’Este, ni promovido por
Lorenzo el Magnifico y su entorno, mayormente interesados
en la especulacién literaria y filoséfica, aunque en Florencia
priman personajes como Paolo del Pozzo Tocanelli. De hecho,
el Magnifico se mueve entre disquisiciones filosoficas en el
Simposio (1464) y las conocidas imdgenes descritas en la Ut-
celagione di starne (Caza de perdices) (1473)%. Luego los Esf:e,
aparte Meliaduso, a quien el mismo Alberti dedica a Irfecha—
dos del Quattrocento sus Ludi matematici, y Lionello d’Este,
que recibe el homenaje de las Tabulae astronomiae por parte
de Bianchini, no parecen muy dispuestos a la promocién de
este tipo de investigacién cientifica, tal y como cabe deducir
de su biblioteca. Aun cuando los mismos Medici parecen ig-
norar la geometria y la aritmética, encontramos, por el con-
trario eco de ellas en el entorno limitrofe filoséfico y literario.
Matteo Palmieri, por ejemplo, en su De vita civile, sugiere y
aprueba el estudio de la geometria con el fin hacer mas ddc-
tiles las mentes de los nifios. Giovanni di Paolo Rucellai, entre
las disciplinas adaptadas para educacién infantil proponfa la

28 Vespasiano da Bisticci, Le vite, cit., p. 383.
2 ] orenzo de’ Medici, Uccelagione di starne, en Opere, edicién de T.
Zanato, Torino, Einaudi, 1992, p. 245 (vv. 28-29).
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aritmética: «es decir, el 4baco a esa edad, porque prepara el es-
piritu para el examen de cosas sutiles»®. La observacién de
Rucellai, protector de Leon Battista Alberti, nos hace perci-
bir el aprecio del banquero por ese orden proporcional reali-
zado por Alberti en la fachada de Santa Maria Novella, en el
palacio, en la estancia y en el templete del Santo Sepolcro,
que él mismo habfa encargado. Incluso si es dificil probar este
nexo entre el aprecio por la matemdtica y los oficios desarro-
llados por los protectores, no pueden dejarse de considerar
las mismas afinidades expresadas por los Gonzaga en el con-
senso con respecto a los rapsédicos modelos albertianos en
las iglesias de San Sebastidn y de San Andrés en Mantua, o en
la de los Strozzi para su ctibica residencia, empezada por Be-
nedetto da Maiano.

Las atenciones para con los médulos arménicos en el Re-
nacimiento fueron magistralmente explicadas por Rudolf
Wittkower, que hizo justicia a la «concepcién hedonista, o
meramente estética de la arquitectura del Renacimiento»?®!,
poniéndola en relacién con aquella tradicién histérica que,
desde la antigiiedad, ya habia relacionado entre si aritmética,
geometria, astronom{a y misica, que constitufan el guadyi-
vium. El salmo X1 del libro de la Szbiduria enunciaba estas se-
cretas referencias del microcosmos <hecho por el gran Dios a
su imagen y semejanza», que contiene «todos los nimeros,
las medidas, los pesos, movimientos y elementos». Muy cerca
de esta tradicién biblica, los hombres del Medioevo se habjan
limitado a considerar la teorfa de las proporciones como un
expediente técnico, pero en el Renacimiento a la proporcion
se le atribuyé un significado ulterior, afiadiendo 2 la teorfa
practica un significado metafisico. De acuerdo con Panofsky,

0 Giovanni Rucellai € il suo Zibaldone. Tl Zibaldone Quaresimale, edi-
cién a cargo de A. Perosa, London, The Warburg Institute, 1960, p. 14.
> Wittkower, Los fundamentos de la arquitectura en la edad del huma-

nismo, cit.
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«la narracién clésica de ‘simetrfa’ es el principio fundamental
de la perfeccién estética»®. Seguramente, la teorfa de las pro-
porciones gozé de gran fortuna entre el Quattrocentq y el
Cinquecento porque se presté no sélo a un encuadramiento
matemdtico, sino también a especulaciones filoséficas. Se
aplic6 a la medida del cuerpo, a la de los edilﬁcms, a la dis-
tancia entre las estrellas, tal como escribe Africano Colombo
en su Natura e inclinazione dei seite pianeti. A través de la pro-
porcién fue construyéndose un universo en aparienaa's,mm—

re mensurable, no sélo en altura y anchura, sino también en

rofundidad. En el De statua, Alberti se enfrenta, precisa-
mente, al problema de la tridimensionalidad y sugiere el uso
del exempeda, de las escuadras méviles y del finitiorum para
medir los cuerpos. El primer instrumento define las long.ltu—
des, las segundas los didmetros y el tercero ayuda a definir Ja
posicién de los miembros en el espacio®. Las normas antro-
pométricas imperantes, de vitruviana memoria (I, 1, 1?, desde
Alberti y Leonardo hasta Durero y Pomponio Gaurico, ha-
blan no sélo de una incesante biisqueda del canon de la be-
lleza ideal, sino también de las variantes de esa belleza hasta
fijar, como hace el mismo Durero, lo que se sale de la norma,
definiendo incluso lo grotesco y anticipando esas fracturas
que en muy poco tiempo serdn asumidas por la cultura ma-

32 E. Panofsky, «La historia de la teoria de las proporciones d.el cuerpo
humano como reflejo de la historia de los estilos (1921)», en El significado
de las artes visuales, Madrid, Alianza Editorial, 2004, trad. de Nicanor An-
cochea. ‘

33 Leon Battista Alberti, De la escultura (De statua), en De la pintura y
otros escritos sobre arte, cit., pp. 127-144: «Y entre todos nuestros esculto-
res, quién, si fuera preguntado, habria observado y comprendido perfec-
tamente la razén de un miembro, o qué proporciones guarda con otros
miembros, y cudl es la de estos respecto a toda la estructura de‘l cuerpo??
(p.136). Cfr. M. Collareta, La figura e lo spazio: una lectura del “De status,
en la edicién preparada por Collareta (Livorno, Sillabe, 1998, pp. 40-43)
de ‘De statua’.
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nierista. En la teorfa formulada por el humanista est4 clara la
recepcién de la tridimensionalidad de la figura que acaba des-
vinculdndose del simbélico aplastamiento medieval, que evita
una narracién emocional, prefiriendo la representacién del
acontecimiento y la definicién de la figura a través de lineas
esquemdticas y facilmente inteligibles*. La disposicién de los
cuerpos en el espacio encuentra una interesante correspon-
dencia en el concepto de symmetria. Platén, en el Sofista (23
d-e; 236 a-c), cuando distingue la mimesis icdstica de la fan-
tdstica, ya especifica que la primera establece sus principios en
la fiel reproduccién del modelo, basada en las relaciones exac-
tas de longitud, anchura y profundidad de acuerdo con los
colores. La segunda, por el contrario, se refiere a los artistas
que representas temas de grandes dimensiones. Si éstos «re-
produjeran estas bellezas en su verdadera simetrfa proporcio-
nal, nos parecerfan mds pequefas y las més inferiores, més
grandes, puesto que nosotros vemos unas més alejadas y otras
mds préximas». Xendcrates (111 a. C.), conocido como escri-
tor y como artista, basa los aspectos fundamentales de su jui-
cio critico, no sélo en el ritmo, en el color, el escorzo, la
éptica, sino también en la simetria.

Vitruvio, en su De architectura mencionard mas de una
vez el concepto de simetria, basindolo en el ntimero, en el
médulo o unidad de medida (embater), de tradicién pitagé-
rica, que segun Schlikker, culminard en la estética cldsica de
principios del siglo 1v¥. Para Vitruvio la arquitectura no sélo
tiene que establecer las reglas de la simetrfa, sino también sa-
berlas modificar en relacién con un objeto estético general
con oportunas correcciones del lugar y la costumbre, a fin de
conseguir una solucién arménica. Ademis del término sime-

37, A. Aiken, Leon Battista Albersis System of Human Proportion en Jour-
nal of the Warburg and Courtauld Institutes», XLIII, 1980, pp. 68-96.

3 G. Becatti, Arte e gusto negli srittori latini, Firenze, Sansoni, 1951,
p. 123
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erfa (I, 11, 45), Vitruvio usa commensus (I, 111, 2), mientras que
Boecio (De musica, 1, 31 etc.) utiliza el de commensuratio. En
el siglo IV, en el mundo griego, la eurythmia, p.ecul%ar cate-
orfa del Helenismo, sucede a la de simetria. Vitruvio habia
especificado perfectamente (I, 11, 3) que se't.rata.ba de una «ve-
nustas species commodusque in compositionibus rgembro—
rum aspectus». Esta puede obtenerse cuando los miembros
de la obra se realizan en sus dimensiones amdnicas o, lo que
es lo mismo, cuando «ad summam omnia respondent suae
symmetriae». El concepto de eurythmia, dificil de interpretar
en el mundo antiguo, encuentra bella definicién en el Rena-
cimiento, en el juicio de Ferri, que ve en esta categorig la su-
peracion de la simetrfa numérica a través de la «gracia» y la
«venusidad»*. De todos estos conceptos parece dar cuenta,
en el mundo medieval, Villard de Honnencourt, que intenté
corregir la vista frontal con la de tres cuartos. En el Quattro-
cento, los términos symmetria y eurythmia adquieren otras
connotaciones. Guarino da Verona utiliza el primero de los
lemas para describir el trabajo de Pisanello: «Quae lucis ratio
aut tenebrae! Distantia qualis! / Symmetriae rerum! quanta
est concordia membrish»¥.
Piero della Francesca, en De perspectiva pingends, da una
definicién de la pintura articuldndola de manera triddica, «di-
bujo, commensuratio y color®. De modo que el concepto de

36 S Ferri, Introduzione a Vitruvio, Architettura (dai libri LVII), re-
sefia del texto, trad. y notas de S. Ferri, Roma, Palombi, 1960.

37 Cit. en M. Baxandall, Giotto y los oradores: la vision de la pintura en
los humanistas italianos y el descubrimiento de la visién pictdrica (1350-
1450), Madrid, Antonio Machado Libros, 1996, trads: Aurora Luelmo,
Antonio Gason y Luis M. Macia.

38 Piero della Francesca, De perspectiva pingendi, ed. a cargo de G.
Nicco Fassola, Firenze, Sansoni, 1942, pp. 63-64: «La pintura contiene en
sf tres partes principales, a las que llamamos dibujo, commensuratio’y color.
Por dibujo entendemos lo que son perfiles y bordes en los que se con-
tiene el objeto. Llamamos commensuratio a lo que son esos bo.rdes y per-
files proporcionalmente colocados en sus lugares correspondientes. Por
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commensuratio, vendria a traducir no sélo el de «simetrian,
como sugirié Baxandall, sino también ese otro algo m4s com-
plejo de tridimensionalidad. El concepto de commensuratio
expresa también el de «simetrfa» en cuanto expresién de la be-
lleza en el 4mbito filoséfico. Efectivamente, Ficino habia re-
tomado en el De amore la idea y el término de commensuratio
en relacién con el concepto de belleza proporcional de tipo
aristotélico: «la pulcritud es una determinada posicién de
cada uno de los miembros, o lo que es lo mismo, apropiada
medida y proporcién; con alguna novedad en los colores»®.
Pomponio Gdurico, en su De sculptura (1504) identifica los
conceptos de symmetria 'y commensuratio con el de proportio,
entendiendo con éste tltimo armonfa y belleza®. Insiste luego
en la extraordinaria armonfa del cuerpo humano, del que, sin
embargo, intentaba explicar los aspectos mds peculiares que
se habfa planteado sin apoyarse en el 7imeo de Platén (56,
35a- 36d; 69d-76). Para el humanista, la simetrfa es medida
«De manera que tendremos que contemplar y amar la me-
dida —con este término se entiende la simetria— que es la ma-
ravilla mds grande de todas las cosas que ha generado la
naturaleza, pero sobre todo en el hombre»*'.

La traduccién figurativa de las proporciones inclufa a Vi-
truvio (I1I, 1, 2), que dividia la longitud del cuerpo en ocho
cabezas o diez rostros y el texto varroniano del De lengua la-
tina (V1I, 11, 17), pero también el m4s tardio Vincenzo de

color entendemos dar los colores tal y como en los objetos se muestran,
claros y oscuros de acuerdo con las variaciones de la luz. De estas tres par-
tes sélo pretendo tratar de la commensuratio, a la que llamamos también
perspectiva, y en la que se mezcla algo de dibujo, puesto que sin él no
puede mostrarse esa perspectiva en la_obra.»

% Masilio Ficino, El libro dell'amore, edicién de S. Niccoli, Firenze,
Olschki, 1987, p. 66.

“ Pomponio Géurico, De Sculptura, edicién de P. Cutolo, Napoli,
Edizioni Scientifiche Iraliane, 1999, pp- 156-157 (11, 5).

' Ibid., pp. 153-154.
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Beauvais, el cual, en el Speculum naturale, no se habia sustraido
a situar en el centro de su razonamiento el concepto vitru-
viano de «proporcién». El mismo Cennino Cennini, en E/
libro dell’arte, ponia el acento en la teoria de las proporciones,
saliéndose del modelo de Vitruvio y proponiendo en su lugar
una figura humana en un circulo basada en ocho rostros con
la cara en una escansién triddica.

Gdurico, en el libro I de su De sculptura, siempre se re-
fiere al concepto de commensuratio. Alli, al exponer cuestio-
nes relacionadas con el grabado habla de la simetria, que
traduce en el sentido ciceroniano de commensuratio (De fato
I), distinguiéndola de la optiké, es decir, de la perspectiva®. El
término commensuratio gozd de cierta fortuna, hasta el punto
que fue utilizado como titulo de una obra escrita por Juan de
Arfe (De varia commensuracion, Sevilla, 1585). Si en el De
sculptura retorna de manera convincente la Idea de una si-
metrfa completa basada en la profundidad, altura y anchura,
en los Vier Biicher von menschliker Proportion (1528) de Du-
rero no se utiliza el término «simetria» que, sin embargo, si
utiliza Joachim Camerarius en la traduccidn latina del texto
(De symmetria partium, 1532), posteriormente retomado en
la mas tardfa traduccién italiana del texto, realizada por Gio-
vanni Paolo Galluci (Della simmetria dei corpi humani libri
guattro, 1591). De esas ediciones da cuenta Romano Alberti
en su Trattato della nobilti della pittura, 1585), donde celebra
al artista, junto con los pintores Parrasio y Asclepiodoro. Des-
pués de haber exaltado la perspectiva, habla de la simetria
como medio para conocer y alcanzar la belleza: «segunda cien-
cia igualmente geométrica, que el pintor necesita para expre-

4 Tbid., pp. 150-151: «El grabado, a su vez, se compone fundamen-
talmente de dos partes: la symmetria, que por el momento carece de nom-
bre latino —si no tenemos en cuenta a los que, enriqueciendo la lengua
latina, la llamaron, como dice Cicerdn, commensuratio-y la optiké que lla-
marmos perspectiva.»
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sar la belleza y la equilibrada cantidad del cuerpo humano»*.
Giulio Camillo utiliza luego, en la traduccién de Hermége-
nes, el término «commensuratione» con referencia al uso de
la proporcién que denota la belleza®. El conocimiento de la
simetrfa lleva a la realizacién y a la apreciacién de los cuerpos
perfectos, como los de Addn y el Salvador que, todavia en el
Cinquecento tardio simbolizaban la idea absoluta de belleza.
De modo que Romano Alberti vuelve a proponer a los ex-
pertos la cuestién de la perspectiva y de la simetrfa que la cul-
tura tridentina, entre otros problemas técnicos, habfa
planteado. Por el contrario, durante el periodo de la Reforma,
otros autores se sirvieron mds ampliamente del concepto de
‘medida’. Entre ellos Doni, que la habfa descrito como «inte-
lectual, mide perfectamente la artificiosa proporcién del total
del hombre»*®. Siguiendo el modelo horaciano, Gregorio Co-
manini afiade a la interpretacién del concepto de ‘simetria’
que se trata de algo parecido al «arte de hacer versos» o, mejor
todavfa, pone el acento en la unidad de la proporcién en el
marco de la medicién tanto de los cuerpos y como de la mé-

trica®e,

4 Romano Alberti, Trattato della nobilti della pittura, en Trattati d'arte
del Cinquecento fra Manierismo e Controriforma, edicién de P. Barocchi, 3
vol., Bari, Laterza, 1960-1962, III, p. 220.

4 Giulio Camillo Delminio, Le idee, overo forme della oratione da Her-
maogene considerate. ..., en Udine, editado por Gio. Bartista Natolini, 1594,
p- 24v: «puesto que universalmente la Belleza es una commensuratio entre
miembros y partes con el color, por las que se hace una oracién como esa;
es decir, mezcldndose todas las formas al tiempo, o sus partes, en cuanto
miembros que son de ella».

 Ibid. :

% Gregorio Comanini, 1/ Figino, overo del fine della pittura. .., en Trar-
tati d arte del Cinguecento, 111. 237-379: 362. («De modo que la simetria,
en el arte de la pintura, se corresponde con la medida de los versos en el
arte de la poesfa. Ese su formar figuras de nueve, ocho, siete caras y de
cinco e incluso cuatro en la representacién de los jévenes, ;acaso no es
otra cosa que un juego de la pintura con la misma poesia, que crece y
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En el Cinquecento, a los términos de «medida», «pro-
porci6én», «euritmia» se unird con fuerza el de «decoro». Pla-
t6n ya lo habia tratado en Hipias Mayor; AristSteles
prescribia que el estilo del discurso retérico tendrifa que estar
en armonia con la edad, el sexo, los caracteres. Vitruvio (I,
11, 1, 5, 6, 7) y Cicerdn en su De oratore (21) discuten am-
pliamente sobre el asunto. Cicerén utiliza el término deco-
rum para traducir el griego prépon con referencia a la
conveniencia oratoria. Para Quintiliano parece significativo
el decor supra verum, asi como la belleza de los cuerpos que
expresa el decoro (V, xi1, 21). En Vitruvio el concepto, co-
rrelato de ordinatio, de eurythmia, de symmetria, de distribu-
tio, hace referencia al bello aspecto de una arquitectura.
Precisamente Becatti habia puesto de relieve que el concepto
de decor, junto con los de «imitacién», «verdad», «bellezar,
«ornamento», «majestad», «invencién», «grandiosidad» ya
habian sido adoptados por la corriente clasicizante neo-dtica
(ca. 150 a. C.). Todos estos conceptos que se habian tomado
prestados de la retdrica, gozaron de gran fortuna en Roma,
tanto que esta critica clasicista y abstracta no sélo fue apre-
ciada por los romanos, sino que también hizo que estos asi-
milaran el modelo intelectual junto al formulario técnico
que transmitieron a sus descendientes?.

En la antigiiedad tardfa el concepto de decor se alterna con
el de decus, el primero se refiere a la belleza corporal, el se-
gundo a la espiritual. Como recuerda Isidoro en el primero de
los Libri Etymologiarum, donde encuentra en decem el origen
de decus, en cuanto que para los pitagdricos el nimero diez
era simbolo de perfeccién®. Por lo demds, Casiodoro ya habia

merma en los versos y medidas de los correspondientes pies conforme a
la altura o tamafio de los objetos que canta?

47 Becatti, Arte e gusto negli scrittori latini, cit., pp. 58-59. El autor re-
tomaba aqui algunas consideraciones de Silvio Ferri.

%8 E de Bruyne, Etudes d esthétique médiévale (1946), 2 vol. Paris, Albin
Michel, 1998, 1, pp. 80-81.
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tratado el concepto de decor en relacién con la belleza del
cuerpo humano, si bien se habfa limitado a insistir, funda-
mentalmente, en cuestiones de tipo alegdrico. Pero serd siem-
pre Isidoro quien transmita el concepto ciceroniano de
decorum y de actum en relacién con el discurso y con las cir-
cunstancias de tiempo y lugar del auditorio. Este tema fue
luego retomado por Alcuino (Libri Carolini PL XCVIII, col.
1018)* y por Eginardo (también Eghinardo o Einhard) que,
al utilizar los lemas de Vitruvio repropone una lectura clisica
del concepto de decor™®. En el siglo x11, San Bernardo de Cla-
raval (también Chiaravalle o Clairvaux) y el abad Suger de
St. Denis senalan diversas formas de concebir el adorno para
los edificios altos y esbeltos: sin adorno para los Cistercienses,
mds ricos y adornados los Cluniacenses®’. En el siglo xi11 el
concepta de «adorno» se liga a la idea de que lo bello es aque-

llo que conviene, tal y como afirma Guillaume d’Auvergne

en el De anima (1231-1236), donde remitiéndose a Cicerén
transforma la estética basada en relaciones matemadticas en
aquella que se libera de la luz, desarrollando igualmente la
idea de conveniencia y la de ornamentacién (pulchrum et de-
corum). A lo bello como adorno ya habfa hecho referencia
"Tomds de Aquino ([ div. Nom. 112, II%, q. 145, a. 2, obj. 3 et
rip.) en la estela de ideas agustinianas®®.

El Renacimiento heredard, por lo tanto, dos filones del
Medioevo relacionados con el término decor, uno basado en
la belleza del aspecto retérico, y el otro basado en la funcién
metafisica del término. A principios del Quattrocento, a par-
tir de Alberti, la primera de estas tendencias es la que va a pri-
mar. En el De re aedificatoria (VIIL, 1) se definia el decorum

 Thid., p. 222.

%0 Ibid., p. 250.

>' E. Panofsky, «Suger, abad de Saint-Denis (1946)», en El significado
en las artes visuales, cit.

52 De Bruyne, Etudes d esthétique médiévale, cit., 1, p. 314.
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como la proporcionada y bella ornamentacién de un templo
y retomé de Vicruvio el modelo antropomérfico de todas las
formas y proporciones. Sélo en 1502, Bramante prescribié
por primera vez de una manera explicita el concepto de deco-
rum para la realizacién del templete de San Pedro en Mon-
torio. Valla, en las Elegantiae, calificard igualmente de decus al
autor que logra un fin después de haber trabajado bien; por
eso los decora militaria son las alabanzas, las menciones ho-
norificas, los grados adquiridos por un soldado en combate.
De manera que decor es un tipo de belleza que deriva de una
actuacién adecuada y acorde con las circunstancias ligadas al
tiempo, al lugar, a la obra y al hablar. Aplicado a las virtudes
el concepto de decorum no consiste en lo que es justo en s,
sino en lo que «parece» justo, bello y adecuado a la gente y a
la opini6én comiin®.

El decor, aunque conserva muchos rasgos del pensamiento
de Cicerén y de Quintiliano, llega a ser un factor privilegiado
de las categorias de interés visual. El observador interpreta y
de hecho participa no sélo del placer generado por las formas
y por el estilo, sino también de aquel del sujeto representado
de acuerdo con reglas y principios. Igualmente, la expresién,
el gesto y la accién estin sometidos, 26 antiguo, a las reglas del
decor, pero serd Giovanni Paolo Lomazzo quien establezca las
instrucciones detalladas para explicar los modos excelentes
para representar los diversos registros de las pasiones de los
santos y de los personajes cldsicos. La ruptura con el concepto
de ‘decoro’ durante la Contrarreforma tuvo fuerte eco en los
tratados de arte, tanto que la exhibicién de los genitales de
Cristo, representados en la Capilla Sixtina (1536-1541) fue
dsperamente condenada por Ludovico Dolce (1508-1568),
que atacaba los desnudos porque no eran decentes y ofendian

% Laurentii Vallae, Elegantiorum libros..., IV en Opera omnia, Basileae,
apud Henriqum Petrum, 1540 (ed. facsimil, 2 vol. Torino, Bottega d’E-
rasmo, 1962), I, pp. 115-116.
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a la honestidad. Igualmente resultaba ofensivo para el con-
cepto de «decoro» la representacién de los demonios carentes
de los atributos que los habian caracterizado durante siglos.
Sobre este asunto se centraron numerosos autores que ataca-
ron siempre la iconografia «diabédlica» de Miguel Angel“.
Llegd, incluso, a pensarse que los artistas deberfan tener una
moralidad propia y un comportamiento honesto, en la me-
dida en que todo ello influfa en el decorum de su propio tra-
bajo. Exponentes de esta tendencia fueron Johannes Molanus
(1533-1585) v, sobre todo, Gabriele Paleotti (1522-1597).
Este tltimo, en su Discorso intorno alle immagini sacre e pro-
Jane (1582), localizaba en la moral del artista el medio para
lograr la representacion eficaz del lenguaje figurativo auspi-
ciada por la reforma catdlica. Naturalmente, el sentido del
decoro formaba parte del comportamiento cristiano. En
1471, por ejemplo, se publicé en Venecia un manual para
muchachas jévenes titulado Decor puellarum, en el que se for-
mulaban reglas precisas sobre el modo de comportarse, que
las querfa comedidas y atentas”. Todo el Cinquecento estd
salpicado por la edicién de manuales de comportamiento. //
Cortegiano (1528) de Baltasar Castiglione, el Galazeo (1558)
de Juan de la Casa (1503-1556) v, finalmente, la Civile Con-
versazione (1574), de Stefano Guazzo proporcionan instruc-
ciones especificas para llevar decorosamente un estilo de vida
adecuado a la sociedad del momento.

La espontaneidad aconsejada por Castiglione en el com-
portamiento cotidiano, traducido en el concepto de «distante
desdén» [‘sprezzatura’], deja bien claro, sin embargo la falta de
espontaneidad a la que se refiere y la necesidad de estudiarlo®.

4 P. Castelli, Das Bild Satans in dem Traktatliteratur der Gegenrefor-
mation, en «Zeitspriinge. Forschungen zur Frithen Neuzeit, I, 34, 1997,
Aspekte der Gegenreformation, hrsg. V. Von Flemming, pp. 895-937.

% Baxandall, Pitzura ed esperienze sociali, cit., p. 73

36 Peter Burke, El Renacimiento italiano. Cultura y sociedad en Italia,
cir.
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De la Casa, en sus prolijas explicaciones sobre los consejos
fundamentales relacionados con la «decencia» (VI, 30) y la
manera con la que pretende dar cuenta de la frugalidad de
costumbres [‘costumatezza’] y la amabilidad, cualidades ambas
necesarias para complementar la belleza (VI, 26), se sigue de-
teniendo en el concepto de «medida» [‘mesura’]”’.

Paralelamente a estas categorias se desarrollaron las co-
rrientes manieristas que no fueron bésicas sélo para las artes
figurativas, sino también para la literatura, la masica y las
mds significativas expresiones de la cultura. El Manierismo,
acufiado en el uso de lo que fue mds o menos caracteristico
de un autor o también de movimientos que se convirtie-
ron en gufa y modelo indiscutido, caracteriza un largo pe-
riodo a partir de 1520 hasta final de siglo, articuldndose en
diferentes tendencias®®. Shearmen, negando la interpreta-
cién del manierismo en clave expresionista, lo define como
un szylish style tendente, entre otras cosas, a lo «capri-
choso»*?. No por casualidad Vasari podfa afadir «a la regla
una excepcién, que sin ser regla, estuviera ordenada dentro
de la regla, y pudiese estar sin confusién o romper el
orden»®°.

El término «decoro» ondea también en el interior de la
disputa sobre las lenguas. Testimonio de ello, en el sentido
en que hablamos, entre otros, es Varchi: «A mi me parece que
messer Sperone quiso alabar la lengua Toscana, pero también
me parece que se cuidara mds del decoro, o buscase el

57 Giovanni Della Casa, Galateo, Milano Rizzoli, 1980, p. 123. Trad.
castellana, Giovanni Della Casa, Galateo, Madrid, Cdtedra, ed. y trad. de
Ana Giordano y Cesireo Calvo Rigual.

8 A. Simonini, Storia dei moviments stetici nella cultura italiana (1968),
2 vol., Firenze, Sansoni, 1985, 1, pp. 67-70.

39, Shearman, [/ Manierismo, edicién de M. Collarera, trad. cast. Ma-
drid, Xarait Libros, S.A., 1984, trad de Justo Beramendi.

6 Sobre este tema, véase A. Pinelli, La bella maniera. Artisti del Cin-
quecento tra regola e licenza, Torino, Einaudi, 1993, p. 49.
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acuerdo, en la persona de messer Lazzero»®!. «Decoro», ade-
mds, se usa por extensién, tal y como lo hace Santa Maria
Maddalena de Pazzi (1506-1607): «Por ser delicada como la
fruta, cuando se la toca [la virginidad] se marchita y al ma-
nosearla pierde toda su belleza y decoro»®.

8! Benedetto Varchi, LErcolano, en Opere, 2 vol., Trieste, Sezione let-
terario-artistica del Lloyd Austriaco, 1858-1859, II, p. 159.

6 Lettere di Santi e Beati fiorentini, en Firenze, en la imprenta de Fran-
cesco Moucke, 1736, p. 253.
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II

El principio de la belleza: la luz

Torna azzurro il sereno, e tornan [ombre. ..
[Azulea el cielo, y vuelven las sombras...]

Giacomo Leopardi, E/ sdbado en la aldea

La luz en el pensamiento medieval: los antecedentes

Plotino (Enn. IV, 3, 17;V, 1, 6) afirmé que la auténtica luz
es s6lo la luz inteligible. Desde el Uno se esparce por el mundo
ideal y, luego, desde éste, casi como en un segundo circulo, en
el 4nimo del mundo sensible, €l cual la refleja en el cuerpo que
ha configurado, donde estdn los cielos de éter y las cosas que
se corrompen en el mundo sublunar. La imagen del irradiar de
la mente, desde el Uno (Enn, IV, 3, 17) gustd tanto a los cris-
tianos que la utilizaron para hablar de la «eterna generacién»
del Verbo que, a su vez, refleja la imagen biblica de Dios, unas
veces como luz eterna cuyo esplendor es la Sabidurfa ( Szp VII,
25-26), otras como luz carente de toda oscuridad (Gv 1, 5),

etc. Tampoco faltaban las referencias a Dios revestido de luz
(Sal CII, 2) y como padre de toda luz (Gc 1, 17). Parece casi

UB. Nardi, Metafisica della luce, en Enciclopedia filosofica, V, Roma
Edipem, 1979, col. 251-252: 252.
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superfluo recordar que los cristianos eligieron la noche entre
el 24 y el 25 de diciembre, para celebrar el nacimiento de
Cristo, en la que los paganos celebraban el dia del Dies solis
invictus. Con lo cual Cristo pasaba a ser el sol imperecedero
que triunfaba sobre Mitra, dios del pacto.

De Dios y de la luz tratan numerosos autores medievales
que, sin embargo, a pesar de retomar temas neoplaténicos, afir-
man que la luz sensible no «irradia» de la divina, en cuanto que
en si posee una naturaleza especial y diferente que es creada por
y no emanada de Dios. Autoridades filoséficas, tales como
Agustin, Buenaventura, Tomds, por no hablar de Pseudo-Dio-
nisio, discuten ampliamente sobre el tema. El ejemplo mis sin-
gular de la interpretacién de la luz en el siglo 11 lo constituye,
seguramente, la obra de Roberto Grossatesta (1175-1253),
obispo de Licoln. Este, en su Hexaémeron, atirma que la be-
lleza deriva del brillo: «lux igitur est pulchritudo et ornatos
omnis visibilis creaturae». De Bruyne, a propésito de la cita
transcrita, se plantea un interrogante que resuelve recondu-
ciendo los aparentemente lejanos principios estéticos, pulchri-
tudo y proportio a la luz?. Efectivamente, Grossatesta parece
haber retomado el pensamiento de san Basilio (330-379), para
quien la belleza es la luz y el brillo el color. En la definicién de
belleza le guia también el pensamiento de Plotino (Exn. 1, 6, 1),
a pesar de su personal interpretacién, aunque se resienta al
mismo tiempo del modelo de las perspectivas (o tratados de
ptica) drabes través de las cuales atribuyé a la luz un papel
esencial en la construccién del universo®. Grossatesta, efectiva-
mente, desarrolla de manera mds unitaria la teorfa de la meta-
fisica de la luz. En De fuce establece de modo orgénico que Dios
cre6 la luz de la nada, primera forma corpérea intangible y ra-

2 De Bruyne, Etudes d esthétique médiévale, cit., 11 p. 124.

* E. Gilson, La filosofia en la Edad Media: desde los origenes patristicos
hasta el fin del siglo x1v. Madrid, Ed. Gredos, 1999, trad. de Arsenio Pa-
lacios y Salvador Caballero
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cional, presente en todas las cosas creadas a las que confiere el
grado de perfeccién®. La luz, planteada como un punto en as-
censién, se difunde por virtud propia en las tres dimensiones
del espacio originando una esfera. En el siglo x11 habfa vuelto
a traducirse el Divinis nominibus de Pseudo-Dionisio, por obra
de Saracino (1167), que seguia los ejemplos de Ilduino (tam-
bién Hilduino) y de Scoto Eritigena (también Erigena) (siglo
1x). Del siglo x11 es el De radiis de Alkindi (muerto en 863) y
el Fons Vitae de Avicebrdn (ibn-Gebirol, 1021-1058) que dan
testimonio del encuentro entre los modelos latinos y los del
mundo drabe y judio, con particulares interpretaciones de la
luz, como el hilomorfismo que ve unida la cuestién de la ma-
teria y de la forma con referencia a la luz. Grossatesta también
tradujo, entre 1237 y 1243, los escritos de Pseudo-Dionisio.
Las notas del filésofo inglés se resienten de la «problemdtica —
teolégica, mistica, filoséfica y cientifica— ligada a la luz»’.
Pseudo- Dionisio estd considerado como el jefe de filas de la ex-
plicacién éptico-fisica de la luz y de la consideracién natural y
geométrica, no sélo de los fenémenos interpretados como ap-
parentiae, es decir, ilusién de los sentidos®. Numerosos trata-
dos de perspectiva, entendida «como ciencia del ver a través de»
(per spicere) son propios de los siglos x111 y x1v. El término, a
partir del siglo X1v substituyd al griego op#i#é, tal como afirma,
entre otros Taddeo da Parma (activo en Bolonia entre 1318 y
1321) que retoma a Euclides. Witelo (1220/30-1275), Nico-
lis de Oresme (muerto en 1382), Biagio Pelacani da Parma
(también, Blasio de Parma) (1354-1416), trazan un profundo
itinerario en la interpretacién de la teorfa de la visién. Si en el
siglo X111 asistimos a la celebracién de la luz y de la visién como

* Die philosophischen Werke des Robert Grosseteste,hrsg. L. Baur, Miins-
ter, Aschendorft, 1912, p. 5.

5 . Rossi, La luce, en R. Grossatesta, Mesafisica della luce, Milano,
Rusconi, 1986, p. 9.

¢ E. Panofsky, La perspectiva como forma simbilica, Barcelona, Tus-
quets, 1986, trad. de Virginia Careaga
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hecho contemplativo, en el siglo siguiente se desarrollard fun-
damentalmente la fisica de la luz, aunque sin abandonar la es-
peculacién metafisica. El modelo del De aspectibus de Alhacen,
por ejemplo, es retomado por Pelacani que resalta la teorfa geo-
métrica de la visién. Witelo, en su Perspectiva, se inspird am-
pliamente en Roberto Grossatesta y Ruggero (también Roger)
Bacon para las teoras relacionadas con la metafisica de la luz,
es decir, de la «primera luz» que es Dios. A partir de aqui se de-
rivan las formas espirituales, las cuales se reflejan en la materia
e inciden sobre las formas sensibles. Una concepcién matema-
tica del mundo como esta sustituye la esfera geométrica esen-
cialmente estdtica, por el dinamismo de esa éptica que se realiza
a partir de la difusién de la ‘primera luz’ en torno a si misma.

Junto a la concepcién metafisica de la luz, entre los siglos
X1 y X1 se desarrolla también un especifico interés por el uso
de la luz en el 4mbito de la nueva estética de los materiales: vi-
drios, gemas, cristales, anteriormente usados para adornar ob-
jetos, luego objetos ellos mismos, como, por ejemplo, las
vidrieras, se convierten, junto con el oro rutilante, en elementos
de reclamo para valorar la materia no sélo desde el punto de
vista econémico, sino también estético y, a veces, espiritual.
Merece la pena recordar que el monje benedictino Teéfilo, ad-
mirado por la deslumbrante luz de Santa Soffa, se esforzé en
comprender «la genial invencién a través de la cual los dife-
rentes colores son capaces de embellecer una obra sin rechazar
la luz del dia ni los rayos del sol». En el recetario que se le atri-
buye emergen elementos significativos por la diferente acep-
cién de la luz que hace que la materia llegue a ser bella’.

7 Tebfilo, Diversarium Artium schedula, en Storia documentaria
dell'arte, dal Medivevo al XVIII secolo, edicién de E. Holt, trad. italiana,
Milano, Feltrinelli, 1972, p. 5: «y dado que el mérodo de este género de
pintura [sobre vidrio] no puede ser captado al primer golpe de vista, como
un curioso explorador, me he esforzado con todas mis fuerzas por com-
prender por qué genial invencién los diferentes colores pueden embelle-
cer una obra sin rechazar la luz del dia ni los rayos del sol (Cfr.
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En el prélogo al Libro III del De diversis artibus, Teédfilo
entra en un terreno decididamente metafisico y, celebrando
la habilidad del artista, recuerda la magnificencia con la que ha
decorado la casa de Dios con una varietas de temas y colores,

oniendo, sobre todo, de relieve la brillantez de la decoracién
de los techos y los haces de luz que penetran desde las venta-
nas, asi como «el inestimable esplendor del vidrio»®. En cual-
quier caso, la interpreracién mistica de la luz, que toma
cuerpo a través de una funcién estética, le corresponde a
Suger (1081-1151). El abad, como es sabido, dedicé su vida
a la renovacién, desde sus cimientos, de la iglesia de Saint-
Denis, cuya importancia espiritual propagd, con frecuencia
refiriéndose a la doctrina expuesta en De caelesti Hierarchia,
de Pseudo-Dionisio, traducido por Juan Scoto Eritigena, para
la corte de Carlos el Calvo. Pseudo-Dionisio, retomando ar-
gumentos de Plotino, habfa localizado en el Uno la dluz su-
praesencial», también llamado el «sol invisible». Cristo, con
base en San Juan (III, 19, 8-12), habfa sido definido como
«primera luminosidad» que «reveld el Padre al mundo»’. Lo
que més debié impresionar a Suger se refiere a la emanacién
de la luz divina, que disminuyendo hasta apagarse en la ma-
teria, va atenudndose poco a poco. Por otro lado, partici-
pando de los cuerpos materiales, estos pueden purificarse en
un extenso que conduce desde la multiplicidad a la purezay a
la unidad. Cualquier criatura puede alcanzar a Dios acompa-

Theophilus, De Diuersis Artibus, lib 11, edicién de C. R. Dodwell, Lon-
don-Edinburgh-Paris-Melbourne-Toronto-New York, Thomas Nelson
and Sons, 1961, p. 37.

8 Ibid., pp.7-8: «El 0jo humano es incapaz de decidir el punto sobre
el cual fijar primero la mirada; si mira a los techos florecen como brillan-
tes telas; si examina las paredes, es toda hay una representacién del paraiso;
si contempla los haces de luz que entran desde las ventanas, admira el
inestimable esplendor del vidrio y la variedad de un preciosisimo trabajo»
(Ctr. Theopbhilus, De Diuersis Artibus, lib. 111, cit., p. 63).

? Panofsky, Suger, abad de Saint-Denis, cit.
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fiada de lo que es material. Como todas las cosas visibles son
materiales, reflejan las inteligibles para llegar, finalmente, ala
vera lux, que no es otra cosa que el mismo Dios'®. El proceso
del paso de lo material a lo inmaterial se llama anagégico, es
decir, el método que «leva hacia lo alto». De ahi a retomar y
concebir un universo de luz, animado por infinidad de pe-
quefias luces, para Suger, el paso fue relativamente breve, que
las reconocié en las miles de gemas que hizo engarzar en sus
objetos littirgicos. El brillo que emanaba de las piedras se hace
evidente en el pdrrafo en el que el abad describe la cruz de
San Eligio y el cofre de Carlo Magno:

Y cuando por el amor que alimento por el esplendor de
la casa de Dios, la belleza multicolor de las piedras, a veces
me saca de las preocupaciones exteriores, transportindome
desde las cosas materiales a las espirituales, la recta medita-
cién me invita a reflexionar sobre la diversidad de las santas
virtudes [...] y me parece que puedo transferirme por regalo
de Dios, gracias a la anagogia, desde esta mansién inferior a
la superior!’.

Incluso en los versiculos que Suger escribia en el interior
de su librito pueden captarse referencias a la obra de Scoto
Eritgena. A este propdsito resulta magistral el poema con el
que describe los relieves de bronce dorado de la puerta cen-
~ tral de occidente de Saint-Denis, en la que estaban represen-
tadas la Pasi6n y la Resurreccién o Ascensién de Cristo. Fue

1 Cit., p. 128: «Cualquier criatura, visible o invisible, es una luz lle-

vada al ser por el Padre de las luces [...]. Cuando en esa piedra percibo
tales y parecidas cosas, para mf se convierten en luces, en otras palabras,
me iluminan».
W [ ibro di Sigeri, abate di St.-Denis, en Storia documentaria dell arte,
cit.,, pp. 18-37: 24 (cfr. Abbot Suger and Its Arts Treasures on the Abbey
Church of St.-Denis, edicién de Erwin Panofsky, Princeton, N.]., Prince-
ton University Press, 19792, pp. 62-64).
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precisamente Panofsky quien puso de relieve que estos versos
eran «una auténtica formulacién de toda la teorfa de la ilu-
minacién anagégica»'*: «reluce la noble obra, pero la obra que
noblemente reluce ilumina las mentes de manera que pue-
dan proceder, a través de las verdaderas luces, a la auténtica
Juz de la que Cristo es la verdadera puerta»'®. La dltima parte
de los versos ilustra, en la plenitud de su ritmo, cémo tiene
lugar el paso desde lo que es material a lo verdadero y, por lo
tanto, a la luz. El artificio humano, unido a la materia, se con-
vierte, de manera semejante a lo que la naturaleza dispone en
los espacios celestes, «en imdgenes de las luces intangibles v,
sobre todo, de la auténtica luz»'4.

Parece evidente que a principios del Quattrocento esta-
ban presentes tres tipos de interpretacién de la luz: metafi-
sico, alegérico-simbélico y fisico, unas veces entrelazados y
otras separados. Ademds, la discusién afectaba a la teologfa, a
la filosofia, pero también a la teorfa artistica, que no sélo se
resintié del animado didlogo sobre la luz, la iluminacién y los
colores, sino que puso en circulacién una serie de nuevas ob-
servaciones que primaron unas veces a la luz y otras a la som-
bra. Si tuviera que definir la luz y la sombra durante el
Renacimiento desde el punto de vista cronoldgico, fijarfa dos
momentos, el inicio del siglo xv y el final del xv1; desde el
punto de vista geografico, Flandes e Italia. Y si tuviera que
remitirme a nombres que caracterizan estos problemas, sefia-
larfa a Alberti y a Nicolds de Cusa; Ficino, Piero della Fran-
cesca y Leonardo; Caravaggio y Bruno. Aparentemente,
descontadas estas fechas, estos espacios y estos nombres cons-
tituyen, sin embargo, los puntos de referencia para discutir
acerca del «fenémeno» luz, proporcién y belleza. La luz y el
color forman parte de nuestra experiencia visual, sin embargo,

'2 Panofsky, Suger, abad de Saint-Denis, cit.
13 Ibidem.
Y Thidem.
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el Quattrocento los ha transformado en algo simbélico, in-
cluso metaférico, desde el momento en que los hombres mis
eminentes son calificados con el apelativo de fux ltaline, como
es el caso del camaldulense Ambrogio Traversari y el del
duque Federico da Montefeltro.

Desde luego, habria que distinguir entre los términos /ux
y lumen, el primero como sustancia y causa, el segundo, de
acuerdo con la distincién tradicional, como luminosidad
derivada de la luz sustancial de una fuente causal. Pero du-
rante el Renacimiento, estos significados adquieren una in-
terpretacién mds amplia y articulada. Se manifiestan,
incluso, en esos principios pictdricos que unen luz y pro-
porcién a simbolos tangibles como el sol radiante de san
Bernardino con el monograma de Cristo en el centro o el
Cristo de rostro luminoso y solar de Durero. Filsofos,
tedlogos y artistas tedricos, de una manera mds refinada que
sus predecesores, no hacen depender la belleza sélo de la
preciosidad rutilante de la materia, sino que elaboran nue-
vas proporciones, que devienen bellas a través de la luz que
conforma el espacio.

La luz en la teoria del arte

Mucho se ha dicho a propésito de la ‘invencién’ de la pers-
pectiva lineal en el Renacimiento, es decir, sobre la idea y
sobre el método que permite imitar un espacio mensurable en
una superficie plana a través de una pirdmide visual que tiene
su centro en el ojo y la base en el objeto o la persona que tie-
nen que ser reproducidos. La prictica ya fue asociada a Bru-
nelleschi en 1413%. Alberti en su De pictura (1435, versién

5 G, Tanrturli, Rapporti del Brunelleschi con gli ambienti letterari, en
Filippo Brunelleschi: la sua opera e il suo tempo, 2 vol. Firenze, Centro Di,
1980, p. 125.
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latina, 1436, versién en lengua vulgar) ofrece una definicién
de la pintura como «la interseccion de la pirdmide visual,
segin una distancia dada, situado su centro y establecidas sus
luces, representada artificiosamente con lineas y colores sobre
una superficie dada» (I, 12, p. 79 de la ed. cit. en castellano).
M4s de una vez se ha observado que Alberti, sobre todo en la
versién de su obra en lengua vulgar, si bien retomando algu-

-nos temas de Alhazen, se desvincula de ellos, particularmente

por cuanto se refiere a la «naturaleza del proceso visual y de
Ja divina geometria de la luz»'®. En realidad, Alberti mezclaba
teorias e hallazgos de otros, confiriendo forma y orden a la

' exposicién con funcién esencialmente did4ctica. En cualquier

caso, en el humanismo se abrfa paso un interés no sélo por la
mera especulacién matemdtica, sino también por el efecto
producido por la luz sobre los objetos. La pintura del primer
Renacimiento no es mds que una operacién de luz, irradiante
serenidad sin contrastes, como sucederd luego en el Cinque-
cento maduro. Efectivamente, la «ventana sobre el mundo»
no prevé a principios del Quattrocento una visién cargada de
sombras, sino permeada de una luz dorada que todo lo in-
vade: paisajes, cuerpos, objetos. La perspectiva junto con la
luz, de la que nunca se separa, contribuye a formar esa cate-
gorfa estética que podremos llamar «durea» por su esplendorosa
unidad y fulgor. Los ojos y, por lo tanto la mente, no perma-
necen indiferentes a esa atmdsfera a veces separada y enrare-
cida que confiere pausas de espera al acontecimiento en curso,
al paisaje representado. Esa ‘ventana sobre el mundo’ dispone
a los hombres, si tienen capacidad de mirar, para la fruicién;
puede, incluso, satisfacer el sentido de humanidad. Mirar,
efectivamente, anuncia aprecio o disgusto como en el caso de
Campano (1429-1477) que, en relacién con Alemania, le re-
crimina: «Aqui no hay nada que haga disfrutar la mirada, las

16 M. Kemp, La ciencia del arte, Madrid, Akal, 2000, trads. Soledad
Monforte y J. L. Sancho
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manos, que satisfaga un sentido de humanidad»'’. La mirada
de Campano nos pone ante los ojos una monétona realidad.
La desolacién descrita por el humanista remite a una ausen-
cia de perspectiva felizmente denunciada en infinidad de
poemas del Quattrocento- para la realidad italiana o, mejor
dicho, florentina, cuya florida realidad evidenciada en los edi-
ficios, en la belleza de los distintos lugares, estériles unas veces,
otras ricos en fruta, el jurisconsulto Pandolfo Collenuccio
(1444-1504), huésped de los Medici, explicita en versos ec-
frasticos. La referencia al stellatum solum trae a la mente a los
miles de personas que pueblan el territorio. Collenuccio, en
su amplificatio, anade la belleza de los intentos de aquellos
que indagan «inconcessa oculis hominum». Los versos expre-
san precisamente esa idea de admiracién por un lugar que
une las seducciones mds significativas del Quattrocento: pai-
saje, arquitectura, hombres ilustres y hasta divinidades'®. Esta
descripci6n e interpretacién nos lleva directamente, aunque
con otras intenciones, a aquella ventana simbélica de Hazbi-
tacién con vistas (1908) de Edward Morgan Foster (1879-
1970) que, tanto en la novela como en su reduccién
cinematogréﬁca, a través de una visién en perspectiva, con-
duce a los observadores no sélo a la ciudad, sino a su modo
de ser. La perspectiva del Renacimiento encauzaba efectiva-
mente a los espectadores a fijarse no en lo desconocido, sino
en lo que mejor conocen, sin embargo envuelto en una at-
mésfera solar suspendida que transforma la materialidad en
un acto divino, un edificio en un abstracto conjunto de fér-
mulas matemdticas y geométricas. Esta atmésfera solar, en
parte fisica, pero en parte artificial, es caracteristica principal
de la pintura de principios del Quattrocento, cuando la luz se

V7 Campani Epistolarum libri VI, Lipsiae, 1707, I, pp. 334 y ss., cit. en
Garin, I/ Rinascimento italiano, cit., pp. 73-74.

'8 Pandolfo Collenuccio, Florentia, en Garin, El Renacimiento italiano,
cit., p. 318.
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convierte en el punto primario de atraccién y el uso de los
resplandores del oro queda relegado al pasado. Alberti, en De
pictura (IL, 49) es explicito al respecto: «Hay quienes emplean
el oro de modo inmoderado, porque creen que el oro pro-
porciona una cierta majestad a la ‘historia’. No los alabo en
absoluto»'. Por otra parte, el mismo humanista confirié a la
luz y al color un papel principal, en cuanto constituyen una
de las tres partes que sefialé como «recepcién de las luces»,
confiando a la luz la tarea de revelar la forma. De hecho, Al-
berti indicard con esa férmula la incidencia de luz y sombra
sobre los objetos en base a la posicién y a la calidad de la
fuente luminosa. Las agudas observaciones del humanista con
respecto a la luz y a la sombra tienen su origen en la distin-
cién entre el blanco y el negro, que no suelen considerarse
colores. Los colores, efectivamente, no son méds que «mode-
radores» que permiten la realizacién de efectos de relieve, es
decir, la ilusién de la tridimensionalidad, permitiendo la per-
cepcién de que el interés perspectivistico por parte de Alberti
se traduce, precisamente, en el uso de los colores, del blanco
y del negro, sin los cuales no podria dar volumen a la figura.
Los colores, efectivamente, adquieren luego brillo en virtud
de la luz: y decimos que «el blanco y el negro son los colores
con los que expresamos en pintura las luces y las sombras;
pero el resto de los colores son como la materia a la que se
agregan las alteraciones de luz y de sombra»?.

De manera que, para Alberti, la luz es el elemento esen-
cial tanto «del aspecto natural como del aspecto pictérico de
las cosas»*!. Alberti desarrolla la teorfa de la luz junto con la
del color que tan bien reconocemos en los trabajos de Ma-
saccio, donde la «recepcién de las luces» modela los voltiime-

¥ Alberti, De la pintura y otros escritos sobre arte, cit. p. 111 (11, 49).

2 Ibid., p. 108 (11, 46)

2 G. Santinello, Nicold Cusano e Leon Bartista Alberti. Pensieri sul
bello e sull'arte, en Nicolé da Cusa, Firenze, Sansoni, 1962, pp- 3-39: 7.
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nes mediante el uso del color, dando nacimiento a una nueva
dimensidn estética que traducia las formas en esencias tridi-
mensionales, a través de las cuales trataba de imitar a la na-
turaleza en su totalidad. No es casual el hecho de que Vasari,
en la vida de Masaccio, ponga de relieve esa especialidad suya
de imitar «las cosas vivas de la naturaleza»??

Alberti, también en De statua, da cuenta de la funcién de
la luz, donde pone en evidencia el valor de la iluminacién
para lograr las debidas proporciones, concediendo la méxima
importancia al significado tridimensional del objeto. Aqui re-
cuerda, de entre los escritores, a aquellos que «quitando la
materia, como los que suprimiendo lo superfluo, sacan a la
luz la figura humana que buscaban y estaba encerrada y es-
condida en el bloque de mdrmol»®. En pocas palabras, la luz
devolvia al observador el mundo circundante a través de la
pintura que lo representaba. Obviamente, el discurso de Al-
berti se aleja de cuanto Cennino Cennini habia afirmado en
su Libro dell'arte della pittura, donde trataba de la cuestién
de manera menos tedrica y més afin a las exigencias de un
pintor ‘prictico’. Cennini considera de manera distinta el
contraluz, la luz de cara y la oblicua, sin entrar a considerar
el problema de la restitucién de la tridimensionalidad, to-
cando, por el contrario, solamente la cuestidén del «relieve» y
permitiendo, sin embargo, la percepcién de la funcionalidad
de la luz*®. Por otra parte, Cennino, como ya hemos obser-
vado, trata, quiz4 por primera vez, de la «prictica de dar som-
bra a la mano» e introduce de manera embrional la idea de
que las «sombras son matices bien matizados». En el capitulo
XXXI da cuenta de esta prictica describiéndola cuidadosa-

2 Vasari, Le vite, 1, p. 288.

2 Alberti, De statua, cit.

% Cennino Cennini, Z/ libro dell arte della Pittura. Il Manoscrito della
Biblioteca Nazionale Centrale de Firenze con integrazioni dal Codice Ric-
cardiano, edicién de A. P. Torresi, Ferrara, Liberty House, 2004, p. 67.
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mente®. El uso de estas sombras permite encarar un placer es-
tético («til con gusto sombreas»)?. Competente y muy com-
pleto a propésito de los colores, muestra una mayor atencién

dominio en relacién con los pigmentos, por encima, sin
embargo de las alusiones a la impresién 6ptica y demostrando
una sabidurfa préctica. Alberti serd el dnico en afirmar con se-
guridad que el elemento esencial para el pintor y para el es-
cultor es el justo equilibrio entre luces y sombras: «témense
luces y sombras delicadas y suaves, sin aspereza alguna en sus
salientes». Este equilibrio desplaza la atencién hacia la at-
mésfera trasliicida de la pintura flamenca que, a mediados
del Quattrocento, llegé a ser también en Italia un modelo do-
minante. En 1449, Ciriaco de’ Pizzicolli (1391-1455) describe
en sus Commentari, el triptico de Roger van der Weyden, de
propiedad de Lionello d’Este. El humanista pone de relieve
no sélo las restituciones vitales de los personajes, sino también
la belleza de la materia que parece generada «no por la mano
de un artista, sino por la misma naturaleza creadora»?.

A pesar de que no estd escrito por un experto en arte, el
texto denota una capacidad para captar los elementos esen-
ciales del arte flamenco: atencién a la captacién mimética de
la naturaleza, la representacién del paisaje y el contraste entre
la naturaleza embellecida por las flores y colinas cubiertas de
verde y lo elaborado por el hombre, brillante por el oro y las
piedras preciosas. Algo més refinadas, a distancia de unos se-
tenta afios, nos encontramos con las consideraciones que se
leen en el Itinerario del Viaggio del cardinale Luigi d’Aragona
a los Paises Bajos (1517-1518), escrito por Antonio de Bea-
tis, candnigo y secretario de Su Eminencia. Aqui describe el

% Ibid., p. 76.

* M. Barasch, Light and Color in the Italian Renaissance Theory of Art,
New York, New York University Press, 1978.

¥ F. Scalamonti, Vita di Ciriaco Anconitano, en Le antichits picene,

XV, Fermo, 1786-97, p. CXLIV.
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poliptico del Cordero mistico, de van Eyck, rememorando,
sobre todo, la proporcién y la luz que emanan de los cuerpos
de Addn y Eva, sin pararse en detalles superfluos®®. En el te-
rreno de la critica del arte de mediados del Quattrocento hay
que reservar un espacio a la observacién de Bartolomeo Facio
(1426-1457), que en su De viris illustribus (1454-1455) pro-
porciona notable informacidn acerca de la pintura flamenca.
A propésito de la tabla de Jan van Eyck, propiedad de Battista
Lomellino, califica al artista de principe de los pintores de su
tiempo, conocedor de las letras, pero, sobre todo, de la geo-
metria, considerada necesaria para la pintura junto al resto
de las artes. De modo que en primer lugar coloca la familia-
ridad con las propiedades de los colores derivadas de la tradi-
cién que relacionaba el arte Flamenco con los autores
antiguos y, por lo tanto, con Plinio. En la famosa tabla en po-
sesién de Alfonso de Aragén no sélo estd pintado San
Jerénimo en un habitdculo, representado con habilidad ilu-
sionista, también la bella mujer de Lomellino, pintada
con valor icédstico, junto al consorte mientras entre ellos se
filtra, a través de una hendidura, un rayo que «realmente pa-
rece el sol»”. Esta luz que va tomando consistencia en la pin-
tura del Quattrocento, parece declarar, junto a la habilidad de
la representacién geométrica de los espacios, su uso simbé-
lico. La metafora de la luz se utiliza principalmente en temas
religiosos®®. Meiss hace referencia a una serie de testimonios
que van desde Bechorius (m. en 1362) hasta los himnos reli-
giosos del Quattrocento, poniendo de relieve el valor simbé-
lico de la luz, que luego seria retomado, de acuerdo también
con las observaciones de Panofsky y De Tolnay, en nume-

* En A. Chastel, Luigi d’Aragona. Un cardinale del Rinascimento in
viaggio per [’Europa, trad. it. Roma-Bari, Laterza, 1987, p. 217

» Baxandall, Giotto y los oradores. La visién de la pintura. .., cit.

30 M. Meiss, Lights as Form and Symbol in Some Fifieenth-Century Pain-
tings, en «The Art Bulletiny, XXVII, 1945, pp. 175-181: 175
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rosas obras flamencas, como por ejemplo, en el famoso trip-
tico de Mérode, del Maestro de Flémalle (New York, Clois-
ter Museum), donde un mistico rayo de luz, pasando a través
de uno de los vitrales, cae sobre la Virgen, aludiendo eviden-
temente a la encarnacién de Cristo. Esa luz pastosa y radiante
que ilumina los ambientes, cambia de manera significativa de
acuerdo con las variaciones de la técnica artistica. Paralela-
mente, cambia también el uso simbélico de la luz, que ad-
quiere significado por sf misma, conviviendo, sin embargo,
con las sombras que empiezan a ganar espacio en el interior
de las superficies pictéricas. Explicito en este modo de inter-
pretar el espacio es la Anunciacién de Jan van Eyck (Was-
hington, National Gallery), donde un haz de luz entra por la
ventana y toca a la Virgen, mientras que, desde las altas vi-
drieras entra en toda su plenitud difundiendo otra luz que
garantiza al ambiente la idea de un espacio suspendido y di-
vino, de una claridad més mistica que natural. Estos mode-
los flamencos, sobre todo aquellos que presentan elementos
de geometrizacién luminosa del espacio, llegan a Italia a
mitad del Quattrocento a través de personajes como Piero
della Francesca. Esa durea interpretacién del espacio que, en
las pinturas, se traduce en una aplicacién «tridimensional» de
la profundidad y en una suspensién solar del aire, estd per-
fectamente puntualizada, precisamente, en De prospectiva pin-
gendi, donde el artista afiade algo mds al punto de vista del
argumento albertiano. En el libro I sefiala, efectivamente, qué
es lo que entendia por «colorear»®!. Aunque Piero no es mis
explicito por lo que se refiere al color, se ha supuesto justa-
mente que se refiera, incluso por su manera de pintar, al
«color variado» del pintar mds que al uso del blanco y negro
albertiano®?. Entre Alberti y Piero della Francesca tendrfamos

31 G. Nicco Fasola, Introduzione a Piero della Francesca, De prospectiva
pingendi, cit.
32 Tbid., p. 63.
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que haber colocado a Ghiberti que en sus Commentarii, ha-
blando de la escultura pero con intuiciones vélidas también
para los pintores, trata por primera vez de la colocacién de
las estatuas para su mejor disfrute. El artista se pronuncia asi-
mismo sobre el cardcter mds o menos brillante de los colores,
recordando que la oscuridad hace visibles en los colores bri-
llantes los «azules y granates». Por primera vez utiliza el tér-
mino «didfano» junto al de «brillantez» [fuciditi], lamando la
atencién hacia algo de dificil explicacion y perfectamente per-
ceptible en su modelado, a través de lo cual pone de relieve los
voliimenes seglin este modelo estético. Baste pensar, al res-
pecto, en las pequenias figuras femeninas de la puerta del Pa-
raiso del Baptisterio de Florencia.

A este universo didfano y luminoso, Leonardo da Vinci
(1457-1519) opone otro modelo de sombras que hace refe-
rencia, oscilando en la promiscua dimensién del acuerdo es-
pacial, al uso de «una luz universal», mostrando que el camino
a seguir es el de la distribucién tenue de los rayos de luz.
Leonardo prefiere la atmésfera luminosa de la tarde o la afectada
por el mal tiempo. La belleza no viene dada por la luz directa
o por aquella otra excesivamente oscura, sino por una luz
«normal» [mezzana®). Leonardo trata ademds de la «luz par-
ticular», es decir de la que proviene de una sola direccién e in-
cide sobre el cuerpo haciendo el recorrido més breve, dejando
constancia de luces muy fuertes y sombras oscurisimas. A
este tipo de luz le llama «obligada». En el exterior viene del
sol, en el interior, de una ventana, de una puerta, de cual-
quier hueco de la pared. De manera que, para Leonardo, las
luces son «especializadas». La «luz obligadan es dtil, por ejem-

* Cit. en Barasch, Light and Color in the Italian Renaissance Theory of

-Art, cit. «El cuerpo que se encuentra en una luz normal, poca diferencia

presenta entre la luz y la sombra. Esto sucede al caer de la tarde o cuando
estd nublado y estas obras son dulces... de manera que en todo resultan
malos los extremos: el exceso de luz le [al rostro] convierte en crudo, la ex-
cesiva obscuridad no lo deja ver: en el medio est4 lo correcton.
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plo, para el estudio anatémico, pero también para obtener
efectos dramdticos que la luz universal, atenudndolo todo, no
deja que se perciban. Sin embargo, Leonardo considera varias
posibilidades de luz en la pintura antigua por obra de la at-
mésfera, como en el caso del polvo de las batallas. Se detiene
también en los contrastes de luz y oscuridad y trata de la luz
que ilumina a las figuras junto al fuego, recordando que «las
que puedan verse el borde de las llamas, estardn todas ilumi-
nadas por una luz rojiza en un campo negro»**. Ademds,
Leonardo trata al degradado como una auténtica categoria
estética que basa en la teorfa de la «luz particular» o, mejor
dicho, en la «luz normal»®.

El término, bastante difundido en los tratados de arte del
Cinquecento y del Seicento, remite a la idea de una suaviza-
ci6n de la pintura mediante el degradado de tonos y sombras,
hasta el punto de envolver en una atméstera velada un mundo
en continua vibracién en el que se anula el contorno preciso,
geométrico, como si se quisiera dimensionar la idea de lo
bello de la que hablaba Leon Battista Alberti, que vefa en el
perfil que contenfa las formas no sélo la invencién del arte
de la pintura, sino también la esencia misma de la geszalz.
De esta velada degradacién de la luz tratan ampliamente los
venecianos. Dolce, en el Dialogo della pittura, afirma, por
ejemplo que la excelencia de Rafael estd ligada a la gracia y al
color que, unidos y matizados, confieren prestigio a su obra.
El tratadista expone més claramente la idea del degradado o
matizado mientras recuerda la obra de Giorgione, «en la que
se ven algunas cosas pintadas vivazmente y matizadas, hasta
el punto de que no se perciben sombras» y, sobre todo, ad-

3 bidem.

3 H. Ruhemann, Leonardo’s Use of Sfumate, in «British Journal of He-
llenic Studies», LXVIL, 1947, pp. 10-21; R. Zpinskoh, Light and Shadow
in the Late Writings of Leonardo da Vinci, en «Raccolta Vincianay, XIX,
1962, pp. 259-266.

87



vierte al pintor para que «sus sombras y luces estén unidas sin
trazos ni sefiales de las que se usan para el humo»*. La plena
solaridad del Quattrocento parece disolverse en este uso de
las sefales que, en los escritos del Cinquecento, se sobrepo-
nen como algo inmaterial. Como advierte Leonardo, aban-
donando aquella continuidad luminosa que unos decenios
antes se insertaba en el rigido corsé de la perspectiva, se con-
vierte ahora en seductora gracias a las relaciones proporcio-
nales matemadticas y geométricas que personajes como Pacioli
definen a través de los sélidos.

Pensdndolo bien, las mismas bellezas femeninas, en la pri-
mera parte del Cinquecento se matizan en una amable y som-
breada distension de los trazos que exalta el embrujo de su
fascinacién. Paradéjicamente, existe una separacién entre el
perfil didfano e incisivo de Battista Sforza, de Piero della Fran-
cesca (Florencia, Ufizzi), y el sombrio rostro de la Gioconda
(Paris, Louvre), que recoge los umbrosos humores de una at-
mésfera en vias de descomposicidn. Las «cabelleras de oro ex-
tendidas hasta el cuello, la «luz de los bellos ojos» (Orsatto
Giustinian, 1538-1603), las formas «desnudas todas, tan cin-
didas y rosdceas» (Giovan Battista Strozzi, 1505-1571) se al-
ternan con visiones mds intensas y oscuras como las
propuestas por Verénica Gambara (1485-1550):

«Cost col pianto, ond "ho gli occhi miei moll,
Jo pietose questonde e questo mare;
ed ei si vive lieto ne’ suoi collin.

[Con este llanto, al que mis ojos libro

convierto en piadosas las olas y el mar;
y él sigue contento en sus colinas.]

O también:

36 Ludovico Dolce, Dialogo della pintura intitolato ['Aretino. ..., en Trat-
tati d arte del Cinquecento, cit., pp. 141-206: 198-199.
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«da me le tenebre e la nebbia,
che mi son sempre state agli occhi intorno.»

[mias son las tinieblas y la niebla
que siempre tuve en torno a los ojos mios.]

Incluso el paisaje, en este contexto, se hace mds oscuro,
nublando el sol brillante que habfa calentado el Quattro-
cento, como se lee, entre otros muchos, en Luigi Tansillo

(1510-1568):

«Strani rupi, aspri monti, alte tremanti
ruine, e sassi al ciel nudi e scoperti,

ove a gran pena pon salir tanterti
nuvoli ‘n questo aere fumanti»

[Extrafias cimas, d4speros montes, altas ruinas
temblorosas, piedras al cielo desnudas

y sin techo, donde tan fatigosamente llegan
en este aire las nubes humeantes.]

Desdefiosas nubes se interponen entre los ojos de los
amantes:

«Mentre nubi di sdegno
fra i vostri occhi e [ mio core

Sur interposte, egli soffri lardore»
[Mientras desdenosas nubes

entre vuestros 0jos y mi corazon
se interpusieron, sufrié la sed]?”

Estas tinieblas y estas oscuridades llevan a la eleccién, en
el terreno pictérico, del degradado, pero también de nubes

37 1 lirici del Cinguecento, edicién de D. Ponchiroli y G. Davico Bo-
nino, Torini Utet, 19682, pp. 185, 275, 428-429, 521, 524.
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que son utilizadas no sélo por su significado simbélico, en el
que prima el misterio, tanto religioso como profano, sino
también por la espectacularidad de su funcién, con frecuen-
cia «citada» y utilizada también en el terreno teatral. Por lo
demds, el mismo Leonardo habia concedido gran espacio a
estos oscurecedores de luz, esencia de la mutabilidad de los
elementos®®. Aunque la nube en el Cinquecento no alcance
los paroxismos formales y simbdlicos del Barroco, asume pre-
cisamente esa funcién de, unas veces, proyectar conos de som-
bra, otras, de eliminar de las atmésferas cambiantes las
fruiciones ambientales que todavia no se expanden en la tras-
lacida niebla de Constable. Las nubes contenidas en la As-
cension de Cristo de Mantegna (Florencia, Uffizi) se
prologardn en aquellas otras mds consistentes de Correggio
en la cipula de la iglesia de San Juan Evangelista en Parma
(1520-1524), hasta las «alquimicas» de Parmigianino en
Santa Maria della Steccata, de Parma (1531-1535). Las luces
caen ahora «constrefiidas» desde las aberturas exteriores, di-
versificando las visiones de la arquitectura y contribuyendo a
crear la atmdsfera de los templos.

De sombras y de misticismo da cuenta Lomazzo que man-
tiene dos de las siete partes en las que se divide la pintura, es
decir, las destinadas a la sombra, las mds especificas. Fl trata-
dista distingue luz y color, criticando a los «fil6sofos peripa-
téticos» que, por el contrario, hablaban de la unidad entre luz
y color. En su Tratado del arte, el capitulo sobre la luz, largo
y articulado, no sdlo se nutre de los lugares comunes del resto
de los tratados, sino que retoma, citdndolo directamente, a
Ficino y otros autores neoplatdnicos. Las luces no sélo ga-
rantizan una perfecta disfrutabilidad de la obra, sino que,
cuando estdn sabiamente distribuidas sobre cualquier cuerpo,
aunque esté mal dibujado, encienden en el observador cierto

3 H. Damisch, Théorie du nuage. Pour une bistoire de la peinture, Paris,
Du Seuil, 1972
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deseo”. La habilidad en la representacién de las inclinaciones
de los cuerpos mediante la luz estd perfectamente explicitada,
en primer lugar, en una disertacién sobre el efecto de dicha
luz sobre los colores y, posteriormente, en el capitulo XIX ti-
tulado Degli efferti che fa il lume in qualumque superficie [De
los efectos que tiene la luz en cualgquier superficie]. Las luces,
aqui, estdn descritas en relacién con los influjos de los astros,
a partir de la infancia lunar, durante la cual, el observador no
ve mds que «una determinada dilatacién de materia incon-
trolada y simple, sin agudeza alguna. Esta agudeza se empieza
a ver luego, en la juventud de Mercurio». En la edad de
Venus, por el contrario, «la segunda luz genera una enorme
dulzura, perfectamente adecuada y ligera a la vista, privin-
dose, efectivamente, de la dilatacién de las luces, pero toda
ella apropiada. Genera sombras suaves y firmes; y se ven asf
los ojos suavemente sombreados y hasta la nariz misma mos-
trando igualmente una dulce sombra»®. En realidad, en su
Idea del templo de la pintura (1590), Lomazzo habia desarro-
llado la teorfa de los ‘hijos de los planetas’ y de sus inclina-
ciones con referencia a los siete estilos de luz y color que habia
considerado, respectivamente, a la naturaleza de los siete pla-
netas, retomando los adjetivos correspondientes a cada uno de
los astros. Para Miguel Angel, por ejemplo usa con frecuen-
cia el término «terrible», incluso para Polidoro (Saturno) la luz
y los colores tienen un cardcter orgulloso y marcial!. La teo-

% Giampaolo Lomazzo, Trattato dell'arte della pintura, scoltura et ar-
chittetura, edicion de R.P. Ciardi, 2 vol., Firenze, Centro Di, 1974, I,
pp- 7-589: 187: «vemos que estando las luces perfecta y proporcional-
mente distribuidas sobre un cuerpo mal dibujado y sin musculos, pro-
voca mayor satisfaccién a quienes lo contemplan. Excitando en ellos cierto
deseo de ver incluso en aquel cuerpo los misculos y el resto de las partes
necesarias».

0 Ibid., pp.207-208.

“Klein, La forma y lo inteligible. Fscritos sobre el Renacimiento y el Arte
moderno, cit.
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rfa de la influencia de los planetas traducida por Lomazzo en
la interpretacién y en el uso de las luces le lleva a definir las
maneras de extender las luces sobre las superficies, en fun-
cién de las diferencias corporales, desbordando la idea de Al-
berti de prestar especial atencién al momento en el que el
artista representa las distintas edades del hombre. El tema del
pintor lombardo hace percibir al lector un madurado y sim-
bélico uso de las luces, completamente ausente en quienes
habfa escrito antes que él*2. Leyendo estas observaciones, no
pueden dejar de recordarse las referencias a la doctrina platé-
nica expuesta por Ficino que acaba complicando con obser-
vaciones tomadas del De oculta philosophia de Agripa. De las
teorfas aristotélicas de los colores, retomadas por Alberti a
principios del Quattrocento, se ha pasado, finalmente, a una
recepcién fisico-simbélica de la luz y de los mismos colores
que caracterizard un perfodo decisivo de la historia de las imd-
genes y de la critica artistica. Las pinturas oscuras y tene-
brosas de la cultura lombarda parecen reflejar todo aquello
que Lomazzo habfa afirmado al principio de su obra. La lista,
facilitada por el pintor lombardo, de los artistas excelentes en
la iluminacién de su obra es también rica en nombres y per-
sonajes importantes que han «iluminado» los cuerpos a través
de las sombras, partiendo de Leonardo, Correggio, Rafael,
Tintoretto, Marco Pino, Federico Barocci, Paolo Caliari, lla-
mado el Veronés, Luca Cambiaso, Bassano, Ambrogio Figino,
hasta llegar a Miguel Angel o, mejor dicho, a su escuela. Estas
ideas llevan al pintor a observar que el conocimiento de la
proporcién y el escorzo poco puede hacer sin «el conoci-

2 Lomazzo, Trattato dellarte, cit., p. 208: «De manera que en la in-
fancia conviene mostrar sencillez y esparcimiento de las luces; en la nifiez,
simple agudeza; en la adolescencia, hermosura; en la juventud belleza grave;
en la virilidad, gallardfa y valor; en la vejez, seriedad, majestad y conside-
racién. Y estos son los 6rdenes a respetar al iluminar cualquier superficie,
de acuerdo con la diversidad de los cuerpos, siempre referidos a la parte su-
perior y mds importante que el resto, donde da mds alegre la luz.»
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miento de las luces mismas [...] sin orden de distancia, asi
como también de las lineas y superficies de los cuerpos»®.
Como sefialara Ciardi, el paso es importante en la medida en
que el pintor pone de relieve la superacién de la mimesis a
través del momento conceptual que todo lo organiza y todo
lo ve «mentalmente». Repasando las notas del pintor lombardo
no dejamos de evocar los ojos suavemente sombreados y la
nariz puesta de relieve, no sélo la de las mujeres, sino también
la de los hombres y de los dioses de la tradicién lombarda ya
en el primer tercio del Cinquecento como el Mercurio de la
Educazione d’Amore (1528, Londres, National Gallery) o en
el Ritratto dwomo (1525, Milano, Castello Sforzesco) de Co-
rreggio, en el que el velo sobre los ojos del enigmdtico lector
remite al ensamblaje de luces y sombras del fondo en el que
se aprecia, de manera evanescente, un ciervo en fuga. Este
velo de sombras que oscurece la luz no es mds que el antepa-
sado de lo que indica el ideal estético de Miguel Angel. Exalta
la Noche como «sombra del morir» y denuncia su mds in-
terna tristeza: «Mi alegria es melancolfa», mientras abre el dig-
logo entre la Noche y el Dia*. Para Miguel Angel, la Duda
también es oscura, avanza en la noche «armada y coja se apa-
rece, [...] / y va de noche, escoltada por lo oscuro» (después
de 1534)%. La vida, considerada por el artista como una os-
cura circel no sélo estd resuelta en el verso «La muerte es el
final de una prisién oscura», sino también con la realizacién
de los Esclavos [Prigioni], que liberan su cuerpo de la oscuri-
dad de la materia, ejemplos pldsticos del concepro.

El Cinquecento va a cerrarse con la profunda sombra de
Caravaggio (1573-1610), marco natural, de acuerdo con los

# Ibid., pp. 187-191.

# Michelangelo Buonarroti, Rime, Milano, Rizzoli, 1981, pp. 55, n.
14. Ed. en castellano: Miguel Angel Buonarroti, Rimas, Hoyo de Man-
zanares, Madrid, Editorial Cuévano, 1987.

% Tbid., 118-119, n. 67.
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contemporaneos, de los personajes deformes de lo que el pin-
tor pinta: «Entonces comenz la imitacién de las cosas viles,
buscando sus suciedades y sus deformidades que algunos bus-
can ansiosamente». No por casualidad Caravaggio ya era fa-
moso en su tiempo «porque estaba introduciendo el color, no
como antes suave y de pocas tintas, sino todo recargado de os-
curos enérgicos, sirviéndose mucho del negro para dar relieve
a los cuerpos»®®.

La luz entre la metafisica y la simbologia

Durante el Quattrocento y el Cinquecento, numerosos
teélogos y filésofos tratan el tema de la luz en el dmbito metafi-
sico (teoldgico), alegdrico y simbdlico. Cada uno a su manera,
con frecuencia entrelazando sus propias observaciones con otras
extraidas de teorfas de las que se valen en los ejemplos con los
que ilustran sus obras. La luz tenfa su sitio en el 4mbito de la
discusién sobre lo divino, bastante desarrollada, como hemos
visto, en el Medioevo y permitfa, ademds, retomar temas pla-
ténicos para luego utilizarlos de manera alegérica, pero también
posibilitaba la consideracién de problemdticas cientificas. Los
escritos de Nicolds de Cusa (1400/1-1464) presentan una serie
de imdgenes que sustituyen a pensamientos abstractos y ofre-
cen al lector un importante muestrario de conceptos simboli-
cos y estetizantes. El filésofo, en sus ejemplos, por lo general
dirigidos tanto a los especialistas como a sus propios colegas y
a los fieles, se sirve de un patrimonio cultural comiin, pero en
absoluto vulgar, se sirve, efectivamente, con frecuencia de sim-
bolos tomados del-arte, del conocimiento de la naturaleza y de
la especulacién matemdtica y geométrica. Su visién metafisica
y cientifica del mundo se basa de hecho en la aplicacién de la

% Giovampietro Bellori, Le vite de’ pittori scultori e architetti moderns,
edicién de E. Borea, Torino, Einaudi, 1976, pp. 211-236: 217
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matemdtica, primer fundamento de la armonia musical, en-
tendida en sentido ontolégico y no cuantitativo. No es casual
que Dios, para los filésofos, se represente no sélo como arqui-
tecto que realiza «in numero pondere et mesura», sino como un
pintor que interpreta el mundo. Nicolds de Cusa se remite al
modelo pitagérico-platdnico del nimero sobre el cual se cons-
truye la idea de la unidad de lo multiple a partir de la unidad
divina que, siendo creadora, s6lo produce imdgenes similares a
si misma. Lo que define el asunto de Nicolds de Cusa en la in-
terpretacién de lo bello es, sobre todo, la estética de la luz. In-
terpretacion perfectamente resumida en su sermén de 1436,
Tota pulchra et amica med”, donde pone de relieve el pensa-
miento de Alberto Magno en el célebre comentario al De divi-
nis nominibus. El sermén se constituye, en su presentacién
publica y no privada, en la revelacién de lo bello a través del es-
plendor de la forma y cdmo esto va més alld del asunto fisico y
metafisico para llegar a un significado simbélico. La aprecia-
ci6n de la luz le llega de la prictica de ver. Ver, que para Nico-
lis de Cusa, se revela como método de aprendizaje no sélo
tedrico sino, sobre todo, aplicado a un conocimiento empirico
y demostrativo. Mirar significa observar una pintura que, a su
vez, parece mirar a quienes la miran desde cualquier lado, ddn-
doles la impresién de ser singularmente observados, tanto si
estdn quietos como si estdn en movimiento. Lo que connota el
pensamiento estético de Nicolds de Cusa, sin embargo, es el
acento en el brillo de la materia, que s6lo en este caso puede
considerarse bella. En el /diota, escrito en 1450, funde la idea
de la proporcién con la de la luz en el famoso ejemplo de la
cuchara excavada en la madera por el artesano®. La propor-

47 Edicién critica de G. Santinello, Azti dell’ Accademia Patavina di
Scienze, Lettere ed Arti, LXXI, 1958, pp.21-38.

%8 Santinello, Nicolo Cusarno e Leon Battista Alberti, cit., p. 8: «Asi ves
la forma cuchara, que es simple y no sensible, brillar casi como en una

imagen suya, en la figura proporcionada asumida por esa madera.» (III,
2,p.52.)
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cién debida (proportio debita) la realiza este artesano de tal ma-
nera que pueda brillar convenientemente la forma cuchara. De
manera que la forma, el ente y luego la belleza acaban consti-
tuyendo una dnica cosa. La forma no es mds que un proceso de
formacién. Santinello, precisamente, resalté el hecho de que
mds alld de la belleza de la forma sustancial existe «la depen-
diente de la forma accidental»®. La metafisica de Nicolds de
Cusa toma cuerpo a través de la estética del brillo, de la luz y
de los colores. Estos colores se ven en virtud de una luz racio-
nal que la vista no puede ver aunque participe de ella. Por otra
parte, los colores no pueden verse mds que en virtud de la luz
misma. El de Cusa retomari este tema en su De non aliud, es-
crito en 1462, donde especifica que la luz genera y hace visibles
los colores y el color y su capacidad para ser conocidos son la
luz misma’. Las observaciones sobre la luz que el Cardenal de-
sarrolla estdn en De beryllo (1454-1458) y en el optisculo De
visio Dei (1453-1454). En el Beryllus el filésofo trata de la su-
perioridad de la visién que se obtiene a través de esta piedra
que, como es sabido, establece la regla de las coincidencias de
méximo y de minimo. A través de este objeto se exalta la visién
intelectual que lleva al hombre a aproximarse a la verdad, mds
alld de los poderes de la raz6n®'. El extraordinario significado
atribuido al Beryllus coloca al lector de ayer y de hoy en el
marco de aquella tradicién que lleva hasta la obra del Pseudo-

# Ibid., pp. 9-10: «[La forma] puede ser la representacién externa de
un ente o su color, cuando una y otra estdn cubiertas de luz, es decir se
perciban clara y manifiestamente. Y su cardcter manifiesto se exprese en
la armonfa o proporcién. Formas accidentales son también aquellas que
se deben al arte del hombre, como la forma de una estatua que se afiade
la forma sustancial que ya posee la materia, mdrmol o bronce.»

%0 Nicolaus Cusanus, Directio speculantis sew de non aliud. En Opera
omnia, edicién de L. Baur y P. Wilpert, Lipsiae, in aedibus Felicis Meiner,
XIIL 1944, p. 7.

> Trad de G. Santinello en Introduzione a Nicolo Cusano, Bari, La-
terza, 1971, p. 95 (cfr. Nicolai de Cusa, De Beryllo, edicién de J.G. Sen-
ger y C. Bormann, Amburgi, in aedibus Felicis Meineris, 1988, p. 3).
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Dionisio y que coloca la discusién sobre los cristales y las len-
tes en la discusién sobre la visién y la adivinacién. No parece
carente de significado recordar que, precisamente a mediados

" del Cinquecento, explota en Europa una moda adivinatoria

basada en el uso de los cristales y los espejos. De acuerdo con
Hartlieb, en la segunda mitad del Quattrocento, los instru-
mentos que permiten la adivinacién son, efectivamente, los
cristales o las lentes, es decir, esmeraldas incoloras, rojas, ama-
rillas o de color piedra. Se trata de la primera vez que un autor
menciona las lentes que, a partir de esta fecha se citan junto al
cristal, 0 como su alternativa, para interpretar el porvenir®. Los
testimonios figurativos en relacién con el uso de los cristales,
como medios para las artes adivinatorias se difunden, efectiva-
mente, justo a mediados del Cinquecento™. El Berillo de Ni-
colds de Cusa era también un instrumento perfecto tal y como
probaba la forma, el color y la transparencia: «Beryllus lapis et
lucidus, albus et transparens»**.

A Marsilio Ficino le corresponde un lugar de honor en la
historia de la metafisica de la luz. Pocos fil6sofos celebraron
con €, en el Quattrocento, la luz y el sol a través de una in-
terpretacién teoldgica y simbélica. Sus optsculos, Del sole y
De lumine, publicados en 1493 y dedicados a Piero de’ Me-
dici se convierten en argumento sustancial de su interpreta-
cién mertafisica. Son temas ampliamente tratados en la obra
del fil6sofo, desde la Theologin Platonica hasta el comentario
a las Enéadas de Plotino. Sugerencias y temas, estos de la luz,
que le llegan no sélo desde los filésofos de la antigiiedad sino,
como se ha supuesto, de pensadores medievales, como Ro-

*2 Buch alles verbotenen Kunst, Unglaubens un der Zauberai (1546); cfr.
L. Castelli, La mantica ¢ i cristalli, en Cristalli e gemme. Realti fisica e im-
maginario, simbologia, tecniche e arte, Venezia, Istituto Veneto di Scienze,
Lettere ed Arti, 2003. Pp.547-598: 560-561.

3 A. Delatte, La catoptromancie grecque et ses dérivés, Paris, Droz, 1932,
p. 11

> Nicolai de Cusa, De Beryllo, cit., p- 5.
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berto Grossatesta, cuyo De luce, seu de inchoatione formarum
es posible que fuera recibido como modelo®. El simbolismo
de la luz, como evidencia Kristeller, se convierte en la obra del
fil6sofo en la clave interpretativa de la armonia del cosmos. El
De sole se habfa escrito como comentario de la similitud pla-
ténica y casi a modo de testamento espiritual de Marsilio Fi-
cino, que reconduce los planos de la realidad al principio nico
de todas las cosas®. En el capitulo primero el filésofo califica
el libro como alegérico y anagégico, mds que como dogma-
tico. En las primeras lineas dirigidas a Piero recuerda, de
acuerdo con el ejemplo de una méxima pitagérica, que sin luz
no debe hablarse ni de cosas sagradas ni de los misterios de
Dios”. Ficino afirma que no hay que pretender aferrar y ha-
blar de la oculta luz de Dios sin hacer uso de la semejanza de
ésta con la luz sensible®®. De modo que la advertencia del fi-
16sofo evidenciaba la idea de que es imposible entender la
oculta luz de Dios sin compararla con la que accidentalmente
est4 sometida a nuestra mirada, uniendo abiertamente, por lo
tanto, fisica y metafisica. Influenciado por los Himnos Orficos
que habia traducido en 1462, identifica el sol con el «ojo
eterno» de Dios”. En el capitulo Antiquorum laudes in Solem
et quomodo caelestium vires in Sole et a Sole sunt omnes, estin
convenientemente agrupadas una serie de observaciones que
relacionan el sol con la inclinacién de los planetas®. Asi pues,

55 C. Vasoli, Su alcuni temi della filosofia della luce’ nel Rinascimento:
Ficino (‘De Sole’ e ‘De lumine) e Patrizi (libro primo della Panaugia), en
«Annali della Facolta di Lettere e Filosofia dell’Universita di Cagliari», IX,
1992, pp. 63-88.

56 Marsilio Ficino, De sole, en Prosatori latini del Quattrocento, cit., pp.
971-1009: 1009.

’7 Ibid., p. 270.

8 Ibidem.

? Ibid., p. 982.

6 Ibid., p. 984: «A la Luna, a Venus y a Mercurio se les ha llamado
compafieros del Sol. A la Luna por las frecuentes conjunciones y confi-
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en el pensamiento de Ficino van a confluir la luz y las virtu-
des de los planetas: proportio, forma, gratiay lumen. Estas ca-
tegorias constituyen la belleza del universo y la idea de que el
sol retne en sf todas las virtudes. La luz del sol est4 llena de
una maravillosa virtud: «se extiende a través de un espacio in-
finito al que llena todo con su omnipresencia». Una vez mis,
junto con Nicolds de Cusa, aunque con otras intenciones, el
filésofo asocia luz y cristal, en cuanto que lo penetra instan-
taneamente®. La comparacién del sol con Dios, la identifi-
cacién del sol como «Estatua visible de Dios, puesta por el
mismo Dios en este templo que es el mundo, para que, desde
cualquier parte, todos lo admiren sobre todas las cosas», abre
a través del valor icénico posibles identificaciones del ornazus
del Quattrocento, que representa el sol a través de temas
teolégicos, filoséficos y hasta fisicos. Ficino, sin embargo, co-
rrige esa visién suya «paganizante» en una férmula absoluta-
mente cristiana. Esta imagen serd luego reforzada en el De
lumine, donde se sefiala a Dios como luz absolutamente pri-
vada de tinieblas, o lo que es lo mismo, la forma que no co-
noce lo informe. Compara luego la mente con un rayo que
revela la verdad invisible. En el tramo final de la obra insiste
en el brillo [splendor] o, mejor, en su sombra, anticipando las
imdgenes que luego retomard Bruno®. Ficino retoma la idea
neoplaténica del lumen como «lux minima et opacissiman.

guraciones solares. A Venus y a Mercurio, ademds de por su proximidad,
por su proceder conjuntamente con el Sol [...] Mercurio mezcla todas
sus partes en las cosas que se generan con una determinada proporcién
musical. Venus afiade a esa mezcla las bellas formas, la gracia y la alegria.
El Sol, de la misma manera que distribuye la luz que en €l se recoge por
_medio de las varias estrellas todas ellas de aspectos diferentes entre si, de
igual modo difunde también con mulriples luces las miltiples vircudes.»

6 Ibid., p. 992.

2 Marsili Ficini. .., in librum de Lumine, en Opera Omnia, 2 vol., Ba-
silae, ex officina Heuricpetrina, 1576 (edicién facsimilar Torino, Bottega

d’Erasmo, 1962), I, pp. 976-986: 977
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La nigredo no es mas que un /umen menos opaco®. Para el fi-
16sofo, lo transparente se convierte en un principio de
lumen®. Ficino aclara la diferencia entre fumen y lux, preci-
samente en su De lumine: lo primero no es otra cosa que cla-
ritas; la segunda, «opaca», por el contrario, es el color y no
tiene razén de ser si falta el fumen®. El Candnigo se atiene,
por lo tanto, de acuerdo con la tradicién medieval, al sentido
de la vista como el medio mds especifico y digno para llegar
a la comprensién del /umen. Bien mirados, los temas de Fi-
cino se desarrollan y se extienden a partir de una poética sim-
bélica en infinidad de riachuelos que alimentardn a otros
pensadores para los que el tema de la luz, entendido de ma-
nera ontoldgica se interpreta de maneras muy diferentes. Si
tuviéramos que pensar en una reductio ad formam del tema
solar desarrollado por el filésofo, podriamos hacer referencia
a la asimilacién del sol a la Trinidad, en cuanto que, encon-
trandose en el sol tres cosas distintas y unidas, la fecundidad
natural, su manifiesta luz y la virtud de irradiar calor, signifi-
can, respectivamente, el Padre, el Hijo y el Espiritu de amor®.
Incluso las sugerentes imdgenes dibujadas por Ficino, «Sol
statua Dei» o esa otra del Cristo esplendente en el momento
de la Resurreccién, encuentran una correspondencia en el
mundo de las imagenes que incesantemente se apropia de
temnas e ideas de la esfera filoséfica y literaria. Estos aspectos,
efectivamente, para quien esté familiarizado con la pintura
del Quattrocento florentino y toscano, estin frecuentemente
representados mediante pequefios idolos solares colocados en
las pinturas, como el conocidisimo que puede verse en el in-
terior de la Flagelacién, de Piero della Francesca (Urbino, Ga-
lleria Nazionale delle Marche).

® Tbid., p. 976.
4 Vasoli, Su alcuni temi della filosofia della luce, cit., p. 74.
6 Ficini, De lumine, cit., p. 977.

% Tbid., p. 973.
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~ Francesco Patrizi (nacido en la veneciana isla de Cherso,
de ahi el nombre de ‘el Chersino’) lograr4 otras imagenes de
la luz en la segunda mitad del Cinquecento, cuando tome
distancia de las posiciones ficinianas en su Nova de universis
philosophia. Acertadamente, ya se ha observado el alejamiento
de Patrizi del concepto ficiniano de la elevacién del alma
desde las cosas bajas a las mds altas, de las mds profundas ti-
nieblas a la mds brillante de las luces®. Patrizi mira en direc-
cién a los diferentes planos del universo a través de una
descripcién fisica y metafisica total®. Al principio de su Pa-
naugia retoma algunas posiciones de Marsilio Ficino, para
luego distanciarse de ellas. La Panaugia se abre con la refe-
rencia a antiguos temas relativos a la luz®. Patrizi no sélo se
sirve de temas y sugerencias platdnicas y neoplaténicas, sino
también de otras tomadas de autores mds recientes como
Agostino Steuco da Gubbio y de épticos medievales como
Witelo, que cita expresamente en su Pancosmia’. Es decir, el
Chersino supera el tratamiento ficiniano que recupera prin-
cipalmente motivos metafisicos para llegar a definir la pri-
mera luz y el primer destello en la dimensién de lo divino".
En la Panaugia, Patrizi discute en breves capftulos el tema
delaluz: De luce, De diaphano, De radiis, De lumen, De opaco,
De perla lumina, De coelesti luce et lumine, de luce et lumina su-
percelesti, De lumine incorporeo, De fonte et patre luminum.

¢ Marsilii Ficini, Epistolarum, en Opera omnia, cit., 1, Pp. 607-964:
763 (lib. IV).

& M. Mucillo, Ficino e Francesco Patrizi da Cherso, en Marsilio Ficino
e il retorno di Platone. Studi e documenti, edicién de G. C. Garfagnini, 2
vol., Firenze, Olschki, 1986, I1, pp. 613-679: 672.

69 . . v ee . . . . .
Francisci Patricii, Nova de universis philosophia, Ferrariae, ex typo-

graphia Benedicti Mammarelli, 1591, £, 1» (Panaugiae, 1, i). Véase, ade-

mis, A. Spedicati, Sulla storia della luce in Francisco Patrizi, en «Bolletino
di storia della filosofia dell'Universita degli Studi di Lecce, V; 1977, pp.
244-263.

70 1bid., ©. 123u.

7t Ibid., f, 73~
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Aqui se aleja de los modelos ficinianos, para retomar mds efi-
cazmente temas de Filén de Alejandrfa [Filone Alessandrino]
(ca 20/13 a. C.-45 d. C.), de cuya obra, De opificio mundi,
habia tomado hasta el titulo. Describe el universo como in-
vadido por la luz divina donde las tinieblas sélo se entienden
como privacién de la luz primaria y secundaria’. Las tinieblas
son, por lo tanto, una minima luz’®. En la obra de Patrizi nos
encontramos con la discusién luz/dfa en relacién con el sol y
los astros a los que sefiala como inseparables y cémo por esa
praestantia suya es la més cercana a la «sustancia divina de la
cual es la imagen mds parecida»’.

Si tuviera que establecer paralelismos entre la obra de un
pintor del Cinquecento y el pensamiento estético de Patrizi,
no dudarfa en evocar el nombre de El Greco (1541-1619),
que sefiala su recorrido figurativo con contrastes luminosos
parecidos a la idea de las tinieblas, entendida como una ‘mi-
nima luz. Baste pensar en el Quinzo sello del Apocalipsis
(1608-14, New York, Metropolitan Museum) en la Anuncia-
cidn (Vilanova i la Geltrii, Museo Belguer, depésito del Prado)
o en el Cristo crucificado con la Virgen y los Santos (1590-1600,
Madrid, Museo del Prado) donde el fondo oscuro se hunde
en la umbrosidad de los cuerpos, al mismo tiempo lumino-
sos. Parecen reflejar la «claridad solar» que reclamaba Patrizi.
Esta claridad fulgente, efectivamente, no brilla sélo en el sol,
sino también, en el cuerpo privado de toda oscuridad. El
sol, por lo tanto, ni siquiera en el momento de los eclipses,
puede disminuir su brillo y refleja externamente lo que hay en
el interior del astro’”. La aproximacién de Patrizi al Greco,
sin embargo, no sélo se apoya en sugerencias estéticas, sino
también en el hecho de que el pintor conocia los escritos de

21bid., f, 12v
73 1bid., f, 137
74 Vasoli, Su alcuni temi della filosofia della luce, cit., p. 74.

75 Patricii Nova de universis philosophia, cit., 1, f, 3r.
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Patrizi, como se deduce de su testamento, donde deja testi-
monio de su gran interés por el pensador’®. Por otro lado,
también la luz interna del universo descrita por el Chersino
encuentra correspondencia en esa tradicién que querfa al pin-
tor iluminado por una luz interior que no pretendia turbar
mediante la luz del dfa. De esta luz, no por casualidad, da
cuenta también el epitafio redactado por Luis de Géngora:
Yace el griego, hered Naturaleza / arte y el Arte estudio, Iris
colores, / Febo luces, si no sombras Morfeo. (Inscripcion para
el sepulcro de Domenico Greco excelente pintor, 1614- 37).

En 1582 se imprimi6 en Paris el De umbris idearum, de
Giordano Bruno, (nacido en Nola, de ahf que él mismo, a
veces, se presentara como el Nolano) donde se exponen tres
cuestiones fundamentales:

1) las ideas no son mds que sombras de la idea eterna, por
lo que no pueden conservarse sin un ropaje visible;

2) las ideas forman una cadena con lo que se piensa;

3) la conexidn entre las ideas, tanto si es natural como ar-
tificial es un medio para conservarlas”’.

Un pirrafo significativo de la obra evidencia que sélo las
sombras ideales nos conducen, a diferencia de las sombras fi-
sicas y de otras sombras, al conocimiento de la verdad. Las
sombras no son tinieblas, sino una fusién de luz y de tinieblas,
lo mismo que las ideas de los hombres que no son ni lo falso
ni la verdad absoluta. Basado en temas platénicos y del anti-
guo testamento, con particular referencia al Cantar de los can-
tares, el texto de Giordano Bruno ve y describe la sombra no
en el dmbito de un contraste con la luz, sino con las tinieblas.

78 P. Castelli, Estetica e gusto nell'opera del Patrizi e nella trattatistica
darte del Cinquecento, en Francesco Patrizi filosofo platonico nel crepuscolo
del Rinascimento, edicién de P. Castelli, Firenze, Olschki, 2002, pp- 103-
113: 105, nota 10.

7" E Tocco, Le opere latine di Giordano Bruno esposte e confrontate con
le iraliane, Firenze, le Monnier, 1889, p. 324.
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Esta es la razén por la cual la sombra profunda no es mds que
un escalén para descender a las tinieblas absolutas (Ecle VII,
24). En el salmo XVII, 12, tan caro a Pico della Mirandola,
se encuentran igualmente ideas desarrolladas por el Nolano:
«et posuit tenebras latibulum suum». La inversién, el vuelco
del Cantar de los cantares en las zonas de sombra en lugar de
las luminosas propuesto por Nicolds de Cusa en el sermé6n ya
mencionado Tota pulchra, nos da una idea del interés de
Bruno por la sombra, a la que considera el eterno agitarse de
la forma y a la cual, sin embargo, contrapone una sombra in-
mutable y carente de movimiento. El titulo de la obra, to-
mado del comentario de Cecco d’Ascoli a la Sphaera mundi
de Johannes de Sacrobosco, muy conocido por el filésofo,
contiene la unién de sentido e intelecto y la imagen del sol
que en algunos lugares difunde una luz perenne y continua 'y
en otros una luz intermitente. El texto de Bruno, articulado
entre tres interlocutores, Hermes, Filotimo y Logifero, estd
precedido por un didlogo que ve separadas, aunque domina-
das por el sol, las criaturas nocturnas, el cdrabo, el sapo, el
basilisco, el biitho, consagrados a Plutén, de las solares, el
gallo, el fénix, el cisne, el dguila, el lince, el carnero y el ledn,
con los que se juntan las flores de la noche. El sol es igual-
mente presentado como una nube que «levanta los aires en-
rarecidos, pero precipita sobre la tierra los que se han
condensado en agua». Esta divisién cldsica, que se nutre del
esquema taxonémico de los bestiarios, demuestra el conoci-
miento de los modelos habituales que, incluso en el transfor-
mismo imaginativo de Bruno nos dan una idea de su
familiaridad con el patrimonio cultural tipico de la época. In-
cluso su evocacién de los dioses diurnos y nocturnos remite
al aspecto miiltiple, aunque constante, de la tradicién cldsica
astrolégica que coloca al lector frente a un juego de interro-
gaciones y adivinanzas. La obra, rica en sugerencias y refe-
rencias a los uminosos nocturnismos, corria el riesgo, como
declara Hermes, interlocutor del didlogo, de «in tenebris per-
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severare», es decir, permanecer en las tinieblas o lo que es'lo
mismo, en la condicién de no ser divulgada. Idea esta que, en
mi opinién, debe ir mds alld del simple problema de la pu-
blicacién del texto, y llegar al esclarecimiento mismo del con-
cepto de «sombra». Las sombras, como revela sobre el modelo
platénico en el Degli eroici furori, no son mis que «vestigios
y remedos de aquellas ideas, como las de aquellos que estin
en el interior de la caverna y desde su nacimiento tienen la es-
palda vuelta hacia la entrada de la luz, y el rostro mirando al
fondo, donde no ven lo que hay realmente, sino las sombras
de lo que sustancialmente se encuentra fuera de la caverna»’®.
Sin embargo, para él, las sombras no son la oscura profun-
didad. Se trata de «sombras clareadas», como expone en el
texto de Treinta sellos [ Triginta sigilli]. Las «sombras de las
ideas» no son mds que «tétrica prisién» de Mnemosine, es
decir, de la Memoria, afirma, sin embargo, en la Cena de las
cenizas”. La divinidad misma no puede verse mds que como
«sombra y espejo». El miiltiple uso de las sombras, en cual-
quier caso, nunca llega en Bruno a su identificacién con las
tinieblas que, a pesar de todo, estd presente en su pensa-
miento, incluso como claridad, de acuerdo con lo que afirma
en De la causa: «el abismo es luz apagada, la tiniebla es clari-
dad»®; ni la luz estd en las tinieblas: «nada cabe en las tinie-
blas»®. Sin embargo, para el fildsofo, «la luz que hay en la
opacidad de la materia brilla [...] en las tinieblas»® y no por

78 Giordano Bruno, De gli eroici furori, en Id., Dialoghi italiani...,
reimpresos con notas de Giovanni Gentile, edicién de G. Aquilecchia,
Firenze, Samsoni, 19583, pp. 925-1178: 1159. [Edicién en castellano,
Bruno Giordano, Los heroicos furores, Madrid, Tecnos, 1987.]

7 La cena delle Ceneri, ivi, pp. 3-171: 26. [Edicién en castellano,
Bruno, Giordano, Lz cena de las Cenizas, Madrid, Alianza Fdicorial, 1993,
trad de Miguel A. Granada.]

8 De la causa, principio e uno, ivi, pp. 173-342: 186.

81 De la causa, principio e uno, cit.

8 De gli eroici furori, cit., p. 1123.
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casualidad la cancién de los iluminados es la que cierra los
Furori, aclarando una vez mids la idea de tinieblas. En clave
negativa, Buno en su Spaccio hablard de las «tinieblas que se
anteponen a la luz»®>. En este universo, unas veces iluminado,
otras en sombra y en tinieblas, tienen sitio los dioses que viven
en la noche eterna, como el mismo Caos, que «dicitur noctis
alternae»®. Bruno, a través de imdgenes «visionarias», delinea,
en su Lampas triginti statuarum, el concepto de «tinieblas» que
se habfa ido difundiendo desde mediados del Cinquecento
en el universo mitoldgico italiano y europeo. Sin embargo, el
Nolano sabe vivificarlo y convertirlo en azer, amedrentador y
llenos de desconocidas amenazas. La secuencia de las divini-
dades «oscuras» y «tenebrosas», a partir del Caos y de su hijo
el Orco, el cual no sélo no puede transitar por el cielo y por
el mundo de la luz, sino que, ademds, ni siquiera quiere ha-
cerlo porque la oscuridad es lo més parecido a su ser, dibuja
esta cadena de sombras divinizadas. El Orco no es otra cosa
que el Abismo, cuya amplitud coincide con la de Caos, su
padre. De particular eficacia es la imagen de la Estatua de la
Noche, de la que el filsofo define treinta caracteres que per-
miten licitamente su contemplacién: «licet contemplationis».
Se trata, afirma Bruno y de acuerdo con la tradicién, de una
vieja, porque es antigua como el tiempo, vestida de negro por-
que es viuda. La prolija y minuciosa descripcion, rica en ele-
mentos tomados de los Mitdgrafos, concluye admitiendo que
es hija unas veces de la luz, otras del Orco.

La Noche participa por lo tanto de la cultura del Cin-
quecento. No puede dejarse de mencionar la manera en que,
a lo largo del siglo, se difundieron temas figurativos relacio-
nados con el suefio, con la noche y con la luz. Baste citar la

galerfa de Francisco I decorada por Rosso (1534-1537), en la

B Spaccio de la bestia trionfante, en 1d., Dialoghi italiani, cit., pp. 547-
831: 758.
¥ Vid infra, cap. IX.
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que, entre los cuadros mds prestigiosos, destacan las historias
de Titén y de la Aurora, entendidas como E/ Tiempo dormido
en los brazos de la Noche. La Noche, al mismo tiempo que la
Auroray que el Dia, llena las cortes de los principes, como re-
sulta evidente en la imagen realizada por Giambattista Dossi
para el Castillo d’Este, donde en los ‘rayos’ de luz se perfilan
jirones de somnia. Tambien al suefio dirigieron su mirada nu-
merosos literatos evocando oscuridades sin fin, como se lee en
el soneto de Bernardo Tasso (Questantro oscuro, ove sovento
suole)®. El Cinquecento literario y pictérico se cerraba asf con
inquietantes sombras que podemos rastrear incluso en las
cambiadas condiciones de vida, en el peso de las nuevas y vie-
jas enfermedades recién llegadas a Europa.

8 Bernardo Tasso, Rime... colla vita nuevamente scritta dal Sig. Abate
P A. Serassi, 2 vol., Bergamo, P. Lancellott, 1749, I, p. 108 (soneto
LXXIX).
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III

La mimesis

. con esta entusiasta adhesién al Futurismo
NOSOLIOs qUEreMOs. .. MOStrar NUestro mas pro-
fundo desprecio por cualquier forma de imita-
cién...

Manifiesto de los pintores futuristas, 1910

Sobre el concepto de mimesis en el mundo occidental
existe una amplia y articulada tradicién que lo pone en rela-
cién con las obras de arte y, luego, con la estética. Original-
mente, la palabra mimesis, que significaba «imitacién», tenfa
mds que ver con la accién que con la «copia». Durante el culto
a Dionisio fue relacionada con las danzas rituales!. Con el tér-
mino mimesis, Pindaro se refiere a la danza que en su época
se entendia como un hecho expresivo y no imitativo®. En
Aristételes el término significaba «representacién» y no «imi-
tacién». Posteriormente, la palabra fue utilizada en conexién
con la misica y la poesia y, finalmente, con la escultura, cam-

' H. Koller, Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung,
Ausdruck, Bern, 1954.

2 V. Tatarkiewicz, Historia de la estética, 3 vol. Tres Cantos, Madrid,
Akal, 1987/89/91, vol 1. '
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biando de manera definitiva el primer significado. Esquilo,
Pindaro y, ocasionalmente, también Herodoto, Euripides,
Demécrito y Aristéfanes establecen un nexo entre la mimesis
y las obras de arte. En los Memorabilia (111, X, 1-8), Jenofonte
(430-354 a. C.) con el término «imitacién» se centra en las
caracteristicas generales de las obras de arte, de la imitacién de
las cosas, de la belleza y del cardcter®.

Platén, en el libro X de la Repriblica, trata, por el contra-
rio, del alejamiento de la verdad en el proceso imitativo y, por
lo tanto, lo condena en la medida en que se trata de una re-
produccién o copia. Serd luego Aristételes quien en su Poética,
al distinguir entre «verdadero» y «verosimil», es decir, entre el
acontecimiento realmente sucedido y lo que podria haber su-
cedido, basindose en el fundamento de verosimilitud, pre-
senta un modelo de singular importancia tanto para el
universo artistico como para el estético. Naturalmente, el arte
entra en la esfera de lo «verosimil». La tarea del poeta es narrar
acontecimientos reales, «<hechos que pueden tener lugar y he-
chos que son posibles en el 4mbito de lo verosimil o de lo ne-
cesario» (Poer. IX, 1). Para el concepto de superacién de la
realidad, habrd que tener en cuenta, ademds, los pdrrafos en
los que el Estagirita recuerda que Séfocles representa a los
hombres tal como deben ser y Euripides, tal como son (Poez.
XXV, 2). Aristoteles habia ido mds alld del asunto platénico
relativo al «deletéreo placer provocado por el arte con la mi-
mesis de las pasiones». El Estagirita «en la mimesis de hechos
posibles, verosimiles y necesarios, dentro de los limites de la
liberalidad, de orden y de belleza, ve un placer atil, ético,
pedagégico que se determina con la correspondiente psicolo-
gia, simpatfa y filantropfa»*. No debe olvidarse el pensa-
miento de Plotino que en sus Enéadas (V, ViiL, 8) recuerda

3 Jenofonte, Mirabil, edicién de A. Santoni, Milano, Rizzoli, 19973,
pp- 277-279. .
* Beccati, Arte e gusto negli scrittori latini, cit., p. 45.
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ue «las artes no se limitan a una pura y simple imitacién de
lo que hay delante de nuestros ojos, sino que se elevan de re-
pente hasta las formas ideales [...] donde nace la naturaleza».
Como es sabido, las oscilaciones del concepto de mimesis

o inventio pueden reconducirse a dos filones principales: uno
definido por Plinio, que defiende la primera apreciacién de
las imdgenes ilusorias, como las mencionadas en las célebres
anécdotas de Parrasio; el otro como superacién de lo verda-
dero a través de un modelo, eidos’. Cicerén en su De oratere
(II, 8) retoma temas platdnicos, pero sobre todo, siguiendo a
Aristételes, pone en evidencia el cardcter ficticio de la poesia
(IL, 46, 193). Quintiliano (ca. 35-96) recuerda, sin embargo,
que el artista puede imitar yendo mds alld de la mera imita-
cién de las cosas. El concepto de «imitacién» tampoco va a
desaparecer en el Medioevo, aunque en este periodo prevalece
la atencién al simbolismo. En la Summa philosophiae, atri-
buida a Roberto Grossatesta (1168-1253), donde separa el
arte de la ciencia, se discute ampliamente el problema del arte
como imitador de la naturaleza®. En el momento de la crea-
ci6n artistica, la imitacidn se considera como una actividad.
Buenaventura (1217/21-1274) parece desarrollar, luego, una
teorfa de la imitacién. Un retrato parece bello, afirma, cuando
representa a la persona de conformidad con el original’. En
este caso, el arte es un «intermediario entre la actividad del
gusto y la seleccién de los medios»®. Tendremos que llegar al
Quattrocento para que el concepto de mimesis-imitacion se

5 Véase la voz ‘imitacién’ en L. Grassi y M. Pepe, Dizionario della cri-
tica d ‘arte, 2 vol., Torino, Utet, 1978, I, pp. 244-246: 245.

¢ Die philosophischen Werke des Robert Grosseteste, cit., p. 45.

7 Sancti Bonaventurae Collectiones in Hexaémeron, en Opera omnia,
edicién de P. P. Collegii A. S. Bonaventura, ad Claras Aquas (Quaracchi)
ex tipographia Collegi S. Bonaventurae, 1891, V, c. 393. [Edicién caste-
llana en San Buenaventura, Obras completas, 6 vol. Madrid, Biblioteca de
Autores Cristianos,1963-1972]

8 De Bruyne, Eiudes d ‘esthetique médiévale, cit, 11, p. 393.
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relacione definitivamente con la prictica artistica, como se
lee, por ejemplo en la obra de Filippo Villani (m. 1405) que
considera que la «imitacién» es propia del trabajo de los artis-
tas. Se sefala a Cimabue como el que ha llevado la pintura «al
parecido con la naturaleza» y explica con mayor fuerza que el
pintor Stefano Fiorentino es «nature simia» por su capacidad
de representar de manera naturalista el cuerpo de los hom-
bres. Leon Battista Alberti en su De pictura expone dos tesis
fundamentales en relacién con la belleza y la naturaleza. La
historia que tendrd que pintarse, afirma, deberd ser «belli-
siman, pero también las partes representadas en una pintura
tendrdn que corresponderse «con una belleza». Sobre todo, el
arte no habrd de entenderse como mera imitacién de la na-
turaleza, sino como «una imitacién de aquello que regula las
leyes de la naturaleza, seleccionando no sélo lo mis seleccio-
nable, sino también lo m4s bello en el orden del cosmos». De
manera que el arte aparece aqui superior a la naturaleza y la
imitacién no es un acto consecuente mirando y reprodu-
ciendo, sino una interpretacién personal del artista que va
mis alld de la mera representacién del dato objetivo. En estas
formulaciones, resulta evidente la referencia a Aristételes.
Efectivamente, para el Estagirita, la mimesis no se relacionaba
con la realidad, sino con su forma ideal: no se interesaba por
lo sucedido, sino por lo que podia suceder. Dado que el fin
de la mimesis es procurar placer, se establecen diferentes ni-
veles para obtenerlo. Alberti solicita del artista que procure
placer en los aficionados al arte a través de una serie de esca-
motages que afectan al movimiento, a la expresién, a la repre-
sentacién de las pasiones a través del uso de registros diversos,
pero siempre de tipo imitativo’.

? Alberti, De la pintura y otros escritos sobre arte, cit., pp. 103-104: «Por
tanto, es preciso que los pintores conozcan muy bien los movimientos del
cuerpo, que considero que se han de tomar de la naturaleza con mucho
cuidado. Es dificilisimo variar los movimientos de acuerdo con los casi in-
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Parece evidente que Alberti aprecia el concepto de «conve-
niencia» y la idea de realizar una figura una veces quitando, otras
afiadiendo mediante el ingenio elementos que la hagan reco-
nocible. De esta equilibrada composicién dan cuenta los con-
tempordneos. Efectivamente, no hay que olvidar que el maestro
del humanista, Gasparino Barzizza, habia escrito un tratado
sobre el concepto de «imitacidn», recordando que esa imitacién
se logra «afiadiendo o quitando, o cambiando, o transfiriendo
o innovando»'. Fl ejemplo de afiadir se establece a partir del
modelo ciceroniano o de cualquier otro maravilloso parrafo la-
tino. Este dltimo caso se forja sobre un curioso ejemplo que
habla de un pintor que est4 realizando una figura de hombre
al que le falta una mano, a la que el narrador le afiade lo que
falta poniéndole también cuernos en la frente!!. De las consi-
deraciones de Barizza emerge una figura anémala para hacer
prevalecer la idea de que una imitacién para ser buena no puede
limitarse a ser mera imitacién. La restitucién de la vida a las fi-
guras representadas, de alguna manera, se inclufa en ese modelo
clésico que apreciaba el vu/tus vivus de acuerdo con la tradicién
retérica promotora de la admiracién por la «figura creada a se-
mejanza de una entidad viva»'2.

finitos movimientos del d4nimo. Ademds, ;quién creer4, sino el que sea ex-
perto, que es sumamente dificil cuando quieres esculpir unos rostros
riendo, evitar que se vean mds llorosos que alegres? También, ;quién podri
sin el menor esfuerzo, estudio y diligencia representar unos rostros en los
que boca, mentdn ojos, mejillas, frente y cejas se configuran igual para el
llanto o la hilaridad? Por esto es preciso escrutar todo esto de modo muy
diligente en la naturaleza, imitarlo con prontitud...» (II, 42).

' G. W. Pigman, Barizza s Treatise on Imitation, en «Bibliothéque
d’Humanisme et Renaissance», XLIV, 1982, pp. 341-352.

" Gasparino Barzizza, De imitatione, Venezia, Biblioteca Marciana,
ms. XI, 34 (4354), ¢ 292v, cit. en Baxandall, Giotto y los oradores: la vi-
sion de la pintura en los humanistas italianos y el descubrimiento de la vision
pictdrica (1350-1450), cit.

12 . Castelli, ‘Imagines spirantes, en Immaginare | ‘autore. Il ritratto del
letterato nella cultura umanistica, Atti del convengo di Studi (Firenze, 26,
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Las observaciones de Alberti evidencian una particular
atencién por un mundo formal que, por entonces, empezaba
a dictar sus propias reglas, su propia gramdtica en detrimento
de todo aquello que habia conformado tanto el pasado re-
moto como el reciente. Su atencién para con las reglas y los
principios lingiiisticos narrativos se centraba de hecho en el
pasado remoto, aparentemente muerto y olvidado o, lo que
es lo mismo, en la antigiiedad cldsica, pero resucitado ahora
con mayor vigor por parte de los modernos. Restituir la vida
y la adecuada postura a los cuerpos significaba realizar un mo-
delo comunicativo legible en perjuicio de lo que descarada-
mente, contraponiéndose a la regla, apenas si parecia
parafrasear la vida, sin restituirle los principio vitales: muchos
«expresan movimientos demasiado violentos [...] y piensan
que las imdgenes parecen mds vivas»'3. La figuras de Alberti,
ademds, se mueven en un contexto espacio-temporal que no
s6lo da crédito al movimiento de las ramas, de los cabellos y
los vestidos, producto de vientos, ideales, si, pero que se in-
sertan en una historia «significante», como por ejemplo, La
calumnia de Apeles, donde predomina la unidad de tiempo, de
lugar y de accidn, sin abandonarse, sin embargo, a la des-
cripcién arquitectdnica, al detalle que pudiera indicar, por
ejemplo, la ambientacién de la historia en un palacio, en un
pértico, etc. En definitiva, Alberti no incluye, entre los ele-
mentos que procuran placer, los parerga escénicos, sino que se
preocupa por ejemplificar las representaciones miméricas de
las emociones que, en lo absoluto, expresan el sentimiento de
cada uno de los personajes. En la descripcién de la historia de
Apeles, artistas y observadores son absolutamente conscientes
de que esta historia tiene lugar en un lugar repleto de las per-
sonificaciones de cada uno de los Vicios y Virtudes que afli-

27 marzo, 1988), edicién de G. Lazzi y P. Vid, Firenze Polistampa. 2000,
pp- 35-62.
1 Alberti, De la pintura y otros escritos sobre arte, cit., p. 106 (II, 42).

114

gen y animan al hombre. Alberti no nos dice de dénde llegan
la Ignorancia, la Sospecha, la Calumnia, el Rencor, la Insi-
dia, la Estafa, la Penitencia y la Verdad. Sin embargo, estdn
todos alli indicindonos que las pasiones pueden tomar
cuerpo, no sélo a través de cualidades como belleza o fealdad,
sino también a través de expresiones y gestos, asi como me-
diante atributos tales como los vestidos raidos y negros. La
admirable historia narrada por Luciano, reencontrada a prin-
cipios del Quattrocento por Guarino, representa, de acuerdo
con la concepcién del mundo griego, la victoria de la verdad
sobre la calumnia'. Alberti la traspone en un hecho narra-
tivo-mimético, donde no se percibe esa sublimacién, pero
donde los personajes, a través de sus caracteres imitativos, ex-
citan el placer del observador, que es atraido por los elemen-
tos miméticos mas que por el significado de la historia misma.
De modo que el observador de ayer o el de hoy resuelve el
puzzle del significado examinando la eficacia de los gestos.
Los personajes estdn todos presentes, pero aunque se trata de
personificaciones, expresan, a través de la imitacién de las pa-
siones, la costumbre connotativa del gesto pero, sobre todo,
los sentimientos del alma. Casi parece que Alberti haya sin-
tetizado los parrafos citados de Jenofonte traduciendo el pla-
cer de imitar las emociones en un gozo estético al que, con
otra intencién, ya habia aludido Petrarca en su De remediis.
Aqui, el poeta sefialaba, en contra del hombre no ilustrado
que, aunque sorprendido por la vitalidad que se ha liberado
de una escultura, dentro de muy poco, consciente de un prin-
cipio de «utilidad», la olvidaba, mientras que el intelectual era
atraido por aquella ilusoria intuicién®. Si, por parte de Al-
berti, cabe sostener su conocimiento del De remediis, no
puede negarse a priori el de los Memorabilia, que habian sido
adquiridos en 1417 por Guarino Veronese (ca. 1374-1460).

1 Véase Infra, Cap. IV,
15 Cit. en Baxandall, Giozzo y los oradores. .., cit.
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De este texto se habfa derivado el famoso Laur. 55,21 de
Vittorino da Feltre (1378-1446) y el Vat. Gr. 1619 (X) que
hab{a pertenecido a Francesco Barbaro (1390-1454). La efi-
caz descripcién de las personificaciones de la historia de Ape-
les demuestra un apego intelectual al modelo de Jenofonte.
Boticelli (La calumnia de Apeles, Florencia, Utfizi) parece
sentir la exigencia de insertar el acontecimiento en un marco,
dando cuerpo a una memoria mimética que se expresa a tra-
vés de la arquitectura enriquecida por las imdgenes de los hé-
roes antiguos y modernos que simbolizan el ideal de la
Verdad en contraposicién a la Calumnia. La atencién de Al-
berti en relacién con los expedientes representativos, que
deben suscitar la admiracién de los observadores cautivados
por la pericia de los artistas, estd dirigida hacia una seleccién
«aristocrdtica» de lo cotidiano representado por las puntas api-
cales de la expresién y del gesto sublimadas a través de una
forma «retdrica interactiva». El llanto, la risa, el engafio, re-
presentantes en la ilimitada, pero al mismo tiempo, definida
gama de las pasiones, hablan a través de su proceso mimé-
tico-lingiifstico a los hombres que demuestran capacidad
para saberla interpretar. Alberti, en su De statua, parece in-
tensificar sus observaciones con respecto a dicho proceso mi-
mético, reforzando la idea de que es innato en el hombre el
procedimiento imitativo a partir del cual se genera el placer
mismo'®.

El dominio de la técnica por parte del humanista le lleva
«a expresar semejanzas con el tiempo [... ] que incluso cuando
no encuentran la ayuda de semejanzas esbozadas en la mate-
ria al alcance de la mano, son capaces, sin embargo, de re-
presentar la efigie que desean»'”. Los pintores, con su arte,
continia, «se esfuerzan en imitar las lineas y luces en los cuer-

16 Alberti, «De la escultura», en De la pintura y otros escritos sobre arte,
cit., pp. 128 y ss.
7 Ibid., p. 129.
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pos que ven ante ellos»'®. Los pintores, imitadores de las lineas

y de las luces se alinean con aquellos que, como los esculto-
res, afiaden materia, de la misma manera que los orfebres,
«que golpeando el metal con el martillo, extienden y alargan
su forma continuamente, hasta que obtienen la efigie que
quieren»'’. Este ‘afdn’ mimético, ab antiguo, buscaba imdge-
nes «creadas» por la misma naturaleza, como contaba Cicerén
en su De divinatione (I, 23)*, o imdgenes de leones e hipo-
centauros entre las nubes del cielo?. De esta exasperada bis-
queda en relacién con la imitacién, ya habfa tratado, ademds
de Platén y Aristételes, también Apolonio de Tiana que, a
través de Damis, habfa descrito la pintura como algo reali-
zado a través de la mezcla de colores con el fin de obtener,
mediante la imitacién, «el parecido de un perro de un caba-
llo, de un hombre, de un barco o de cualquier otra cosa exis-
tente bajo el sol»*. A decir verdad, Apolonio habfa ido mds
all4 preguntando si la pintura no debfa considerarse imita-
cién, mimesis. Preguntdndose acerca de las formas de las

18 Ibid., p. 130.

19 Thid., p. 130.

20 Marco Tulio Cicerén, De la divinatione: «Carnéades imaginaba que
en las cuevas de piedra de Chio, después de partir un pefiasco, salié a la
luz, por casualidad, la cabeza de un pequefio Pan: estoy dispuesto a creer
que se tratara de alguna forma parecida, pero en absoluto una que pu-
diera juzgarse obra de Escopas. Las cosas, no hay ninguna duda, estdn ast:
la casualidad jamds podrd imitar perfectamente la verdad.» (I, 23.)

' Tbid., «Dices que Carnéades recurre también él ranto al azar como
a la cabeza del pequefio Pan, como si eso no pudiera ocurrir por casuali-
dad y sea necesario que en cada bloque de mérmol no se oculten cabezas
incluso dignas de un Praxiteles [...], pero admitamos que este sea también
un ejemplo inventado: ;Acaso nunca ha visto nubes que hayan tomado la
forma del le6n o de los Hipocentauros? De manera que puede ocurrir lo
que hace poco negabas: que el azar imite a la realidad.» (II, 48-49.)

2 E. H. Gombrich, Arze e ilusion: estudio sobre la psicologia de la re-
presentacidn pictdrica, London-New York, Phaidon Press Limited, 2002,
p. 154, trad. cast. de Gabriel Ferrarer.
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nubes que se «leen» en el cielo, los dos interlocutores del dia-
blo establecen, sin embargo, que esas formas no tienen signi-
ficado alguno en si, sino que surgen por pura casualidad y
que los hombres, por su propia naturaleza, tienden a inter-
pretar. Por lo tanto, Apolonio llega a la conclusién de que el
arte de la imitacién tiene un doble aspecto: uno ligado a la
realizacién del objeto mediante las manos y la mente, el otro
s6lo a través de esta tltima. Gombrich sefiala justamente este
acto, que compara con el test de Rorschach, como una clasi-
ficacién perceptiva que permite leer «cosas o imdgenes que
ya tenemos acumuladas en nuestra mente»?®. Para estos tlti-
mos aspectos baste hacer referencia, en el 4mbito de la per-
cepcidn figurativa del Renacimiento, a las observaciones de
Leonado respecto de las manchas sobre la pared que se inter-
pretan de acuerdo con la /ibido y la fantasfa del que mira®. La
interpretacién de las manchas y de las nubes no es, natural-
mente, facultad exclusiva de los hombres del Renacimiento,
sino que se nutre de una tradicién previamente desarrollada
en el mundo cldsico y medieval®.

% Ibid., véanse las pdginas dedicadas a la condicién de la ilusién

* Leonardo da Vinci, Tratado de la pintura: No dejaré de incluir entre
estos preceptos una nueva forma de representacién creadora, la cual, aun-
que parezca sin importancia y casi digna de tomarse a risa, no deja, sin
embargo de mostrarse de gran utilidad disponer el ingenio a otras nove-
dades. Se trata de aquella que aparece en algunas paredes cubiertas de di-
ferentes manchas o en piedras de variadas mezclas. Estudiando cualquier
espacio podris observar en él semejanzas con diferentes pafses, adornados
de montafias, rios piedras 4rboles, grandes llanuras, valles y colinas de dis-
tintos aspectos; hasta podrés llegar a observar diferentes batallas y acciones
dispuestas en formas extrafias, perfiles de algunos rostros, hbitos y otras
mil cosas, que podrés reducir a forma acabada y bella, puesto que en muros
¥ piedras sucede lo mismo que con el sonido de las campanas, en cuyos to-
ques siempre podris rastrear cualquier nombre o vocablo que imagines.»

» W. Janson, The Image Made by Chance in Renaissance Thought, en
De artibus opuscold’. Essays in Honour of Erwin Panofiky, New York, New
York University Press, 1961, pp- 254-266.
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Parece también plausible colocar el concepto de mimesis
en el Renacimiento en el marco de las leyes de la perspectiva
recientemente aplicadas. Las ventanas abiertas al mundo sen-
sible de los artistas-técnicos ofrecen un cierto placera quienes
disfrutan de las imdgenes. Ghilberti es muy explicito al res-

ecto. En sus Commentarii, efectivamente, recuerda que «en
las historias [de la tercera puerta de S. Giovanni del Baptis-
terio de Florencia] procuré por todos los medios imitar en
ellas a la naturaleza cuanto me fue posible»®. Los recuadros
de la Puerta del Paraiso acenttian, de hecho, la definicién geo-
métrica del universo visual en la que se agolpan numerosos
personajes que muestran registros diferentes de sus afeccio-
nes y de sus movimientos.

En el Cinquecento la discusién acerca del concepto de
mimesis no deja de crecer y aparece en formas extremada-
mente variadas, sobre todo a partir del debate entre Gian-
francesco Pico y Pietro Bembo, desarrollado en las cartas que
ambos intercambiaron en 1512%. El primero proponia lograr
la imitacién mediante diversos modelos sacados fundamen-
talmente de Hermégenes y de Dionisio de Halicarnaso, que
daban también noticias en relacién con la distribucién de los
géneros estilisticos adoptados. El segundo, por el contrario,
aseguraba la validez de un solo autor. En cualquier caso, no
hay tratado del arte, ante y post Reforma, que no discuta
acerca del concepto de mimesis. El modelo privilegiado de
los tratamientos estd sacado del Cortesano, donde Castiglione
discute sobre pintura y escultura como de dos artes hermanas
cuyo fin es «una artificiosa imitacién de la naturalezan.

Por el contrario, Varchi, con el término ‘artificioso’ en-
tiende lo que sobrepasa a la naturaleza misma y debe enten-

261 orenzo Ghiberti, I Commentarii (Biblioteca Nazionale Centrale di
Firenze, 11, i, 333) Firenze, Giunti, 1998, p. 95.

7 G. Santangelo, Il Bembo critico ¢ il principio di imitazione, Firenze,
Sansoni, 1950
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derse como un producto de la mente, asi como de los cono-
cimientos y de la habilidad técnica del artista. El autor, en su
Della maggioranza e nobilta dell’arte, insiste en la misma linea
sobre el concepto®. De igual manera procede Vincenzo Borg-
hini que afirma que «la imitacién, para los poetas, se en-
cuentra vinculada a dos actividades: a entretener y a
ensefiar»”. El tema de la imitacién volverd en Paolo Pino, que
retomard la anécdota de Zeuxis y las virgenes de Crotona
(1548)%°. Ludovico Dolce anade a la imitacién de la natura-
leza, también, la de los restos de la antigiiedad: «las bellas fi-
guras de mdrmol o de bronce de los maestros entre los
antiguos»”'. Precisamente en este contexto se desarrolla la dis-
tincién entre la imitacién y el retrato, de la que va a hacerse
portavoz Vincenzo Danti, que distingue «entre un ‘retratar’
que reproduce la realidad tal y como se ve y un ‘imitar’, que
la representa tal y como tendria que ser»*?. Bembo sefialaba a
Cicerén y a Virgilio como modelos ideales para la prosa y la
poesta latina y a Boccaccio y a Petrarca para la prosa y la poe-
sfa en lengua vulgar. Giovanfrancesco Pico, en linea con las
cartas que su tio habia enviado a Barbaro en relacién con el
estilo filoséfico, habia insistido, por el contrario, en la prio-
ridad de los «modernos» sobre los «antiguos», baséndola en la
nocién atemporal de verizas®®. Tampoco es casual el hecho de
que Gianfrancesco, en su De studio divinae et humanae phi-

*® Benedetto Varchi, Della maggioranza e nobilti dell’arte, en Pittura
e scultura nel Cinquecento, edicién de P. Barocchi, Livorno, Silabe, 1998,
p- 43. o

*» Vincenzo Borghini, Da una selva di notizie, ivi, p. 117.

% Paolo Pino, Dialogo di pittura, en Trattati darse del Cinguecento, ci.,
pp- 93-139. :

*! Dolce, Dialogo della pittura, cit., pp. 141-206: 176.

%2 E. Panofsky, Idea: (contribucion a la historia de la teoria del arte),
Madrid, Cétedra, 1989, trad. de Marfa Teresa Pumarega.

# N. Gardini, Le umane parole. Limitazione nella livica europea del Ri-
nascimento da Bembo a Ben Jonson, Milano, Mondadori, 1997.
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losophiae (1496) insiste en la importancia de los contempo-.
r4neos como Barbaro y Poliziano, pero también en la de su
abuelo, que ofrecfa numerosos ejemplos aclaratorios de la ora-
toria demostrativa y la judicial dentro de sus Disputationes in
astrologiam divinatricem. Tampoco se olvida de sostener la
importancia del estilo de Lattanzio y de Girolamo. POI;' otra
parte, Pico aspira a continuar un modelo Gnico que estd bas-
tante alejado de la realidad empirica. El ejemplo propuesto
por Bembo, tanto para la oratoria como para los tres géneros
poéticos (épica, poema didascilico y égloga), gozd de amplia
fortuna a principios del Cinquecento, incluso en el ambiente
romano, donde él mismo, en calidad de Secretario de Leén X

ara sus breves, utilizé los modelos ciceronianos con valor
ético-politico. La querelle de los dos humanistas se desarrollard
mds tarde en diferentes ramificaciones a partir de Marco Gi-

" rolamo Vida que, en la Poética (1527), retoma el concepto de

«imitacién» con referencia al ejemplo de Virgilio. Castiglione,
Giulio Camillo Delminio (Della imitazione, 1530, pero pu-
blicado en 1544), Giraldi Cinzio (Super imitatione epistola,
1532) apoyan el modelo ciceroniano. Celio Calcagnini (Super
imitatione commendatio), por el contrario, insiste en la imita-
ci6n de los mejores. La discusién va posteriormente a am-
pliarse eficazmente sobre la base del enfrentamiento original
entre 475 y natura, que en el caso del De imitatione de Barto-
lomeo Ricci se ejemplifica en la comparacién con los autores
latinos, incluso con los contempordneos que escriben en esta
lengua. Naturalmente, en el 4mbito de la imizatio no puede
dejar de mencionarse la importancia del Ciceronianus de
Erasmo, que proponia retomar al autor latino basindose no
tanto en el estilo, sino en una nueva propuesta de los ele-
mentos que convertian en significativa la oratoria de Cice-
rén. Celebraba asi la funcién del aptum, es decir, de la
adecuacién entre la cultura general, el lenguaje, ¢l contenido
del discurso y la situacién oratoria, categoria a la que debia
atenerse también el orador moderno que debia tener en
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cuenta, fundamentalmente, la correspondencia de las diver-
sas formas del ars dictamini, adecudndolas a su propio tiempo
v 2 la condicién de las personas a las que se dirigfa®. Condivi,
en su Vida de Miguel Angel (1533), sugerfa a modo de feliz so-
lucién, también en el 4mbito de la imitacién artistica, seguir
esta practica®.

En 1591, en Mantua, Gregorio Comanini publicé 7/ Fi-
gino®. El texto, como es sabido se refiere a la discusién sobre el
concepto de «imitacién» que el canénigo de Letrdn ejemplifica
mediante la comparacién entre ars poetica y pintura®. Las fuen-
tes de su didlogo estdn en buena parte tomadas del pensamiento
de los amigos Jacopo Mazzoni y Torquato Tasso. Comanini des-
pués de haber declarado que el fin de la pintura es el placer, que
no la utilidad y que la pintura es un arte mimético, propone la
conocida discusién, expuesta en el Sofista, sobre la idea de «imi-
tacién», que se articula a partir de la comparacién entre arte
«icdstico» y arte «fantdsticon. El arte icdstico se refiere a las cosas
que estdn en la naturaleza, el fantdstico est4 relacionado con un
arte que lleva a cabo no una reproduccién, sino una apariencia

3 L. D’Ascia, Erasmo e ['umanesimo romano, Firenze, Olschki, 1991,
p. 148.

% E. Bautisti, 1/ concetto d'imitazione nel Cinguecento italiano, en Id.,
Rinascimento e Barocco. Torino Einaudi, 1960, pp. 175-215.

3 Sobre Comanini, véase C. Ossola, Luutunno del Rinascimento. Tdea
del tempio’ dell arte nell ultimo Cinquecento, Firenze, Olschki, 1977, pp. 53
ss.; M. Coccia, Comanini Gregorio, en Dizionario Biografico degli Italiani,
XXVII, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 1982, pp. 526-528; E
Spina Barelli, 7/ Figino ovvero dell arte della pittura’, en «Arte lombardav,
IV, 1953, pp. 123 ss.; E. Battisti, Le arti figurative nella cultura di Venezia
¢ in quella di Firenze ¢ Roma nel Cinquecento, en 1d., Rinascimento e Ba-
rocco, cit., pp. 207-209; A. Pupillo Ferari Bravo, 7/ Figino’ del Comanin.
Teoria della pittura della fine del *500, Roma, Bulzoni, 1975 y Castelli, Das
Bild Savans in der Traktatliteratur der Gegenreformation, ci.

% ]. R. Spencer, ‘Ut rhetorica Pictura’. A Study in Quattrocento Theory
of Painting, en «Journal of the Warburg and Courtauld Institutes», XX,
1957, pp. 26-44.
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de la realidad. Si Platén condena el arte fantdstico porque es ilu-
sorio, Comanini, en la estela de las consideraciones aristotélicas,
traza otra divisién entre la esfera de lo fantdstico y de lo icds-
tico, afirmando que el arte fantastico complace en el trabajo de
un poeta, mientras que el icdstico lo hace con el del pintor®,
Comanioni, aunque se basa en los cdnones tridentinos relativos
al principio de la realidad, pone de relieve la autonomfa de la in-
vencién del pintor y, por lo tanto, de la libertad de su fantasfa.
De manera que el canénigo plantea la discusién distinguiendo
entre icstico y fantdstico que, paralelamente, Tasso trata, con un
juicio distinto, en sus Discorsi dell arte poetica'y en los Discorsi del
vema eroico, donde especifica que la imitacién es fruto no tanto
de la fantasta, sino de la «imaginacién intelectual»”. Comanini,
al distinguir entre imitacién icdstica y fantdstica, utiliza un tema
estrechamente relacionado con los tratados tridentinos discu-
tiendo de las imdgenes de los dngeles, de los demonios y de la
Trinidad. Introduce la discusién sobre este tema a propdsito de
la opinién de Tasso recogida por Stefano Guazzo, uno de los in-
terlocutores del Figino, que recuerda que, tanto dngeles como
demonios, a pesar de carecer de cuerpo, aparecen, sin embargo
bajo formas corporeas y visibles: «tal y como, precisamente, el
poeta o el pintor suelen representarlos»®. Propone luego un
ejemplo tomado de la Jerusalén liberada (1, 13-14) en el que
Tasso describe al dngel enviado como nuncio a Gofreddo. Los

38 Comanini, 1/ Figino, cit., p. 285.

% Torquato Tasso, Discorsi del poema eroico, en Discorsi dell arte poetica
¢ del poema eroico, edicién de L. Poma, Bari, Laterza, 1964, p. 91.

4 Comanini, J/ Figino, cit., p. 274. Tasso (Discorsi del poema eroico,
cit., p. 90) demuestra que conoce el concepto de ‘fantasfa’ expuesto por
Comanini inspirado a su vez en Jacopo Mazzoni (Della difésa della Co-
media di Dante, Cesena, imprenta B. Raverij, 1587); cfr. B. Weinberg, 4
History of Literary Criticism in the Italian Renaissance, Chicago, The Uni-
versity of Chicago Press, 1974, 11, pp. 63 ss.; A Manganaro, Il credibile
meraviglioso’ dalle poetiche a i testi, en Fantastico e Immaginario. Semina-
rio di letteratura fantastica, edicién de A. Scarsella, Chieri, Marino Solfa-
nelli, pp. 31-46.
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versos de Tasso?, en este caso, tienen un valor ecfrastico y colo-
can al lector frente a una representacién iconografica que pre-
senta al «celeste mensajero» en forma humana y con alas. La
atribucién de las alas es imitacién fantdstica, dado que ninguna
fuente, ni del antiguo ni del nuevo testamento las recuerda. Sin
embargo, si poetas y pintores los representan de esta manera,
no cometen error alguno, puesto que las plumas aluden a la «r3-
pida ejecucién de los mandamientos de la ley de Dios». El de-
bate prosigue tratando de distinguir entre las visiones reales «y
hechas exteriormente a los ojos «y las que «tienen lugar en el in-
terior de la fantasia»®. El poeta, efectivamente, estd convencido

4l «Cost parlogli, e Gabriel saccinsse

veloce ad esseguir l'imposte cose:

la sua forma invisibil d'aria cinse

ed al senso mortal la sottopose.

Umane membra, aspetto uman si finse,
ma di celeste maesta il compose;

tra giovene ¢ fanciullo et confine

prese, ed orno di raggi il biondo crine.
Ali bianche vesti, chan d'or le cime,
infaticabilmente agili e preste.

Fende i venti e le nubi, e va sublime
sovra la terra e sovra il mar con queste».
[«Asi le habla; y Gabriel obedeciendo,
veloz se apresta: en torno de aire vano
las invisibles formas ya cubriendo.
Forma finge mortal y aspecto humano;
y humanos miembros luego componiendo
con celestial decoro soberano.

Entre joven e infante, blondo y bello,
de rayos de oro se adorné el cabello.
Blancas alas vistié de oro esmaltadas,
que infatigablemente agira el viento,
hendiéndoles y las nubes elevadas,

de mar y tierra sobre el bajo asiento»

Trad. castellana de D. J. Caamafio y A. Ribot, Valencia, Imprenta Ca-
brerizo, 1841].
# Comanini, 7/ Figino, cit., p- 275.
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de que la «imitacién no puede quedar al margen de lo Verf)sirnﬂ,
por cuanto significa tanto imitar como hacer algo parecido, de
modo que no puede parte alguna de la poesfa separarse de .lo
verosimil»®. La descripcién del dngel y de sus atributos es licita
puesto que deriva de «la imagen intelectual». Comam.inii en el
ejemplo siguiente, para demostrar el impacto de las imdgenes
sobre los hombres hace notar a Guazzo que los Padres de la Igle-
sia y los poetas dan forma horrible a los demqnios, y subraya,
por ejemplo que los demonios descritos por Girolamo Vida en
la Cristiada 'y por Tasso en la Jerusalén liberada, a pesar de ser ho-
rrendos, gustan a los lectores. Para Tasso la costumbre y la fa-
miliaridad con los acontecimientos maravillosos se convierte en
un acceso al concepto de lo «verosimil» aristotélico. Precisa-
mente en los Discorsi dell'arte poetica trata de la esencia «mara-
villosa» de los 4ngeles, demonios, santos, magos y hadas*. Los
diversos puntos de vista se basan en la discusién acerca de- las
imagenes y en la diferente interpretacién del término imagina-
tio. Comanini, para probar la fuerza de las imagenes fantdsticas
se vale, a modo de ejemplo, del cardcter tdrrorifico de los de-
monios en el 4mbito de la pintura. A tal propésito, cita E/ ar-
cingel Miguel aplastando a Lucifer, de la Capilla del Colegio de
los Doctores de Bérgamo, realizado por Figino entre 1588 y
1590%. Es evidente que el canénigo interpreta erréneamente el

® Tasso, Discorsi sul poema eroico, cit., p. 7. o

#Tbid., pp. 7-9, «habiendo bebido nuestros hombres esta opini6n junto
ala primera leche, y habiéndola confirmado luego a través de los [Maestros
de nuestra santa Fe (es decir, que Dios, sus ministros, los demonios y los
magos, siempre con Su benepldcito, pueden hacer cosas por encima de las
fuerzas de la maravillosa naturaleza), y leyendo y oyendo todos los dias nue-
vos ejemplos de todo ello, no les parecerd fuera de lo verCfsimﬂ aquello que
creen no sélo que es posible, sino que con frecuencia estiman que ya ocu-
1rié y que puede volver a ocurrir muchas otras veces». Tasso locahzfa todos
estos conceptos en el Ficino, donde desarrolla el tema de lo «maravilloso».

4 En relacién con los prototipos de Figino, véase J. Chenault Porter,
Loriginalitic del San Michele di Raffaello (1517-18) ¢ la sua importanza
nella pittura italiana del Seicento, en Raffaello e 'Europa, Actas del V
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argumento platénico del Sofista, igual que, por lo demds, harén
también Contiy Cesarotti en el siglo XVIII, que se detienen am-
biguamente en estas cuestiones y en el término imaginatio®. La
discusién de Comanini desplaza claramente el debate sobre el
concepto de «imitacién», poniendo en evidencia que la idea se
le ocurre 4 posteriori. Es decir, como un producto de la con-
ciencia humana®. Panofsky, a tal propésito, aclara la evolucién
del concepto de idea en referencia al concepto de imitacién
como expresién de la facultad humana seleccionando algunos
ejemplos de los autores mds significativos entre los siglos xvi y
XVIL: «[la idea] ‘viene a la mente’ (Rafael), ‘nace’ (Armenini), ‘se
saca de la realidad’ (Vasari) ‘es moldeada y esculpida’ (Baldi-
nucci)». Es decir, la idea no indica tanto «el contenido de la re-

presentacién cuanto la misma facultad artistica, casi identificada

con la imaginacién»®,

Curso Internacional de Alta Cultura, edicién de M. Fagiolo y M.L. Ma-
donna, Roma, Istituto Poligrafico dello Stato, Librerfa dello Staro, 1990,
pp- 493-519.

% Efectivamente, como ya se ha subrayado, al término imaginatio en el
Renacimiento se le daba un significado distinto al de la definicién escolds-
tica. Véase E. Canone, Phantasialimaginatio come problema terminologico nella
lexicografia filosofica tra Sei-Settecento, en Phantasialimaginatio, V Coloquio
Internacional (Roma, 9-11 de enero de 1986), edicién de M. Fattori y M.
Bianchi, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1988, pp. 221-257: 230-231. De esas
diferencias da cuenta Goclenius en sus léxicos. En estas obras, en la voz fnago
queda aclarada la variacién del término. Véase Rodolphus Goclenius, Lexi-
con philosophicum, quo tanquam clave philosophiae fores aperiuntur. .. Fran-
cofurti, Musculus et Pistorius, 1613; Id, Lexicon philosophicum Graecum,
opus sane dmnibus philosophiae alumnis valde necessarium. .., Marchioburgi,
1615, cit. en Canone, Phantasia/lmaginatio, cit., pp. 230-231: «En la voz
Imago [...] se habla de las dos posibilidades de imagen de algo, una extrin-
seca, en cuanto copia, y otra mds profunda, que participa de la misma na-
turaleza del modelo. Y en otro lugar, a propésito de la facultad imitativa, se
recuerda la distincién platénica, que aparece en el Soffsza, entre dos especies
de mimesis, una icastiké, que se corresponde objetivamente con el modelo,
y otra phantastiké, ligada, por el contrario, a la apariencia engafiosa.»

47 Tbid., p- 231, nota 30 para la bibliografia sobre el tema.

“8 Panofsky, Idea, cit.
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La écfrasis

A lo lejos hay todavia unos cuantos pastores que
estan guardando las ovejas, vestidos con los ris-
ticos ropajes de aquellos tiempos, preparados y
atentfsimos a las palabras del Angel, que les estd
diciendo que emprendan camino de Nazaret.

Giorgio Vasari, Vita di Parri Spinelli

Antes de 1451, Guarino de Verona (1374-1460) tradujo
la Calumnia de Apeles de Luciano de Samosata, que le habfa
entregado Emanuele Crisolora (mediados del siglo x1v-
1415), su indiscutido maestro. Guarino le habia seguido a
Constantinopla en 1401, donde perfecciond sus estudios de
griego. Esta traduccién sefial6 la feliz entrada de la éefrasis,
o sea, la «descripcién» en la retérica antigua, en el universo
cultural de la Italia del Renacimiento. Como ya ha sido jus-
tamente observado, en las escuelas de Bizancio habia sobre-
vivido la antigua retérica griega. Alli todavia se lefan los
Progymnasmata de Hermégenes de Tarso (n. 150 d. C..
aprox), donde el décimo de los once ejercicios estaba, pre-
cisamente dedicado a la écfrasis que consiste en un detallado
resumen: tiene —digamos— una composicién visual, y lleva
a los ojos lo que debe ser mostrado. Existen écfraseis de per-
sonas, acciones, tiempos, lugares, estaciones y de muchas
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otras cosas [...], el estilo tiene que conseguir que se vea a
través de la palabral.

De este uso descriptivo da cuenta en Bizancio, en el siglo
VI, Gomenio de Gaza en su Laudatio Martiani, en cuyo texto
describe una pintura cosmolégica de los bafios de Gaza o An-
tioqufa, utilizando, con una oportuna varietas, elementos pa-
ganos y cristianos. Procopio de Gaza (ca. 465-528) describe
en honor del patrén un complejo programa de pinturas que
representan el mito de Fedra. Paolo Silenziario (siglo v1), des-
pués, en el Hagia Sophia, escribe un ensayo particularmente
sugerente de la descripcién de la ctpula del edificio con oca-
sién de la segunda consagracién de la iglesia, de la que resalta
su luz, el espacio y todos aquellos elementos brillantes que
determinan su belleza. Otros autores, como Constantino
Rodio (ca. 870-931) y Nicolds Mesarites (1198-1203) ofre-
cen en los siglos posteriores este modelo descriptivo con oca-
sién de celebraciones en iglesias y edificios civiles. El ejemplo
cundird también en el Occidente medieval, a partir del pe-
riodo tardoantiguo. Baste citar, a tal propésito, a Ausonio (ca.
309-394) que describe con agilidad las pinturas del triclinio
de un rico sefior de Tréveris?.

En el Quattrocento los humanistas retoman los significa-
dos y modelos de la retérica antigua, asf como los términos
que habfan establecido el lenguaje de la écfrasis juntamente
con el antigua concepto de inventio, que fue discutido por
primera vez, teorizado y mostrado en el 4mbito de la tradicién
artistico-estética por Leon Battista Alberti en su De pictura
(1435-36), que proporciona un buen ejemplo del arte del
decir ligado a la evocacién y a la expresiva belleza de la per-
sonificacién de las pasiones:

! Ermogenes Tarsiensis, Opera, edicién de H. Rabe, Leipzig, Teubner,
1913, pp. 22-23, cit. en Baxandall, Giotto y los humanistas, cit.

? Decii Aisonii Galli Burdigalensis Opera quae extant: Idyllium VI (Cu-
pido cruci affixus), PL. XIX, col. 883-884.
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Se alaba, mientras se lee, la descripcién de aquella Ca-
lumnia que Luciano refiere que fue pintada por Apeles [...]
mds alld estaba la Calumnia, cuya forma era la de una mujer

hermosa en cuyo rostro se vefa no poca astucia’.

La discusién de la imagen, en este contexto, parece ir m4s
alld de la férmula puramente evocativa que, sin embargo, se
encuadra en el marco de un esquema preciso del formulario
retérico. Alberti, al poner de relieve las afinidades de los pin-
tores con los poetas y oradores, sugiere, sin embargo, que los
primeros deban seguir a los segundos. Los registros descrip-
tivos utilizados por el humanista para narrar la historia no
analizan detalles fisonémicos, sino simplemente evocativos
de las pasiones: para la personificacién de la Calumnia resalta
la astucia; para el rencor, una cara pdlida y deformada de
hombre. Con todo, la descripcién resulta fuerte y convin-
cente. Demuestra efectivamente que el pintor puede medirse
con cierta ventaja con las armas del orador, suscitando el
mismo placer por lo que se refiere a la vista. De este placer da
cuenta también cuando prosigue con el ejemplo retérico de-
teniéndose en la descripcién de las tres Gracias, segtin el mo-

delo de Hesiodo:

¢Qué diremos de aquellas tres hermosas jévenes a las que
Hesiodo impuso los nombres de Aglaya, Eufrosine y Talia
que pintaron riendo asidas de las manos, adornadas con ves-
timentas sueltas y transparentes y con quienes se querfa mos-
trar la liberalidad, porque una hermana da, la otra recibe y
la tercera devuelve el beneficio; grados que deben encon-
trarse en toda liberalidad perfecta?*

En la parte conclusiva del parrafo, basindose en la relacién
entre Fidias y Homero, invita a los pintores a una lectura mds

> Alberti, De la pintura y otros escritos sobre arte, cit, p. 114 (I1I, 53).
41bid., p. 115 (IIL, 54).
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atenta de los poetas. Alberti, explicitamente denuncia el pro-
grama figurativo de los artistas cultos que, desde el Quattro-
cento en adelante, van a cefiirse mds o menos abiertamente a
escritos literarios, histéricos y mitoldgicos, por no hablar de
las obras del antiguo y el nuevo testamento, vidas de los san-
tos, etc. Sin embargo, a las imdgenes se les reconoce la pri-
macia sobre el discurso, asi como un gran poder de
persuasién. Luciano en el De domo (21) habia dejado bien
claro el significado de la écfrasis:

pienso que os resultard agradable escuchar lo que ya admirdis
con los ojos [...]. Pero tened en cuenta las dificultades de
esta empresa temeraria, componer tan bellas pinturas sin co-
lores, ni dibujo, ni tela. Tenue pintura efectivamente, esta de

las palabras’.

Admirar con los ojos, describir con las palabras se con-
vertird en esa indisoluble unién que en el primer Renaci-
miento une la obra de los pintores no sélo con la de los
autores cldsicos, sino con la interpretacién que los humanis-
tas dan de unos y de otros. Ejemplo tipico de esta tendencia
lo constituye Guarino y su escuela que, mediante su prosa y
sus composiciones poéticas, exaltan la habilidad por parte del
autor en la restitucién de la verosimilitud fisonémica y de la
expresividad. Guarino llegard a ser un hdbil maestro reto-
mando modelos cldsicos del vulrus vivens y de los spirantia
signa para describir los diferentes registros expresivos realiza-
dos por los artistas contempordneos.

Los spirantia signa®, de los cuales la literatura de la antigiie-
dad tardfa hard amplio uso, deben su fortuna, en gran parte, a

Virgilio. Los célebres versos de] libro VI (847-848) de la Eneida,

> S. Maffei, Introduzione, en Luciano de Samosata, Descrizioni di opere
d arte, Torino, Einaudi, 1994., pp. XV-LXXIV: XL.

¢ Castelli, fmagines spirantes, cit.
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que glorifican toda la legislacién romana compardndola con la
tibieza de las leyes y costumbres de otros paises, sefialan el uso
mds potente de los términos spirans y vivus. Términos estos que
encuentran acomodo en el dmbito de las artes figurativas. En
las frases de Virgilio puede captarse cdmo en su época ya era
bastante conocida la habilidad de los griegos en la representa-
cién de estatuas que parecian vivas y «que respiraban». Mds
atin, en la exaltacién de la severidad de la moral romana, se
percibe una explicita condena en relacién con la tibieza de
aquel gusto refinado que, de alli a poco, iba a ser muy apre-
ciado por los romanos. De manera que el juicio negativo sobre
aquellos 2/ que confieren valor a estos expedientes técnicos
quiere ir en contra de lo efimero y de lo provocador, puesto
que, en este caso, las estatuas no son admiradas como exerm-
lum o memoria, sino s6lo por virtuosismos técnicos’.

El uso del verbo «spirare» en referencia a las obras de arte
encuentra una utilizacién casi satirica en los Epigramas de
Marcial, que con frecuencia se detiene sobre el gusto de re-
presentar en manera verista hombres y animales®. En la des-
cripcién de los retratos recupera el lenguaje ecfristico del
Helenismo tardio, poniendo en evidencia la vitalidad de al-
gunos de ellos, como el hermano del poeta trigico Turno, el
comedidgrafo Scaevus Memor que pintado con «Apellea arte
[...] spirat» (Epigr. X1, 9) o el del amigo de Séneca, Caesonius
Maximus que por el contrario brilla esplendoroso en la «vi-
vida cera» (Epigr. VII, 44). Para Marcial, de acuerdo con los
cinones habituales, la imagen prevalece por encima de las pa-
labras. De modo que su retrato en versos de Cecilio II serd
mds parecido e imperecedero y, por lo tanto, destinado a una
vida mds larga que la obra de Apeles’. Es sabido que en el

7 Servii Grammatici /n Vergilii Aeneides libros VI-VIII Commentarii, 11
Lipsiae, in aedibus B. G. Teubneri, 1883, p. 119.

8 Becatti, Arze e gusto negli scrittori latini, cit., pp. 206-207.

? Véase Epigr. IX, 74; X. 32.
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siglo 1d. C., los literatos, juntamente con Marcial, hacen am-
plio uso de un lenguaje ecfrdstico propio para discutir acerca
de las imdgenes mds refinadas que estimulan los apetitos de
los coleccionistas y hombres de cultura. De manera que no
sorprende el hecho de que todavia en el siglo I encontremos
autores como Plinio el Joven atraidos por estatuas que expre-
san su vida interior mediante artificios de la técnica. En una
carta magistral enviada a su amigo Annio Severo, Plinio
cuenta haber adquirido con una parte de su herencia una es-
tatuilla corintia en bronce que representaba un «senem stan-
tem»'?, de particular belleza por el logro naturalista, aunque
no provoca anhelantes suspiros.

Los humanistas van a tener bien presente el modelo de
Petrarca, sobre todo el Petrarca de la continuacién del célebre
soneto CXXX, en el que el poeta se consuela de la ausencia de
Laura con ayuda de su retrato. En mi opinién, le corresponde
al poeta la difusién de las imagines spirantes. El mencionado
soneto no pasé en absoluto desapercibido a los escritores ni
al mismo Leonardo Bruni'!. Efectivamente, el retrato susti-
tuye a la persona, mejor dicho, contiene en si esos elementos
consoladores que suscitan o aplacan las pasiones. Baste re-
cordar a tal propésito, las observaciones de Petrarca sobre el
retrato en estuco policromado de S. Ambrosio, de la basilica
homénima de Mildn'2.

' Plinio Cecilio Segundo, Epistularum, 111, 6. 3, en Opere, edicién de
E Trisoglio, Torino Utet, 1979.

! Véanse también Jos sonetos LXXVII y LXXVIII. M. Bettini, Tz
Plinio e santAgostino: Francesco Petrarca sulle arti figurative, en Memoria
del'antico nell arte staliana, 1, L'uso dei classici, edicién de S. Setds, Torino,
Einaudi, 1984, pp. 219-267; A. Bevilaqua, Simone Martini, Petrarca, i ri-
tratti di Laura e del poeta, en «Bolletino del Museo Civico di Padovan,
LXVIII, 1979, pp. 107-150. ’

12 Petrarca. Fam. XVI, 11. Cfr. N. Mann, Petrarch and Portraits, en
The Image of the Individual Portraits in the Renaissance, edicién de N.
Mann, L. Syson, London, British Museum Press, 1998, pp. 15-20.
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Guarino planteara sus modelos ecfrasticos sobre esquemas
diferentes de los de su maestro Emanuele Crisolora, basin-
dose en la enumeracién de objetos y hechos generales en lugar
de descripciones analiticas. Guarino, de hecho, retoma el es-
quema narrativo del Bizantino, basado en conceptos de ve-
rosimilitud y variedad y en modos expresivos. Alcanza ese
modelo retérico en una carta enviada a su amigo Stefano To-
desco en la que, describiendo un dibujo, expresa su admira-
cién por la habilidad técnica del artista. Guarino resalta no
sélo los detalles fisicos de los sujetos representados, como por
ejemplo, las ufas, los dedos, los suaves cabelleras, sino que
trata también las expresiones del alma de los jévenes, el ca-
racter cambiante de las sensaciones y los sentimientos expre-
sados. Las «imaguncolae vive»'> que provocan la admiracién
del humanista son semejantes a los «signa vivacia» con los que
Pisanello, de acuerdo con Guarino, pinta su San Jerénimo.
Esta complacencia respecto de la técnica la profesa también
Tito Vespasiano Strozzi, que describe los aspectos naturalistas
de Pisanello resaltando la habilidad del pintor en la repre-
sentacion de pdjaros vivos, rios y corrientes de agua'®. La ad-
miracién por las imdgenes animadas es perfectamente
perceptible en una carta de Bruni en la que celebra la «vivam
et animatam effigiem» de Carlo Malatesta!® que, en su opi-
nién nadie superd en cuanto a inteligencia y grandeza de
dnimo. En el mismo nivel se coloca también Alfonso el Mag-
ndnimo cuando afirma que los retratos de los hombres ilus-

¥ Epistolario di Guarino Veronese, edicion de R. Sabbadini, 3 vol. Vene-
zia, Regia Deputazione Veneta di Storia Patria, 1915-1919, II, pp. 111-112.

" Ibid., pp. 554-557.

> Tito Vespasiano Strozi, Ad Pisanum pictorem praestantissimum, en A.
Della Guardia, Tito Vespasiano Strozzi, Modena, Tipografia Ed. moderna
Blondi, 1916, p. 59; Baxandall, Giorto y los oradores, cit.

16 Leonardo Bruni Arrerini, Epistolarum libri VIII, 1, 111, IX, edicién
de L. Mehus, 2 vol. Florentiae, B. Paperini, 1741, p. 80. Sobre este tema
véase también Castelli, Ghiberti e gli umanisti, cit., pp. 523-529: 525.
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tres que figuran en las monedas le inflaman de sublime pasién
por la virtud y la gloria. Esta idea le llevd, seguramente, a ha-
cerse representar en diversas facies con numerosos emblemas

en monedas y medallas'”. Guarino amplia las perspectivas ec-

frdsticas tradicionales en la medida en que pasa de la descrip-
cién de las obras de arte a la dimensién artistica narrativa e,
incluso, a la variedad formal, sobre el modelo revisitado de
aquel que Emanuele Crisolora explicitaba en la célebre com-
paracién entre la vieja y la nueva Roma en el texto de la no
menos célebre carta dirigida a Juan VIII el Paleélogo (PG
CLVL col. 23-53). Aqui el humanista compara Roma con
Constantinopla utilizando dos registros estilisticos diferen-
tes. La Ciudad estd descrita a través de una «meditacién» sobre
las ruinas tomada de la tradicién de la epistola del emperador
Teodoro Lascaris sobre Pérgamo, mientras que la belleza de
Constantinopla se configura en la narracién en relacién con
las funciones de gobierno del mundo*®. Guarino capta tam-
bién de manera elegante la varietas en la pintura de Pisanello,
que va desde la figura humana, caracterizada por diferentes
gestos y tipos fisonémicos, a la figura bestial, hasta el paisaje
que, en su diversidad, incluye playas, montafas y ciudades.
Identificando la varietas de la pintura, el humanista se cifie
también al modelo de la écfrasis, que incluye, para suscitar
placer, la descripcion de los paisajes con parergon y figuras.
El término varietas gozé de gran fortuna desde que Cicerén
lo utilizara en su Orazor (XIX, 69) para separar el ambito del
orador del 4mbito del sofista. El primero utiliza la variedad

7 Para una visién de conjunto, ademds de J. G. Pollard, Medaglie ita-
liane del Rinascimento nel Museo Nazionalle di Bargello, Firenze, 1984,
véase R. Pane, Il Rinascimento nell'ltalia meridionale, 2 vol. Milano Edi-
zioni di Cominitd, 1965, I, pp. 123-134.

'* C. Mango, Antique Statuary and the Bizantine Bebolder, en «Dum-
barton Oaks Papers», XVII, 1963, p. 69; pero sobre todo, G. Karlsson,
Ideologie et ceremonial dans lépistolographie byzantine, Uppsala. Almgvist
& Wiksell 19622, pp. 112-136.
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ara conmover y persuadir, el segundo, por el contrario, com-

lace al auditorio mediante el uso de metiforas y «dispone
de las palabras como el pintor de la variedad de sus colores.
En los tratados de arte de la primera parte del Quattrocento,
Alberti retoma el término en su De pictura en relacién con el
tema tratado, del que se desprenderia una particular belleza
por la contraposicién de las actitudes de las figuras: «Pero en
todas las historias la variedad siempre fue motivo de placer».
Durante la Reforma catélica el término varietas es objeto de
diferentes interpretaciones, a partir de Dolce que en su Did-
logo della pirtura exalta ese principio relacionandolo con la
«invencién» del pintor. Vasari, a propésito de Stefano, afirma
que, después de Giotto, «ademds de ser mds variado en sus
trabajos, estuvo mds unido con los colores y con m4s marices
que todos los demds»'®. Gilio habla de «regulada variedad»
para llevar a cabo una bella obra®®. Comanini, al discutir la
unidad material y formal de la obra, trata también de la va-
rietas. Se trata, en definitiva, del imprescindible soporte de Ia
belleza. La descripcién de los objetos, de los paisajes, de los
rostros, de las emociones divinas, desde el Quattrocento en
adelante se convierte en condicio sine qua non de la literatura
artistica, incluso de la moda de Giorgio de Trebisonda que
en su De suavitate dicendi ad Hieronymum Bragadendum
afirma:

En efecto, la variedad es de grandisima utilidad no sélo
para los pintores, para los poetas, para los actores, sino en
cualquier 4mbito (a condicién de que sea coherente), y sobre
todo, en la capacidad oratoria, desde el momento en que no
s6lo refuerza el tema del que se trara, sino que proporciona
también un cierto placer a quien nos escucha?'.

"” Vasari, Le vite, 1, p. 357.

2 Ed. Barocchi, 1564, p- 19.

*! Cit. en Baxandall, Giotto y los oradores, cit. (Cfr. Venezia Biblioteca
Nazionale Marziana, ms. X1, 34 [4354], 3r-2.)
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No hay ninguna duda de que la égfusis se nutrié de la va-
rietas, construyendo una asociacién sin la cual resultaba impo-
sible describir y narrar. A esta variedad se remitieron filésofos y
literatos, como Ficino y Poliziano. El primero, por ejemplo, des-
cribe la belleza de un prado de yerba: <supongamos que Apeles,
viendo un dia un paisaje, le sobrevinieran las ganas de pintarlo,
El prado se le presenté todo en un solo momento e inmediata-
mente estimuld el deseo de Apeles». El segundo, al cantar las
bellezas de Afrodita. Este, efectivamente, en la Giostra (1476-
1478)*, retoma el modelo descriptivo de los Himmnos Orﬁcos que,

* Angelo Poliziano, Lz giostra, en Opera omnia, cit. p. 38:
Vera la schiuma e vero il mar diresti,
et vero il nicchio e ver soffiar di venti;
la Dea negli occhi folgorar vedresti,

e ‘I cel riderli a torno e gli elementi;
I'hore priemer I'arena in bianche vesti,
laura incresparle € crin distesi e lenti;
non una, non diversa esser lor faccia,
come par ch’a sorelle ben confaccia.
Giurar potresti che dell’onde uscissi
la dea premendo colla destra il crino,
coll’altra il dolce pomo ricoprissi;

et, stampata dal pié sacro e divino,
d’herbe e di fior I'arena si vestissi;

poi, con sembiante lieto e peregrino,
dalle tre ninfe in grembo fussi accolta,
e di stellato vestimento involta.

(En castellano, en Poliziano, Angel, Estancias. Orfeo y otros escritos,
Madrid, Cétedra, 2007, ed. bilingiie de Félix Ferndndez Murga (estrofas
100y 101, pp. 112-113]: -

Reales se dirdn mar y espuma,

real la concha y el soplar del viento

y el fulgurar de los divinos ojos

y el cielo y elementos que le rien.
Danzan las blancas Horas en la arena
y el viento sus cabellos alborota;

su rostro ni es el mismo ni es distinto,
como suele ocurrir en las hermanas.
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de acuerdo con Warburg?, habia servido, a su vez, como ejem-
plo para explicar la forma cldsica de la bella Venus de Boticelli
(Florencia, Uffizi). Poliziano, seguramente, tuvo que meditar
sobre el problema de la écfrasis y estuvo interesado en la cuestién.
Ermolao Barbaro, en 1480, le explica detalladamente el signifi-
cado de esta parte de la retérica, retomando a Teodoro Gaza y
afirmando que la éefiasis no es mds que pura «narracién»?,

No hay duda de que la éeffasis entré en los trarados poli-
ticos, como por ejemplo, en la Laudatio urbis Florentiae
(1404), de Leonardo Bruni, que con todo derecho puede in-
cluirse en el género de la retérica epidictica por la restitucién
ecfréstica de la ciudad de Florencia y del paisaje que la rodea.
Una narracién ésta proyectada, en la aspiracién juvenil del
humanista, para modelarse sobre la obra de Elio Aristides a
modo de ejercicio, de acuerdo con lo que dir4 cuarenta afios
después, recordando al autor griego como su modelo? y, de
acuerdo con cuanto se ha sugerido, también sobre la de Me-
nandro Retor”. Precisamente la utilizacién de la retérica epi-

Y atin jurarias que del mar salfa

La diosa, sus cabellos sujetando

Con la diestra y, con la izquierda, el seno;
Y que, bajo su pie sacro y divino,

la arena revistieran hierba y flores

v, alegre y peregrino su semblante,

tres ninfas la acogieran en su grupo

y con manto de estrellas la cubrieran.]

» A Warburg, El ‘Nacimiento de Venus' y la Primavera’ de Sandro Bo-
ticelli. Investigaciones sobre la imagen de la antigiiedad en el primer Renaci-
miento italiano (1893), en Id. El renacimiento del paganismo: aportaciones
a la historia cultural del Renacimiento Europeo, Madrid, Alianza editorial,
2005, trads. Felipe Pereda y Elena Sénchez Vigil.

* Angeli Politiani Epistolarum, en Opera omnia, cit., 1, pp- 202-203.

» Bruni Epistolarum libri, cit., 11, p. 111 (VIIL, 4).

%6 N. Rubinstein, I/ Bruni a Firenze: retorica e politica, en Leonardoe
Bruni cancelliere della Repubblica de Firenze, Actas del Convegno de Studi
(Firenze, 27-29 de octubre, 1987), edicién de P Vi, Firenze, Olschki,
1990, pp.15-28.
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dictica para describir la ciudad de Florencia va a sefialar la
ruptura con los modelos medievales de la laudes civitates.
Bruni, tanto si se habia cefiido al modelo de Elio Aristides, al
de Aristételes o al de Menandro, demuestra una gran facili-
dad para «construir» la ciudad mediante las palabras. Menan-
dro habia ensefiado no sélo a elogiar un pais, sino también la
ciudad, sus origenes, su fundadores, asi como sus acciones
basadas en la comparacién con las cuatro virtudes cardinales
a partir de la Justicia. Una composicién, la de Bruni, como
luego escribird a Francesco Piccolpasso, hecha con intencién
de evocar «plausum et leticiam»?’. '

En el espiritu de Bruni puede captarse lo que luego va a
afirmar vigorosamente Poliziano en su introduccién al curso
sobre Quintiliano, donde presenta la retérica y la dialéctica no
como vacios instrumentos lingiifsticos, sino indisolublemente
unidos a la exposicién de profundos conceptos. El literato,
para hablar del m4s alto grado de la dialéctica, acudird a Plo-
tino. Distinguiendo entre la obra de éste y la l6gica que aca-
bard describiendo como «instrumentumb». Parece evidente
que el humanista explica sus consideraciones en relacién con
la retérica hasta reivindicar su uso funcional en la sociedad
civil: «la palabra educa, mejora, renueva [...], pero no sélo: el
discurso es el medio con el que se traducen y se precisan todos
los procesos de investigacién de la mente humana». Inme-
diatamente, va a producirse un debate que, a partir de Valla,
incluird una distincién basada en Cicerén, entre el oratore y
el dialecticus. El primero, como ya hemos dicho, debe entre-
tener y conmover, el segundo ensefiar®®,

7 Leonardo Bruni, Panegirico de la cittir di Firenze, texro bilingiie
(latin-italiano) de Frate Lazaro di Padova, Firenze, la Nuova Italia, 1974,
pp-15-17. Véase también la reciente edici6n llevada a cabo por S. U. Bal-
dassari (Firenze, Sismel, Edizioni del Galluzzo, 2000).

2 Laurentii Vallae Opera, apud Henricum Petrum, 1540 [edicién fac-
simil, Torino, Bottega d’Erasmo, 1962}, p. 693. Eugenio Garin, Discus-
sione sulla retorica, en 1d., Medioevo e Rinascimento (1954) Roma-Bari,
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Rodolfo Agricola (Roelof Huyman, 1443-1485), en De
inventione dialectica (Venecia, 1558), distingue entre «dialéc-
tica, articulada en los dos movimientos de invencién» y
«orden», y retérica u «oratoria exclusivamente dirigida a ac-
tuar sobre los afectos y a persuadir. Se pretende afirmar, en de-
finitiva, una légica que prescinde de cualquier preocupacién
en sentido ascensional, del hombre a Dios, que de lugar, por
el contrario, a una obra de coordinacién de los datos de la ex-
periencia, ‘tejiendo una y otra vez la tela de Penélope’, légica
que sblo puede revelarse en los procesos afectivos del pensa-
miento humano, es decir, en los discursos»®. Modelados al
uso de la intervencién politica, los ejemplos oratorios toman
nuevo vigor a través del uso de la retérica epidiptica. Ni si-
quiera Savonarola, que negaba el uso del ornatus, escapaba, en
la redaccién de sus propios sermones, al uso de registros mds
flexibles del discurso que remiten al inminente juicio por des-
venturas que preocupaban a los fieles. Maquiavelo, por su
parte, exaltaba los argumentos relacionados con el estilo. Spe-
roni, por el contrario, juzga la preeminencia del estilo y cele-
bra la victoria de la retérica epidiptica sobre la judicial y
deliberativa, asi como el fin hedonistico sobre el dialéctico y
moral. De manera que la retérica abandona su funcién de
maestra de oradores y politicos y se convierte en instrumento
de literatos y profesionales que pierden de vista el uso civil y
educativo del arte de los sermones®. No es casual que el
mismo Speroni tache a Aretino de ser un «retdrico» profesio-
nal y especializado.

A mediados del Cinquecento no hay filésofo, literato, cri-
tico o artista que no haya reivindicado para su propia disci-

Laterza, 1973, pp. 117-139: 121-125. [Traduccién castellana, E. Garin,
Medioevo y Renacimiento, Madrid, Taurus, 1982].

2 Tbid., p. 121.

*® Sperone Speroni, Dialogo della retorica, en Trattati del Cinguecento,
I, edicién de M. Varri, Milano-Napoli, Ricciardi, 1978, pp. 658-659.
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plina el uso del modelo ecfristico, para resultar mds convin-
cente tanto en su recorrido por el campo de investigacién
como por la materia tratada. Retratos, figuras, paisajes, tanto
pintados como descritos o narrados adquieren una cautiva-
dora atraccién, ya sean éstos icdsticos o fantdsticos. La ézfra-
sis va, efectivamente, mds alld de estos limites. Particularmente
placentera es, por ejemplo, la imagen de la India occidental,
restituida mediante «el osado ingenio del hombre que, ha-
biendo peregrinado por el mundo, con ayuda del fidelisimo
testimonio de sus ojos, ha podido describir, contando lo que
ha visto y oido de dicha materia»®!. Igualmente apreciable re-
sulta la descripcién incluida en Orlando Furioso, donde se
canta al luminoso bosquecillo que anuncia el amor. Esto es-
timula una y otra vez no sélo el alma de Ruggero, sino tam-
bién la del lector o del oyente:

Vaghi boschetti di soavi alori,
di palme e d'amenissime mortelle,
cedri et aranci chavean fruti e fiori

[Bosquetes de laurel llenos de olores,
de palma y arrayanes copiosos;
cedros, naranjos, con su fruta y flores] (VI, 21)*%

No es preciso hacer referencia al #dpos del lugar ameno,
sobre el que largamente hablé Curtius, pero, sin embargo, s
parece interesante apuntar a lo que llamaria el «juego del doble»:

3! Gonzalo Fernando de Oviedo, Historia general y natural de las In-
dias, islas y tierra firme del mar océano, (1526). Una edicién facsimilar di-
gitalizada a partir de obras editadas durante el siglo Xix (al cuidado de
Amador de los Rios, 1851-1855) en la pdgina hup://www.cervantesvir-
tual.com/FichaAutor.html?Ref=3608&idGrupo=Todo#1_Todo

32 Ta versién en castellano de la cita en: Ludovico Ariosto, Orlando
Furioso, ed. bilingiie de Cesare Segre y M2 de las Nieves Muiiiz en dos vol.,
Madrid, Cétedra, 2002, vol. I, pp. 354 y 355, traduccién de Jerénimo de
Urrea (1549).

140

Jo bello hospeda lo igualmente bello, pero uno y otro pueden
ser presagio de peligros; el horror y lo feo, conjuntamente, son
igualmente indicadores de peligros, baste pensar en el ya pro-
bado modelo homérico del ciclope en la caverna como lugar de
penitencia y expiacién, asf como taller demonfaco. Las formas
de los Silenos, como las tomadas por Giordano Bruno de Pla-
t6n, devuelven, si se las observa detenidamente, imdgenes be-
llisimas: «muy ciegos y locos deberdn estar estos Catones como
para no ser capaces de descubrir lo que se esconde bajo estos Si-
lenos»®. De manera que la égfrusis permite la descripcion no
sélo de todo aquello que se incluye en la taxonomia del uni-
verso icdstico, sino también en el fantdstico. En cualquier caso
hay que observar que la éefrasis se inscribe en los diferentes gé-
neros como forma literaria en si, con sus propias reglas, dando
consistencia a varios argumentos y a diferentes temas. A tal pro-
pésito, un ejemplo particularmente eficaz es la descripcién de
Vasari del Nacimiento de Venus y de la Primavera de Boticelli:
en la «villa del Duque de Césimo, hay dos cuadros, uno re-
presenta a Venus naciente asi como los dorados vientos que la
llevan hasta la tierra con los Amores; asimismo otra Venus a la
que las Gracias cubren de flores denotan la primavera; una y
otra graciosamente representadas»®. El verbo «denotar» gufa al
lector hacia una agradable atmésfera que le permite percibir la
placidez de la imagen pintada, evocando esa pluralidad de sen-
saciones que ofrece la «joven estacidn», para volver, inmediata-
mente después a la habitual rutina de la lista de las cosas
pintadas. La descripcién del rostro de la amada o el del apuesto
joven, como lo trata Giovio [castellanizado, Jovio] a propésito
del retrato de Gastén de Foix se convierte en un modelo comtn

3 Bruno, lz Cena delle Ceneri, cit. p. 14, pero véase también Spaccio
della bestia trionfante, cit., p. 550: «De manera que dejaremos reirse a la
multitud, bromear, burlar y divagar sobre la superficie de los mimos: c6-
micos e histridnicos Silenos, bajo los cuales se esconde, oculto y seguro,
el tesoro de la bondad y de la verdad»

3% Vasari, Le vite, I11, p. 312.
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de la literatura: «No sé quién sea ese profesor, ignorante siem-
pre de fisonomya, el cual, en el bellisimo rostro de este joven
lampifno no considere maravillado las diferentes partes que se
contradicen entre si»®. Paralelamente, los elementos ecfristicos
se utilizan también para describir un bello lugar e, incluso, el
arte de la guerra.

El género epidiptico traspasa también el mundo de la ga-
lanteria y, como recordard Scipione Bargagli (1540-1612), se
convierte en parte del campo mds amplio del género orato-
1io*®, que proporciona, como hemos visto, argumentos no
sélo a los retéricos, a los oradores, sino también a los escrito-
res y a todos aquellos que a éstos se les puedan comparar. La
retérica «epidictica» parece culminar en el arte de las «em-
presas», que se desarrolla a partir de los primeros treinta afios
del Cinquecento. Basada en la interrelacién de alma y cuerpo,
la herédldica devuelve a quien le corresponda la polaridad de
aquellos conocimientos que, superando el mundo sensible,
se unen a los de las ideas, poniendo juntos imdgenes y escri-
tura, como se ve, por ejemplo, en el emblema de Giuliano di
Lorenzo de’ Medici, duque de Nemours, descrito por Gio-
vio. El alma Glovis (leyendo la revés: si volge’, se vuelve hacia)
estd inscrita en un tridngulo equildtero rodeado por una cinta
enroscada sobre s{ misma en forma sinusoidal.

Pero serd sobre todo el asunto horaciano del u# pictura poé-
sis lo que va a sostener durante casi dos siglos la retérica epi-

% Paolo Giovio, Gli elogi. Vite brevementi scritte d'huomini illustri. ..
tradotte per messer Ludovico Domenichi, en Vinegia, apresso Giovanni de’
Rossi, 1557, p. 195v (cfr. Pauli Jovii, Opera, V111, Elogia virorum ilus-
trium, edicién de R. Meregazzi, Roma, Istituto Poligrafico dello Staro,
Libreria dello Stato, 1972, p. 384); cfr. S. Maffei, Lecfrasi gioviana tra ge-
neri e ‘imitatio), en Della antiquaria e dei suoi metodi. Atti della Giornata
di Studi, edicién de E. Vanini, en «Annali della Scuola Normale Superiore
di Pisa. Classe di Lettere e Filosoffa», Quaderni, II, 1998, pp.15-29: 24.

36 Scipione Bargagli, Oratione delle lodi dell’Academia, en 1d., Dell'im-
prese, Venezia, Francesco de’ Franceschi, 1589,. 122.
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dictica. Dolce, por ejemplo, en su Dialogo della pittura
(1557)s recordando a Petrarca, llama a Homero «pintor pri-
mero de los recuerdos antiguos». Pero serd Francisco de Ho-
llanda (1517-1584) por boca de Lattancio, quien especifique
en los Collogui con Miguel Angel: «;Acaso no parece que los
poetas trabajen con la tnica finalidad de ensefiar los secretos
de la pintura?»¥. La identificacién de la pintura con la escri-
tura favoreci6, a continuacién, la asociacién de la pintura con
los objetivos del pintor que intentara representar la natura-
leza. Ademis, luego favorecié de manera no menos impor-
tante la poesia descriptiva y, viceversa, la pintura descriptiva,
como queda atestiguado, por ejemplo, en la primera mitad
del Settecento por la Season de Thomson, a quien se enfrenté
Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) que afirmé la auto-
nomia del medio poético de la éefrasis (Laocoonte, XVI, 20).
Debe recordarse, sin embargo, que Leonardo ya habia com-
prendido, medio siglo antes, que la pintura era mds signifi-
cativa que una descripcidn literaria y que el pintor era «él
tnico en considerar lo que ve y hablar consigo mismo eli-
giendo las partes mds excelentes de la especie todo cuanto ve»
(Tratatro 11, 55).

En el Cinquecento la écfrasis alcanza gran importancia y
de ella hacen abundante uso filsofos, literatos, artistas y ted-
ricos del arte. Aretino, por ejemplo, utiliza este aspecto reté-
rico distinguiéndose, sin embargo, de los modelos antiguos,
como puede verse en la carta enviada en 1531 al conde Ma-
ximiano Stampa, en la que describe la pintura perdida de fuan
el Bautista de Tiziano®®. De una manera mucho mds explicita
se manifiesta esta atencién suya en la famosa carta en la que
habla de la Anunciacion de Tiziano, en la que hace referencia

% R. W. Lee, ‘Ut pictura poésis. La teoria humanistica de la pintura,
Madrid, Cdtedra, 1982, trad. de Consuelo Luca de Tena.

38 N. E. Land, Ekphrasis and Imagination: some observations on Pietro
Aretino’s Art Criticism, en «Art Bulletiny, LVIII, 1986, pp.201-217.
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no sélo al gesto de reverencia del Arcdngel Gabriel, sino tam-

bién a la celestial majestad de la Virgen, asi como a la per-
cepcién del sonido emitido por la criatura celestial en el
momento en que pronuncia la palabra ‘Ave’. Aretino sugiere
escuchar también el batir de las alas del 4ngel y comenta, ade-
mis, el color que emana del lirio representado en la obra. La
interpretacién psicoldgica del tema representado no se des-
prende, como se ha afirmado alguna vez, de la tradicién ec-
frstica. Libanio (siglo 1v d. C.)*’, describiendo un cuadro
que estaba en una casa del Consejo de Antioqufa, no sélo re-
salta que el tema rural era una representacién de un esbozo de
la realidad, sino también que las imdgenes allf representadas
parecian respirar vida emitiendo sonidos. El vaquero, por
ejemplo, no sélo sostenfa las riendas y empufaba una vara,
gestos y sonidos ficilmente interpretables para guiar los bue-
yes, sino que «alzaba la voz» y hablaba a los bueyes con «pa-
labras de 4nimo». La descripcién de la pintura por parte de
Libanio, rica en parerga (casas de campesinos, drboles, un
carro, y algunos muchachos), como ha observado Baxandall
«no nos permite reproducir el cuadro, puesto que no sélo falta
la disposicién de todos estos elementos, las referencias, es
decir, si estdn puestos a la derecha o a la izquierda, sino tam-
bién las relaciones espaciales, la perspectiva e, incluso, las
gamas cromdticas que caracterizan el ‘dictus’»®. Este uso en
la descripcién de lo inmaterial era bastante corriente, baste
pensar en las fmagines de Fildstrato (siglo 11 d. C.). Aqui, al
hablar de los amorcillos, se interroga sobre la fragancia de los
olores que llegan desde el jardin*!. Los sentidos no son sélo
estimulados por la memoria de los colores, sino también por

% Libanii Opera, VIII, edicién de R. Foerster, Leipzig, Teubner, 1915,
pp- 465-468. ’

“ M. Baxandall, Modelos de intencion: sobre la explicacion histérica de
los cuadros, Madrid, Hermann Blume Distr. 1989, trad. de Carmen Ber-
nérdez.

4 Imagines, 1, 6.
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la de las flores. Mds todavia: aguzando la vista sobre la des-
cripcién del jardin, la obra de Fil6strato evoca la llegada de las
esencias de hierbas y flores. Es el momento para subrayar que
las [magines de Fil6strato se conocen en Iralia desde la mitad
del siglo Xv. Impresas junto a Luciano en Venecia, en 1503,
fueron posteriormente traducidas y publicadas en italiano por
Isabel d’Este. La circulacidn de este escrito desencadené una
auténtica carrera de encargos de estos temas entre los princi-
pales representantes de las familias ilustres italianas. El éxito,
por lo demds estaba asegurado también por la varietas de los
temas. La prosa suscitaba, efectivamente, recuerdos visuales y
olfativos que excitaban los sentidos:

Mira los Amores que estdn recogiendo manzanas: no te
asombres por el hecho de que haya tantos. Son hijos de las
Ninfas y gobiernan sobre todo el género humano [...]. ;Notas
la fragancia que se eleva desde el jardin o es que tu olfato ha
desaparecido? Prepara, al menos, el oido y asi, gracias a mis

palabras te llegard también el perfume de las manzanas®.

Los temas mitolégicos tuvieron gran fortuna, La misma
Isabel y su hermano Alfonso mandaron realizar, como es sa-
bido, el Combattimento di Amore e Castitas (Paris, Louvre),
por no hablar de Hércules y los pigmeos (Graz, Steiermart, Lan-
desmuseum). Naturalmente, la lista de los temas rescatados
por Fildstrato se alargaria si fuéramos mds all4 de la linea de
los anos cuarenta del Cinquecento.

4 Filbstrato, Imagini, Introduccién de E Fanizza, Lecce, Argo, 1998,
p- 57. [Edicién en castellano, Filéstrato el viejo y otros, Jmdgenes: des-
cripciones, Madrid, Siruela, 1993, trad. L.A. de Cuenca y M. A. Elvira.]
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servicio de los hombrtes, y se demora en ponderar la importancia de
bueyes, mulos, asnos, etc. [...] Manetti no descuidé amplificar el
concepto- («Nostti equi, nostri muli, nostri asini, nostrl boves...»},
ni tampoco, a la manera de un bexaemeron patristico, casarlo con Jos
Salmos («Omnia subiecisti sub pedidus eius: oves et boves univer-
sas...»). Pues ni Cicerén, ni Manetti, ni tantos mds vacilaron en
alinear entre las glorias humanas, igual los bueyes y los mulos que
el descubrimiento de las disciplinas merced al entendimiento y a la
palabra.

En esa direccién, claro estd, avanza Maldonado al proclamat:
«En sélo dos cosas aventajamos los mortales a las bestias: en la razén
y en el lenguaje»; por ende, vivir sin disciplinas equivale a no ser
ya hombre, «humanitatem... renunciare». ¢Quiénes sino los sabios
han frustrado el intento de Lutero de dividir a la sociedad cristiana?
¢Qué sino la barbarie y la escasa erudicién, mezclando sagrado y
profano, ha sido la causa de todas las herejias? Combatir las Jetras
por culpa de los errores de unos pocos letrados es tan estdpido como
atacar la teologfa por culpa de unos cuantos tedlogos viciosos: el mal 3

Lse halla en las flaquezas del estudioso, no en la materia de es_tudio;l__{
- De hecho, darse a las letras supone seguir la mejor parte de la propia
naturaleza... Porque las letras no simplemente ornan, pulen y dan
lustre, no simplemente separan de las fieras, antes bien constituyen
la verdadera piedra de toque del ser hombres: «Jdvenes ya formados
o por formar: que nadie, nadie, os lo suplico, os borre la conviccién
y la certeza de que las letras son la dnica prueba de que se es verda-
deramente hombren («Rogo vos atque obsecro, iuvenes eruditi ac
erudiendi, ut hanc opinionem et veram sententiam nemo vobis era- 4
dicet, literas esse solas ... quae bomines esse vere comvincant»). La 3
afirmaci6n sintetiza la principal zona de coincidencia de la dignitas §
bominis v los studia bumanitatis, de un viejo ideal del hombre y la
revolucién pedagdgica que propuso y & veces logré el humanismo.

IMITACION Y ORIGINALIDAD 9]

*
FErNANDO LAzARO CARRETER

IMITACION ¥ ORIGINALIDAD
EN.LA POETICA RENACENTISTA

T e gy

Nadie ponfa en duda la_necesidad de imitar, Al poeta podia ser-
virle de modelo la Naturgleza misma, pero otra via tan fecunda vy
inds segura era la de imitar a.los. grandes, GaEstEos Gue Ta habfan
interpretado con sublimidad. El deseo de inveptar sin modelo re-
sultaba peligroso: «Se adunque Dartificio del scrivere consiste som-"
maffiente nella imitatione, come nel vero consiste, & necessario che,’
volendo far profitto, habbiamo maestri eccellentissimi ... Coloro
che ... i propongono le compositioni ‘di proprio ingegno ci ponno
fare grandissimo danno», escribfa Marco Antonio Flaminio a Luigi
Calmo. Por otra parte, los antignos habian propuesto y habfan prac-

e e

ticado ellos mismos dicho método. L4 imagen arj de la’
abeja que, liban, ulti ia miel, se
eja que, do e multiples flores, elabora Su_propia miel, se

repite Ifisistentemente entre 108 latinos: Lucrecio, con versos que
recordard Poliziano; Horacio, confesando proceder como ella para
componer sus «operosa carmina»; Séneca: «Hemos de imitar, dicen,
a las abejas». Este dltimo formula, incliso, un procedimiento: con-
viene goleccionar cuanto resulte atractivo en las lechuras, ¥ tratar_lug-
go de dar a o recogidd Hn, (oica. sabor. Ofra imagen suya: la diges-
tién de alimentos diversos, «de suerte que, de sulte una
sola cosan. Asi debe proceder el espiritu, celando aquello de que se
ha nutrido, y mostrando dnicamente lo que ya ha convertido en
sangte propia. ¢Hay riesgo con ello de que el imitador sea descali-
ficado porque se descubre la imitacién? No, si la ha practicado bien
—responde Séneca—, si un espiritu vigoroso ha sabido fundir en
un solo tono las voces que ha escuchado: «Tal quiero que sea nuestro .
espiritu: pleno de muchas artes, de muchos preceptos, de ejemplos
de muchas épocas, pero todo otientado a la unidady.

_Los humanistas hicieron fervientemente suya esta doctrina, bajo

Fernando Ldzaro Carreter, «Imitacién compuesta v disefio retérico en Ia
oda 2 Juan de Grialw, Anuario de estudios floldgicos, Universidad de Extrema-
duora, IX, 1979, pp. 85-115 (94-101, 117-119). :



_cualquiera: «a ninguno ..
senequista, convalida
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la égida de Petrarca, que, & su vez, se¢ habia acogido al pensamiento §
de Sénecs. m\féncién —-amonestaba a Tommaso da Messing—, }
procédase como las abejas, que combinando néctares florales produ- §
cen cera y miel. Por supuesto, setfa mejor que el escritor emulars ;

a los gusanos que segregan seda de sus visceras, creando con sélo 3

A

su ingenio los conceptos y el estilo; pero ello no estd al alcance de?
.0 a poquisimos le es dado». La_nottna.?

poBtica renaceqtista. Hubo, claro es, disidentes: si, entre los cldsico®;
gimos foeron modelos que otros imitaron, ¢por qué no fijarse en §
ellos sélo, por qué no atenerse a los indiscutibles maestros, Cicerén, §
Virgilio y Horacio entre todos? Poliziano reaccioné vigorosamente §
contra tal sistema poético (y oratorio), que jamés permitiria exceder |
al dechado. De ahi su defensa de Estacio como litico, y de Quinti- 3
liano como gufa de la elocuencia. En su oracién sobre estos minores, |
se leen palabras terminantes: siendo méximo vicio querer imitar a'S
uno solo, no constituye extralimitacién proponet como modelos a j
cuantos lo merezcan, tomando Jo vtil de donde convenga, como dice 3
Lucrecio: 4l igual que las abejas liban por doquier en los pradosi
floridos, por doquier debemos nutrirnos de dichos dureos. =

Pero atn alcanzé mayor resonancia en Europa su epfstola al pfo
ciceroniano Paclo Cortese, que le habfa dado a leer una coleccién:}
de cartas en las cuales crefa ver reproducido fielmente el estilo del !}
gran orador romeno, Poliziano se las devuelve indignado por haberle §
hecho perder el tiempo. ¥l cree mds respetable el aspecto del toro J
o del leén que el de la mona, aunque ésta se parezca mds al hombre,
Y truena contta quienes componen imitando asf: son como loros, §
carecen de fuerza, de vida, de energfa, «iacent, dormiunt, stertunts.
Si alguién le advierte a €l que no se expresa como Cicerdn, contesta §
orgulloso: «Non enim sum Cicero; me tamen, ut opinot, exptimon}
[‘No soy Cicerdn; es a mf mismo, pienso, a quien expreso’]. En esta
celebérrima carta se contiene, tal vez como en ningdin otro textof
humanfstico, el mds claro y sencillo razonamiento sobre las virtudes;
de Ia imitacién compuesta. Cuando el poeta fija su admiracién en)
uno sélo, cuando su ideal es acercatse a €, nunca lograr{ ponerses
e su altara. Nadie puede correr con més velocidad que otro si haf
de ir pisando sus huellas. Hay que leer profundamente a Cicerdn, s
peto «cum bonos alios», con otros muchos que son sus paraiguales,
Sélo entonces, dice a Cortese; si tu pecho estd repleto de lecturas, tog
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serd_posible componer algo que sea verdaderamente tuyo, alga en

que sélo estés i, Los consejos de Poliziano —algunos semejantes
recibieron los Pisones— tratan, pues, de proteger Ia personalidad,
que se desvanece al ser invadida por una tnica devocién. (No de
otto modo un gran humanista contempordneo, T. S. Eliot, defiende
la lectura mdltiple para el desarrollo del individuo y la defensa de
su propio juicio. Casi a cinco siglos de distancia, sorprende la simi-
litud de sus razonamientos.)

La discusién se reanimé, también con amplia andiencia, en el
siglo xvI, a rafz del Ciceronianus de Erasmo, fiel a Séneca, y de la
sonade polémica que mantuvieron, entre 1512 y 1513, Gian Fran-
cesco Pico, sobrino del poligrafo, y Pietro Bembo. Fue &te guien
disintié de la imitacién compuesta, por cuanto, segin €l, mide a
todos los antiguos con el mismo raseto, y subvierte el orden de su
indiscutible jerarquia. No son «todos los buenos» quienes deben set
imitados, como sostenfa Pico, pues «si, entre los tenidos por tales,
uno, con mucho, es el mejor y méds excelente de todosw ¢por qué no
ha de ser €I, y sélo €, el modelo?

La imitacién compuesta ofrecfa &l riesgo previsto por Séneca;
la de que resultara un zurcido inhdbil. Una simple taracea es fécil
de urdir para disimular la carencia de fuerzas propias. Pero si lo
sjeno, forzosamente disperso_al ser multiple, se vertebra y refunde
en un organismo, Ginico, y si.en éste resplandece el esplritu_del es-
critor, nadie podrd negatle el dictado de original. Pico della Miran-
dola, halagando a Lorenzo de Médicis, le confiesa haber reconocido
en una obra suya ciertas sentencias platénicas y aristotélicas, pero
tan transformadas, «que parecen tuyas y no suyas». Por otra parte,
el método impone otra condicién inexcusable: el escritor ha de tener
bien nutrida sy memoria de versos y prosas que le hayan Impresio-
nado por sw.verdad o su hermosura. El ideal del Hufnanista aparece
en ¢l retrato que, puesto en Tabids de Coluccio Salutati, hace Leonar-
do Bruni de Luigi Mersili en el primer libro de su diflogo Ad Pe-
trum Paulum Histrum (1401). Tenfa presente, dice, no sélo cuanto
se refiere a la religién, sino cuanto atafie a las cosas gentiles. Siempre
aducifa las opiniones de Cicerén, Virgilio, Séneca «aliosque veteress;
y no se limitabe a las sentencias, sino que reproducfa exactamente
sus palabras, de tal manera que no parecfan ajenas, sino creadas por
€l. Y afiade: «podrfa haber recordado a muchos otros capaces de lo
mismo». Sf, eran muchos los capaces de ptoezas asf, antes, entonces



94 HUMANISMO Y RENACIMIENTO ESPANOL _
y ‘después: cuantos aspitaban a la palma de poetas y oradores. Al
principio, en Italia; después, en toda Europa: un temprano huma-
nista nuestro, el valenciano Juan Angel Gonzélez, remata su Sylva

de laudibus poeseos (1525) con un exhorto caracterfstico: «Disce §
puer vatum carmina, disce senex» [‘los versos de los poetas, aprén- §

delos de nifio, apréndelos de viejo'l.

Ni que decir tiene que la poesfa en wulgar, con los ejemplos de
Dante y de Petrarca, entré pot la via de la imitacién compuesta.
Y no sélo los antiguos fueron beneficiados, sino, en la practica, tam-
bién los modernos. Ello no siempre merecié la aprobacién de los
sabios, pero hallé por fin sancién docta favorable en las Prose de

Bembo. [...] Esta fue, pues, la doctrina comin en todas partes .§

donde triunfé el Renacimiento, y una comprensién profunda de
nuestra lrica del Siglo de Oro -—ideal ain remoto— sélo podrd

alcanzarse a partir de un trabajo filolégico que restaure el prestigio

de la investigacién de fuentes. Se trata de actuar con el mismo espi-
titu con, que procedieron los humanistas en el comentario de los
poetad{ No ‘puede caber duda de que en su esfuerzo por descubrir :

influencias, traducciones o adaptaciones habfa un componente de
* autocomplacencia: hallarlas en el esctitor admirado representaba des:, J

cubritle un secteto, hombreatse con él, atraetse parte de su prestig _;{
Pero habfa también el noble intento de entender y de glorificat, 4

Hetrera, en trance de ilustrar a Garcilaso, esctibe: «Deseo que sea |

esta mi intencién bien acogida de los gue saben; y que se persuadan
a creer que la honra de la nacién y la nobleza y excelencia del escritor
presente me obligaron a publicar estas rudezas de mi ingenio». Esas - 4
rudezas eran, ya se sabe, en su mayor patte, un rastreo pot antiguos
y modernos, para exhibir la propia cultura claro, pero sobre todo
Ia cultura del toledano. [...] 3
- Para-los. tenacentistas, las fuentes eran de dom1m0 pubhco, que
dian hdcer privado mediante un golpe de” genio s, tenunciando | -
1a fiel sumisién, se salfan del circulo mostrenco que dichas fuentes 1
elimitaban. [...] Un poeta grande suele setlo también como inven-
JQI, o difusor de disefios retdtricos [es decir, secuencias de ciertos §
rasgos caractetfsticos, normalmente gramaticales, que articulan el §
fluir del discurso poético]; él mismo puede reiterar los que acufi6: §
es el caso de Petrarea, por ejemplo, cuyo artanque similar promueve
movimientos discursivos bastante anslogos en muchos sonetos: i

IMITACIGN Y ORIGINALIDAD . 95

Quand’io mi volgo indietro a mirar gli anni...
Quand’io son tutto volto in quella parte...
Quand’ic movo i sospiti 4 chiamar voi...

Garcilaso tuvo muy en cuenta ese comienzo al componer el soneto I
{(«Cuando me paro a contempler mi estado...»); su filiacién petrat-
quista queda mids sélidamente garantizada por ¢l que por las dudosas
afinidades temdticas hasta ahora sefialadas con el Cenzoniere. [...
Ewmwgmmm
el bumanisme;-siia-la.imitacidn en el centro de su.actividad. La
originalidad absoluta constituye un ideal remoto gue _no_se me&a,
peéto tampaco se posrufa ‘exigentemente: - es _nvﬂe
poquisimos X_existe, ademis, T mdad de alcanzarla con el mé-
todo imitativo. La imagen del gusano de seda, que elabora sachn-
dolos de sf sus hilos, atrae; pero se presenta como més segura la de
la abeja, que es capaz de fabricat su dulce secrecién libando el néctar
de diversas flores, En Jos bordes del método, amenazéndolo siempre,
estd la posibilidad de que el escritor se limite a acarrear material
ajeno, almacendndolo sin elaboracién. A la imagen de la abeja, tan
persuasiva, Lorenzo Valla oponfa, en el prefacio al cuarto libro de
sus Elegantiae (1471), otra como vitanda: la de las hormigas, «que

Fax

.esconden en sus nidos los granos robados al vecinow; y afiadfa: por

lo que a mi respecta, prefiero ser abeja.

.. .- Bl poeta, el verdadero poeta, ha de sentir él. Unas veces, la lec-
‘tura le provocard un deseo de escribir, porque petcibe una real ho-
: mologfa entre el autor que lee y el estado de su espiritu. Otras, ante
‘una emocién que sacude su alma, busca en sus tecuerdos de lector
aqucllos pasos que, en un antiguo —-o moderno— bueno y a ser
pos:ble éptimo, permitan expresarla Peto, si se limita a €I, si se
encierra en el cuadro que trazd, ningin esfuerzo le permitird supe-
rarlo. La_m/nt_agén_demasoh—mm;h_de_mgm_qﬂumﬁgo-
lar; de ahf, la necesidad de acudir_a varios gue, bien asimilados,
transformados }[_ze@s @ unidad, es decir, convertidos al senti-
miento personal que impulsa a.la_escritura, permite no identificarse

con ninguno Y, 31 se trmnfa en eI empeno, obtener un resultado

que da un rodeo por.su memoria, bien abastecida de lecturas, de
temas, conceptos y hasta iuncturae verbales, que pueden servirle en
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aquel, en cualquier momento. No estd excluido que, conforme Sé- ‘f

neca recomendaba, los escritores construyeran su propio archivo d

lugares recordables, perfectamente clasificados [...]: algunas compi- 3
laciones, como las muy conocidas de Ravisio Textor, no tenfan otra
finalidad que sistematizar un repertorio ttil para la imitacién. No }
son enciclopedias para descifrar tanto como recetas ordenadss para 3
cifrar, para componer, que los grandes (pero ¢lo hacfan siempre?) 4

tenfan que desechar.

En cuanto a la préctica misma de la imitacidn, debi6 diferenciar §
& unos poemss y a unos poctas de otros. Pray Luis, en la oda a |
Grial Recoge ya en el semo..., para lamentar la imposibilidad de §
aplicarse a la poesfa cuando el tiempo lo exige, se acuerda de un
epigramma de Poliziano que exalta los beneficios de la estaci6n frfa;
y mantiene la Hfnea fundamental de su disefio, articulada sobre el §
sintagma «fam + indicativo» y la sucesién de las personas grama- §
ticales, [segiin un esquema de Horacio]. Pero no olvida que Tasso se |
habfa valido de un expediente parecido —un cuadro estacional, si 4
bien de primavera— como predmbulo para exhortar a Capilupo; y, 3
muy probablemente conforme a ese modelo, cambia la invitacién que
Poliziano dirigla a sus alumnos. Sin embargo, dedo que su situacién
no tiene parangén con la de tales autores, y sf con la de Ovidio |
perseguido y privado de paz para escribir, es a éste, a su desaliento 4
péntico, al que acude para rematar su discurso. No es eso sélo. El 4
tono melancélico y abatido del poema excluye la referencia a los §
gozos otofales de los campesinos, que Poliziano habfa recibido -de }
Virgilio. A cambio, va incorporando saberes mds o menos comunes, ‘§
junto con otros més exigentes, Asf, la extrafia presentacién de la
grulla, que lo. acredita de culto; sintagmes griegos —«el yugo al
cuello atadosv—; alusiones insélitas: Febo dictando...; rasgos no
inventados, pero si recénditos. Y, puesto que exhorta a un poeta, §
no olvida un par de cuestiones que debatfan los humanistas, y ante |
las que toma postura: las renuncias del escritor y la-posibilidad de 4
jgualar o exceder a los antiguos. Se ha posado en maltiples flores, §
v ha fabricado un producto de gusto tinico, mediante una claboracién 4
personalisima, en el cual resaltan el reparto del material en sectotes 3
tripartitos y equilibrados; el trazado del cuadro otofial sin agentes §
" humanos (lo cual petmite un emotivo contraste con la entrada del
nos en la estrofa cuarta —contraste inexistente en Poliziano—, vy la !
reduccién al yo de la soledad y el desamparo en la Gltima); y un
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acento de sinceridad, de autenticidad, revelador de que el sentimien- -
to ha precedido a la bisqueda de los materiales, y no al revés.

Este sistetna de la oda a Grial lo aplica fray Luis en varios
poemas; no podria asegurar adn que en todos. Ni que Jo adopten
todos los liricos que compusieron en el siglo xvI, los cusles emplea-
ron quizés otros procedimientos., Importa describir éstos con por-
menor si queremos que ¢l concepto historiogrifico «poesia renacen-
tista» adquiera alguna profundidad. Entre otras cosas, hay que saber
quiénes fueron, y cémo, gusanos de sede, abejas y hormigas.
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