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Titulo: Textos latinos para un arte de la jardinerfa
en Roma.

Title: Latin Texts for an Art of Gardening in
Rome.

Resumen: Este articulo propone una serie de
textos que configuran un arte de la jardinerfa en
latin. En el momento cldsico, el de la humanitas,
la prosa de Cicerén y los hexdmetros did4cticos
de Virgilio atestiguan inequivocamente la pre-
sencia de jardines diferentes de los huertos y la
necesidad de un arte (un conocimiento tedrico-
préctico) adecuado a los jardines. Columela en
época postcldsica y Paladio en época tardia cum-
plirdn el encargo poético de Virgilio. No existe
en latin un tratado de ars topiaria auténomo,
pero si zonas de jardinerfa en los tratados de hor-
ticultura, independientes ya de los de agricultura.

Abstract: This paper proposes a series of texts that
shape an art of gardening in Latin. In the classical
period, that of the humanitas, Cicero’s prose and
Virgil’s didactic hexameters unequivocally testify
to the presence of gardens other than orchards
and the need for an art (a theoretical-practical
knowledge) suited to themselves. Columella in
the post-classical period and Palladius in the Late
Antiquity fulfilled Virgil's poetic commission.
There is no autonomous treatise on the ars ropia-
ria in Latin, but there are areas of gardening in
the treatises on horticulture, independent of tho-
se on agriculture.

Palabras clave: Hortus, topia, topiarius, ars, arte
de los jardines.
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gardens.
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1. DEL HUERTO AL JARDIN
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Si, en términos generales, las culturas mediterrineas de la Antigtiedad cons-
tituyen el germen de lo que entendemos por jardin, lo definitivo para su
concepto moderno se decide en las villas de la Roma clésica y tardia. La
civilizacién romana, por lo que se refiere tanto a los jardines como a la teoria
acerca de los mismos, funciona también en esto como puente perfecto entre
la cultura helénica y las europeas que se irdn desgajando del Imperio romano.
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La concrecién del jardin, del arte de los jardines, coincidird con la
apertura de Roma al mundo Mediterrdneo, que entonces equivalia al
mundo: “longtemps, les Romains ne posséderent que des champs et des
potagers en dehors des maisons de leur ville: ils n’eurent des parcs et des
jardins qu'apres avoir achevé la conquéte du monde™'.

Dos son los accesos directos que tenemos a los jardines romanos: la
literatura y la arqueologia. Los textos literarios ofrecen, en prosa y en
verso, un panorama tan vivido que podemos lograr una imagen bien per-
filada de lo que eran y lo que significaban, incluso en los detalles de no
pocos de ellos y en los distintos tipos de jardineria. Al margen de que
pueda resultar paradéjico, tales descripciones se nos antojan mds directas
incluso que las arqueoldgicas, que muy a menudo sufren la interferencia
de intervenciones sumadas en estratos que, por la propia naturaleza de
la vegetacién, opaca el contorno de lo que fueron. La suma de literatura
y arqueologia nos ofrece una concepcién en la que se alimentan ambas
visiones. Algunas otras fuentes, como las meramente juridicas, completan
tamafio panorama (pensemos en la Ley de las XII 1ablas).

En lo esencial tenemos perfectamente definidos y clasificados los jar-
dines romanos en la monografia de Grimal, Les jardins romains’, cuyo
enfoque es dominantemente literario (sin excluir datos arqueoldgicos),
ademds de presentar un buen muestrario de ilustraciones. Por dicha senda
avanz6 Segura Munguia®, quien ademds ofrece un corpus de traduccio-
nes castellanas de textos latinos sobre jardines tan rico que deviene en
una antologfa de textos sobre el asunto; si a ello se anade la abundancia
de ilustraciones, vale concluir que en el vasto dmbito de la Antigiiedad
(no solo para Roma) se trata de una obra tan imprescindible como la
de Grimal. En cambio, Farrar* los clasifica desde una ladera opuesta: su
enfoque es fundamentalmente arqueolégico y lo complementa con datos
librescos. Después de analizar el trasfondo histérico, dibuja un itinerario
que parte de los jardines egipcios y mesopotdmicos antes de cruzar por
los de la Grecia antigua y helenistica, los persas y los etruscos. Sitaa los

Pierre Grimal, Les Jardins romains, Paris, Presses Universitaires de France, 1969, p. 1.

Grimal, op. cit.

3 Santiago Segura Munguia, Los jardines en la Antigiiedad, ed. Javier Torres Ripa,
Bilbao, Universidad de Deusto, 2005.

4 Linda Farrar, Ancient Roman Gardens, Stroud, Sutton Publishing, 2001.

N —
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romanos en el dominio residencial, describe cémo el desarrollo del jardin
se vinculé primero a la villa rdstica y luego a las urbanas y suburbanas.
Como los otros estudiosos, aunque en mayor grado, atiende a los ele-
mentos arquitecténicos y ornamentales (estanques, fuentes, esculturas),
a la descripcién de la flora y fauna y también de los aspectos técnicos del
arte topiaria.

En efecto, todas las fuentes latinas nos indican que los romanos perci-
bian la jardinerfa como un arte, con todas las consecuencias que eso tiene
en su organizacion del saber. La jardinerfa es un arte que se va haciendo
auténomo respecto a la horticultura, y esta previamente ha cobrado au-
tonomia respecto a la agricultura. Por otro lado, la jardinerfa artistica
parece desgajarse también de la arquitectura y de la pintura. Tiene un
nombre que ha gozado de gran fortuna entre los especialistas (tedricos
y préicticos) en la Modernidad, pero que sigue siendo en lo esencial un
concepto pendiente de una definicién bien perfilada dentro del mundo
antiguo: ars topiaria. De hecho, el término, de muy amplia acepcién, no
fue analizado a fondo en su dimensién histérica y tedrica hasta el ano
2000, cuando se celebré el congreso Topiaria. Architetture e sculture vege-
tali nel giardino occidentale dall’antichita a oggi. Como iniciativa tipica-
mente italiana (la convocé el organismo Grandi Giardini Italiani), inici6
sus reflexiones analizando la continuidad directa con la Roma antigua
y tuvo lugar, no por casualidad, en una de las mds hermosas y grandes
villas barrocas del Véneto: la Villa Allegri Averdi, en Grezzana, cerca de
Verona, que preserva esta gran tradicién itdlica tanto en su dimensién
agrondmica (hoy integrada en el agroturismo) como en la de la jardineria
mis refinada’. El concepto cldsico de adecuacién entre el contenido y el
lugar se remonta literariamente a Cicerén (al que vemos/leemos hablar
del tema en didlogos y cartas que tratan de villas especialmente bellas) y
arquitecténicamente a Vitrubio, por su autor, Bianchi, y la escuela véneta
de las grandes villas de Palladio.

Las aproximaciones recientes a los jardines romanos mantienen la mi-
rada interdisciplinar, holistica incluso, pero se articulan en torno a la his-
toria. Munoz-Delgado de la Mata ha discurrido sobre ellos como imagen

5  Topiaria. Architetture e sculture vegetali nel giardino occidentale dall antichita a oggi,
ed. Margherita Azzi Visentini, Treviso, Edizioni Fondazione Benetton Studi Ricer-
che/Canova, 2004.
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de poder y mecenazgo®. Y Pons Pujol cataloga los siguientes enfoques
metodoldgicos a la hora de estudiarlos: “historia antigua, arqueologia,
pintura, musivaria”’. En el volumen colectivo en el que se recoge dicho
articulo, se enmarcan de nuevo en el contexto de la Antigiiedad. Nosotros
vamos a completar tales perspectivas desde la filologia, como hiciera Gri-
mal, cifiéndonos a la bisqueda a través de los textos de un arte posible de
los jardines, es decir, de la visién tedrico-préctica de los propios romanos
reflejada en sus obras.

2. EL PRIMER NOMBRE DEL JARDIN: HORTVS

A pesar de que distinguiremos a menudo entre huerto y jardin, debemos
ser conscientes de que la segunda de estas palabras guarda una relacién
etimoldgica indoeuropea con la latina hortus y ambas con la idea de un
cercado o vallado que delimita un terreno, sea para el ganado o para las
plantas que lo alimentan, directa o indirectamente. Esto es un universal
antropolégico que los cldsicos expresan sin ambages: “étymologiquement,
physiquement et ontologiquement, le jardin est un enclos: une entité
découpée dans le territoire rural ou urbain, individualisée et autonome™.

Situado a las afueras o en una gran finca alejada de la urbe, hay una
evolucién larga del concepto: desde el huerto y casi el corral hasta llegar
al refinado recinto vegetal contenido en una villa y destinado al placer de
los sentidos y de la inteligencia.

El Iéxico que emplean para el jardin los escritores del corpus latino gira
predominantemente en torno al término Aortus, frecuentisimo y con el
sentido primero (en la cronologia y en la prevalencia) de “huerto”. Su

6  Cristina Mufioz-Delgado de Mata, “Los jardines de la Roma cldsica: imagen de
poder y mecenazgo”, Cuadernos de Arqueologia de la Universidad de Navarra, 24
(2016), pp. 1-20.

7 Lluis Pons Pujol, “Enfoques metodolégicos en el estudio de los jardines romanos:
historia antigua, arqueologia, pintura, musivaria’, en Paradeisos. Horti. Los jardines
de la Antigiiedad, ed. Lluis Pons Pujol, Universitat de Barcelona, Barcelona, 2020,
pp. 83-116.

8 Hervé Brunon y Monique Mosser, “Lenclos comme parcelle et totalité du monde:
pour une approche holistique de l'art des jardins”, Ligeia, 20, 73-76 (2007), pp.
59-75 (p. 59).
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diminutivo hortuli es a veces sinénimo, si bien otras sugiere un tamano
menor o los habituales vinculos afectivos y, en alguna ocasién, precisa
que el autor estd hablando de un jardin mds que de un huerto. El mejor
ejemplo lo tenemos en Catulo, 61. Aunque sea en un simil, la imagen que
usa el poeta proviene del mundo real:

talis in vario solet

divitis domini hortulo

stare flos hyacinthinus.

sed moraris, abit dies.

prodeas nova nupta (vv. 87-91).

Como en ameno jardin-
cillo de rico sefor

brota la flor del jacinto,
asi td. Pero te estds
retrasando. Se va el dia.
Nueva novia, marcha ya’.

Si Catulo representa la finura del romano helenizado, Fedro, griego ro-
manizado, estd a su altura cuando escribe “domum politam et delicaros
hortulos” (Phaedrus, Fabulae Aesopiae 4.5.26, 4.5.34): “una casa elegante
y unos refinados jardines”.

Por lo demds, el vocabulario esencial que emplean los romanos para
acercarse a la realidad del jardin es muy escueto y gira en torno a hortus,
salvo una linea léxica y literaria diferente (la de ropia) de la que nos ocupa-
remos mds tarde. Hortulanus casi siempre se refiere al hortelano mds que al
jardinero. En Apuleyo el hortelano es uno de los personajes, pero se trata
de alguien que cultiva alimentos. Y hasta el cerdo hortulanus en el tratado
culinario (un “arte de cocinar”) de Apicio es lo que nosotros llamariamos
“cerdo de granja”, criado con productos de la huerta. El nombre del oficio,
horticola, es raro; aparece solo tardiamente en una glosa a Isidoro. Y resulta
llamativo que no se documente el sustantivo horticultura, que podria ha-
ber dado nombre a tratados similares a los De Agricultura.

9  Catulo, Poesias, ed. bilingiie de José Carlos Ferndndez Corte, trad. Juan Antonio

Gonzdlez Iglesias, Madrid, Cétedra, 2006, pp. 314-315.
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3. EL JARDIN LITERARIO: LA INCLUSION DEL HORTVS EN LA DOMVS

Hay un doble concepto de jardin literario: el que conocemos por los
testimonios en verso o en prosa y el construido a partir de las lecturas de
su dueno. Pueden confluir ambos y no sorprenderd que suceda —en la
medida en que un lector apasionado proyecte temas, nombres 0 motivos
literarios en el jardin que construye y después nos hable en sus textos del
que él mismo ha erigido—. La cultura grecolatina es literaria porque las
cosas se transmitian en los textos de los escritores y las letras informaban
la realidad, gobernada por dirigentes cultos. Eso ocurre también con los
jardines, que en gran medida son literarios.

El modelo mds alto es Cicerén. En los de su villa de Tusculo tenia dos
espacios distintos, una Academia (que albergaba una especie de gimna-
sio, entendido mds a la romana como lugar de esparcimiento) y un Li-
ceo (sede de la biblioteca), destinados a las conversaciones filoséficas. En
Tusculanae disputationes 2, 9 nos cuenta cémo se desplazaba por ambas
zonas:

Nostra autem memoria Philo, quem nos frequenter audivimus, ins-
tituit alio tempore rhetorum praecepta tradere, alio philosophorum:
ad quam nos consuetudinem a _familiaribus nostris adducti in Tus-
culano, quod datum est temporis nobis, in eo consumpsimus. Itaque
cum ante meridiem dictioni operam dedissemus, sicut pridie fecera-
mus, post meridiem in Academiam descendimus.

En nuestro tiempo Fildn, cuyas lecciones escuché muchas veces,
establecié que las ensenanzas de los maestros de retdrica se debian
transmitir en un determinado momento y las de los filésofos en
otro. Siguiendo esa costumbre, a peticién de mis amigos, yo he
repartido asi el tiempo libre en mi villa de Tusculo. Asi, hoy he-
mos dedicado la mafana a la oratoria, como hicimos ayer, y por
la tarde bajamos a la Academia.

Similar descripcién la bosqueja en una carta a Atico (4d Azz. 1, 4). Sin
embargo, la inclusién del jardin en la villa se perfila con concisién sen-
tenciosa en el cierre de otra misiva dirigida a su hermano Quinto (Ad
Quintum 2, 8). La despide con una invitacién a su pariente. Los placeres
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de la villa quedan resumidos en esta frase lapidaria, que vale para muchas
de las romanas y numerosas residencias de los siglos posteriores, hasta
hoy: “Hortus domi est” (“Hay un jardin en esta casa’).

4. EL JARDIN EN EL MOMENTO DE LA HVMANITAS

El hecho de que Cicerén sea el més fecundo prosista en dar noticia de
sus jardines “filoséficos” no es casual, dado que la nocién de humanitas
tiene en ellos una de sus mejores concreciones. Como tantos otros ele-
mentos valiosos de la Modernidad, el jardin —en su faceta puablica y en
los diferentes formatos y tamanos de la privada— procede de la sintesis
entre la cultura helenistica mds refinada y el utilitarismo romano. Si esto
debe cifrarse histéricamente, ese momento ideal es el de la humanitas, el
arco temporal que va desde la Roma del circulo de los Escipiones a la de
Cicerén: de mediados del siglo II a mediados del I a.C. Nuestro concep-
to de jardin se fragua justo cuando en que la nocién de humanitas estd
plenamente elaborada. Son sincrénicos: el jardin presenta al sujeto en el
mundo, le hace comprensibles —incluso placenteros— los limites que
definen la condicién humana, le brinda la amenidad de nuestro paso por
la tierra, concilia el gusto por las bellezas de la naturaleza y del arte y, en
fin, propicia la empatia contenida en la pietas.

En una breve carta a Varrédn (ad Fam. 9.4), sentenciosa toda ella
(ochenta palabras justas), Cicerén acufa una férmula que se ha hecho cé-
lebre y que suele traducirse de manera superficial. El gran orador, una vez
mids desde su villa en Tusculo, se muestra dispuesto a aceptar que Varrén
venga o no a visitarlo. Habla de la necesidad de las cosas, invocando lo
esencial y la aceptacién. Y al final de la epistola, le apostrofa: “7u si minus
ad nos, nos accurremus ad t¢” (‘si no vienes td a verme iré yo a verte a ti’).
La aportacién definitiva a la teorfa (universal, no solo grecorromana) del
jardin estriba de nuevo en la cldusula final: “si hortum in bibliotheca habes,
deerit nihil” (si tienes un jardin en la biblioteca, no te faltard nad?’).

La proyeccién universal de una idea grecorromana es lo que conoce-
mos como cldsico. La sentencia ciceroniana, casi axiomadtica, se ha di-
vulgado por ejemplo en el proverbio inglés: “If you have a garden and
a library, you have everything you need”. Sin embargo, conviene releer
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las palabras de Cicerdn sobre la singular confluencia de dos entornos ca-
racteristicos. El jardin se desvela como lugar de asueto individual que,
combinado con la biblioteca, contiene en pequefio —es decir, dentro de
sus limites— todo lo necesario del mundo. Esa dimensién en minjatura
se mantendrd en la Modernidad: “La vocation des jardins & rassembler
en un microcosme la totalité du monde reste, évidemment, au coeur de
la tradition des jardins botaniques™*’. Dado que el verbo deeriz (“faltard”

no lleva el habitual dativo que rigen los compuestos de sum, podemos
interpretar que Cicerdn apela a Varrén como segunda persona concreta
(¢ibi), y en realidad como una segunda persona impersonal (a cualquiera
que posea un jardin no le faltard nada). La segunda se deduce de la pri-
mera, puesto que ambas se basan en la experiencia del propio Cicerdn,
transmitida con la mdxima concentracién en las cinceladas frases de la
carta, hecha casi de apotegmas.

El jardin es también lugar de encuentro interpersonal, propicio para
la mds noble vida social y mds atn para la cultura, ya que ambas se
contienen en la humanitas. Puesto que Cicerdén se propone ir a visitar
a Varrén, le anuncia: “si td no vienes a verme a mi (que tengo jardin y
biblioteca), acudiré raudo yo a visitarte. Si tienes un jardin en la biblio-
teca, no nos faltard nada”. Entenderemos que el dativo que aqui falta
serfa nobis (a nosotros, a los interlocutores que ahora nos comunicamos
por carta pero que conversaremos de todo esto cuando nos veamos).
Hay que considerar que un poco mds arriba le ha dicho: “Sed de his
etiam rebus, otiosi cum erimus, loquemur” (‘de todas estas cosas ya ha-
blaremos cuando tengamos tiempo libre’). El jardin se consagra al ocio,
dos nociones que en latin estin mucho més cerca, porque incluso féni-
camente se conectan por una cuasi-paronomasia (cito los dos términos
como se citan en la misiva del Arpinate): otium/hortum. La nocién de
otium va mucho alld de nuestro “tiempo libre”. Es una categoria central
en el funcionamiento de la sociedad, la cultura y la politica romanas,
un atributo de su grupo dirigente. El giro —por ampliacién— de la
Roma arcaica (nacionalista, tradicional y utilitaria) a la Roma clésica
(helenizada, universal y abierta a los intereses culturales) se da también
en la palabra hortus. En el hortus tiene que caber el negotium anterior y

10 Brunon y Mosser, op. cit., p. 70.
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el otium actual como rasgo esencial de la humanitas. Muy claramente lo
expone Munoz-Delgado de Mata:

Los romanos no se limitaron meramente a copiar los modelos grie-
gos, sino que los adaptaron a sus propias costumbres, valores y tra-
diciones, confiriendo asi al jardin no sélo una mera funcién orna-
mental o de descanso, sino también agricola y horticola. De esta
manera, otium y negotium quedaban relacionados, resolviendo la
disputa que se venia recogiendo en las fuentes desde tiempos atrds''.

Dado que Cicerdn planteaba a Varrdn, al principio de la carta, la acepta-
cién de las cosas necesarias, es decir, lo esencial: “si venturus es, scito necesse
esse te venire; si autem non es, v advvdrwy est te venire” (‘Si finalmente
acabas viniendo, serd porque es algo necesario que vengas. Si finalmente
no vienes, es porque tu venida se cuenta entre las cosas que no pueden su-
ceder’), en un texto donde todo estd tan ligado se advierte que el jardin es
una de las cosas posibles, esenciales y, en el sentido filoséfico, necesarias.
Por eso declara: “si tienes un jardin, no (nos) faltard nada para conversar”.
El jardin no es imprescindible para la vida primaria, puramente material
o manual. Si que deviene filoséficamente necesario para quienes deseen
dialogar sobre un tema. La litotes lo confirma (“nibil deerit’): entonces
tendremos todo lo que la humanitas requiere.

La inclusién del jardin en la biblioteca también debe ser repensada.
El jardin privado no aparece como un espacio exento, pues se incluye
en la villa y, aunque su extensién sea tan grande que fisicamente sea la
biblioteca la incorporada al jardin, lo cierto es que conceptualmente el
hortus se adentra in bibliotheca. Esto supone una curiosa inversién de las
cosas tal como empezaron en Atenas. La Academia y el Liceo se alojaban
en los respectivos jardines. Mds arriba hemos visto cémo la biblioteca de
Cicerén en Tasculo formaba parte del jardin (el llamado “Liceo”). Ahora
los términos se invierten. El orden romano, en esa especie de traslacién
en miniatura de la realidad griega, coloca el jardin en el espacio de la
bibliotheca. Probablemente dependa tan solo del punto de vista: si uno
estd en el jardin, ve que este tiene una biblioteca. Si estd dentro, ve que la
biblioteca cuenta con un jardin.

11 Munoz-Delgado de la Mata, 0p. ciz., p. 10.
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Cicerdn caracteriza como modelo ideal de villa con jardin el de la suya
propia. La consciencia que tiene de su clasicidad, comparable solo a la de
Horacio, hace que adquiera dimensién universal el formato que plantea
como requisito general de la humanitas. ;Por qué? Porque en el jardin se
dan, como hemos visto, todos los rasgos que definen la humanitas greco-
latina. En realidad su evolucién puede rastrearse como un capitulo de la
literatura latina donde afloran las grandes lineas, las épocas, los géneros,
la contraposicién entre prosa y verso (es mds, entre prosa técnica y verso
sublime) y el seguro impacto de los cldsicos sobre los textos posteriores.

5. ARS TOPIARIA

La nocién de ars topiaria cuenta con pocos asientos en los textos romanos.
En el volumen Topiaria. Architetture e sculture vegetali nel giardino occi-
dentale dall'antichita a 0ggi'*, hay dos aportaciones esenciales al respecto:
Contini acometi6 una revisién sistemdtica y muy precisa de los cldsicos
que abordan los términos relacionados con la topiaria®. Mds arriesgado
es el andlisis de Viscogliosi, cuya relectura de las voces esenciales (Opus
topiarium, topiaria, topiarius) lo mueve a abrir la traduccién de ropiaria,
siquiera como hipdtesis, al concepto actual de “paisajista’:

Ci si chiede, infatti, se con il termine opera ropiaria non vada inteso
il vero e proprio lavoro del giardiniere paesaggista, in modi e ter-
mini che hanno conosciuto evoluzioni e varianti anche consistenti
nel corso dei circa due secoli in cui possiamo concentrare le relative
testimonianze letterarie e archeologiche'“.

Los testimonios literarios y arqueolégicos —con sélida y coherente tradi-
cién helenistica en ambos campos— relativos a este concepto se concen-
tran en dos siglos: Cicerén, Vitrubio, los dos Plinios, Ticito y Suetonio,

12 VV. AA,, op. cit.

13 Ibidem.

14 Alessandro Viscogliosi, “Topiaria: un’altra proposta di lettura nel mondo romano”,
en Topiaria. Architetture e sculture vegetali nel giardino occidentale dall antichiti a
oggi, ed. Margherita Azzi Visentini, Treviso, Edizioni Fondazione Benetton Studi
Ricerche/Canova, 2004, pp. 16-21 (p. 20).
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por lo que atafie a las letras; el praetorium (antes praedium) de Sperlonga,
el praetorium de Baias, la villa de Domiciano en los montes Albanos y, en
su grado mds alto, la villa Adriana. Viscogliosi ve en algunos de ellos una
conexién directa entre la literatura y la arquitectura (entre los jardines de
Sperlonga y el disefio vitrubiano)”. En todas funcionan los zopia como
“lugares, paisajes”, reales o imaginarios, reproducidos a escala o creados
por estos artistas, titulares de su propio arte.

Debemos precisar algunas cosas. El sustantivo latino, de estirpe grie-
ga, topia, -orum llegd hasta nosotros atestiguado solo en plural. Ese dato
lingiiistico inserto en lo literario apunta a que los jardines artisticos go-
zaban de unas dimensiones considerables y albergaban una pluralidad de
tratamientos vegetales. Lo cual nos indica que las zonas artificiosas eran
también un plurale tantum: dicho de otro modo, no podia hablarse de
jardin artistico si solo habia una zona o un punto (o solo una planta) que
hubiera recibido ese oropel.

1opia parece una concrecioén de hortus, definida dentro de él tanto
en lo espacial como en lo conceptual. Proponemos traducir ropia por
“zonas ajardinadas artisticamente”, si leemos Aortus como “jardin”. Otro
correlato, probablemente para un momento anterior, podria ser “jardin
de recreo o zona ajardinada” para topia, cuando hortus era pricticamente
un “huerto”. En uno u otro momento los ropia estaban dentro del hortus.

Entre los profesionales del ramo, el hortulanus seria el jardinero en
el sentido mds amplio (desde el hortelano hasta jardinero en todas sus
variantes), mientras que el zopiarius seria el especialista (jardinero paisajis-
ta), a veces ya sin ninguna relacién con el cultivo. Viscogliosi esboza ese
paralelismo en relacién con otro: “Non troppo diverso, invece, ¢ il caso
della Domus Aurea, i cui autori, Severo e Celere, non a caso non vengono
definiti architetti, ma magistri ac machinatores, il che forse sta al termine
architetti come topiarius stava a hortulanus™®.

El hecho de que topia se refiera en primer lugar a los paisajes pintados
al fresco (el famoso pasaje de Vitrubio 7, 5, 2) y luego a los jardines artis-
ticos o de fantasia, nos confirma que la fopiaria era un ars, como lo era la
pictura (de hecho parece ser un arte especifico dentro del arte pictérico).
Curiosamente, en la presentacién histérica de los textos en Roma se ates-

15 Ibidem, p. 19.
16 Ibidem, p. 21.
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tigua primero la representacién pictérica de lugares ajardinados famosos
(reales o fantdsticos) y después su plasmacion fisica. Grimal es categérico
sobre este punto: “I'objet essentiel de I'art topiaire est la composition
de véritables wbleaux”. Lo dice a propésito de un conocido pasaje de
Plinio el Viejo (NV.H., 16,140): “Trabitur etiam in picturas operis topiarii”
(‘Se pone en pinturas de factura paisajistica’). Por eso podriamos tradu-
cir topiaria por “paisajismo’, que también podria valer primero para la
pintura y luego para la jardineria. Grimal invoca el tecnicismo ropiografia
(mejor que topografia) usado por los especialistas en pintura y digno de
trasladarse hoy para los profesionales del paisajismo (‘topidgrafos’ vs. los
topdgrafos).

Luego los jardines artisticos se asemejan a pinturas de jardines. Y tam-
bién, afiadimos, en un tercer plano, igualmente son vistos/leidos como
écfrasis literarias de jardines (tampoco es casual que zopia esté emparen-
tado con ropos, el locus communis de la retérica). Dicho horacianamente:
ut pictura topia. Dicho retéricamente: los topoi pueden ser loci communes;
compartidos, los topia pueden ser lugares extraordinarios, tinicos en su
artisticidad. Esa manera pictérica—y de fondo, poética— de ver el jardin
se hard expansiva en dos sentidos: desde la época clésica se proyectard en
toda la tradicién occidental; y desde el hortus como jardin pervivird en
formatos mds vastos en su diseno, no solo en sus formas mas elaboradas
(los topia). Asi, también en la estela del Ars poetica de Horacio, Hunt
definird este arte en los siguientes términos: “the human action, whether
contemporary or historical, usually contained ingredients derived from
classical culture and required some verbal commentary upon the visual
experience to enunciate the whole garden episode. Ur pictura hortus’".

Topiaria referido al ars (segtin se deduce, aunque no haya pruebas de
que ese sea el sustantivo omitido) aparece por vez primera y tinica en Ci-
cerén. Por tanto, en rigor, se trata de un hdpax. Es mds, al ser esta su tnica
aparicién, y al no acompafar al sustantivo a7s, no tenemos en el conjunto
de los textos latinos el sintagma ars topiaria. Lo cual no significa que la ro-
piaria no fuera un arte. Paradéjicamente el hecho de que topiaria no apa-
rezca junto a ars més bien refuerza la idea de que a mediados del siglo I a.
C. se consideraba ya un arte, puesto que se presuponia tal condicién. La

17 John Dixon Hunt, Gardens and the Picturesque. Studies in the History of Landscape
Aprchitecture, Cambridge/London MIT Press, 1993, p. 100.
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elipsis de ars permite sustantivar el adjetivo zopiaria, a imagen de poetica,
rhetorica, oratoria, venatoria, aedificatoria, coquinaria o incluso amatoria.

El parrafo “fundacional” del ars topiaria es el que Cicerén dirige a
su hermano Quinto (ad Quintum 3, 1,5). Merece que lo leamos y tra-
duzcamos de nuevo, combinando las lecciones de Grimal'® con las mds
recientes de Viscogliosi' y ofreciendo perspectivas nuevas: “ropiarium
laudavi. Ita omnia convestivit hedera, qua basim villae, qua intercolumnia
ambulationis, ut denique illi palliati topiariam facere videantur et hederam
vendere” (‘Elogié al jardinero paisajista (ropiarium). Habia revestido todo
de hiedra, tanto la terraza sobre la que se levanta la villa como los espacios
entre las columnas del paseo, de modo que parecia que las estatuas griegas
eran modelos de jardineria artistica (topiaria) y que estaban vendiendo
hiedra)).

La indeterminacién en Roma del ars topiaria deja también muy abier-
to el estatuto, el rango y las tareas del profesional que la ejerce. El ropia-
rius se nos revela como un artesano, a veces artista, que se desgaja de la
figura del hortulanus. Viscogliosi, cauto en sus hipdtesis, se pregunta: “Le
sue competenze oltrepassavano quelle dello scultore, sfioravano quelle del
pittore, prevedevano quelle dell’architetto e del giardiniere, e tutto cid
senza derivarne una denominazione precisa?”*. Después de calificar al
topiarius como “poliedrica figura professionale”, concluye que no puede
quedar, segtin estaba hasta ahora “confinato nel troppo angusto limite di
una certa fantasia e abilita nel condurre e nel potare cespugli e arbusti™".
De ahi que debamos estimarlo un paisajista mas que un jardinero. Grimal
ponia entre comillas la posibilidad de que fuera un jardinero: “Je fis des
compliments au ‘jardinier’”)**. El ropiarius no equivale al hortelanus, sus
tareas no se superponen mds que parcialmente; a veces, en nada. Podia
tratarse de un jardinero artistico, no de un simple jardinero artesanal ni
tampoco de un hortelano. Y del exceso se desprende su fallo, porque da
la impresién de que “se le ha ido la mano” recubriendo todo de hiedra,
incluso las estatuas griegas. Las comillas de Grimal acaso encumbran su

18 Grimal, op. cit., p. 90.
19 Viscogliosi, op. cit.

20 [lbidem, p. 18.

21 Ibidem.

22 Grimal, op. cit., p. 90.
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irénica interpretacién del texto ciceroniano: “On devine que, dans cette
lettre familiere, Cicéron fait une allusion ironique a une mode relative-
ment nouvelle, qu’il ne veut pas avoir I'air d’adopter aveuglement”. Por
su parte, Viscogliosi no excluye que Cicerén esté elogiando aqui en serio
la tarea del jardinero artistico: “resta poi da stabilire in che senso vada
interpretato il passo ciceroniano, se sinceramente elogiativo, sarcastico,
o forse solo lievemente sfottente”. Semejante gama de asedios a la no-
ticia ciceroniana nos deja algunas certezas: a mediados del siglo I a.C. la
topiaria es un arte reciente, relativamente consolidado, de origen griego.
Consolidado en la prictica, pero no en la teoria. Es importante precisar
que las dos facetas resultan imprescindibles en un ars: destreza y exce-
lencia en el oficio, transmisién de esa sabiduria mediante un manual,
normalmente redactado por un maestro, con vistas a las generaciones
futuras. Asi funciona la codificacién grecorromana del conocimiento. A
la prictica de los jardineros les falta todavia algiin conocimiento que serd
fundamental para nuestra idea de su 4mbito de trabajo. Y, desde luego, le
falta la sistematizacién en un tratado de ropiaria, que hubiera dado otro
sesgo a la critica del Arpinate.

Si situamos este pasaje en su contexto, vemos cémo felicita (irénica-
mente) al jardinero artistico (“topiarius”), y unas lineas mds arriba elogia-
ba (esta vez del todo en serio) a su capataz: “Nicephorum, villicum tuum,
sane probavi’ (“Le mostré mi rotunda aprobacién a Nicéforo, tu capa-
taz”). En el rango de los trabajadores, el ropiarius (jardinero artistico) es
una variante del hortulanus (jardinero, hortelano), y estd a las 6rdenes del
villicus (capataz, encargado, granjero), del mismo modo que espacialmen-
te los topia forman parte del hortus, y este de la villa. Frente a los excesos
concretos de un determinado jardinero, incluso un helenizado bilingie
como Cicerén se reserva la posibilidad de mostrarse elegantemente criti-
co; eso si, en una carta a su hermano, con toda la confianza que le daba
el tono coloquial, aunque no exclusivamente intimo, pues sabe que serd
publicada. Hay que tener en cuenta que Cicerdn detalla las opciones de
las que dispone el topiarius: recubrir con plantas trepadoras, seleccionar
especies distintas, hermosear con estatuas y fuentes, etc. Sin embargo, no
han aparecido todavia las podas artisticas que daban forma a drboles y

23 Ibidem, p. 90.
24 Viscogliosi, op. cit.
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arbustos. Esa invencién es de época augtstea y se ird incorporando desde
entonces al ars topiaria: el caballero Cayo Matio, amigo de Augusto, des-
cubri6 los nemora tonsilia (“las frondas podadas artisticamente”). La noti-
cia la recogi6 con gran exactitud Plinio el Viejo, V.H. 12,13: “C. Matius
ex equestri ordine, Divi Augusti amicus, invenit nemora tonsilia intra hos
LXXX annos” (‘Cayo Matio, amigo del divino Augusto y miembro de la
caballerfa, inventd las frondas podadas artisticamente hace unos ochenta
anos’).

También se muestra muy exacto Grimal al precisar el periodo transcu-
rrido entre la invencién de la poda artistica y su traslacién a la latinidad
por Plinio el Viejo: menos de veinticuatro anos®. No deja de ser curioso
que un historiador romano de la ciencia y de la cultura —pues lo era—
nos ofrezca una datacién y atribucién tan rigurosas para una innovacién
menor (la poda para obtener formas esculpidas) en un dmbito relativa-
mente especifico como es el del paisajismo.

Hay otra irénica censura sobre los excesos de los jardines elegantes. Se
halla en la Vida de Adriano que nos transmite la Historia Augusta. Si fuera
fiable, cosa incierta, porque verdad y ficcién dificilmente se deslindan en
la Historia Augusta, tendriamos una pista postcldsica recogida en época
tardia. Adriano encarna una virtud militar austera y ordena destruir los
jardines artificiosos (“z0pia”). Un bando doblemente significativo: por
tratarse de un gobernante filoheleno —que parece recuperar la sencillez
tradicional romana—y por ser el que luego mandard construir los refina-

dos jardines de la Villa Adriana:

Exemplo etiam virtutis suae ceteros adhortatus, cum etiam vicena milia
pedibus armatus ambularet, triclinia de castris et porticus et cryptas et
topia dirueret, vestem humillimam frequenter acciperet

(Scriptores Historiae Augustae, De Vita Hadriani 10.5.1).

Animaba a los demds también con el ejemplo de su virtud, ya que
hacfa marchas armado por espacio de veinte mil pasos, hacia demo-
ler los suntuosos comedores de los cuarteles, los pérticos, las grutas
artificiales y los jardines, vestia con frecuencia una indumentaria
muy sencilla.

25 Grimal, op. cit., p. 91.
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Ofrezco la traduccién de Picén y Cascoén quienes anotan: “topia: jardines
artificiales al aire libre, con los que los soldados intentaban paliar los ri-
gores del sol”. Nétese como el excesivo artificio de esas zonas constituia
también un factor de debilidad para las tropas.

Pero volvamos a Cicerén y al momento cldsico. Su apunte resulta asi-
mismo de orden préictico: es la impresién de un “espectador” que anota
un exceso (o lo critica irénicamente mediante la felicitacién al jardinero).
Si hubiera existido un ars topiaria de referencia, que conociesen ambos (el
jardinero autor del jardin de esa villa y Cicer6n como espectador-receptor),
su azote habria podido enmarcarse mediante una alusién a tal, que a to-
das luces no existia. Es mds, tampoco parece haber existido después en el
mundo romano un ars topiaria tedrica, ni en prosa ni en verso, un arte
de la jardineria exclusivamente artistica o paisajistica, que por su propia
naturaleza se hubiese adscrito al género diddctico. Si podemos hacernos
una idea de cémo era la prictica, fruto de las noticias de los escritores
antedichos (que son receptores de jardines, digdmoslo asi), concentrados
en torno a los siglos [ a. C. y I d. C. La ropiaria en el siglo I a. C. es un
arte minoritaria, naciente todavia, incompleta, no auténoma y de indole
exclusivamente préctica; basada en la destreza de cada profesional y, por
ello, susceptible de muchas variaciones.

Aparte del registro de la voz ropiaria en Cicerén, constan otras 21 apa-
riciones de topiarius, sustantivado de dos maneras distintas: en masculi-
no, referido al profesional de los jardines (fopiarius también en Cicerén);
y en neutro, a propésito de su obra (topiarium opus). Casi todas se dan en
Plinio el Viejo (15) excepto 3 testimoniadas por el Digesto de Justiniano.
Aunque sean textos significativos, llama la atencién su corto nimero.

6. HAcIA UN TRATADO TEORICO-PRACTICO DE JARDINERIA
¢La escasez de testimonios sobre la jardineria artistica en Roma supone

que carecemos de un arte de la jardineria en latin, entendido como con-
junto tedrico que transmita los saberes practicos? De la jardineria artis-

26 Historia Augusta, eds. y trads. Vicente Picén y Antonio Cascén, Madrid, Akal,
1989, p. 58.

23 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Juan Antonio Gonzélez Iglesias, Textos latinos para un arte de la jardineria en Roma

tica muy refinada o del paisajismo exento, no. De la jardinerfa tal como
la entendian los romanos, si. Al menos podemos asistir a su progresiva
configuracién. Se produjo una conquista gradual de la autonomia del
arte de los jardines que, en la historia de los textos, discurre en paralelo a
la propia evolucién de los jardines, a su arte practico de la jardineria en
Roma: tanto del hortus como del paisajismo (zopiarium opus). Debemos
inscribir el arte tedrico de la jardineria dentro del arte general del cultivo
del campo en Roma, que es uno de los que mejor se nos ha conservado
en latin y probablemente no sea un hecho causal. Como afirma Bejarano
“no fue el subgénero literario de la agronomia el que peor parado salié
del naufragio en el que, en la Antigiiedad tardia, se perdieron tantas obras
de la literatura romana””. Durante las Gltimas décadas se ha consolidado
la divisién de la historia de la literatura romana (y la de la misma Roma)
en cuatro épocas: precldsica (o arcaica, s. Ill-s. II a. C.), cldsica (s. I a.
O), postcldsica (s. I-s. IIT d. C.) y tardia (s. [V-s. VII d. C.). Afortunada-
mente disponemos de siquiera un tratado de agronomia en cada una de
ellas; completos todos, entendidos como manuales dirigidos al dueno de
una propiedad, en la que no siempre hay jardines y mucho menos zonas
artisticas (topia).

Los cuatro guardan entre si una relacién genealdgica que nos permite
ver las cosas con claridad tanto en el género didéctico como en las prosas
técnicas. De la época arcaica se conserva el De Agricultura de Catén: la
Unica obra integra en prosa de aquellas centurias. Estamos lejos todavia de
la jardineria. De la época cldsica data otro libro en prosa: las Res rusticae
de Varrén. A la postcldsica (la primera época imperial, los albores de la
que antes se llamé la edad argéntea), pertenece la Res rustica de Columela
y en la tardia escribié Paladio su Opus agriculturae, que no se evoca en
el panorama de Grimal®, toda vez que hasta hace poco se lo estudiaba
dentro del mundo medieval mds que ligado al antiguo. Varrén conoce la
obra de Catdén. Columela maneja la de sus dos predecesores. Paladio estd
familiarizado con la de Columela, pero casi seguro que ignora las de Catén
y Varrén. Sin embargo, esta serie quedaria incompleta sin un hito que, en

27 Virgilio Bejarano, “Prélogo”, en José-Ignacio Garcia Armenddriz, Agronomia y tra-
dicién cldsica: Columela en Espana, Sevilla, Universidad de Sevilla - Universidad de
Cadiz, 1995, pp. 9-11 (p. 9).

28 Grimal, 0p. cit.
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el centro mismo de la serie, incliné las cosas hacia el lado de los jardines:
las Geo’rgz'ms de Virgilio. Nuestra primera tentacion es pensar que, por su
sensibilidad como poeta y por la belleza de sus hexdmetros, habria sido el
mantuano quien dio entrada —por la puerta grande— al arte de los jardi-
nes en las letras latinas. Pero no fue asi, aunque su intervencién result6 de-
cisiva. No abrié la puerta, porque Virgilio se atuvo al arte de la agricultura.
Su tratado es mds poético que técnico: el cultivo de jardines no disfruta de
un tratamiento auténomo. Y sin embargo, fue el que entreabrié la puerta
cuando encomienda a la posteridad, casi a modo de testamento, que otro
se encargue de alumbrar un libro sobre los huertos o jardines. ;Qué tenia
en mente Virgilio, en plena época augustea? ;Un libro cenido al cultivo
utilitario del huerto? No parece probable, habida cuenta de que ya en
época de Cicerén la jardineria artistica (y nos lo confirma la arqueologia)
se habia aduefado de villas urbanas y suburbanas. Nada mds coherente
con el tono de poética didactica de las Gedrgicas que un volumen sobre los
jardines (incluyendo su faceta artistica) escrito en hermosos hexdmetros.

El encargo de Virgilio deja constancia de una elipsis y se propone
como prolepsis: anticipa un posible texto de otro ingenio acerca de los
huertos/jardines. No hace falta recordar aqui que la literatura latina es
una literatura de corpus, pero quizd si sea necesario refrescar la metéfora
del término corpus: un acervo de textos organizado por el tiempo, el azar y
los filélogos, pero también, como vemos aqui, articulado conscientemen-
te por los propios autores, que dejan obras por hacer, casillas por rellenar
dentro de la cuadricula de un corpus dotado de sentido por Virgilio y
Columela y luego por sus lectores. En ese conjunto las partes guardan
relacién con el todo. Para el caso del surgimiento del arte literario de la
jardineria, esto se percibe como una linea clarisima. El impacto virgiliano
divide por la mitad la serie de los tratados agricolas. Los anteriores a él
(Catén, Varrén) se quedan en el dominio general de la agricultura y se
compusieron en prosa. Los posteriores a él (Columela, Paladio) serdn en
su mayor parte agrondémicos (y en prosa), pero con secciones autbnomas
que cabe considerar tratados de jardineria que abrazan el verso.

Reparemos en el libro IV de las Gedrgicas. Mientras describe la tarea
del mitico anciano de Tarento que cultivaba su huerto, Virgilio estd a
punto de salirse del terreno de la agricultura:
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[...] illi tiliae atque uberrima pinus,

quotque in flore novo pomis se fertilis arbos
induerat, totidem autumno matura tenebat.

e etiam seras in versum distulit ulmos

eduramque pirum et spinos iam pruna ferentes
iamque ministrantem platanum potantibus umbras.

(Georg. 4,141-1406)

Asi es lo que planté con mano prédiga
tilos y pinos. Cuanta fruta el drbol

en las flores vernales prometia,

otra tanta rendiale el otofio

madura ya. Prodigios de trasplantes
realiz6 con los olmos ya crecidos

que ponia en hileras, con peruétanos

ya duros, con ciruelos espinosos

que injertados cargaban, con los pldtanos
que ya a los bebedores daban sombras®.

Estd claro que coquetea con la descripcién de un jardin. Y que corrige,
con una conciencia autorial que apunta al nacimiento de los tratados de
horticultura y jardineria, situando ese futuro origen en su continuidad
poética. Implicitamente solicita que se haga en el género de la diddctica
técnica y poética, en hexdmetros dactilicos que, deudores de Hesiodo y
de los presocrdticos, pasan por Lucrecio y por el propio Virgilio y con-
quistardn su lugar en la futura latinidad, a zaga del ya conquistado por los
jardines. La teorfa viene después de la prictica:

Verum haec ipse equidem spatiis exclusus iniquis
praetereo atque aliis post me memoranda relinguo.

(Georg. 4,147-148)

Mas propasando estoy mis propios limites.
Queden estas materias para el vate
que un dia en pos de mi tratarlas quiera®.

29 Virgilio, Virgilio en verso castellano: Bucélicas, Gedrgicas, Eneida, trad. Aurelio Espi-
nosa Pélit, México D.E Jus, 1961, p. 169.
30 Ibidem, p. 169.
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“Estas materias”, tal como lo vierte Espinosa, son el cultivo del huerto
y del jardin, que aqui todavia no se separan. En un articulo de titulo
esclarecedor (“La omisién de la horticultura en las Gedrgicas. ;Planifica-
cién politica o sentimental?”), Mariner se muestra incrédulo respecto a
la idea de que Virgilio haya renunciado a su arte de los jardines por falta
de espacio o de fuerzas®. La principal razén parece ser de indole politi-
ca: las directrices augusteas conducian a los grandes cultivos agricolas.
El huerto (y no digamos ya el jardin) aparecen como tentaciones indivi-
dualistas o esteticistas que el poeta debe evitar. Mariner capta muy bien
los pequefios placeres del huerto, casi del jardin: “la horticultura es «<muy
entretenida» en ambos sentidos del término: no sélo requiere muchisimo
tiempo, muchisimas horas; ahi no vale el arado —la tinica mdquina que
tenfan los romanos—, ni siquiera casi la azada: el azadén, el rastrillo”.
Su conclusién —afadimos nosotros— vale casi mds para la jardineria
que para la horticultura de subsistencia. Estamos a un paso de cruzar la
frontera del placer y la geometria que Virgilio evita y que encomienda a
poetas futuros. Los términos de la explicacién de Mariner convienen mds
al jardin que al huerto: “cosa delicada, tarea artesana. Y hay que trazar las
acequias, los cuadros: actividad geométrica...”. En época de Augusto,
seglin avanzamos, es cuando un amigo del Principe “inventa” —la noti-
cia es de Plinio en su Historia Natural 12-13— la poda geométrica de la
vegetacién de jardines. He aqui los peligros individualistas y esteticistas
que debia evitar Virgilio: los de los ropia dentro del hortus, mds aun que
los del hortus dentro del ager.

Grimal se muestra convencido de que Virgilio hubiera querido cantar
jardines “le véritable développement sur les jardins qu’il aurait voulu écri-
re demeure interdit au poete™. Por razones filoséficas y de 16gica interna:
su diddctica del cultivo del campo era incompatible con su concepto de

31 Sebastidn Mariner Bigorra, “La omisién de la horticultura en las Gedrgicas: ;plani-
ficacién politica o sentimental?”, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes
(reproduce el texto incluido en Virgilio. En el bimilenario de su muerte, Buenos
Aires, Parthenope, 1982, pp. 71-82), 2006, http://www.cervantesvirtual.com/nd/
ark:/59851/bmcjqlc7 [consulta 1-octubre-2021].

32 Ibidem.

33 Ibidem.

34 Grimal, 0p. cit., p. 385.
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jardin, cuya imagen estaba “dans la vie urbaine™. ;Cémo sorted esa con-
tradiccién? Con la leyenda del anciano de Tarento, que cultiva su propio
terreno, un hortus ideal, no real, un paraiso filoséfico, que no es huerto,
ni vergel, ni jardin de placer, pero es “todo eso a la vez y mds ain™.
Concluimos, pues que Virgilio estd tentado de hacer una incursién en el
arte de la jardineria, desvidndose del de la agricultura. No puede hacerlo,
lo expresa mediante una especie de praeteritio (sugiere indirectamente lo
que podria hacer, lo bordea con una bella descripcién, al tiempo que lo
descarta) seguida del encargo para que lo hagan los venideros. Aqui tam-
bién nos separamos de Grimal: Virgilio no cede a los poetas posteriores
la descripcion de los jardines sino la escritura de un arte de los jardines a la
altura de su propio arte de la agricultura. Con esta operacién, el concepto
de ars aplicado a la diddctica (futura) de los jardines anade la belleza a la
precisién, algo que se da en su plenitud cldsica dentro de la poesia. Por
eso, sin ir demasiado lejos, nacieron en verso las artes de Horacio (poéti-
ca) y de Ovidio (amatoria).

El encargo virgiliano lo cumpliria Columela de un modo singular.
Once de sus doce libros estdn escritos en prosa. Siguen a Catén, a Varrén
y a otros tratadistas griegos y romanos. Esos once libros son, en todos
los sentidos, prosaicos. Pero uno de ellos avanza en hexdmetros: es un
libro poético, fiel heredero de las disposiciones casi testamentarias de las
Gedrgicas. Nos referimos al libro X, dedicado a los huertos/jardines. Si
antes habfa tratado Columela las técnicas agropecuarias —por un lado
del cultivo de cereales, legumbres y de la vid, las clases de suelo, el olivo
y los frutales; por otro, todo lo relativo al ganado—, al concluir el libro
IX anuncia que va a cumplir el deseo de Virgilio, respondiendo a las pe-
ticiones que le hicieron Publio Silvino y Galién (muy probablemente M.
Anneo Novato, el hermano de Séneca). Y con hechura de poema:

Sed iam consummata disputatione de villaticis pecudibus arque pas-
tionibus, quae reliqua nobis rusticarum rerum pars superest, de cultu
hortorum, Publi Silvine, deinceps ita ut et tibi et Gallioni nostro con-
placuerat, in carmen conferemus (De re rustica, 9.16).

35 Ibidem, p. 385.
36 Ibidem.
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Mas, una vez que hemos concluido el tratado de los ganados y de
las crias de la casa de campo, vamos a dar en verso (para darte a ti y
a nuestro Galién gusto) lo que nos queda que explicar de las cosas
del campo, esto es, el cultivo de los huertos®.

Asi empieza el libro X, De cultu hortorum:

Quare cultus hortorum, quorum iam fructus magis in usu est, dili-
gentius nobis, quam tradidere maiores, praecipiendus est, isque, sicur
institueram, provsa oratione prioribm subnecteretur exordiis, nisi pro-
positum meum expugnasset ﬁ'equem postulatio tua, quae praecepit, ut
poeticis numeris explerem georgici carminis Omissas partis, quas tamen
et ipse Vergilius significaverat posteris se memorandas relinquere. Ne-
que enim aliter istud nobis fuerat audendum quam ex voluntate vatis
maxime venerandi (De re rustica, 10, 3).

Y este tratado lo darfa yo en prosa, como me habia propuesto para
ponerlo a continuacién de los libros anteriores, si no hubieran com-
batido mi determinacién tus repetidas instancias que me han ve-
nido a completar en verso las partes omitidas en el poema de las
Gedrgicas que el mismo Virgilio habfa dado entender que las dejaba
a la posteridad para que los tratara después de él. Pues nosotros no
nos debiamos atrever a esta empresa de otra suerte que por la volun-
tad del mds respetable poeta (traduccién de Alvarez de Sotomayor y
Rubio, 2005: 389-390)%,.

Pocas veces en la historia de la literatura universal se leerd una vinculacién
textual —dirfase una intertextualidad perfecta— tan explicita como la
que Columela establece aqui con Virgilio. Garcia Armenddriz sintetiza la
diferencia de este tratado:

Escribe el libro X, con mds neta ambicién literaria que los anterio-
res, siguiendo la estela de las Gedrgicas virgilianas y la tradicién del
poema diddctico alejandrino. La galanura del estilo, la brillantez y

37 Columela, Los doce libros de agricultura, trad. Juan Maria Alvarez de Sotomayor y
Rubio, Segovia, Junta de Castilla y Ledn (facsimil de la edicién de Madrid: Impren-
ta de D. Miguel de Burgos, 1824), 2005, p. 385.

38 Ibidem, pp. 389-390.
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colorido de las descripciones priman en ¢él sobre la precision técnica
que caracteriza los restantes libros®.

Hay en el De cultu hortorum mucho de huerto para la alimentacién (pue-
rros, lechugas, altramuces), pero también ya de jardin placentero para la
vista, para el olfato, en cada flor y en su combinacién. Aunque estemos
dentro de una operacién literaria y Columela esté mirdndose en el espejo
de Virgilio, o precisamente por eso, “le sentiment tres réel du ‘végétal’ qui
possédent les Romains” se aprecia en su obra “dont le petit poéme, bien
qu’il ait surtout un but utilitaire, ne dédaigne pas les menues descriptions
poétiques™. Matizaremos este corolario: los pasajes bellos de Columela no
contradicen la utilidad. Al contrario, refuerzan su tratado sobre los huertos
como un verdadero arte de jardineria. El hortus que enseha a configurar
posee zonas utiles (huerto), y asimismo otras hermosas (verdaderos ropia,
jardin elegante) en los cuales prevalece el placer de los sentidos y de la inte-
ligencia. La descripcién poética de cada flor y de sus agrupaciones se recrea
en el objetivo al que debe aspirar su lector/aprendiz. Hay belleza, natural-
mente, pero también los pasajes que se antojan mds practicos estdn orienta-
dos al regocijo final: asf los que ensenan a abonar las plantas, a protegerlas
de la lluvia, del granizo, de los gusanos y de otras plagas... Todo eso, como
sabe cualquier jardinero, resulta clave para alcanzar, después del trabajo, la
postrera belleza, ya de cufio paisajistico (10, 94-105):

Verum ubi iam puro discrimine pectita tellus
deposito squalore nitens sua semina poscet,
pingite tunc varios, terrestria sidera, flores,
candida leucoia, et flaventia lumina caltae,
narcissique comas, et hiantis saeva leonis

ora feri, calathisque virentia lilia canis,

nec non vel niveos vel caeruleos hyacinthos.

Tum quae pallet humi, quae frondens purpurat auro,
ponatur viola, et nimium rosa plena pudoris.
Nunc medica panacem lacrima, sucoque salubri
glaucea, et profugos vinctura papavera somnos
spargite, quaeque viros acuunt armantque puellis.

39 Garcia Armenddriz, op. cit., p. 29.
40 Grimal, op. cit., p. 280.

30 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Juan Antonio Gonzélez Iglesias, Textos latinos para un arte de la jardineria en Roma

En fin, cuando la tierra ya esté limpia,
en eras dividida, y (su dureza
domenada) reclame el beso amante

de la semilla, désela y produzca

de flores un terrestre firmamento

el candido alheli, la rutilante
caléndula dorada, del hermoso
narciso las guedejas, las terribles
abiertas bocas de ledn rugiente,

la azucena fragante —esplendorosa—,
albinos o ceruleos los jacintos,
amarilla y morada la que esparce

su olor —cual la virtud, aunque escondida—
violeta; por humilde, més preciada.

Y la purptrea rosa, sol del prado,

tipo de las que pinta en las mejillas

el cdlido pudor de las doncellas?'.

Es mids, creo que en el mismo hortus se distinguen zonas claramente dedi-
cadas al consumo (nuestro “huerto”) y otras plantadas por gusto, donde
cada una de las flores aporta su color, su forma, su perfume y su simbolis-
mo; y todas juntas generan un cuadro artesanal o artistico dentro del hor-
tus: unos topia. Esta frontera se cruza en mds de una ocasién. Hay pasajes
en que Columela se dirige al hortelanus como a un verdadero jardinero:

invigilate, viri; tacito nam tempora gressu
diffugiunt nulloque sono convertitur annus.

(De re rustica 10, 159-160)

Hortelanos, alerta, porque el tiempo
huye con pasos sordos, y volando
el afio silencioso se desliza®2.

41 Alvarez de Sotomayor y Rubio, #ad. cit., p. 398.
42 Ibidem, p. 399.
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De la tierra nutricia habla Columela en términos que nos hacen pensar en
un auténtico jardin (De re rustica 10, 164-165):

viridi redimite parentem
progenie, tu cinge comas, tu dissere crinis.

Arreglad su tocado y que la cubra
su rica y matizada cabellera®.

Y aunque pasa a tratar productos de la huerta como puerros, zanahoria y
azafrdn, de pronto adopta una perspectiva estética, mds de florista que de
recolector (De re rustica 10, 174-177):

Et male damnati maesto qui sanguine surgunt
Aeacii flores inmortalesque amaranti

et quos mille parit dives natura colores
disponat plantis holitor, quos semine sevit.

Las que sembré semillas, ramos forme
el hortelano de las flores bellas

de Eaco y las que nacen de la sangre
del varén condenado injustamente,

y de los inmortales amarantos,

y la infinita copia de colores

que pinta la feraz naturaleza*.

Alvarez de Sotomayor traduce desordenando los versos. Pero el hortus
ya no es “huerto” sino “jardin”, genuino opus topiarium si atendemos a
su naturaleza de cuadro. En su paréfrasis se usa el verbo “pintar”, en el
original “parit”, “engendra’, referido a los colores: ez quos mille parit di-
ves natura colores (“los mil colores que engendra la feraz naturaleza”). En
este punto, el hortelano, antes cultivador de legumbres (holitor), deviene
jardinero con criterio y gusto: disponat. Se hace efectiva asi la dispositio,
capital en la ordenacién del lenguaje y de la obra de arte. Lo otro, lo que
da la naturaleza, se reduciria a la materia que proporciona la inventio.

43 Ibidem, p. 399.
44 Ibidem, p. 400.
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Garcia Armenddriz ha estudiado en detalle los valores poéticos del
libro X de Columela, abundando en su calidad estética: “Entre todas las
flores reina la rosa, especialmente consagrada a Venus; hasta tres veces
(261, 287, 300) se la nombra en este cuadro central del poema, y esta predi-
leccién debe probablemente interpretarse en relacién con un significado
simbdlico y poético”®. Si nos fijamos bien, Garcfa Armenddriz —uno
de los mejores conocedores del texto— describe la écfrasis que Colu-
mela hace de las flores en el hortus como “el cuadro central del poema”,
es decir, como una composicién de colores, formas y geometrias. Unos
topia, un espléndido jardin dentro del huerto. De modo que el objetivo
de Columela no es la écfrasis como tal, sino que la belleza se orientase a
la did4ctica general del poema. Garcia Armenddriz recuerda que en todos
los libros de la obra “resulta evidente la voluntad de conjugar doctrina y
estilo, si bien en el décimo es posible pensar que la importancia de ambos
componentes se invierte, o bien que los planos de significacién son de
otro orden”.

Tal como funciona ese “cuadro central” dentro del poema (o de la
obra), el jardin destaca dentro del huerto. También el traductor ha perci-
bido que estamos ante la composicién vegetal de un cuadro, unos zopia:
el lector ideal (el destinatario) de este maestro de horticultura no serd sélo
un hortelano, sino un jardinero cuyo perfil cambia segin cambia la faz
del poema, a medida que celebra las cualidades de los puerros o el esplen-
dor de las rosas?. El poema de Columela se ajusta a la did4ctica virgiliana,
siendo ya un primer tratado de jardinerfa auténomo, un verdadero arte
de los jardines. Incluso, por momentos, gracias a los fopia, un arte del pai-
sajismo. De acuerdo con la 16gica de la tradicién romana —en el cultivo
de la tierra y en la literatura— este libro no se deslinda de la horticulura.
El mandato virgiliano y el cumplimiento columeliano explican, de algin
modo, la ausencia de tratados de arte fopiaria. Garcia Armenddriz en-
tiende este libro como un zour de force fruto de la conjuncién de técnica

45 José Ignacio Garcfa Arméndariz, “Los huertos de Columela, en prosa y verso”, en
Paulo Minora. Estudios sobre poesia latina menor y fragmentaria, eds. José Luis Vidal
Dérez, José Ignacio Garcfa Arméndariz, Adolfo Egea, Barcelona, Publicacions i Edi-
cions de la Universitat de Barcelona, pp. 167-200 (p. 184).

46 Ibidem, p. 174.

47 Alvarez de Sotomayor, ed. cit., p. 400.
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y literatura®®. Por nuestra parte, ampliamos dicha categoria al esfuerzo
magistral por cumplir la muy encriptada encomienda de Virgilio: acufiar
un arte completo de la jardineria, inserto en el de la horticultura, y este
en el de la agricultura.

El esplendor de la rosa consagra un auténtico jardin entendido como
topia (De re rustica 10, 286-293):

lamque Dionaeis redimitur floribus hortus,
iam rosa mitescit Sarrano clarior ostro.

Nec tam nubifugo Borea Latonia Phoebe
purpureo radiat vultu, nec Sirius ardor

sic micat, aut rutilus Pyrois, aut ore corusco
Hesperus, Eoo remeat cum Lucifer ortu,

nec tam sidereo fulget Thaumantias arcu,
quam nitidis hilares conlucent fetibus horti.

Ya se corona el huerto; ya la rosa

brilla mds que la parpura de Tiro,

y vence en esplendor a la rotunda

faz de Lucina, pdlida y mudable,

aun cuando Béreas de su trono aleje

las nubes, y le bruna el horizonte.

Ni Pyrois rojo, ni el ardiente Syrio,
tanto esplenden, ni el nuncio de la noche,
cuando regresa precediendo al dfa;

ni alegra el tricolor arco celeste

de la garrida prole de Thaumante

como luce y se alegra el fértil huerto
con las hermosas flores que lo bordan®.

El cromatismo, los contrastes de luz (radiat, micat, rutilus, fulget, conlu-
cent), la disposicién de la rosa entre las flores y de estas en el jardin nos
hacen pensar en un cuadro o, como sugiere el traductor que también es
un voyeur del texto y del jardin, un intérprete de lo implicito: en un bor-
dado. En unos ropia. Por momentos, el De cultu hortorum de Columela

48 Garcia Arméndariz, Agronomia y tradicion clisica, p. 33.
49 Alvarez de Sotomayor, ed. cit., p. 406.

34 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Juan Antonio Gonzélez Iglesias, Textos latinos para un arte de la jardineria en Roma

se vuelve un ars topiaria, lo cual nos induce a concluir que hay otra ars
topiaria implicita (por omitida) en las Gedrgicas de Virgilio.

7. PaLapIO

Durante el siglo IV, como muy tarde a lo largo del V, vivié Paladio, del
que conocemos muy poco aparte de su obra, su nombre completo (Palla-
dius Rutilius Paulus Aemilianus), su tratamiento de vir illustris y su inser-
cién plena en la Antigiiedad tardia. Gozé de fama por el tipo de propie-
dad al que alude (la gran villa en el campo) y por el formato de su obra,
ya encuadernada como cddice (y no en volimenes), lo cual permitia su
manejo como libro de consulta: “su tratado fue la obra de agricultura mds
leida en el Occidente europeo durante la Edad Media”, [a pesar de que
su] “contenido [...] era sensiblemente inferior al de sus predecesores™.
Sin embargo, ;esa inferioridad también es cierta en la parte m4s lindera
de la jardineria?

Garcia Armenddriz destaca la impronta de la obra de Columela en la
de Paladio y “la relacién de rivalidad en cierto modo”, segtin la tradicién
de la aemulatio®'. Dicha aemulatio, a nuestro parecer, afecta también al
desarrollo de un arte auténomo de la jardineria en un libro separado,
escrito en verso, en la despedida de un tratado general de agricultura en
prosa. Incluso en el detalle de presentar el libro poético con un breve pre-
facio en prosa siguié Paladio los pasos de Columela.

La seccién en prosa del tratado de Paladio —verdaderamente mds pro-
saica— y el libro escrito en verso —realmente mds poético— recibieron
titulos diferentes y fueron objeto de transmisiones separadas, aunque en
principio formaban un todo junto con la Medicina veterinaria: Tratado de
agricultura (Opus agriculturae) y Poema de los injertos (Carmen de Insitione),
que en principio constituia el libro XV. El Tratado de agricultura (en sentido
estricto) en prosa. El Poema de los injertos, en verso, un rosario de diecinueve
epigramas, se ha desgajado en las sucesivas ediciones. También aqui Paladio
traspasa la misma frontera que Columela, entre la horticultura y la jardine-

50 Ana Moure, en “Introduccién” a Paladio. Tratado de agricultura; Medicina veterina-
ria; Poema de los injertos, ed. y trad. Ana Moure, Madrid, Gredos, 1990, p. 38.
51 Garcia Armenddriz, Agronomia y tradicion cldsica, p. 43.
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ria. Como su modelo, se orienta hacia un planteamiento de tipo cromadtico
y estético, aunque simula estar preocupado por la productividad.

Al efecto artistico de las flores y los frutos —que también vienen a confi-
gurar una especie de cuadro— contribuye no solo el colorido, sino también
el concepto de decus; por ejemplo en el membrillo, esa especie de armonia
o de gracia a la hora de valorar plésticamente el fruto que, como se ve, es
capaz de aceptar otros pero no permite que el suyo prenda en ningan otro
drbol. Todo eso es de raiz virgiliana. El pasaje del libro IV de las Gedrgicas
en el que Virgilio encomienda los huertos a sus continuadores se cumple
en Paladio por segunda vez. De nuevo hace aqui una analepsis (doble) que
viene a colmar la elipsis virgiliana y a amplificar el tema de los huertos co-
lumelianos. Esta vez enfoca més en detalle que aquel. El gaditano aborda
los huertos en general. Paladio, los injertos, que era el asunto del que se iba
a ocupar Virgilio. Paladio despliega una amplificacién y una concentracién
sobre Columela. Y la variatio cobra tintes de emulacién: Paladio compone
una serie de epigramas en disticos elegiacos. Formalmente ha roto la se-
cuencia hexamétrica virgiliana y columeliana. También es cierto que dicho
metro tenfa tradicién diddctica, especialmente en la poesia amorosa (no
hay mds que pensar en el Ars Amatoria de Ovidio). Aqui el libro de poemas
constituye una monografia sobre el injerto en el huerto/jardin, y a la vez
genera en si mismo un jardin poético en el que se eleva una serie de drboles.
Puede afirmarse que por el tono virgiliano, de una didéctica todavia épica,
otorga al poema de Columela un rango artistico mayor. Moure ha estudia-
do la industria de Paladio en el Carmen de Insitione (aceptable incluso en
la métrica y el ritmo) y sus elementos retdricos™. No obstante, su dicta-
men es que resulta “artificioso y retdrico en su poema sobre Los injertos™.
Por nuestra parte, no minusvaloramos la impronta retérica, que es uno de
los rasgos de la literatura romana; notorio incluso en grandes poetas como
Ovidio. Por otro lado, la dimensién de arte de jardinerfa no depende de
que el tratado posea més calidad poética o se antoje mds retdrico. Tampoco
es necesario que se escriba en verso, aunque este cauce resulte del todo ad-
misible. El entronque con Virgilio —y no deja de ser curioso que cristalice
en una especie de injerto textual— no requiere en si mismo del verso ni de
la calidad poética: lo que introdujo Virgilio es la posibilidad, casi la orden,

52 Moure, ed. cit., pp. 13-14.
53 Ibidem, p. 16.
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de que otros traten la materia de los huertos/jardines. Asi lo hizo Colume-
la y también Paladio, cuyos poemitas sobre los injertos traslucen destellos
de elegante jardineria y sugieren un hermoso paraje, recortando un jardin
dentro del huerto, lo cual hemos definido como #9pia. Por dltimo, no es
tanto en el resultado como en la actividad del jardinero donde se aprecia la
cercania con el zopiarius: en la delicadeza de la labor de los injertos, presidi-
da por el gusto cromdtico y los criterios de decus es donde resolvemos que
estamos pisando el terreno artistico, el placer de la vista y de la inteligencia
que rige los jardines. La conexién directa con la diddctica virgiliana la da
el tema mismo de los injertos. Hay un dato a contrario que refuerza dicho
vinculo. En el Carmen de Insitione, que entronca con Virgilio tanto como
con Columela, se cumple una directriz general de Paladio: omitir la men-
cién del mantuano. “Excluye a Virgilio, que estd pricticamente ausente de
forma deliberada del tratado de Paladio, pues, hasta en los pasajes donde
sigue muy de cerca a Columela, omite precisa y inicamente los versos de
Virgilio que muchas veces reproducia este agrénomo™*.

Paladio describe las flores o los frutos, el cromatismo. Dice “colorea-
das”, literalmente “pintadas” (picza) con la metifora propia de la jardine-
ria entendida como arte del pincel:

DE mALo PVNICO

Punica non alios umquam dignata sapores
mala nec externis adsociata comis,

ipsa suas augent mutato semine gemmas
et sibi cognato picta rubore placent.

EL GRANADO

Nunca condescendié el granado a sabores
ajenos ni a aliarse con forasteras frondas.
Cambiando sus semillas, se recrecen sus yemas
y a él mismo le complacen asi coloreadas

de otro rojo que viene de su hermano de sangre.

54 Ibidem, p. 16.
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DE CERASO

Inseritur lauro cerasus partuque coacto
tingit adoptinus wirginis ora pudor.
Vmbrantes platanos et iniquam robore prunum
conpellit gemmis pingere mebra suis
populeasque nouo distinguit munere frondes,
sic blandus spargit brachia cana rubor.

EL CEREZO

El cerezo se injerta en el laurel, y en ese

nacimiento forzado un pudor aprendido

colorea la faz virginal. También logra

que los umbrosos plétanos y el desigual ciruelo
maticen su ramaje con las yemas que aporta.

Con nuevo don distingue las frondas de los dlamos:
suave rubor esparce por sus ramas tan blancas™.

El juego de colores —los matices, el contraste entre el rojo y el blanco,
sea entre flores o frutos, o entre estos y las ramas— nos hace pensar
en la pintura y, naturalmente, en el huerto convertido en placentero
jardin:

DE MALO CYDONEO

Cum praestet cunctis se fulua cydonea pomis,
alterius nullo creditur hospitio.

Roboris externi librum aspernata superbit,
Scit tantum nullo crescere posse decus.

Sed propriis pandens cognata cubilia ramis
stat contenta suum nobilitare bonum.

55 Juan Antonio Gonzdlez Iglesias, Andnimos y menores: 12 poetas latinos, Malaga, Ra-

fael Inglada, 1996, p. 14.
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EL MEMBRILLO

Aunque el rubio membrillo acepta cualquier fruto,
no se fia de la hospitalidad,

de nadie. Desdenoso desprecia otra corteza.

Sabe que tanta gracia no crece en ningdn otro:
Ofreciendo su tdlamo a ramas de su especie

se yergue satisfecho de ennoblecer su esencia®.

8. :HORTELANO O JARDINERO? UN CASO RARO EN EL HELENISMO ROMANO

Concluyo con un texto griego del siglo I traducido al latin en época tar-
dia, lo cual sitia a ambas versiones en los momentos y contextos que nos
interesan. Dentro del helenismo romano se registra una sugestiva apari-
cién de un hortelano, o de un jardinero, con doble tradicién exegética y
artistica, que nos ayudard a entender las cosas a la luz de unos testimonios
que no se suelen atenderse en el corpus latino ni en el griego. Se trata
del célebre encuentro de Cristo Resucitado con Maria Magdalena: en el
Evangelio de Juan, ella lo percibe como un jardinero u hortelano.

Juan (20:15) escribe: “Ella, pensando que era el hortelano, dicele: Sefior,
si tt lo has llevado, dime dénde lo has puesto”’. El original griego dice:
gxelvn doxolon &1L & xnmovpdg éotwv. El hortelano habria sido en griego
6 hayaveds. Pero aqui se le aplica al jardinero el sustantivo compuesto
xnmovpds, literalmente el “vigilante del jardin”, el que estd al tanto del
mismo. Desde luego, parece mds un jardinero que un hortelano, puesto
que se compone de -ovpég (‘ver, vigilar’) y xfjmog, que es claramente “jar-
din”, mds que “huerto”. Asi, por antonomasia, x#jmog designa la escuela de
Epicuro, pero también el jardin de Afrodita, el de Zeus o el de las Musas.
Tal vez por el refinamiento pagano del término griego y por sus con-
notaciones filoséficas, S. Jerénimo lo tradujo como “illa existimans quia
hortulanus esset”. La identificacién de hortus con jardin estd clara a finales
del siglo IV. Hortulanus puede ser tanto “hortelano” como “jardinero”. Lo

56 Ibidem, p 14.
57 La Biblia del Oso. Nuevo Testamento, trad. Casiodoro de Reina, ed. José Marfa Gon-
zdlez Ruiz, Madrid, Alfaguara, 2001, p. 293.
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atractivo, aunque sea ex silentio (0 a contrario, si es que Jerénimo conocia
topiarius) es que el traductor no haya elegido el término ropiarius (raro,
por otra parte en latin) sino hortelanus. El contexto de la Palestina romana
del siglo I, el del lugar de un enterramiento y la propia figura de Cristo,
hace desde luego mds coherente el término hortelanus, aunque sea para al-
guien que se ocupa de un jardin funerario y no de un huerto. La tradicién
iconogréfica lo ha representado como el que cultiva un huerto, o como el
que vela por un jardin sencillo, no como un jardinero paisajista.

9. CONCLUSIONES

Creemos haber iluminado cémo en Roma si se procuré desarrollar un
arte de los jardines. Dicha tendencia lleva, como es légico, un cierto re-
traso respecto a los jardines reales. Cicerén atestigua la incorporacién del
jardin plenamente literario y estético a la villa, a la casa. El jardin y la
biblioteca forman parte uno del otro, dependiendo de la perspectiva. La
prosa del Arpinate informa también de la existencia de un arte de jardine-
ria paisajistica a mediados del siglo I a.C. Virgilio en las Gedrgicas eludié
la tentacién de cantar los jardines en un arte especifica que ensefiara cémo
cultivarlos, aunque de algin modo, por la elipsis misma, mostrara interés
en hacerlo. Ambos se inscriben en el periodo romano de la humanitas mds
acendrada: Cicerdn en la prosa, Virgilio en el verso. Uno nos presenta los
jardines, el otro da el aviso de componer un arte de los jardines. El jardin
es sincronico de la humanitas en Roma porque publica y concreta en el
espacio sus mejores atributos: aceptacién de los limites, gusto conjunto
por la belleza natural y cultural, sensibilidad, empatia, mundo en peque-
fio... Virgilio encomienda la tarea de gestar un ars topiaria a los futuros
poetas. Curiosamente serdn dos prosistas los que cumplan en verso tal
designio: Columela y Paladio. Los dos mantendran sus vinculos en prosa
con la didéctica de la agricultura —que viene de Catén y Varrén— y
también en verso con la diddctica de la horticultura y de la jardineria,
que procede de Virgilio, aunque sea por omision. La tradicién romana
que va de la época cldsica a la tardia consolida algunos pares de vocablos
que se anudan en paralelo: el horzus dentro de la villa; los topia dentro del
hortus; el topiarius que se independiza progresivamente del hortulanus; las
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artes de la jardinerfa que se escinden —con titulo propio e incluso con
transmision textual separada— de la estricta horticultura y, desde luego,
de la agricultura. La presencia en los textos o en sus interpretaciones de
categorias propias de la pintura confirman que nos hallamos ante la ela-
boracién de un jardin con criterios propios de las artes visuales: uz pictura
hortus, ut pictura ropia.
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1. PRELIMINARES: UN POEMA DE MAL ASIENTO

La aproximacién de Lupercio Leonardo de Argensola a los jardines de
Aranjuez transcurre de manera indirecta —y original—, pues el poeta ac-
cede a través de un libro, o, de modo mis preciso, a través del titulo de un
libro donde el espacio y su interpretacion espiritual se unen sélidamente.
El Real Sitio de Aranjuez, con su palacio y sus jardines, ya habia sido
cantado unos afios antes de que el vate aragonés decidiera a su vez escribir
unos versos que elogian al mismo tiempo un libro, una monarquia y los
jardines de Aranjuez, no necesariamente en este orden. En fecha incierta
(quizd en 1566) Luis Gémez de Tapia redacté su “Egloga pastoril en que
se describe el bosque de Aranjuez y el nascimiento de la serenisima in-
fanta dona Isabel de Espana”, aunque el afio de publicacién si es seguro®.
Lupercio se inspira para sus tercetos en el libro de fray Juan de Tolosa,
impreso en 1589, Aranjuez del alma, a modo de didlogos, en el cual se con-
tienen graves y diferentes materias para todos los estados, y en particular se
tratan las que se suelen predicar en el Adviento, Navidad, circuncision, Reyes
y presentacion de Nuestra Senora, y, al decir de Otis H. Green, también en
el poema de Tapia, al que supera’. Aunque la costumbre en los Siglos de

2 Alfonso XI, rey de Castilla, Libro de la monteria [...]. Acrecentado por Gonzalo
Argote de Molina, dirigido a SCRM don Filipe II, nuestro sefior, Sevilla, Andrea
Pescioni, 1582 (Biblioteca Digital Hispdnica http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/
bdh0000167981). La égloga se publica en el tltimo capitulo, de los cuarenta y ocho
afiadidos (todas las citas proceden de esta edicién). El poema también se atribuye
a Gregorio Herndndez de Velasco en un manuscrito titulado “Selva de Aranjuez”:
Jestis Ponce Cérdenas y Angel Rivas Albaladejo, E/ jardin del conde de Monterrey.
Arte, naturaleza y panegirico, Madrid, Delirio, 2018, p. 174.

3 Compuesto por PMF Juan daTolosa, prior del monesterio de San Agustin de Zaragoza.
A la Serenisima Infanta dona Isabel Clara Eugenia, hija del Rey Filipo nuestro sefior,
segundo de este nombre, Zaragoza, Lorenzo y Diego de Robles, 1589. Real Biblioteca
I11/4950 y British Library (véase la nota 13). Otis Howard Green, Vida y obras de
Lupercio Leonardo de Argensola, Zaragoza, Instituciéon Fernando el Catdlico, 1945,
remite a Lopez de Sedano, que publicé en su Parnaso espasiol la égloga y los primeros
treinta y un tercetos de Lupercio: “Es evidente que Lupercio se basé ampliamente
en su predecesor, como lo prueba una somera comparacién entre los dos poemas;
pero hay otros elementos que no proceden del apéndice al Libro de la monteria” (p.
167): y es somera, desde luego, pues en nota solo se reproducen los quince primeros
versos de Argensola y las dos primeras octavas de Tapia. La valoracién es, con todo,
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Oro podria llevar a pensar que el poema laudatorio de Argensola estaria
destinado a los preliminares del libro de Tolosa, el largo doble centenar
de endecasilabos, por un lado, la complejidad del poema, por otro, y la
evidencia bibliogréfica obligan a revisar la cuestién.

Es verdad que Aranjuez del alma estd dedicado a Isabel Clara Eugenia®,
hija de Felipe II, y que ambos aparecen en el poema de Lupercio, pero
también lo es que en el titulo de los versos (“Estos tercetos, en que se
describe Aranjuez, se escribieron con ocasién de un libro que imprimié
el maestro fray Juan Tolosa, religioso de la orden de San Agustin, al cual
puso por titulo Aranjuez del Alma’) ya se percibe el aroma de lo facticio
o la poca habilidad del editor para titular el texto de un poeta’. El libro
de Tolosa apareci6 el mismo ano en dos versiones ligeramente diferentes:

muy positiva: “Sorprende que Lupercio haya seguido el plan de una composicién
que se habfa publicado siete anos atrds tan solo y que, al parecer, debié conocer la
Infanta, pues fue cantada en ambos poemas. Acaso el haber mejorado a su modelo
es suficiente” (p. 168). Mds acertado estd José Manuel Blecua cuando indica que “es
evidente que la originalidad de estos tercetos [de Lupercio] nada tiene que envidiar a
los versos de Tapia” (Lupercio Leonardo de Argensola, Rimas, ed. José Manuel Blecua,
Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico, 1950-1951, vol. I, p. cxur).

4 Supuestamente habia nacido en Aranjuez, en 1566, aunque “no podemos sefialar el dfa
y afo, por defecto de los historiadores coetdneos” (Juan Antonio Alvarez de Quindés,
Descripcion histdrica del Real Bosque y Casa de Aranjuez [1804], ed. facsimil, Aranjuez,
Ayuntamiento, 1982, p. 346). Sin embargo, José Antonio Sdnchez Belén, “Isabel
Clara Eugenia”, en Real Academia de la Historia, Diccionario Biogrdfico electrénico:
http://dbe.rah.es/biografias/13008/isabel-clara-eugenia, indica que fue Valsain el
lugar de nacimiento; y as{ lo confirman los colaboradores de Cordula van Wyhe (ed.),
Lsabel Clara Eugenia. Female Sovereigny in the Courts of Madrid and Brussels, Madrid,
Centro de Estudios Europa Hispdnica — Paul Holberton, 2011 (sobre la presencia de
la infanta en la literatura de su época, véase en la misma colectdnea Jaime Olmedo
Ramos, “Isabel Clara Eugenia and Literature”, pp. 227-257).

5  Se trata del poema 78 de Lupercio Leonardo de Argensola, Rimas, ed. José Manuel
Blecua, Madrid, Espasa-Calpe, 1972, pp. 153-160 (todas las citas proceden de esta
edicién). Se compone de 226 versos. Joaquin de Entrambasaguas reimprimié solo
parcialmente el “excelente poema” de Lupercio, segin el criterio de copiar “lo que
a ellos [al Real Sitio de Aranjuez con sus jardines], concretamente, se refiere”; es
decir, los primeros 168 versos, dejando fuera todo lo que trata de Juan de Tolosa
y la conclusion de los tercetos: es la edicion del poema, si bien limitada, con més
notas (“El Real Sitio de Aranjuez en cuatro poetas de la Edad de Oro”, Reales Sitios.
Revista del Patrimonio Nacional, 4.2. (1965), pp. 36-47).
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una en el reino de Aragén, en Zaragoza, con el titulo mencionado, y otra
en el reino de Castilla, en Medina del Campo, bajo este rétulo: Discursos
predicables a modo de didlogos [...]°. La doble publicacién con la variacién
en el titulo demuestra lo prescindible o lo poético, si asi se prefiere, del
encabezamiento que interesé a Lupercio. El autor explica en el prélogo
los contenidos casi idénticos de las dos ediciones, que nada tienen que ver
con Aranjuez: “de lo primero que se pone en el entendimiento que es el
fin donde todos vamos a parar que es la muerte. Tratan luego de lo que
tan asido anda de ella, que es el Juicio que Dios ha de hacer de nuestras
almas”. Lo importante ahora es que en ninguna de las dos se imprime el
poema de Argensola, frente a lo que afirma la tradicién critica’.

En Lupercio este interés por los jardines de Aranjuez no parece al-
canzar a otros Sitios Reales bien conocidos, como El Escorial, los Reales
Alcézares de Sevilla o la Alhambra quizd porque el temperamento poético
antisensual del aragonés prefiere libros, y cabe suponer que libros de ami-
gos®. No sé si el poeta conocia de primera mano los jardines de Aranjuez,

6  Fray Juan de Tolosa, Aranjuez del alma, Medina del Campo, Francisco del Canto,
1589 (BNE R-30.085).

7 Con la excepcién de José Manuel Blecua (Argensola, Rimas, 1950-51, 1, p. 191).
No se recoge ni en los preliminares ni en el cuerpo del libro, si en la princeps de las
Rimas (Lupercio y Bartolomé Leonardo de Argensola, Las rimas que se han podido
coger [...], dedicalas al rey don Felipe nuestro sefior, cuarto deste nombre entre los reyes
de Castilla y entre los de Aragon tercero, don Gabriel Leonardo de Albién, Zaragoza,
Hospital Real y General de Nuestra Sefiora de Gracia, 1634, pp. 116-123, BNE
R-2621). Al menos desde Latassa se ha considerado que si estaban en la obra de
fray Juan de Tolosa impresa en Zaragoza (y asi lo repiten los escasos estudios que
se ocupan del poema de Lupercio), pero siempre es una presuposicién. Ni siquiera
los ejemplares que enumera WorldCat.org (en Valencia y Barcelona, pues la edicién
“conservada” en Harvard se compone de microfichas: consulta del 28 de febrero
de 2020 de Aranjuez del alma) pueden contenerlo en las seis u ocho hojas de los
preliminares, pues son justamente ocho las que ocupan los de Discursos predicables
y no incluyen poema alguno. El cuerpo del libro, en sus 348 folios numerados,
imprime exclusivamente los didlogos en prosa. Antonio Palau y Dulcet, Manual del
librero hispanoamericano, Sant Felii de Guixols, Imprenta J. M. Viader, 1948, XXIII,
p- 254, considera erréneamente que las dos ediciones publican partes distintas, pero
la diferencia, como se indica en la tabla final, son los “dos capitulos afiadidos, de dos
sermones famosos” en la edicién de Medina del Campo (caps. 35 y 36).

8  El prélogo de fray Juan se abre con un bien conocido tépico: “Ha sido tan grande la
importunacién de mis amigos que me ha hecho sacar a luz algunos de mis trabajos”.
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pero lo que si estd claro es que sus tercetos son algo mds que una resefa.
Mucho mis. De hecho, la publicacién de Aranjuez del alma sirve de excu-
sa 0 detonante para la reflexién poética de Lupercio en un nuevo género
de la poesia espanola de los Siglos de Oro: el poema de jardines.

A partir de un desconocido poema en octavas que canta el jardin del
conde de Monterrey en Madrid, Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo han
dibujado con mano maestra los contornos de un género analizado fuera de
nuestras fronteras’. La falta de estudios sobre un conjunto de textos muy
significativo es una “llamativa laguna”, y mds ain porque en las catorce
piezas que componen el primer catdlogo del poema de jardines se hallan
nombres como los de Lope de Vega y Francisco de Quevedo, ademds del
autor por excelencia (hasta ahora) del género que no se solia considerar
un género, Pedro Soto de Rojas'’. En la serie hay una métrica (octava real,
silva, estancia, romance) que Lupercio no sigue: la eleccién del terceto solo
se dard en Lope tras el aragonés. El poema de Lupercio también se distin-
gue por la brevedad, tan caracteristica de gran parte de su poesia, y solo
Quevedo serd ain més breve, con una composicién de 114 versos. En este
esbozo de “un catdlogo que permita acotar el canon de la poesia de jardines
en la Espafia durea”™' Lupercio ocupa el segundo lugar, con una fecha su-
puesta de composicién que rondaria la de la impresién del libro de Tolosa.

Poco antes que los Discursos predicables pudo publicarse Aranjuez del
alma, a juzgar por las fechas de las aprobaciones'”. Versos en los preli-
minares solo aparecen en Aranjuez del alma, en el ejemplar de la British

No he podido allegar mds dato que el que recogen las dos portadas sobre fray Juan
de Tolosa, con su priorato, y la dedicatoria en ambas ediciones (donde se define
como “minimo siervo y capelldn” de la Infanta).

9  Sobre Italia y Gran Bretafia véase la nota 4 de Jests Ponce Cérdenas, “El Panegirico
al Buen Retiro de José de Pellicer de Salas y la tradicién de las poesie di villa”,
e-Spania. Revue interdisciplinaire d'études hispaniques médiévales et modernes, 35
(2020): https://journals.openedition.org/e-spania/33887.

10 Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 156-160.

11 Ibidem, p. 160

12 Las cuatro son del 15 de noviembre de 1588, mientras que las de los Discursos
predicables, también cuatro, son de las mismas o casi de las mismas fechas cuando
coinciden con las anteriores (del 13 y 15 de noviembre de 1588), o posteriores (12
y 15 de enero), cuando son nuevas.
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Library", lo que demuestra que hubo dos emisiones de la edicién zara-
gozana: son dos sonetos, que se estampan entre la licencia y el prélogo™.
Uno de ellos estd en italiano (“in lode dal autore”); en el otro, “Soneto
en loor de la obra”, se va mucho mds lejos que Lupercio, pues se defiende
que el paraiso (el Paraiso) fue el primer Aranjuez". El soneto concluye
con un estrambote, donde junto a un topénimo dificilmente pluralizado,
se subraya la diferencia entre un Aranjuez fisico o corporal y otro “del
alma”, que es el que estd recogido en los versos de Lupercio:

Paréceme que veo al Rey ufano

invidiar a la Infanta el don y a veces
trocar de Aranjiieces

y que entrambos al vuestro dan la palma
por ser aquel del cuerpo, este del alma.

Que en los Discursos predicables los preliminares optativos no incluyan
ninguna composicién poética podria apuntar a un destino netamente
pragmatico del libro, el de un manual de predicadores, aunque segtin el
prélogo ambas ediciones adopten una forma dialogada “para que fuesen
mds agradables, o (por mejor decir) menos pesadas”. En ese prélogo fray
Juan confiesa haber escrito el libro por deseo de su padre, que, ya muerto,
y habiendo sido corregidor en varios lugares y consultor del Santo Oficio,
“mandé [...] a sus hijos restituir a Su Majestad el mucho recibo que tenia
de su mano”. Curiosamente se justifica el uso de la “lengua vulgar” por-

13 General Reference Collection 1016.g.20. Ejemplar digitalizado: htep://access.
bl.uk/item/viewer/ark:/81055/vdc_100100823090.0x000001#?c=0&8&m=08&s=08&
cv=08&xywh=-93%2C-1068%2C1845%2C4681 (consulta del 9 de abril de 2021)

14 Hay también otra licencia, tras los dos sonetos, la de fray Gaspar de Saona, “maestro
en Teologfa y provincial de la orden de nuestro padre S. Agustin en los reinos de la
Corona de Aragén”, de 10 de diciembre.

15 El “anénimo y penoso sonetista” escribe: “Para que la memoria del pasado / primer
Aranjuez que tuvo el mundo / resucitase viendo otro segundo / y en ella el bien
que nos quité el pecado [...]”. Véase Felipe Pedraza Jiménez, “De Garcilaso a
Lope: jardines poéticos en tiempos de Felipe 117, en Felipe II, el rey intimo. Jardin
y Naturaleza en el siglo XVI. Congreso Internacional, Aranjuez 1998, dir. Carmen
Afién Feliti, Madrid, Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los centenarios

de Felipe Il y Carlos V, 1998, p. 318.
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que los discursos forman parte del intento de correccién de

tantos hombres graves y letrados [que] escribiendo en ella han pro-
curado, que es desterrar de nuestra Espana esta polvareda de libros
de caballerias (que llaman) o de bellaquerias (que yo llamo) que
tienen ciegos los ojos de tantas personas, que (sin reparar en el dafio
que hacen a sus almas) se dan a ellos.

El titulo de la edicién zaragozana es especialmente llamativo no solo por
el topénimo, sino sobre todo por el evidente proceso de interiorizacién,
sin duda uno de los puntos de interés en los tercetos de Lupercio. La
justificacion de un titulo tan poético serd central en los versos del vate
aragonés, mientras resulta poco satisfactoria la que ofrece el prélogo del
manual de predicadores Aranjuez del alma:

Hele puesto por nombre Aranjuez del alma por parecerse en algo
al que tan cerca de Su Corte tiene el Rey nuestro sefior tan lleno
de diversas cosas que pueden dar gusto a la vista corporal y porque
este mi librillo lleva diferentes materias (aunque enlazadas unas con
otras) que le pueden dar a la espiritual me ha parecido llamalle asi*®.

2. EL “PARATSO” REAL DE ARANJUEZ

Si “son innumerables las monografias, los articulos y los estudios escritos

»17

sobre Aranjuez’’, no lo son los trabajos que examinan su papel dentro

16 Selina Blasco, “Humildes descripciones y mentidas amenidades. Poesfa y realidad
en la configuracién de la fama literaria de Aranjuez”, Reales Sitios. Revista del
Patrimonio Nacional, 153 (2002), pp. 14-27, ve una “indole libresca” en las
explicaciones de Tolosa sobre su titulo en las que libro y jardin compartirian la
variedad “con el complemento espiritual del deleite visual, una combinacién légica
para quien, como este autor, piensa que el mundo es como un libro que, aunque
tiene ilustraciones, es sobre todo legible, porque en él lo mds importante es el
significado de las palabras” (p. 14). El paralelismo, sin embargo, no lo desarrolla
Tolosa, aunque si Selina Blasco, que establece los dos tipos de hojas, el recreo que
producirian libro y jardines en la infanta, y la relacién de “vergeles y silvas”.

17 Quiz4 el mds completo trabajo sobre Aranjuez es el de Ana Luengo Afidn, que se abre
precisamente con la frase citada: Aranjuez, utopia y realidad. La construccion de un
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del novedoso género de los poemas de jardines, cuyo primer ejemplo can-
ta precisamente a Aranjuez. La extensa égloga de Gémez de Tapia, o de
Herndndez de Velasco, es un carmen natalicium que pudo componerse el
afno del nacimiento de la infanta o con motivo de alguno de sus cumplea-
fios'®. El titulo de los mds de seiscientos endecasilabos de las 77 octavas
anuncia los dos elementos decisivos del poema: la descriptio del “bosque
de Aranjuez” y el natalicio de la infanta. Una diferencia muy obvia con el
poema de Lupercio es la exigencia eclégica de la presencia de pastores que
llenar la segunda parte'. Pero mds que la calificacién del poema como
“servilmente garcilasiano”® y mds alld de una lectura demasiado rasa que
se centra en la enumeracién de los elementos descriptivos de Aranjuez a
la que se anade, como ya hiciera Entrambasaguas, la presencia de “lien-
zos” con historias de la mitologfa cldsica o la intervencién de “Virgilio y
Dafnis, dos pastores / en toda Lusitania celebrados / iguales en edades y
en amores / y en cantar sobre todo aventajados” [vv. 497-500], que casi
cierran la égloga con un largo canto amebeo, son mucho mds importantes
dos aspectos: el cardcter inaugural de un nuevo subgénero en la poesia
espafola’ y la enorme distancia con el poema de Lupercio. Blecua consi-

paisaje, colaboracién especial de Coro Miralles, Madrid, CSIC/Doce calles, 2008. En
sus anejos hay unas “Fuentes documentales secundarias” de varios textos literarios que
se inician, muy significativamente, con Garcilaso (pp. 389-408). Alvarez de Quindés,
op. cit., pp. 16-17, reproduce los primeros versos de Tapia y de Lupercio; la cuarta
parte del libro estd dedicada a “Frondosidad, producciones y riego de Aranjuez”.

18 Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., p. 178.

19 “Aqui concurren todos los pastores / por la vecina tierra derramados [...] / Dellos
cuentan a veces sus amores / sobre la verde yedra reclinados” (vv. 217-218 y 221-222).

20 DPedraza Jiménez, op. cit., p. 318. Ya Entrambasaguas, op. cit., p. 38, se habia
despachado a gusto: “Don Gémez imita sin empacho a Garcilaso en su Egloga,
pero también sin gracia ni arte, en aquello que estd a su alcance [...] Todo el poema
estd apelmazado de manidas y pesadas alusiones mitoldgicas, carentes de belleza,
de vaguedades y vulgaridades, envueltas en tropos y metéforas, cuya enredada
exposicién fatiga y desagrada, sin evocar apenas en ningin momento nada de lo
que utiliza como tema poético [...] sin el mds infimo aliento lirico y, por supuesto,
sin ningn valor descriptivo, aunque debiera haber sido, por su cardcter, lo
fundamental, en una nebulosa rimada que no se concreta nunca en nada peculiar”.

21 Con su abrupto estilo, lo reconoce parcialmente Entrambasaguas, ibidem, p. 41:
“Gémez de Tapia, que al parecer inicia el tema, no obstante su mediocridad [...],
echa los cimientos de un tipo de elogio de Aranjuez”.
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dera que “abundan los hallazgos”, pues, “aunque Lupercio tuvo presente
la égloga de Gémez de Tapia y se hallen reminiscencias de la Biblia y de
Virgilio, es evidente la originalidad de los tercetos de Lupercio, que tanto
encantaron a Azorin”**, y cita los versos 13-15 y 22-30, que realmente no
son mds que una mera muestra de un catdlogo mucho mdas amplio, como
comprueba el lector.

Si El Escorial son las edificaciones, Aranjuez es el jardin®, y por eso
no sorprende la acufiacién de ese tépico, tan frecuente, que lo asimila al
paraiso, pues “la evocacién de una edad de oro, de un mundo paradisiaco,
se vincula al origen mismo de los jardines”™*. Bartolomé de Villalba antes
de 1577 lo habia llamado “paraiso terrestre” y “modelo de los jardines
del mundo™. Ese ideal de originaria belleza se concentra en el topé-
nimo, convertido en referencia por antonomasia y aplicable incluso en
contextos muy alejados, como lo demuestra el conocido cuento de Juan
de Arguijo®. El lugar se presta también desde muy pronto a la descrip-

22 Blecua en Argensola, Rimas, 1972, p. xxxvii. Azorin cita los vv. 1-3 y 31-33 del
poema de Lupercio (José Martinez Ruiz Azorin, “Jardines de Espafia”, en El paisaje
de Espasia visto por los esparioles, Madrid, Espasa-Calpe, 1981, p. 127).

23 “Con frecuencia Aranjuez ha sido calificado como el jardin regio por antonomasia,
significando como triunfo del vergel lo que El Escorial supuso como triunfo de la
arquitectura’ (Beatriz Tejero Villarreal, “Las fuentes genovesas en los jardines de
Felipe I1”, en Felipe II, el rey intimo. Jardin y Naturaleza en el siglo XVI. Congreso
Internacional, Aranjuez 1998, dir. Carmen Afién Felid, Madrid, Sociedad Estatal
para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 1998, p. 399).
“Pero la maravilla de Aranjuez eran sus jardines. Allf como en ningin otro sitio quiso
el rey Felipe reconstruir, al modo manierista, la idea del paraiso en la tierra” (Fernando
Checa Cremades, Felipe II, mecenas de las Artes, prologo de Jonathan Brown [1992],
Madrid, Nerea, 19932, p. 126). Aranjuez fue considerado “el rey de los jardines” y
més que la iglesia y el palacio “lo notable es el jardin” (Francisco Ifiguez Almech,
Casas reales y jardines de Felipe II, Madrid, CSIC, 1952, pp. 140 y 141). Sobre la
importancia “de la actividad edilicia” véase Ponce Cdrdenas, op. cit., € 16. Remito
asi mismo a José Fradejas Lebrero, Geografia literaria de la provincia de Madrid,
Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 19922, p. 243.

24 Carlos Garcia Pefa, “Felipe II y los jardines de Aranjuez”, Revista de arte, geografia
e historia, 1 (1998), pp. 219-237 (p. 221).

25 Tejero Villarreal, op. ciz., p. 399.

26 “Don Gabriel Zapata era muy feo de rostro, y solfa decir a algunas damas: «De
aqui a arriba —senalando el cuello con la mano—, yo confieso que soy una privada
[letrina o estercolero]; pero de aqui a abajo, soy un Aranjuez»” (Fradejas Lebrero,
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cién poética y a la exaltacién politica o diplomdtica, como lo ejemplifican
tanto las octavas reales de la Laurentina hacia 1590, de Luis Cabrera de
Cérdoba”, como las palabras del nuncio Camillo Borghese que cuatro
anos después

podia referirse a Aranjuez como “no sélo la cosa més bella de Espa-
fia, sino tal vez de todo el mundo”, pues “hay alli infinitos drboles
traidos de las Indias y es ademds abundante en toda clase de frutas
que alli se encuentran de las cuales es distinta una especie de la otra,
con anchas y largas avenidas, que tienen a los lados drboles que pre-
servan del sol; y estos paseos, que son cincuenta y ocho, estdn llenos
de drboles diversos™.

Pero la idea de paraiso, por més que tépica (“todo lugar ameno y deleitoso
se llama paraiso”, dice Covarrubias), es fundamental para las intenciones
de Lupercio, que siguen la senda interior o espiritual que ha proporcio-
nado el titulo de Aranjuez del alma y se insertan dentro de una corriente
que él orienta decididamente en otra direccidn, frente a la moda de los
jardines imaginarios®: un jardin existente y real que es al mismo tiempo
un nuevo Edén. En la entrada al jardin de la Isla habra dos estatuas, Venus
y Antinoo, que funcionardn como Eva y Addn, a lo que hay sumar “la
presencia de animales salvajes en aparente libertad junto al hombre™, tal
y como, sobre este ultimo aspecto, escribird Lupercio. Si bien es cierto,
por otro lado, que la “magia, religién, filosofia y alquimia alimentaban es-
tas descripciones, donde el jardin representaba la obra del Creador, la ar-
monia universal, el paraiso anhelado™", Felipe II, al que exalta Lupercio,

op. cit., p. 241; dentro del amplio florilegio de textos que recoge sobre Aranjuez, pp.
239-260; de los tercetos de Lupercio reproduce nada menos que 28).

27 Ibidem, p. 243.

28 J. Miguel Mordn Turina y Fernando Checa Cremades, Las casas del rey. Casas de
Campo, Cazaderos y Jardines. Siglos XVI y XVII, Madrid, El Viso, 1986, p. 114.

29 “Este interés en crear descripciones de jardines imaginarios calculados para que
coincidan con la del paraiso terrestre invade las cortes europeas que buscan la
recreacién de esta representacién del Edén en sus nuevos jardines, que incluso a veces
llegan a conocerse con el propio nombre de Paraiso” (Luengo Andn, op. cit., p. 144).

30 Ibidem, p. 147.

31 Carmen Afdn Felig, “La literatura de jardines en el siglo XVI. Del Hortus al Jardin
de Delicias”, en A propdsito de la “Agricultura de Jardines” de Gregorio de los Rivs, eds.
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tiene sus criterios y parece que la conexién con la curiosidad del monarca
viene mds marcada por el jardin botdnico que por la magia, la alquimia,
y también de modo muy particular, los drboles, pues

son sin duda los drboles, mds que los jardines limitados mds inti-
mos, los que habrian de preocupar al rey, consciente quizd de que la
singularidad de su abundancia, sobre todo en las ordenadas lineas
que bordean las calles, manifestaba, aun a larga distancia, la urbani-
zacién del real heredamiento®.

Lupercio no solo recogera las calles arboladas, sino que se centrard en la
parte religiosa, catélica, lejos de otras interpretaciones.

Pero los tercetos de Argensola no son un canto del paisaje en el sen-
tido actual®, ni tampoco proporcionan una visién realista de un paisaje
abierto (como hard Vicente Espinel en alguna de sus epistolas)*, sino
que constituyen la descripcién ideologizada de un jardin del més elevado
aristdcrata, el rey, y en todo caso “real”, frente a esa naturaleza tan selecta-
mente idealizada y propia de la égloga. Sin embargo, si se acepta la defini-
cién de Castillo Oreja, lo que Lupercio describe si serfa un “paisaje” muy
matizable®, pues los versos se centran en la unién de naturaleza y arte,

Joaquin Ferndndez Pérez e Ignacio Gonzdlez Tascén, Madrid, Real Jardin Botdnico/
CSIC/Ayuntamiento de Madrid, 1991, pp. 82-101 (p. 82). En la tradicién italiana
también hay jardines, como el “platonico-ermetico”, con notas “cortesi e quindi
erotiche, ma che ritrova e accentua il suo carattere di Eden ritrovato e rinnovato,
luogo cioe¢ di rifondata armonia tra Divino, Umano e Natura’ (Franco Cardini,
“Il giardino del cavaliere, il giardino del mercante. La cultura del giardino nella
Toscana tre-quattrocentesca’, Mélanges de I’Ecole francaise de Rome. Moyen-Age, 106,
1 (1994), pp. 259-273 (p. 272)).

32 Garcia Pena, op. cit., p. 227.

33 Jests Ponce Cdrdenas, Ecfyasis: vision y escritura, Madrid, Fragua, 2014, pp. 71-100.
Véase también José Lara Garrido, “Lecturas del paisajismo o razén actual de un
libro de ensayos”, estudio preliminar a Emilio Orozco, Paisaje y sentimiento de la
naturaleza en la poesia esparola, ed. facsimil, Mélaga, Universidad, 2010, pp. 9-101.

34 J. Ignacio Diez, “Marcos de Obregén en tres epistolas”, Dicenda. Cuadernos de
Filologia Hispdnica, 11 (1993), pp. 71-111.

35 El “concepto” “solo comienza a utilizarse adecuadamente en Europa a finales del
siglo XVI [...] no se refiere tinicamente a la realidad fisica contenida en una vista,
panorama, o un territorio determinado, sino que alude, de forma mds concisa, a una
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si bien la descriptio se subordina a otros intereses. En el Renacimiento
“la naturaleza se racionaliza y disecciona para llegar a su perfecto cono-
cimiento y, por tanto, a su manejo: el hombre es capaz de convertir la
naturaleza en artificio”, y parece entonces mds especifico el concepto de
terza natura, pues “para producir un jardin, la naturaleza y el arte deben
trabajar juntos”. El orden del arte adapta o humaniza una naturaleza
que sigue siendo dificil de abarcar o de percibir literaria o artisticamente.

La “época de maximo esplendor” de Aranjuez es el siglo XVII*, por lo
que Lupercio adelanta una exaltacién de unos jardines que tras €l se verdn
poblados con mds elementos. Una bdsica reconstruccién de lo que pudo
ver Lupercio, si lo vio, podria ser esta®®:

construccién mental, a algo que se elabora epistemoldgicamente, a partir de lo que
se ve, de lo que se percibe, al contemplar un territorio, un «pafs»”, aunque “debido
a su fundamento estético y emocional alcanza su grado éptimo de concrecién y
desarrollo en el Romanticismo”, (Miguel Angel Castillo Oreja, “Arte y Naturaleza:
el jardin y los origenes del paisaje en el Renacimiento”, Boletin de la Real Sociedad
Espariola de Historia Natural [Sec. Geologia], 96, 1-2 (2000), pp. 197-208 (p. 198)).

36 Mbnica Luengo Afién, “El jardin barroco o la terza natura. Jardines barrocos
privados en Espafia’, en Mecenazgo y humanidades en tiempo de Lastanosa: homenaje
a Domingo Yndurdin, coords. Aurora Egido y José Enrique Laplana Gil, Huesca-
Zaragoza, Instituto de Estudios Altoaragoneses/Institucion “Fernando el Catdlico”,
2008, pp. 89-112 (p. 90).

37 Consuelo Martinez-Correcher y Gil, “Jardines del barroco espanol. Siglo
XVII”, en Calderdn de la Barca y la Espania del Barroco, coords. José Alcald-
Zamora y Ernest Belenguer Cebrid, Madrid, Centro de Estudios Politicos y
Constitucionales — Sociedad Estatal Espafna Nuevo Milenio, 2001, vol. II, pp.
351-413 (p. 363).

38 Un médico alemdn dejé un dibujo y una descripcién de Aranjuez, de “un elevado
valor documental”, que son el resultado de un viaje realizado unos diez anos después
del poema de Lupercio: Magdalena Merlos Romero, “Representacién pldstica escrita
de Aranjuez (Espafa) en el manuscrito de Hieronimus Gundlach Nova Hispaniae
regnorum descriptio (1606): la idealizacién de un real sitio”, Quintana, 17 (2018),
pp- 279-300. “El dibujo parece construirse desde su vision directa, tal vez apoyada
en alguna representacién grafica” (p. 293). Véase también José Luis Sancho, “Plano
del Real Sitio de Aranjuez al final del reinado de Felipe 117, en Jardin y Naturaleza
en el reinado de Felipe II, coords. Carmen Andn Felid y José Luis Sancho, Madrid,
Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe II y Carlos

V/Unién Fenosa, 1998, pp. 497-503.
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Suponia un complejo entramado de calles, huertas y sotos, donde
las edificaciones —incluido el palacio— jugaban un papel mino-
ritario. [...] el conjunto formado por el Palacio Real, que constaba
de sendos jardines adosados al norte y al sur. El jardin meridional
o jardin del Rey era solamente accesible desde dentro de palacio y
visible desde las habitaciones de Felipe 1I, y el jardin de la Reina
estaba también cerrado al exterior mediante muros, pero desde él y
a través del puente de la Reina se accedia al jardin de la Isla. Ambos
se comunicaban mediante un jardin que recorria la fachada oriental
del palacio y que tenia adosado en su lado exterior el llamado Corral
de los Alamos, una especie de plazoleta con un estanquillo rodeado
de chopos [...]. Desde este nicleo central, una grandiosa red de ca-
lles y avenidas daba estructura y coherencia al territorio®.

3. EcFrasis Y MONARQUfA: FINES Y FUNCIONES DE UN POEMA

El poema de Lupercio no solo describe los jardines de Aranjuez, sino que
los trasmuta en simbolo y en pieza panegirica del monarca y su hija, ade-
mids de servir como inestimable regalo para el fraile agustino que escribe
Aranjuez del alma. Lupercio no sigue un esquema simple, ni doble (como
Tapia), sino una elaborada presentacién en la que podrian distinguirse

hasta seis partes cuidadosamente ensambladas®:

. El paraiso vivo y nuevo, donde los animales y las plantas cooperan

por la unién de naturaleza y arte, a diferencia del hombre (vv. 1-81).

. Felipe II como ideador del insélito conjunto palaciego y como justo

gobernante: el paraiso de Aranjuez como centro politico (vv. 82-
120).

. Elogio y exhortacién al nuevo “Filipo”, el hijo de Felipe II, para

asegurar un futuro reconquistador, con proyectos en Grecia y Tierra
Santa, hasta la correctio de la “temeraria lira” (vv. 121-141).

39
40

54

Luengo Anén, op. cit., p. 105.
Si se comparan con las quince partes que Adolfo R. Posada fija para la égloga
de Tapia, se apreciard la enorme distancia entre los dos textos. Véase su capitulo
“Esculturas efimeras: ars topiaria y naturaleza en la ‘Egloga pastoril” atribuida a
Luis Gémez de Tapia”, en Una llama que no cesa. Nuevas lineas de investigacion en
Filologia Hispdnica, ed. Patricia Barrero Velasco, Madrid, Sial, 2017, pp. 241-242.
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4. Elogio de Isabel Clara Eugenia (“divina Isabel”), la hermana mayor
del futuro rey, convertida en una sacra Diana en este contexto de
flores y fieras (vv. 142-168).

5. Reconocimiento de las raices del poema: el “gran Tolosa” y el “libro
sin igual que te dedica”, con toda su vertiente espiritual (vv. 169-
204).

6. Cierre colectivo abierto a todos los autores en un final alegérico y

también individualizado al recuperar al padre y a la real hija (vv.
205-220).

No por casualidad el poema se abre con una localizacién en el centro de
Espana?, lugar geogrifico y simbdlico de esta suerte de centro del mundo
que es Aranjuez, entre dos rios* (el agua abundante estd ya en el paraiso
original, que a veces se situaba entre el Tigris y el Eufrates), con una ve-
getacién que nunca se marchita propia del locus amoenus por excelencia,
lejos de los calores y hielos que representan Etiopia o Escitia:

Hay un lugar en la mitad de Espana,

donde Tajo o Jarama el nombre quita

y con sus ondas de cristal lo bana,

que nunca en ¢l la yerba vio marchita

el sol, por mds que al etiope encienda (vv. 1-5)

Por causa natural o por intervencién del arte, si bien limitado (“y serle
en vano superior pretenda’, v. 9), el sitio es perfecto, sin “objeto triste,
ni desnudo el suelo” (v. 11), tal y como lo confirman tanto las aves, que
aun siendo “contrarias” se alzan en “conforme vuelo”, como “en iguales
puntas / las plantas suben alabando al Cielo” (vv. 14-15). Incluso las “fie-
ras enemigas’ “forman una republica quieta” (vv. 16-17) y viven juntas,

41 Entrambasaguas, op. cit., p. 42, encuentra la misma nota en los cuatro poetas que
estudia (Goémez de Tapia, Espinel, Lope de Vega y Argensola), “en frase casi exacta’.
Otras referencias literarias en Selina Blasco (0p. cit., especialmente p. 16), que
justifica la importancia de los versos para cantar a Aranjuez en “la escasez y la débil
entidad literaria de los textos que lo describieron en prosa” (ibidem, p. 17).

42 En el dibujo de Gundlach “prevalece la imagen de un palacio y de un jardin ubicados
en el fondo de un valle, rodeados de agua por todas partes, a los que se llega por
numerosos puentes’ (Merlos Romero, 0p. cit., p. 285).
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sin miedo a ninguna forma de caza (con perros, con armas de fuego o
con saetas)®. También las fuentes prueban un orden distinto, pues suben
“contra su curso y natural costumbre”, con una belleza que es util ya que
“rocian de los drboles la cumbre” (v. 23) y crean una suerte de imitacién
de las nubes que riega “las bellas flores”, que son como “alfombras afri-
canas’. La colaboracién entre naturaleza y arte, que hace que las “calles
largas de dlamos” (v. 31) superen a las ciudades*, consigue este prodigio
que compite y gana a lo conocido en una suerte de compenetracién md-
gica, que resumen y ponderan las “plantas fértiles”:

pues ;quién podrd contar las amistades

con que las plantas fértiles se prestan

y templan sus contrarias calidades?

Y cémo no se impiden ni molestan

por ver su fruta en extranjeras hojas,

ni del agravio apelan y protestan? (vv. 34-39)%

La descripcién se remansa para componer, frente a esta unidad arménica
de naturaleza y arte, el contraste con el “frigil hombre” y su rechazable

43 Interpreta as{ Entrambasaguas, 0p. ciz., p. 358, los animales de los vv. 16-21: “parece
aludir [...] no a animales propiamente dichos, sino a arbustos recortados, imitando
sus formas [...] la convivencia en juntas y la quietud a que se alude me parece que
lo confirman”. Juan Antonio Alvarez de Quindés los utiliza, sin embargo, para
probar la abundancia de caza. Las “fieras” amansadas (en los vv. 16, 77, 148 y 184)
podrian remitir al arte topiario, pero también pueden interpretarse en un sentido
mds simbdlico como ejemplos idealizados de la paz de Aranjuez.

44 “La principal hermosura de Aranjuez consiste en su arbolado [...] El Sefior Don Felipe
11 dio principio a estas plantaciones” (Alvarez de Quindés, op. cit., pp. 300-301).
“[...] la extensién del sentido geometrizador de la naturaleza a una escala paisajistica
produce efectos de amplias perspectivas que a veces se pierden en el infinito y surcan
y racionalizan el paisaje [...] De esta manera los jardines de Aranjuez, a diferencia de
los de los demds Sitios Reales, alcanzan una categorifa urbanistica hasta ahora no vista
en Espafa” (Checa Cremades, op. cit., pp. 126-127).

45 Pedraza Jiménez, op. cit., p. 318, ve aqui el ensayo de “injertos” (vv. 34-38). Alvarez
de Quindds, op. cit., pp. 287-288, cita los vv. 34-66 para demostrar su “entera
propiedad”, pues en el jardin “no hay planta, por mds remota que sea en su origen,
que plantada no prenda, se crie y multiplique por la admirable frondosidad del pas,
ayudada del arte con el grande esmero y conocimientos que hay en el dia del cultivo
de cada una’”.
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defensa de la posesién (“y con rabia lo usurpas y despojas”, v. 42). Se
trataba, hasta este momento, de un paraiso sin humanos y el poema solo
citard por nombre a tres de sus habitantes, los mds insignes, que quedan
enmarcados en su excelencia por este contexto tnico, pero solo lo hard
tras concluir la descriptio. Un nuevo contraste, esta vez positivo, se esta-
blece con el ejemplo del Tajo, que riega a todos, “sin atender si es hijo
proprio o cuyo” (v. 45), sin distinguir entre el “huésped” (con la clara
conciencia que ya se habia adelantado de las plantas importadas) y el
“natural”. La adaptacién de las plantas, con independencia de su origen
(porque, con un cuidado muy pedagégico, “suple la falta de la tierra el
arte”, v. 58)%, enlaza con el comienzo del poema: ambas tierras, la propia
y la adoptada, son mdgicamente una sola. “Las aguas usurpadas al gran
rio” (v. 68) contienen peces “sin ver guerra’, y esas aguas son navegables,
“mas solamente aqui navegan aves” que sin duda son cisnes (“de aquellas
que a la muerte se aperciben / con cantos apacibles y sitaves”, vv. 74-75)%.
La idea de paraiso se amplia con la explicita prohibicién de caza y pesca
de modo que esas fieras “a los hombres pacificas reciben” (v. 78). En este
entorno particularisimo solo hay paz, también con toda la naturaleza, lo
que remite insistentemente al paraiso:

La hermosura y la paz destas riberas
las hace parecer a las que han sido

en ver pecar al hombre las primeras®.

46 Entrambasaguas, op. cit., p. 44, encuentra en los vv. 64-66 la alusién “al Jardin
botdnico que Felipe II funddé en Aranjuez, que fue el primero que se hizo en
Europa”.

47 “Eljardin de los Estanques fue del tiempo del Senor Don Felipe II o antes. Estaba al
frente del palacio y a los lados de la calle de Toledo, donde atin se conocen los hoyos
de los estanques que le dieron nombre, y servian de adorno, cridndose en sus aguas
muchos gansos, patos y otras aves; por lo que dijo Lupercio Leonardo de Argensola”
y cita los vv. 70-75 (Alvarez de Quindés, p. cit., p. 296).

48 Son los vv. 79-81. Los cita Garcia Pefia, op. cit., p. 222, sin detenerse en su funcién
de cierre y recapitulacién de esta primera parte. Sefala Entrambasaguas, op. cit.,
p. 42, los motivos “de la admiracién general del pais” y encuentra, ademds de la
localizacién, su “templanza” (en tres de los cuatro poetas que estudia, no en Lope,
aunque “con largas alusiones a la benignidad del clima” en Argensola, “su fecundidad
y su feraz vegetacion”) que son parte del motivo paradisfaco. Si percibe que “tan
moderado clima y tan poderosa naturaleza fecundidad por el sol y el agua habian de
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Se cierra asi la primera parte, que es una extensa presentacién de lo inséli-
to del jardin de Aranjuez y que incorpora una descriptio al servicio de una
idea superior, tefiida por el idealismo del epiteto renacentista (“fuentes
cristalinas”), el recuerdo del profeta Isafas y quizd, aunque creo que en
menor medida, por Virgilio (como anotara Green sobre los vv. 15-21)%.
Se trata de un nuevo, modélico y pacifico paraiso sobre el que late la
intervencién humana a través del arte, sin que se mencione en este mo-
mento el decisivo papel del poder del monarca. La paz también hay que
relacionarla con la convivencia de plantas de distintos lugares del mundo
¥, a su vez, con la variedad y cantidad de dominios del rey, presente todo
de un modo muy implicito.

Junto al “jardin florido™® se halla “con cuatro hermosas frentes una
casa’ (v. 83) unica’' (hiperbélicamente “que nunca el sol, su semejante,
ha herido”, v. 84). Es perfecta, como testimoniarfa “el gran Vitruvio”,
tanto en lo exterior como en el interior (“que a lo exterior excede”, v. 88),
aunque el poeta renuncia a extenderse en una descripcién, lo que subraya

inducir, inevitablemente, a los poetas a comparar a Aranjuez con el paraiso —como
ya hizo siglos antes Alfonso e/ Sabio, respecto de toda Espafa”, cualidad “casi deifica
para su duefio el Monarca de las Espafias”. Solo Argensola “pinta un atrayente y
revelador cuadro de gran interés, donde aparece trabajando en Aranjuez Felipe II”
(Ibidem, pp. 42-43).

49 Green, 0p. cit., p. 168, recuerda que también resuenan ambos en los versos dirigidos
al principe Felipe (vv. 121-129 y 136-138): “se trata de una reminiscencia de la
Biblia, tan bien conocida de Lupercio [en nota: Isafas 11: 6-9] o de la cuarta égloga
de Virgilio [en nota: vv. 20-25]”.

50 “En Aranjuez se plantea mds que en ningtin otro sitio de los que intervino Felipe II
la dialéctica a gran escala, de la Villa rodeada de predios: jardines, bosques, huertas,
todo convenientemente organizado para los fines de ocio y de deleite del rey; las
largas calles arboladas, aisladas a veces entre huertas o pdramos o hendiendo la masa
boscosa muestras asi la imposicién y transformacién que el hombre transmite a la
naturaleza” (Garcia Pefa, op. cit., pp. 226-227).

51 Iniguez Almech, ap. cit., pp. 113- 119y 140-154, separa el palacio de los jardines y
se detiene en las novedades: “el gran desarrollo de la fachada principal, a Poniente,
para ocultar detrds los jardines de ambos lados, como siempre para el Rey y la
Reina. Jardines cerrados: por ello puede hacerse la segunda innovacidn: los pérticos
abiertos a ambos costados” (p. 116). Sobre el palacio en el siglo XVI véase ].J.
Martin Gonzélez, “El palacio de Aranjuez en el siglo XVI”, Archivo Espariol de Arte,
137-140 (1962), pp. 237-252.
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ain mds, por contraste, el interés del jardin. Ahora si aparece la cabeza
ordenadora (con un mismo “gran” que a solo cuatro versos de distancia
le une con Vitruvio):

que nuestro gran Filipo dio la idea,
y en ella sus cuidados deposita
cuando su corte deja y se recrea; (vv. 91-93)

Es el elogio del rey: el que da “la idea™?, tan creadora como la de un
Dios en el origen y, aunque Lupercio se cuide mucho de formularla, la
relacién existe y se modera: del mismo modo que Dios crea solo con sus
palabras, el rey tiene la idea y se realiza. A este rey que lleva siempre sobre
sus hombros “del peso con que Atlante desmayara” Aranjuez le sirve de
lenitivo (“lo aligera y facilita”, vv. 95-6), por lo que ahora se trataria de un
paradisus principis. Todas las criaturas del magnifico entorno del apartado
anterior ahora se convierten en “testigos / de las heroicas obras que pre-
para’ (vv. 98-99) un rey justiciero que castiga (“a la cerviz que huyé del
yugo santo”, v. 101)** y da “el premio regalado a los amigos” (v. 102). El
“acordado canto” de las aves se mezcla “entre los dulces y dsperos decretos,
/ que han de poner después al mundo espanto” (vv. 104-5), del mismo
modo que las decisiones, pues se toman en el paraiso, mezclan lo dtil y
lo dulce y solo después (y ese corte temporal es decisivo) llegan al mundo
donde espantan no tanto por sus terribles consecuencias como por la sa-
biduria que demuestran, al proceder de un hombre y de un lugar tnicos.

52 Garcia Pefa, 0p. cit., p. 152, cita a Baltasar Porrefio, que lo confirma en Dichos y
hechos del rey don Felipe 11, y alli se compara con Vitruvio. Sonsoles Nieto Caldeiro,
“El jardin barroco espafol y su expansién a Nueva Espana”, en Actas del IIT Congreso
Internacional del Barroco americano: Territorio, Arte, Espacio y Sociedad [Universidad
Pablo de Olavide, Sevilla, 8-12 de octubre de 2001], Sevilla, Universidad Pablo
de Olavide, 2001, pp. 1297-1316, centra la intervencién de Felipe II en “la
ordenacidn de jardines en los Reales Sitios” (p. 1298). No solo colaboran jardineros
y arquitectos de varias nacionalidades, sino también algiin miembro de la nobleza,
como Francisco de Zuifiga y Sotomayor, IV Duque de Béjar, si bien en este caso en
un aspecto muy concreto que también tiene que ver con las zonas ajardinadas (José
Mufioz Dominguez, “Ideas del duque de Béjar para el Real Sitio de Aranjuez en
15807, Studia Historica. Historia Moderna, 40 (2018), pp. 305-343).

53 ;Los ingleses? “Protestantes y luteranos”, anota Entrambasaguas, op. cit., p. 46.
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En la técnica de paralelismos, equivalencias y contraposiciones con que el
poeta construye su canto, ahora se ahonda en un nuevo contraste, el efec-
to diferente de “los profundisimos secretos”, que fuera quitan el sueno a
los principes y que “aqui con los ministros se revelan” (v. 109), inscritos
en esa doble actitud del premio o castigo que se corresponde a las apertu-
ras y cierres del “templo del gran Jano” (v. 110, y este es el tercer “gran” en
muy poco espacio). La pasiva presencia de los consejeros, los “ministros”,
abre el paraiso hasta ahora cerrado y deja entrar al mundo desde, la maxi-
ma oposicién, “la espantable y polvorosa guerra” “para cubrir de sangre
el mar y tierra” que en tres versos serd calificada de “miseria” y de la que
se escapa el suelo patrio, Iberia, “donde la paz y la justicia santa” lo evitan
(vv.vv. 112, 114y 116). Los locativos son determinantes: en este paraiso,
“aqui”, es donde “se engendra el rayo” en esa dindmica de 16gicas antitesis,
que solo afectard al “loco Nembrot”, de nuevo asimilando al monarca y
su entorno con la ira y la justicia divinas. Junto al choque entre el jardin-
paraiso y la guerra exterior hay también una equivalencia simbdlica de
Aranjuez con Iberia, en su centro como se dice al principio el poema.

La apelacién directa a un destinatario, el futuro rey Felipe III, abre la
tercera parte:

Filipo, tG también, que del abuelo
y padre emulacién gloriosa al mundo
prometes, y en su pérdida consuelo, (vv. 121-123)

Felipe tiene entonces once afios, pero el sentido panegirico del poema
traza un futuro encomidsticamente continuista con los deberes que se
mencionan a un nifio que serd rey: liberar Grecia y reconquistar Tierra
Santa’’. De momento la edad y el trabajo paterno (“con saber profundo”)
le regalan la felicidad de Aranjuez (“entre las flores andas vagabundo”, v.
126), pero la transformacién de la madurez obligard a cambiar las con-
chas por caballos y los “tiernos tallos” por “gruesas lanzas”. Este proyecto
guerrero y poco realista o muy poético mds el salto temporal tan rotundo
de la nifiez actual al reinado futuro mds, por dltimo, la poética de un gé-

54 También aqui Green, op. cit., p. 168, percibe el resonar de la profecia virgiliana.
Entrambasaguas, op. cit., p. 46, lo relaciona con que “el Rey de Espana lleva el titulo
honorifico y piadoso de Rey de Jerusalén”.
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nero que pretende mantener el tono optimista que proporciona un jardin
que es un paraiso obligan a una clara correctio:

iOh, temeraria lira! ;por qué tanto
el punto subes, que entre el son horrendo
de las trompetas suena ya mi canto? (vv. 139-141)

El retorno inmediato al sentido elogioso permite enlazar con otro sujeto
real, la hija amadisima de Felipe II**, y con lo que podria considerarse un
suave tono pseudopastoril o mitoldgico muy pasajero:

Vuélveme a la ribera, donde viendo
estaba con el principe a su hermana,

rayos de luz y flechas despidiendo. (vv. 142-144)

El paralelismo inmediato y explicito une Aranjuez al monte Cintio y a
Isabel Clara Eugenia con Diana. El cambio es de calado ya que Diana es
cazadora, pero con las matizaciones oportunas de la pluma del poeta las
fieras ahora “temerosas” se ofrecen “como victimas sagradas”. El entorno
se transforma también, pues las flores ya no se contemplan como antes,
sino que son aplastadas en un entorno religioso y luego sublimadas:

Las flores, del divino pie pisadas,
ya miran con desprecio a las estrellas,
y son de las estrellas envidiadas; (vv. 151-153)

Casi obligatoriamente el elogio debe girar también aqui hacia los debe-
res que el poeta defiende, imponiéndose de la manera amable en que lo
hacen las predicciones, como antes ha ocurrido con el futuro Felipe II1.

55 “La precaria salud y muerte prematura de sus hermanos varones la convertian
automdticamente en la posible heredera del trono [...] Por este motivo su padre la
mantuvo a su lado hasta el dltimo momento, sin pensar seriamente en casarla”. Fue
indispensable en la Corte tras la muerte de la cuarta esposa del rey, especialmente
para la educacién de sus hermanos (Antonio Sdnchez Belén, op. ciz.). Sobre las
vicisitudes de un acuerdo matrimonial véase Elisa Garcfa, “Isabel Clara Eugenia of
Austria: Marriage Negotiations and Dynastic Plans for a Spanish Infanta”, en van

Wyhe, op. cit., pp. 131-153.
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Si para una mujer de alta alcurnia el destino era de manera inevitable el
matrimonio®, las “virtudes” de esa hipotética futura casada, convertidas
en un “mar inmenso”, hacen que pierda “fuerzas Himeneo”, con la mis-
ma funcién debilitadora de la parte mds erética y menos argensola en el
epitalamio citado (en nota). La infanta no se casa precisamente por su
propio cardcter divino, por su fuerza y por estar en Aranjuez (y de hecho
la infanta no lo hizo hasta 1599):

Que tanto a todos sobras, que sacudes

el yugo dulce y fuerte que procura

que a llevar con tu cuello hermoso ayudes;

y libre, como fénix, tu hermosura

al dichoso Aranjuez se comunica

entre sus claras aguas y verdura. (vv. 163-168)

La exaltacién de la hijisima pasa por una comunicacién de todas sus vir-
tudes “al dichoso Aranjuez”, lo que explica de esa manera nuevamente
hiperbdlica tanto el cardcter paradisiaco del lugar como, en correspon-
dencia, el elogio de Isabel Clara Eugenia. Si la infanta es Diana, estd claro
que le estd vedado el matrimonio y la voz poética no lo propone, a dife-
rencia de lo que ocurre en su tinico poema de bodas con otra “Diana” de
no tan elevada prosapia. No solo aprovecha Lupercio el tono de Aranjuez
del alma, con su dedicatoria, en un momento del poema en que se va a
abordar enseguida, en la quinta parte, el recuerdo del libro de fray Juan,
sino que el elogio de la infanta podria ser un refuerzo de las intenciones
de su probable amigo o, simplemente, venir de la mano del supuesto na-
cimiento de la infanta en ese nuevo paraiso que es Aranjuez.

Tras la exaltacién del lugar y de las tres figuras reales conectadas con ¢l
de un modo mds directo o mds forzado, Lupercio también concuerda con
el titulo que le ha fascinado hasta el punto de motivar la concepcién de
los tercetos y regala un cuarto elogio (con el cuarto “gran” del poema) y
toda una justificacién, mucho mds ajustada que la del autor de Aranjuez

del alma:

56 Lo que recuerda el poema analizado en J. Ignacio Diez, “«Ese afecto cortés que te
hermosea»: la poética del epitalamio en Lupercio Leonardo de Argensola”, Bulletin

Hispanique, 122, 2 (2020), pp. 463-477.
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Pues, no sin ocasién, el nombre aplica
del apacible sitio el gran Tolosa

al libro sin igual que te dedica;

porque si en este suelo alguna cosa

con las que trata semejanza tiene,

es sola su ribera deleitosa. (vv. 169-175)

Lupercio sube un peldafio mds, en este ascensus no horaciano sino espiri-
tual”, para elevar su contemplacién de un jardin en el suelo que es reflejo
de las realidades del cielo (la impagable rima, que no puede faltar, aparece
en los vv. 181 y 183). El jardin, “la ribera deleitosa”, y no el palacio, es
lo que “alegra y entretiene” con un recuerdo muy neoplaténico de ese
conocido y renacentista ascensus que proporciona la contemplacién de la
“hermosura”. Y la elevacién del alma llega, “las nubes penetrando con su
vuelo”, hasta que “en el divino amor de Dios se enciende” (vv. 179-180),
para que, en un logrado paralelismo, igual que las plantas de hace casi
doscientos versos subfan hasta tocar el cielo (ahora condensadas en los
“cedros del monte Libano olorosos”, v. 182), el alma también lo haga.
En esta version espiritualizada del paraiso®® se recupera mds netamente al
profeta Isafas, porque ahora las fieras no solo estdn en paz, sino que, como
en la Biblia, “en humildes ovejas convertidos, / van juntos por los prados
deleitosos” (vv. 185-186), y Lupercio recupera también al pacifico leén
del profeta judio. En una suerte de exaltacién que puede recordar a fray

Luis de Leén, el locus amoenus vuelve primero a sus “hermosas fuentes™,

57 Entre los caracteres del corpus espanol de los poemas de jardines Lupercio cumple
con creces la tercera nota, la mds sobresaliente de los tercetos: “las referencias
cinegéticas, las artes visuales (pintura y escultura), la lectura meditativa o espiritual”
(Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. ciz., p. 163).

58 “Tolosa habia hecho del Palacio Real y jardines de Aranjuez un paraiso alegérico”
(Green, op. cit., p. 160).

59 Lupercio no se detiene en las fuentes ni en su papel “dinamizador del ‘espacio’, sino
que prefiere una inmediata transformacién espiritual: “Las fuentes monumentales
se convirtieron en protagonistas de la distribucién espacial haciendo que el
agua, ademds de proporcionar un profundo deleite sensorial, fuera un elemento
dinamizador del espacio jardinistico”, que serfan muy visibles en Aranjuez (Tejero
Villarreal, op. cit., p. 401). “Este estilo jardinistico «Felipe II», que combinaba una
organizacion naturalista a la flamenca con un mobiliario italianizante y manierista,
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que son “mil surtidores de elocuencia pura” (v. 191), antes de que una
asimilacion plena del jardin lo reconfigure de forma simbdlica y divina:

y con orden divino y compostura

forman largas virtudes calles largas,

por donde el alma puede andar segura; [...]

y como viene Dios por siete puertas, [...]

que la bastante gracia a nadie niega,

para que pueda el fruto dar divino,

que a la suprema mesa después llega. (vv. 193-195, 199 y 202-204)

Con una decisiva vuelta de tuerca Lupercio abre sus consideraciones a
cualquier escritor, pues “no hay autor tan remoto o peregrino / que en el
nuevo Aranjuez no tenga parte” (vv. 205-6): es la alegorizacién total, a
través del arte, que lleva a la vida santa®. Los estanques, el palacio (con
su “traza santa’), todo en estos versos cercanos al cierre, tiene un sentido
trascendente:

También estanques mansos nos ofrece
de la perfecta vida, donde canta
el bueno, cuando el malo se entristece. (vv. 211-213)

En las cuatro esquinas del palacio estdn los cuatro evangelistas, que garan-
tizan la elevacidn, que es también la de la “hija de aquel rey tan poderoso
/ que a la tierra y al cielo pone espanto” (vv. 221-222), en “la casa del re-
poso” que comparten ambos, segiin denominacién de la infanta, y donde
ella espera al “celestial esposo”, en la sublimacién de un matrimonio que
entonces se siente imposible, “a darle el premio eterno, al cual aspira” (v.
226). Si sorprende que la conclusién defienda el matrimonio mistico que

culmina en Aranjuez con la fuente ristica que el clérigo siciliano Jerénimo Carruba
realizd” (Checa Cremades, op. cit., p. 129).

60 El enfoque es muy distinto, a pesar de que la abundancia de naturaleza pueda
inducir a pensar lo contrario en un primer momento, del que sefiala Luengo Andn,
op. cit., p. 136: “Hay emocion estética pero también emocion religiosa, del creador
ante su obra, porque no debemos olvidar que en esta época todavia las cosas tienen
vida y conciencia y por lo tanto actuar sobre las cosas es también actuar sobre la
conciencia y sobre todo lo que existe”.
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conlleva el final de la vida de la infanta, que parece que tenfa un “4nimo
piadoso y religioso”, los tercetos acaban asi en el punto més alto, en ese
matrimonio de Isabel Clara Eugenia y Cristo. Se trata de una exaltacién
final del arte, de la hija “predilecta de su padre” y del rey mismo®.

La motivacién tltima de los tercetos, aunque debe compartirse con la
visién espiritual, es el panegirico de Felipe II, de su heredero y de su hija,
Isabel Clara Eugenia, es decir, el dibujo de la continuidad de la dinastia,
y ese elogio tiene mucho que ver con la “preferencia que el rey sintié por
Aranjuez”®. Los jardines, asimilados como en este caso al paraiso, no solo
se disenan para que el rey se alivie de las tensiones de su pesado cargo,
sino que también sirven como exhibicién de poder, nacional e internacio-
nalmente, y funcionan por tanto como un ficil elemento de mostracién
del prestigio, muy apto para la propaganda. Cuanto mayores sean los
logros, cuanto mds extenso sea el exotismo de animales y plantas, cuanto
mds sorprendentes sean las fuentes®, cuanto mayor sea el jardin, el efecto
de la exhibicién del poder de esa monarquia también serd mds poderoso:

Los jardines, también simbolo del poder real y motivo de orgullo
para los soberanos eran un alarde de vegetacion exética, experimenta-
cién, desarrollo de las modas europeas y cémo no de trazados firmes
que inclufan efectos de perspectiva, modulaciones y pura geometria,
es decir, proporcién y armon{a®.

61 Sinchez Belén, op. cit. En varias ocasiones, “la elogiosa pintura de la residencia
campestre de la familia real se asocia a sus privilegiados moradores, como si
habitando el lugar ofrecieran el benéfico influjo de su numen” (Ponce Cardenas y
Rivas Albaladejo, p. cit., p. 179).

62 Garcia Pefia, op. cit., p. 223.

63 “Otras fuentes de Aranjuez tenfan también piedrecillas de colores” (Iniguez Almech,
op. cit., p. 149). Martin Gonzélez, 9p. cit., p. 251, recoge datos sobre las fuentes con
Felipe IT y no extrafiard quizd que Lupercio no las mencione en detalle si son como
la fuente florentina que se envié en 1571: “La escultura representa a Venus saliendo
del bafio, escurriendo sus cabellos. Para hacer mds real el efecto, el agua sale por la
punta del cabello”. Sin embargo, la falta de referencias concretas obedece al disefio
del poema, que las excluye en general y no solo en el caso de las fuentes.

64 Ana Luengo Afén y Coro Millares, “Estudio y andlisis del Jardin de la Isla de
Aranjuez”, en Felipe II, el rey intimo. Jardin y Naturaleza en el siglo XVI. Congreso
Internacional, Aranjuez 1988, ed. Carmen Afdn Felid, Madrid, Sociedad Estatal para la
Conmemoracién de los centenarios de Felipe II y Carlos V; 1988, pp. 243-266 (p. 246).
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El poema de jardines forma parte de la literatura epidictica de un modo
muy claro o, si se prefiere, se presta a la “clara contaminatio con un género

antiguo tan codificado como el panegirico™®.

4, UNA SELECCION Y ORGANIZACION PROPIAS

Entre las ausencias del poema —que hay que relacionar no solo con la
seleccién que toda obra de arte ejerce sobre la realidad, sino, de manera
muy precisa, con los objetivos de los versos de Lupercio y con una poética
que elige con cuidado para orientar en la direccién conveniente— ca-
bria sefalar la poca claridad en todo caso sobre plantas medicinales, la
indiferencia hacia las estatuas® y la minima referencia a las fuentes, muy
idealizadas, como se ha visto, asi como la falta de alusiones al teatro y a
otros espectdculos. Lupercio no menciona ninguno de estos tltimos y ni
siquiera alude a esa posibilidad, no tanto porque algunos conocidos sean
posteriores (la Gloria de Niguea de Villamediana fue representada el 15
de mayo de 1622), sino sobre todo por el sentido religioso y politico de
la pieza, en la que lo cortesano queda muy desdibujado o solo implici-
to%. También las alusiones a la mitologfa son reducidisimas (Neptuno y

65 Ponce Cdrdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., p. 122. Con verdadero mimo trazan la
historia del poema de jardines desde Estacio, antes de entrar en el mundo hispdnico
(ibidem, pp. 128-155).

66 En los jardines del Renacimiento “son los dioses y héroes mitoldgicos quienes
pueblan las fuentes de nueva traza, y necesitan de grutas y templetes en que morar.
Es curioso que Felipe II, el austero segtin la fama, el adusto y el misdntropo de
los relatos corrientes y generalizados, fuese precisamente el que los impulsé en
Espafia con sus obras reales” (Iniguez Almech, ap. ciz., p. 123). No he podido
consultar Margarita Estella, “Sobre las esculturas del jardin de la Isla en Aranjuez”,
en Veldzquez y el arte de su tiempo. V Jornadas de Arte, Madrid, Centro de Estudios
Histéricos (CSIC), 1991, pp. 333-348.

67 Carmen Gonzdlez Romdn, “Teatros de la naturaleza: escenarios para los dioses.
Artificios y otros ingenios en los jardines espafioles del Renacimiento al Barroco”,
Boletin de arte, 20 (1999), pp. 31-50, estudia diversos “escenarios” y “artificios” y
anota que los “elementos” de que se dotaba los jardines reales hacfan “patente, de
forma clara, la idea manierista de artificio: grutas, montafas artificiales, esculturas
de los dioses del Olimpo, fuentes, etc.; todo un complejo que, debido a su cardcter
antinatural, lddico y sorpresivo, hacfa las delicias de la corte de Felipe IT” (p. 33).
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Diana, en sus papeles mds obvios). El jardin se prestaba extraordinaria-
mente a €s0s Otros Usos, Netamente CoOrtesanos:

La iconografia, los mdltiples y diversos efectos producidos por el
agua, los ornamentos, el arbolado (con sus podas topiarias) y las
plantaciones organizaban el jardin como escenario con sus deco-
rados para representar piezas teatrales, fuegos artificiales, fiestas,
batallas navales... [...] los momentos de exuberancia y mdxima ten-
sién de sonido y luz (intensidad y reflejos) provenian de las grutas,
ninfeos y cascadas. Enraizados en la tierra, surge de ellos el liquido
de la vida y son morada de dioses [...] El agua, en canales, estan-
ques, fuentes y grutas, es un factor activo de los decorados. Ya sea
en reposo o en movimiento, introduce un compds de silencio en la
partitura barroca de continuo ritmo®.

El supuesto cultivo de plantas medicinales en Aranjuez encontraria una
explicaciéon ad hominem en Felipe 11 por su malisima salud: “Desde
muy pronto, en los jardines de Aranjuez se destilaban las plantas™. De
manera mds amplia y seguramente mds cauta se admite que en Aranjuez

hubo

huertas experimentales [...] que inclufan todo tipo de plantaciones
[...] En un plantel mds pequeno que los demds y en organizacién
reticular se disponfan diversas plantas medicinales cultivadas para
usos farmacéuticos, al igual que los rosales blancos de hoja doble
que se esparcian por todo el conjunto”.

68 Marta Nieto Bedoya, “La composicién espacial en el jardin barroco”, en La cultura
del Barroco. Los jardines: arquitectura, simbolismo y literatura. Actas del I y II curso
en torno a Lastanosa, ed. José Enrique Laplana Gil, Huesca, Instituto de Estudios
Altoaragoneses, 2000, pp. 227-242 (pp. 235, 236 y 240).

69 Francisco Javier Puerto Sarmiento, “El jardin secreto: Felipe I1 y los medicamentos”,
en Felipe I1, el rey intimo. Jardin y Naturaleza en el siglo XVI. Congreso Internacional,
Aranjuez 1998, ed. Carmen Afén Felit, Madrid, Sociedad Estatal para la
Conmemoracién de los centenarios de Felipe IT y Carlos V, 1998, pp. 363-385 (p.
377). No llega a afirmar que hubiera un jardin medicinal o “huertos medicinales”
aunque si queda claro que de las plantas de los jardines se hacfan destilados.

70 Luengo Anén, op. cit., p. 111.

67 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



J. Ignacio Diez, Lupercio Leonardo de Argensola y la “elocuencia pura” de los jardines de Aranjuez

Pero, mds alld de la salud del monarca, surgen estos “jardines botdnicos”
en el siglo XVI en Espafia “a imitacién de los italianos™"'. Supongo que
desde la perspectiva de Lupercio, que asimila el jardin al paraiso tanto en
su interpretacién mds recta como en la espiritualizada, no tiene interés
insistir en lo que de medicinal pueda haber, pues lo tiene todo, fisica y es-
piritualmente, de modo que es de por si una suerte de healing garden (en
su sentido mds lato y caracteristico del poder y de la magnificencia de un
rey de la Europa Moderna, y mucho antes de que se comience a explorar
su importancia, y en otro sentido, a finales del siglo XIX en hospitales
y casas de salud) sin necesidad de anotaciones o descripciones. Por otro
lado, en relacién con la falta de detalles de una descripcién larga en un
poema hibrido, tampoco resulta sorprendente que el poeta no nombre
una sola planta, medicinal u ornamental.

Un elemento importante del paraiso son los animales y su conviven-
cia pacifica. De hecho, como se ha indicado, uno de los mds reputados
profetas anuncia la vuelta al estado de perfeccién con la inequivoca sefial
de la mansedumbre de todos los animales. Las referencias de Lupercio
tienen una base real, no tanto en esa imposible convivencia (que funcio-
na como anticipo del jardin espiritualizado) como en la abundancia de
animales exdticos: “rinocerontes, elefantes, adives, leones, onzas, leopar-
dos, camellos [...] avestruces” de modo que Aranjuez es “el primer jardin
zoolégico abierto al piblico”™?. También hay rebanos de camellos, usados
como “bestias de carga™, y abunda ademds la fauna autéctona, que po-
dfa servir para cacerfas’, a veces tan abundantes que los monarcas deben
limitarla™. En el Jardin de la Isla se puede “imaginar” “a Isabel de Valois,

71 Morén Turina y Checa Cremades, 0p. cit., pp. 112-113.

72 Cita de Baltasar Porrefio y de Pfandl, respectivamente, en Garcia Pefia, op. cit., p.
221. “El Sefior Don Felipe II tuvo en Aranjuez casa de fieras, aunque no sabemos
las que en ella se sustentaron, ni hasta cuando duré” (Alvarez de Quindés, op. cit.,
p- 317). Gundlach en la écfrasis escrita “cita a las fieras y destaca las aves (avestruces,
cisnes, grullas, perdices)” (Merlos Romero, op. cit., p. 290).

73 Tniguez Almech, op. cit., p. 141.

74 “Aranjuez debe en gran medida su desarrollo histérico a su especial situacion
geogrifica, que propicié la presencia de una fauna abundante y variada” que lo
convertird en “un cazadero regio” (Luengo Afidn, op. cit., p. 52).

75 CarlosV toma medidas para “proteger la caza contra los estragos de su hijo, permitiéndole
matar solo un nimero fijo de animales todas las semanas” (ibidem, p. 53).
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casi todo el tiempo encerrada [...] durante las demasiado largas cacerfas
del monarca™®. Sobre este escenario se puede fantasear de manera quizd
convincente:

Quién sabe si en este escenario fantdstico [... con animales], mien-
tras escuchdbamos el canto de una infinitud de pdjaros, se comple-
tarfa con la actuacién del propio monarca que, acompanado por su
mona vestida de negro, pasearia por los jardines atendido por cuatro
esclavos jardineros negros, lujosamente ataviados, que él mismo ha-
bia mandado traer desde Napoles”.

Lupercio tampoco se detiene en otras consideraciones, igualmente impor-
tantes para una descripcién detallada, como la distincién entre el Jardin
del Rey y el de la Reina. Segun el proyecto de Juan Bautista de Toledo,

ambos son cerrados, como jardines secretos a la italiana, delimitados
por muros en todo su rectangular entorno, con nichos para albergar
esculturas, y articulados por sendos ejes axiales secundarios, parale-
los al que ordena el edificio, centralizindose su espacio mediante la
localizacién de una fuente monumental, y ordendndose en un total
de ocho compartimentos geométricos cada uno’®.

76 José Luis Sancho, “Aranjuez. Un Palacio para las jornadas de Felipe II”, Reales Sitios.
Revista del Patrimonio Nacional 159 (2004; monografico Aranjuez y los Austrias), pp.
14-25 (p. 19).

77 Luengo Anén, op. cit., p. 150.

78 Aurora Rabanal Yus, “Los jardines del Renacimiento y el Barroco en Espana”, en
Jardines del Renacimiento y el Barroco, trad. José Luis Gil Aristu, epilogo de Wilfried
Hansmann, Madrid, Nerea, 1989, pp. 325-389 (p. 337). También Juan Bautista
de Toledo recibirfa el encargo de un tercer jardin, “el de la Isla”: en rectdngulos,
“con una serie de caminos de rigurosa cuadricula, delimitando los compartimentos
rectangulares, bien sefialado el eje axial por una serie de fuentes, unas bajas, de
herencia isldmica, y otras altas, de tazas, a la italiana, y que se asentaban en enclaves
o plazoletas poligonales” (ibidem, pp. 337-338). El nicleo de los jardines es “la isla
artificial, fabricada en el Tajo con anterioridad a la gran prestancia que la imprime
don Felipe” (Tniguez Almech, op. cit., p. 142). Los dos jardines, del rey y de la reina,
son simétricos, “concebido cada uno como giardino segreto a la italiana” (Garcia
Pefa, op. cit., p. 223). Véase el apartado “Las influencias de los jardines que el rey
conocid” en Andn Feliti y Sancho (coords.), op. cit., pp. 76-219.
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Si la poesia de Lupercio Leonardo de Argensola se caracteriza en gran
parte por su sentido cldsico, como es bien sabido, también se define
por un logrado deseo de novedad”. Gémez de Tapia (o Herndndez de
Velasco) se anticipa tanto en la creacién del poema de jardines en la lit-
eratura espafiola como en la eleccién de Aranjuez para sus versos, pero
no creo que pueda afirmarse que Lupercio imita su égloga, por mds que
tanto por el género (del poema de jardines, y no de la égloga) como por
el tema existan obvios puntos de contacto. El aragonés no se detiene en la
descripcién de las maravillas reales de Aranjuez, sino que, desde la misma
referencia de su primer editor sobre la inspiracién en un libro de predica-
dores, Lupercio “especula meditativamente™ o prefiere la simbolizacién
como elemento clave de su poema®. Desde el mismo principio lo que
en otros en simplemente un tépico, el del jardin-paraiso, para el poeta es
una herramienta que le permitird investir de inequivoca y divina justicia
las decisiones que en ese entorno toma el rey Felipe I1, para proponer una
ambiciosa y religiosa politica a su jovencisimo hijo y para exaltar a la hija
mayor del monarca (a una princesa o infanta que sigue sin casarse a pesar
de que en 1589 ya ha cumplido veintitrés afios), en una hiperbolizacién
muy barroca de Aranjuez, el nuevo Edén.

El sentido dltimo del poema es, mds alld de la celebracién del palacio y
jardines de Aranjuez, mds alld de una enumeratio mejor que una descriptio
de un Jlocus privilegiado, la exaltacién del monarca y de su descendencia
(y del futuro, en suma, para el que se promete o se desea hasta la toma del
Santo Sepulcro), sin olvidar el homenaje, mucho mds reducido, al libro
cuyo titulo le ha servido de punto de partida. Pero, y ya se aprecia desde
su misma extension, el poema no solo es una limitada recreacién ecfrasti-
ca, sino que Lupercio se vale de la hibridacién para que Aranjuez sea un
fabuloso jardin y un simbolo espiritual y politico a un tiempo, segin
esa intima relacién entre ambos campos en los Siglos de Oro y muy en
especial durante el Barroco. Se mencionan los elementos minimos para

79 Diez, “«Ese afecto cortés»”.

80 Como dice Entrambasaguas, op. cit., p. 41.

81 “Aqui nos quedamos también sin saber el color de las flores o la verdura de los
drboles. Lupercio, encerrado en su intelectualismo, no siente el halago de los
colores, de las formas o de los sonidos. Es un poco insensible a la belleza formal. Le
interesa mds lo abstracto” (Blecua en Argensola, Rimas, 1950-51, p. cxi).
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hacer reconocible un endroit, pero se privilegia su sentido, sus buscadas
conexiones con las profecias biblicas o poéticas de un paraiso terrenal®.
Tampoco aparece “el topico del sobrepujamiento” que si estd en Estacio
y Marcial®, sin duda porque la fusién de Aranjuez con el paraiso es tan
absoluta que no queda hueco para comparaciones. También en cuanto a
la toma de decisiones del monarca en este entorno Lupercio se distancia
de la idea de que “las fatigas que ocasiona el ejercicio del gobierno deben
mitigarse en un enclave para el deleite y la virtud”** y lo hace por el mis-
mo motivo: al situar su poema en un nuevo paraiso ese cardcter borra las
distancias que si pueden establecer villas y jardines, por muy elaborados
que sean. Solo se percibe un eco en el hecho de que la vida en Aranjuez si
“aligera y facilita” (v. 96) las tareas del monarca, aunque el acento se pone
de forma original en que incluso en el paraiso el rey sigue trabajando.
Del mismo modo, tampoco hay alusién a “monumentos” que garanti-
cen la memoria, ni a “proyectos grandiosos, impulsados por una noble
ambicién”®, ni se hace frente a posibles criticas, pues ni siquiera se men-
cionan: el proyecto de Aranjuez estd fuera de toda duda o de toda critica,
pareceria percibirse. La voz poética no se incluye en el dibujo del lugar,
no se vale de detalles personales, no abre el texto con una dedicatoria ni
con una invocacién, pues prefiere utilizar una organizacién o estructura

82 Se evita lo que no cuadra con una écfrasis muy seleccionada y faltan los elementos
que estaban en el palacio anterior y que en el nuevo proyecto aparecen mejorados:
“las amplias plazas para correr toros delante del Palacio; la salida directa desde las
habitaciones reales a la plaza de entrada, donde el Rey salfa a montar a caballo para
salir de caza; los ‘corrales’ frescos —patios o jardines cerrados— donde celebrar
cenas y bailes nocturnos; los paseaderos y galerfas altas que permiten a los Reyes
asomarse a ver esas diversiones sin mezclarse en ellas con las damas” (Luis Sancho,
op. cit., p. 18). Alvarez de Quindés, op. cit., pp. 363 y 368, enumera, entre las “fiestas
y diversiones de los reyes en Aranjuez”, “la navegacién del rio Tajo” con Felipe II,
los toros también desde el reinado del mismo, aunque “de otras varias fiestas que
han tenido los Reyes en este Sitio tenemos cortas noticias” y solo comienzan en
1601. No he podido consultar Marfa Magdalena Merlos Romero, “Imagen festiva
de Aranjuez: los cambiantes escenarios del rey”, en E/ rey festivo: palacios, jardines,
mares y rios como escenarios cortesanos (siglos XVI-XIX), ed. Inmaculada Rodriguez
Moya, Valencia, Universidad, 2019, pp. 175-208.

83 Ponce Cirdenas, “El Panegirico”, €30 y 31.

84  Ibidem, €18.

85 Ibidem, €20.
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nada obvias, que vuelve en calculadas y ordenadas ondulaciones sobre
cuatro elogios distintos, dentro de sus temas politico-religiosos preferi-
dos, y compone asi una exaltacién muy originalmente cortesana, para
fundir y confundir un logrado titulo de libro, una monarquia que no
muere y unos jardines que el tépico de la colaboracién de la naturaleza y
el arte convierten en el nuevo paraiso.

Si, como parece posible, el poema se escribe cerca de la publicacién de
Aranjuez del alma, se tratarfa de un texto de un poeta joven, treintafiero®,
lo que serviria para demostrar tanto el dominio de la técnica del vate
como su fina percepcién de la creacién y evolucion de los géneros poé-
ticos. Argensola elige uno de los lugares emblemdticos de la monarquia,
comparable a otras residencias de la realeza europea, y lo hace muy pronto
en el contexto espafiol. Si “son muchos los que alaban el candor, religién,
sabiduria y excelencia poética de nuestro Lupercio Leonardo™, los ter-
cetos a Aranjuez son un ejemplo sobresaliente de esas virtudes poéticas,
bien conjuntadas con otros intereses muy personales®.

86 “Pueden asignarse al mismo afio de 1589 dos composiciones que prueban cémo a la
edad de treinta afios Lupercio habfa desarrollado plenamente su capacidad poética”
(Green, op. cit., pp. 165-166).

87 Félix de Latassa y Ortin, Bibliotecas antigua y nueva de escritores aragoneses, aumen-
tadas y refundidas en forma de diccionario bibliogréfico-biografico por Miguel
Cémez Uriel, Hildesheim-Ziirich-Nueva York, Georg Olms Verlag, 2009, I, pp.
139 y ss.

88 Otra opinidén en Entrambasaguas, op. cit., p. 41: “El poeta aragonés no alcanza, con
su habitual espiritu clasicista, esto es renacentista, la altura de perfeccién que en
otras de sus obras. Resulta a veces forzado y duro en la adecuacién del pensamiento
a la expresién poética, en su afdn por darle originalidad, aunque no siempre lo
logre y caiga en la vulgaridad de que es muestra, entre varias, la reiteracién adjetival
de «gran» y otros calificativos [...] De todas formas, el poema de Argensola es una
interesante interpretacién de Aranjuez”.
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La mejor huerta, la de La Abadia del duque de Alba.

[...]
El mejor cercado, La Tapada del duque de Berganza®.

Pocos autores dureos contribuyeron como Lope de Vega al desarrollo de
la poesia de jardines, materia que en €l parecia responder a una vocacién
poética tanto como a una pasién por la horticultura, en una de sus ca-
racteristicas contaminaciones de vida y obra. En cuanto a la biografia, es
sabido que Lope tenfa huerto y jardin en su casa de la calle de Francos y
que trabajaba ese terreno con sus manos. Nos lo explica Pérez de Montal-
bdn al relatar la célebre anécdota sobre la escritura conjunta de la comedia
de la Orden Tercera de san Francisco. Segun Montalbdn, el Fénix le habria
dicho, al contar cémo habia pasado la mafana: “A las cinco empecé a es-
cribir, pero ya habrd un hora que acabé la jornada, almorcé un torrezno,
escribi una carta de cincuenta tercetos y regué todo este jardin™. Es decir,
que este huertecillo servia para distraer e inspirar al poeta, como repite en
un par de ocasiones el interesado:

un huertecillo cuyas flores me divierten cuidados y me dan con-
cetos?;

2 Luis Zapata de Chaves, Varia historia (misceldnea), ed. Isidoro Montiel, Madrid,
Castilla, 1949, p. 118.

3 Juan Pérez de Montalbdn, “Fama pdstuma a la vida y muerte del doctor frey Lope
Félix de Vega Carpio”, en Fama pdstuma a la vida y muerte del doctor frey Lope Félix
de Vega Capio y elogios panegiricos a la inmortalidad de su nombre, ed. Enrico di Pas-
tena, Pisa, ETS, 2001, pp. 17-38 (p. 33). De hecho, Montalbdn afirma que Lope
se ocup6 de este jardin hasta la vispera misma de su muerte: “se levanté muy de
mafana, rez6 el oficio divino, dijo misa en su oratorio, regé el jardin y encerrose en
el estudio. A mediodia se sinti6 resfriado, ya fuese por el ejercicio que hizo en refr-
escar las flores o ya, como afirman los mismos de su casa, por otro mds alto ejercicio
hecho tomando una disciplina, costumbre que tenfa todos los viernes en memoria
de la pasién de Cristo nuestro Sefior, y averiguado con ver, en un aposento donde
se retiraba, salpicadas las paredes y tefiida la disciplina de reciente sangre” (Pérez de
Montalban, op. ciz., p. 24).

4 Lope de Vega Carpio, El verdadero amante, ed. Eva Rodriguez, en Comedias de Lope
de Vega. Parte XIV, coord. José Enrique Lépez Martinez, Madrid, Gredos, 2015, II,
pp- 201-378 (p. 233).
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Mi huertecillo me dard concetos,
sacados de las frutas y las flores,
de la contemplacién dulces efetos.

Ademds, los jardines ocupan un lugar esencial en la obra literaria del Fénix.
Si nos centramos en la poética, comprobamos que Lope dedica a las flores
una gran parte del célebre romance “Hortelano era Belardo™ y del Huerto
deshecho’, poema que describe una tormenta que se abatié sobre su casa y
jardincillo. Pese a este interés floral, ni “Hortelano era Belardo” ni Huer-
to deshecho se pueden considerar dentro de la tradicién del poema jardin,
modalidad que definiremos abajo y que Lope consolidé y refiné con tres
textos de gran importancia. Nos referimos a la “Descripcién del Abadia,
jardin del duque de Alba” (en las Rimas de 1604), a la “Descripcién de La
Tapada, insigne monte y recreacién del excelentisimo duque de Berganza”
y a la epistola “El jardin de Lope de Vega” (los dos tltimos en La Filomena).

Nuestro articulo se centra en el segundo de estos poemas jardin de
Lope, la “Descripcién de la Tapada, insigne monte y recreacién del ex-
celentisimo sefior duque de Berganza”, texto que ha llamado menos la
atencién de la critica que sus companeros, pese a su indudable interés.
Concretamente, en nuestro trabajo nos planteamos la cuestién de la si-
tuacién de la “Descripcién de la Tapada” en la serie de poemas jardin de
Lope y del sentido de sus semejanzas y diferencias con el mds cercano de
los dos, la “Descripcién del Abadia”. Para ello, comenzaremos con un pe-

5 Lope de Vega Carpio, La Circe, con otras rimas y prosas, en Lope de Vega. Poesia, IV.
La Filomena. La Circe, ed. Antonio Carrefio, Madrid, Biblioteca Castro, 2003, pp.
351-747 (p. 635, vv. 280-282).

6  Lope de Vega Carpio, Romances de juventud, ed. Antonio Sdnchez Jiménez, Madrid,
Cétedra, 2015, n. 16. Sobre las propiedades que el romance atribuye a las plantas,
véase Miguel Angel Teijeiro Fuentes, Lope de Vega, Belardo y su huerta. La mdgica
pervivencia de una tradicién, Mérida, Editora Regional de Extremadura, 1993.

7 Amén de la edicién que citamos, Huerto deshecho merecié la celebérrima de Eugenio
Asensio: Lope de Vega, Huerto deshecho, Madrid, Castalia, 1963; y una reciente de
Ignacio Garcfa Aguilar: Lope de Vega Carpio, Huerto deshecho, Clésicos Hispdni-
cos (www.clasicoshispanicos.com), 2014, quien también ha dedicado un completo
estudio a la reescritura de la obra en Ignacio Garcia Aguilar, “El Huerto deshecho:
algunas consideraciones acerca de renovacién y reescritura en el Lope de senectute
(con una nota sobre Amarilis)”, eHumanista, XXIV (2013), pp. 80-107.

75 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Antonio Sdnchez Jiménez, Lope de Vega y la poesia de jardines: naturaleza y arte en la “Descripcion de La Tapada’...

queno estado de la cuestién donde mostraremos que la “Descripcién de La
Tapada” es el menos estudiado de los poemas jardin del Fénix, pese a que
el interés en este tipo de composiciones ha aumentado en los tltimos anos,
en los que se han publicado estudios de importancia. Apoydndonos en las
claves proporcionadas por la critica, luego describiremos la dispositio del
texto y los topicos que lo forman, ejercicio que nos servird para examinar
la adscripcién genérica de la obra, asi como su funcién en La Filomena y la
carrera literaria de Lope. Estas cuestiones, a su vez, nos llevardn a pregun-
tarnos por la peculiar relacién que arte y naturaleza entablan en el poema.

1. POEMAS JARDIN

Dentro del corpus de poemas descriptivos de Lope, tanto la “Descripcién
del Abadia” como la epistola octava de La Filomena (“El jardin de Lope
de Vega”) han suscitado cierto interés entre los criticos. La primera la
examinan con interés mds bien arqueoldgico los estudiosos del histérico
jardin cacerefio, desde Antonio Ponz® hasta Mélida’, Winthuysen'®, Mar-
tin Gil'' o Montiel>. Mds modernamente, han dedicado una atencién
mas literaria al texto Pedraza Jiménez'®, Carreno'®, Navascués Palacio®,

8 Antonio Ponz, Viaje de Espasia, Madrid, Ibarra, 1778, VIII, pp. 17-29.

9 José Ramén Mélida, Catdlogo monumental de Espana. Provincia de Cdceres (1914-
1916), Madrid, Ministerio de Instruccién Pablica y Bellas Artes, 1924, I, pp. 254-
264.

10 Xavier de Winthuysen, Jardines cldsicos de Esparia, Madrid, Iberoamericana, 1930,
pp. 31-44.

11 Tomds Martin Gil, “Una visita a los jardines de Abadifa, o Sotofermoso, de la casa
ducal de Alba”, Arte Espariol, s.n. (1945), pp. 58-66.

12 Isidoro Montiel (ed.), Luis Zapata de Chaves, Varia historia (misceldnea), Madrid,
Castilla, 1949, I, pp. 325-326.

13 Felipe B. Pedraza Jiménez (ed.), Lope de Vega Carpio, Rimas, Ciudad Real, Uni-
versidad de Castilla-La Mancha, 1993-1994, 11, pp. 202-233, y Felipe B. Pedraza
Jiménez, “De Garcilaso a Lope: jardines poéticos en tiempos de Felipe I1”, en Felipe
II: el vey intimo. Jardin y naturaleza en el siglo XVI, ed. Carmen Andn Felit, Madrid,
1998, pp. 307-329.

14 Antonio Carrefio (ed.), Lope de Vega Carpio, Rimas humanas y otros versos, Barce-
lona, Critica, 1998, pp. 443-460.

15 Pedro Navascués Palacio, “La Abadfa de Cdceres: espejo literario de un jardin”, en
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Teijeiro Fuentes'®, Martin Martin'’, Sdnchez Jiménez'® y Ponce Cardenas
y Rivas Albaladejo®. Estos trabajos han acometido labores tan importan-
tes como dilucidar la relacién entre el poema y el jardin histérico, fijar
y comentar el texto, examinar qué poetas se reunieron en el palacio o
precisar cémo usé Lope el espacio simbélico de La Abadia para situarse
como heredero de Garcilaso. En cuanto a “El jardin de Lope de Vega”,
se ha analizado conjuntamente con las demds epistolas poéticas de Lope
en los cldsicos estudios de Sobejano® y Guillén*, y ha sido el objeto de
un trabajo especifico de Sinchez Jiménez que investiga el sentido de la
galeria de bustos que describe el poema*. La “Descripcién de La Tapa-
da”, sin embargo, no cuenta por el momento con estudios especificos, si
exceptuamos la recientisima edicién critica de Fadén Duarte?. Aparte de
ella, solo disponemos de menciones aisladas que siguen el mismo patrén

Jardines y paisajes en el arte y en la bistoria, ed. Carmen Andn Feliti, Madrid, Com-
plutense, 1995, pp. 71-90.

16 Miguel Angel Teijeiro Fuentes, “La Abadfa cacerefia o la Academia literaria de los
Alba”, Revista de Estudios Extremerios, LIX (2003), pp. 569-587.

17 Teodoro Martin Martin, “Visiones de La Abadia”, en Actas de las VI Jornadas de Al-
mendralejo y Tierra de Barros, Almendralejo, Asociacién Histdrica de Almendralejo,
2015, pp. 323-338.

18 Antonio Sdnchez Jiménez, “Lope de Vega en los jardines del duque: la ‘Descripcién
del Abadia, jardin del duque de Alba (1604)”, en Ensesiar deleitando / Plaire et
instruire, eds. Constance Carta, Sarah Finci y Dora Mancheva, Bern, Peter Lang,
2016, pp. 271-284.

19 Jests Ponce Cérdenas y Angel Rivas Albaladejo, E/ jardin del conde de Monterrey.
Arte, naturaleza y panegirico, Salamanca, Delirio, 2018, pp. 181-185.

20 Gonzalo Sobejano, “La digresion en la prosa narrativa de Lope de Vega y en su
poesia epistolar”, en Estudios ofrecidos a Emilio Alarcos Llorach, eds. M. V. Conde
et alii, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1977, II, pp. 469-494; Gonzalo Sobejano,
“Lope de Vega y la epistola poética”, en Estado actual de los estudios sobre el Siglo de
Oro: actas del II Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro, ed. Manuel
Garcfa Martin, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1993, I, pp. 17-36.

21 Claudio Guillén, “Las epistolas de Lope de Vega®, Edad de Oro, XIV (1995), pp.
161-178.

22 Antonio Sdnchez Jiménez, “La galeria de bustos de ‘El jardin de Lope de Vega
(1621)”, en La estirpe de Pigmalion: poesia y escultura en el Siglo de Oro, eds. Marcial
Rubio Arquez y Adridn J. Sdez, Madrid, Sial, 2017, pp. 199-216.

23 Alberto Fadén Duarte (ed.), Lope de Vega Carpio, Descripcion de La Tapada, Ma-
drid, Giardini di Bomarzo, 2020.
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de las dedicadas a La Abadia, esto es, partir del jardin para mds tarde
centrarse en el poema. Asi, la primera que hemos localizado, la Descrigio
de Vila Vigossa de Anténio Oliveira de Cardonega, examina mds bien el
espacio que describe el texto que el poema mismo, aunque este autor
portugués llegé a citar algunas octavas (las octavas 1-6 y 49-91)*. Lue-
go, el trabajo de Glaser se ocupa brevemente de la recepcién del texto
lopesco en el Portugal del XVII, donde lo alaban Joan Soares de Brito,
Manoel de Faria de Sousa, don Francisco Manoel de Melo y Anténio
de Sousa de Macedo®. Por su parte, Teijeiro Fuentes le ha dedicado un
trabajo a la finca de los duques de Braganza como lugar de una academia
literaria®®, estudio paralelo al que el propio Teijeiro llevara a cabo sobre la
academia de La Abadia”. Sin embargo, el estudio mds importante sobre
el poema es el de Campana®, por mds que no se haya difundido debido
a su cardcter inédito. En un completo comentario, Campana aclara las
detalladas referencias a la familia del dedicatario, don Teodosio II (1568-
1630), séptimo duque de Braganza®. Ademds, supone el poema escrito
entre 1607 y 1619: la primera fecha, por el fallecimiento de la mujer

24 Anténio Oliveira de Cardonega, Descricio de Vila Vigosa, ed. Heitor Gomes Teixei-
ra, Lisboa, Imprenta Nacional-Casa da Moeda, 1982, pp. 128-140.

25 Edward Glaser, “El lusitanismo de Lope de Vega”, Boletin de la Real Academia Espa-
#ola, XXX1V, 143 (1954), pp. 387-412.

26 Miguel Angel Teijeiro Fuentes, “El solar de Basto: un lugar ameno para la poesia”,
en Actas del Congreso Internacional Luso-Espariol de Lengua y Cultura en la Frontera,
eds. Juan Marfa Carrasco y Ana Viudas, Cdceres, Universidad de Extremadura,
1996, I, pp. 129-143. Véase otro trabajo al respecto, aunque no referido al poema
de Lope, en Francisco de Morais Sardinha, O parnaso de Vila Vigosa, ed. Christo-
pher C. Lund, Rio de Janeiro, H. P. Comunicagio, 2003.

27 Teijeiro Fuentes, “La Abadia cacerena’.

28 DPatrizia Campana, La Filomena de Lope de Vega, Barcelona, Universitat Autdbnoma
de Barcelona, 1999 [tesis doctoral], pp. 185-207.

29 Sobre este personaje en la obra lopesca, véase ahora Francisco Dominguez Matito,
“Fama e infamia del duque de Braganza en el teatro espafiol del Siglo de Oro”,
Hipogrifo, 111 (2015), pp. 111-124, quien enumera las obras dramdticas del Fénix
dedicadas al personaje o su familia: £/ gran duque de Viseo y El mds galdn portugués.
Ya las habia mencionado Campana, op. cit., pp. 187-188, quien ademds senala la
presencia del duque en La Filomenay La vega del Parnaso (epistola A Claudio). Por
otra parte, véase en Glaser, op. cit., pp. 405-407, el lado acerbo de la relacién de
Lope con los Braganza.
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del duque, dofa Ana de Velasco, hecho que se menciona en el texto; la
segunda, por la muerte de dofia Beatriz, cunada del duque, que no se
resefia. Campana aclara también que Lope no debié de visitar La Tapada,
lo que, en su opinién, explicaria la abundante presencia de elementos
fantésticos en el poema, cuyos escasos detalles topograficos debié de re-
cibir el Fénix de relaciones de terceros. Por altimo, la estudiosa subraya
el cardcter panegirico del texto y da fe de la presencia en el mismo de
motivos (la cornucopia floral) que se pueden encontrar en otros poemas
lopescos, pero también de frases de impronta gongorina. A esta aporta-
cién fundamental, que serd la base de nuestro andlisis, hay que afadir
comentarios de otros estudiosos que han tocado el texto de pasada. Asi,
Menéndez Pelayo y Vossler enfatizan el lenguaje culto de algunos ver-
sos®’, mientras que Canonica-de Rochemonteix examina las tres octavas
en latin, italiano y portugués que cantan las ninfas Laudomira, Finarda y
Lucinda, versos que le interesan en el contexto de sus estudios de poesia
multilingiie*’. Luego, en su edicién de La Filomena, Carrefio califica la
obra de “topografica descriptio” y resalta su “discurso arbéreo”, debido a
su “impresionante enumeracién, cromdtica y visual, de plantas y frutas,
presente en destacados poemas previos™?. Por su parte, Pedraza Jiménez
enfatiza cuatro puntos realmente esenciales en el poema: la relacién del
texto con la “Descripcién del Abadia”, su cardcter de encargo (que le lle-
garfa “con la documentacién necesaria’), su relacién con poemas anterio-
res (en la que luego abundaremos) y el peso que en €l cobra el panegirico
de la casa de Braganza®. Carreira también subraya la parte epidictica del
texto (el elogio de las ninfas), amén del “amor nada comdn por la na-

30 Marcelino Menéndez Pelayo, Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, en Edicidn
nacional de las Obras completas de Menéndez Pelayo, Madrid, CSIC, 1949, XXXIII,
p. 127; Karl Vossler, Lope de Vega y su tiempo, Madrid, Revista de Occidente, 1940,
p. 148.

31 Elvezio Canonica-de Rochemonteix, £/ poliglotismo en el teatro de Lope de Vega, Kassel,
Reichenberger, 1991, pp. 33-34, 113-114 y 285-286; Elvezio Canonica-de Roche-
monteix, Estudios de poesia translingiie. Versos italianos de poetas esparioles desde la Edad
Media hasta el Siglo de Oro, Lausanne, Hispanica Helvetica, 1996, pp. 134-140.

32 Antonio Carrefio (ed.), Lope de Vega. Poesia, IV, Madrid, Biblioteca Castro, 2003,
p- xix.

33 Felipe B. Pedraza Jiménez, El universo lirico de Lope de Vega, Madrid, Laberinto,
2003, pp. 160-161.
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turaleza” que muestra en algunas de sus descripciones, observacién que
tampoco nos parece baladi y sobre la que volveremos®. Asimismo, don
Juan Gil dedica dos de sus eruditas notas a la escena de los jabalies y a la
puntuacién de la estrofa final del poema®. Por tltimo, Ponce Cdrdenas y
Rivas Albaladejo® proponen una divisién del texto (cuatripartita, como
explicaremos abajo) y resaltan su cardcter epidictico, evidente ante todo
en la sermocinatio de la ninfa castellana. Ademds, subrayan la precisiéon de
algunos detalles topograficos y proponen una fecha mds afinada que la de
Campana: entre 1612 y 1621, por la influencia de la elocutio de los gran-
des poemas gongorinos. En suma, al tratar la “Descripcién de La Tapada®
la critica ha solucionado los problemas contextuales (fecha, relacién con
los Braganza) y ha senalado el marco genérico bdsico de la obra, que es
el poema descriptivo y panegirico. Sin embargo, quedan por solventar
algunas cuestiones, como las posibles fuentes del texto y, sobre todo, su
relacién con los otros poemas jardin de Lope.

2. “La ABADIA” Y “La TAPADA”: DISPOSITIO Y OTRAS SEMEJANZAS

Antes de abordarlas, conviene examinar la dispositio del poema, que Pon-
ce Cdrdenas y Rivas Albaladejo® revelan como cuatripartita: esto es, pro-
logo-dedicatoria (estrs. 1-6), descripcién del jardin (estrs. 7-49), encomio
en clave mitoldgica, con sermocinatio de las ninfas (estrs. 50-90), y cierre
(estr. 91). Ademds, nosotros podemos precisar la estructura de la segunda
parte, la descripcion del jardin propiamente dicha, que es la siguiente:

Ubicacién (estr. 7)

Excelencia del jardin (estrs. 8-9)
Descripcién del muro (estr. 10)
Hidrografia: arroyos (estr. 11)
Climatografia (sobrepujamiento) (estr. 12)

b

34 Antonio Carreira, Flores y jardines en la poesia del Siglo de Oro, Santa Maria del Ca-
yon, Ayuntamiento de Santa Marfa del Cay6n, 2013, p. 13.

35 Juan Gil, “Notas criticas a la poesia de Lope”, Boletin de la Real Academia Espariola,
XCVIL, 316, 2017, pp. 684-685.

36 Ponce Cdrdenas y Rivas Albaladejo, op. ciz., pp. 187-191.

37 Ibidem, p. 187.

80 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Antonio Sdnchez Jiménez, Lope de Vega y la poesia de jardines: naturaleza y arte en la “Descripcion de La Tapada’...

Limnigrafia: lagos (estrs. 13-16)

Cinegética (estrs. 17-22)

Bucélica: ganado (estrs. 23-25)

9. Antografia: flores en valles (estrs. 26-30)

10. Dendrografia (estr. 31)

11. Ornitografia (estr. 32)

12. Pastores y casas (estr. 33)

13. Funcién de solaz (estrs. 34-35)

14. Recusatio de descripcion del palacio (estr. 36)

15. Doce signos (estrs. 37-44), que llevan a encarecimiento del cli-
ma del lugar

16. Frutas (estrs. 45-47)

17. Flores (estr. 48)

18. Sobrepujamiento de campos de la Antigiiedad (estr. 49)

PN A

Incluso de este resumen se deduce algo sobre lo que han incidido autores
como Campana®® y Pedraza Jiménez”, es decir, la presencia en el texto de
pasajes con paralelos en otras obras de Lope. Concretamente, se refieren
a la descripcién de las frutas en las estrs. 45-47, relacionada con el canto
de la abundancia natural® que el Fénix solia incluir dentro de lo que
Montesinos llamé el “cortejo rustico™! y Sdnchez Jiménez los “bodegones
poéticos™. En cualquier caso, se trata de pasajes que llegaron a ser un es-
tilema propio de Lope mucho antes de su célebre aparicién en el Poliferno
gongorino. Ademds, conviene subrayar la presencia de la temdtica astrolé-
gica, tan cara al Fénix, en la descripcién astral del jardin (estrs. 37-44), y
enfatizar las menciones al mundo de la Arcadia (estrs. 8 y 33), esencial en
el primer libro de Lope (Arcadia, 1598), al que luego volveremos.

Sin embargo, las semejanzas mds notorias nos llevan a la “Descrip-
cién del Abadia”, cuyo esquema parece haber servido de cafiamazo para

38 Campana, La Filomena, pp. 192-193.

39 Pedraza Jiménez, E/ universo, pp. 160-161.

40 Rafael Osuna, Polifemo y el tema de la abundancia natural en Lope de Vega y su
tiempo, Kassel, Reichenberger, 1996, pp. 93-141.

41 José E Montesinos, Estudios sobre Lope de Vega, Salamanca, Anaya, 1967, p. 173.

42 Antonio Sdnchez Jiménez, “Bodegones poéticos: pintura, fruta y hortalizas como
bienes de consumo moral y literario en Lope de Vega y Luis de Géngora”, en Mate-
ria critica: formas de ocio y de consumo en la cultura durea, ed. Enrique Garcfa Santo-
Tomds, Madrid/Frankfurt, Iberoamericana/Vervuert, 2009, pp. 191-210.
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formar el de La Tapada. Estos paralelismos son evidentes desde el titulo,
pues ambos enfatizan el elemento de descriptio (“Descripcion del Abadia”,
“Descripcién de La Tapada®) para luego incluir el nombre de la quinta
y, a continuacidn, el de su sefior (“del duque de Alba”, “del duque de
Berganza”). Estos magnates debieron de impulsar los poemas, textos que
podrian ser, como afirma la critica, productos de encargo. En ese caso,
por otra parte dificil de demostrar si no afloran documentos, la precisién
ocasional de los poemas jardin responderia a la informacién que le habria
llegado a Lope con el encargo, informacién que seria especialmente nece-
saria en el caso de La Tapada, pues no parece que el Fénix llegara a visitar
nunca Villaviciosa.

Ademds, la dispositio general de los textos es, como acabamos de anun-
ciar, semejante: las cuatro partes de la “Descripcién de La Tapada” corres-
ponden a las del poema de 1604, que también consta de un exordio en-
comidstico dirigido directa o indirectamente al sefior de turno (el duque
de Alba) (vv. 1-24), una descriptio detallada del jardin (vv. 25-330), una
sermocinatio (en este caso, del afligido Albano) (vv. 331-384) y una coda
(vv. 385-400).

En lo que respecta a la distribucién del material en esta estructura,
las semejanzas entre las descripciones del “Abadia” y “La Tapada” siguen
siendo evidentes. Como hemos sefalado arriba, los dos poemas cumplen
funcién panegirica, no solo porque el esplendor de los espacios descritos
refleja el de sus poseedores, sino porque los versos encomian expresamen-
te sus linajes respectivos. En la “Descripcién del Abadia”, el énfasis estd en
las hazafas de don Fernando de Alvarez y Toledo, el gran duque de Alba
(vv. 217-240)%. Por su parte, la “Descripcién de La Tapada” amplifica
la seccién encomidstica afnadiendo el pasaje de los cantos de las ninfas,
y particularmente el de la castellana (estrs. 68-90)%, Belisa, quien traza
una especie de genealogia de la casa de Braganza®. Por tltimo, en los

43 Citamos la “Descripcién del Abadia” por la edicién de Pedraza Jiménez, esto es,
Lope de Vega Carpio, Rimas.

44 Citamos la “Descripcién de La Tapada” por la edicién de Sdnchez Jiménez, Calvo y
Ldpez Lorenzo, esto es, Lope de Vega Carpio, La Filomena, con otras diversas rimas,
prosas y versos, eds. Antonio Sdnchez Jiménez, Florencia Calvo y Cipriano Lépez
Lorenzo [en prensa].

45 WVéase, al respecto, Ponce Cdrdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., p. 122: “la descrip-
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dos textos se alude a la gloria militar, temdtica que no ocupa el espacio
mismo del poema, sino que se sitda sobre todo en sus mdrgenes. En la
“Descripcién del Abadia”, la encontramos en las citadas menciones de
don Fernando, pero también en una breve prediccién de las hazanas de
don Antonio en la estrofa final:

iO, claro sucessor y testimonio
del inclito valor de tus agiielos,
a quien estd esperando el mar Ausonio,
y el Reno entre los bracos de sus yelos!;
goza tu verde edad, divino Antonio,
y no te aflixan embidiosos celos;
que en aqueste lugar, con mds vitorias,
colgards los trofeos de tus glorias (vv. 385-392).

Por su parte, la “Descripcién de La Tapada” da cierto lugar a las armas
en el breve relato de la batalla de Alcazarquivir, incluida en el canto de
Belisa (estrs. 87-90). Ademds, el mundo bélico aparece, sobre todo, en la
recusatio y promesa de la seccidn inicial:

oid, no las grandezas que acabaron
vuestros progenitores felizmente,
que hasta la fama barbara ocuparon
por las dltimas lineas del Oriente,
mas de las grandes tierras que os dejaron
aquel monte que juzgan eminente
a cuantos miran con igual porfia
Argos la noche y Polifemo el dia.

Y pues de toda Europa al hombro pesa,
sefior, vuestra grandeza soberana,
oid lo que excelencia portuguesa
parece dicho en lengua castellana;

cién del jardin de Abadia sirve para pregonar las virtudes de don Antonio Alvarez
de Toledo y Beaumont, junto a las grandezas de la Casa de Alba; la exaltacién de
la quinta de A Tapada incorpora el encomio del duque don Teodosio de Avis y la
Casa de Braganza”.
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presto pienso tomar mds alta empresa,
aunque divina a toda ciencia humana;

inttil pluma soy, mas siempre veo

que alcanza grandes cosas el deseo (estrs. 4-5).

Asimismo, los dos poemas subrayan la funcién recreativa de estos espa-
cios. La “Descripcién del Abadia” lo hace en un contexto elegiaco, el
lamento de Albano, ante cuyas tristezas amorosas se muestran impotentes
los encantos de La Abadia (vv. 335-340). La “Descripcién de La Tapada”,
en el titulo (“monte y recreacidn del excelentisimo sefior duque de Ber-
ganza’) y en el texto mismo:

Su rustica republica os divierte,
principe heroico, mds que los estados
que con tan alta y venturosa suerte
tenéis mds merecidos que heredados;
las aguas puras que la tierra vierte
por fuentes, por arroyos dilatados,
casas, pastores, montes, selvas, rios,
son del alma tal vez los seforios.

Aqui descansa un alto pensamiento
del peso del gobierno del estado
y con olvido de su mismo intento
depone de los hombros el cuidado;
aqui tal vez un grave entendimiento
se comunica a sf mds descansado
y, como de Argos bdrbaros se esconde,
él mismo se pregunta y se responde (estrs. 34-35).

En el plano de la elocutio, los paralelos también son evidentes. Para
empezar, los dos poemas estdn en octavas, y el comienzo de la descriptio
es muy semejante en ambos, como se puede ver si contrastamos unos
versos de la “Descripcién del Abadia” con otros de la “Descripcién de

la Tapada”:

Yaze donde comienca Estremadura,
al pie del monte que divide a Espana,
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un hermoso jardin [...] (vv. 25-27).

Yace no lejos de la insigne villa,
corte de vuestra casa, La Tapada (vv. 49-50).

También lo es la importancia que se otorga a los muros (“Descripcién
del Abadia”, v. 31-33; “Descripcién de La Tapada”, estr. 10), asi como
la presencia de la metéfora de la cifra o resumen. En la “Descripcién del
Abadia”, Lope la emplea para presentar el jardin cacerefio como reflejo a
escala del paraiso®:

Dentro del cual, en un pequefo asiento,
cifr6 naturaleza un paraiso (vv. 33-34).

Es pequeno el jardin, de aquella forma
que al hombre llaman el pequefio mundo,
en quien se cifra su grandeza y forma
de aquel mundo mayor otro segundo;
de suerte que el artifice conforma
con mds valor y ingenio mds profundo
al grande paraiso este pequefio,
muestra del cielo y del valor del duefio (vv. 41-48).

En la “Descripcién de La Tapada”, para ponderar uno de los lagos que
contiene la quinta:

Esta cifra del mar ni vio tormenta,
ni al viento respeté (vv. 121-122).

De modo semejante, los dos textos incluyen el mencionado “bodegén
literario”, que en 1604 aparece en el lamento de Albano (vv. 353-376) y
en 1621, en plena descriptio (estrs. 45-47).

Estas semejanzas invitan ya de por si a comparar los textos y a forjar
alguna hipétesis sobre su origen, por mds que muchas de las concomi-

46 La referencia al paraiso estaba ya en el primer poema jardin de la tradicién hispdni-
ca: la “Egloga pastoril en que se describe el Bosque de Aranjuez” (Ponce Cérdenas y
Rivas Albaladejo, op. cit., p. 174), que mencionaremos abajo.
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tancias respondan al patrén genérico que tienen en comun: el del poema
jardin. Afortunadamente, contamos con una completa disquisicién sobre
el mismo, obra de Ponce Cdrdenas y Rivas Albaladejo”, quienes revelan
que este tipo de textos surgié para ilustrar las residencias ajardinadas,
moda humanistica que campé en Espafia entre 1550 y 1650. Los autores
citados explican que el género se da en otras literaturas del momento, y
que en anglistica se llaman Country House o State Poems*®, mientras en la
filologia clasica se les denomina Villa Poems o Poesia umanistica di villa.
Se trata de poemas que mezclan una descripcién entre verista e ideali-
zada de quintas y jardines aristocrdticos, por una parte, con elementos
panegiricos alabando a sus poseedores, por otra®. Derivados de las Siluae
de Estacio™, estos poemas jardin surgen en la poesia neolatina e italiana
del Renacimiento’’, desde donde se extienden al resto de Europa. En
Espana, los poemas pioneros serian los siguientes: la égloga (de Gregorio
Herndndez de Velasco o Luis G6mez de Tapia, pues la autoria se disputa)
que describe el bosque de Aranjuez y que se incluye en el Libro de la Mon-
teria (Sevilla, Andrea Pescioni, 1582), los “Tercetos en que se describe
Aranjuez”, de Lupercio Leonardo de Argensola®, la Laurentina de Luis
Cabrera de Cérdoba (que en su canto I describe el bosque de Aranjuez),
de c. 1590, y, luego, los consabidos poemas de Lope. Con ellos surgia un

47 Ibidem, pp. 119-155.

48 G. R. Hibbard, “The Country House Poem of the Seventeenth Century”, Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes, XIX (1956), pp. 159-174; William A. Mc-
Clung, The Country House in English Renaissance Poetry, Berkeley, University of
California Press, 1977; Don Wayne, Penshurst: The Semiotics of Place and the Poetics
of History, London, Methuen, 1984; Alastair Fowler, “Country House Poems: The
Politics of a Genre”, The Seventeenth Century, 1 (1986), pp. 1-14; y Alastair Fowler,
The Country House Poem. A Cabinet of Seventeenth-Century Estate Poems and Related
Items, Edinburgh, Edinburgh University Press, 1994.

49 Como senalan Ponce Cdrdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., p. 131, en las Silvae de
Estacio “descriptio y encomium iban de la mano”.

50 Carole Newlands, Statius’ “Silvae” and the Poetics of Empire, Cambridge, Cambridge
University Press, 2002, pp. 119-198.

51 Dustin Mengelkoch, “The Mutability of Poetics: Poliziano, Statius and the Sifvae”,
MLN, CXXV (2010), pp. 84-116.

52 Fray Juan de Tolosa, Aranjuez del alma, a modo de didlogos, en el cual se contienen
graves y diferentes materias para todos los estados, Zaragoza, Lorenzo y Diego de Ro-
bles, 1589, pp. 116-123.
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“nuevo género descriptivo, de raiz cldsica y humanistica”? que ostentaba
muchas de las caracteristicas comunes que hemos observado en la “Des-
cripcién del Abadia” y la “Descripcién de La Tapada”. Nos referimos a la
mezcla de descripcién y encomio, al énfasis en el recreo y a los detalles
topogréficos, que alejan el género del dmbito de la égloga para convertirlo
en topografia lirica™.

Sin embargo, el aire de familia que el género y el wsus scribendi de
Lope conceden a nuestros dos poemas no consiguen ocultar un hecho
esencial: existen también rasgos que separan a los dos textos y que con-
viene examinar para ver cudl fue la contribucién de Lope al género con la
“Descripcién de La Tapada”.

3. PECULIARIDADES DE LA “DESCRIPCION DE LA TAPADA”: ARTE Y NATU-
RALEZA

La primera diferencia podria parecer banal: la respectiva extensién de
los textos descriptivos de las Rimas y La Filomena. Mientras que el de
1604 cuenta con 400 endecasilabos, el de 1621 presenta casi el doble,
728%. Podriamos interpretar que el aumento se debe a que Lope sentia
en 1621 que el género estaba suficientemente asentado, pues su amigo y
discipulo Baltasar de Medinilla lo habia imitado en la “Descripcién de
Buenavista”°. Asimismo, es posible entender que la longitud de la “Des-
cripcién de La Tapada”, mayor que la del poema dedicado a La Abadia,
respondiera al afdn de los Braganza por competir con sus familiares, los
Alvarez de Toledo, y que, por tanto, fuera parte del encargo, si este se

53 Ponce Cirdenas y Rivas Albaladejo, 9p. cit., p. 162.

54 Ibidem, p. 178.

55 “El jardin de Lope de Vega” tiene 520 versos distribuidos en tercetos, como cor-
responde a su forma epistolar.

56 Véase, sobre este cigarral toledano, Francisco Garcfa Martin, “El cigarral de Buena
Vista: juego y artificio con la naturaleza”, en Terceras jornadas sobre el Bosque de Bé-
jar y las villas de recreo en el Renacimiento, eds. José Munoz y Urbano Dominguez,
Béjar, Grupo Cultural San Gil, 2000, pp. 83-108. Véase, asimismo, igualmente
Maria Lorena Gauna Orpianesi, Baltasar Elisio de Medinilla. Un poeta entre Lope
y Géngora, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 2017, pp. 170-226, quien
edita y anota el texto.
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produjo. No en vano, la extensién del poema responde también a la de
la propiedad cantada, pues los jardines de La Abadia no se acercan en
superficie a la quinta de La Tapada. Ademds, la diferencia de longitud se
debe en parte a la seccién panegirica del poema de 1621, con la apari-
cién de los personajes del rio Borba y las cuatro ninfas, con sus encomios
plurilingiies, que constituyen otra diferencia fundamental con el texto de
1604, donde la Gnica sermocinatio es el lamento de Albano.

La segunda diferencia en que nos queremos centrar nos parece mds
interesante, porque gira en torno a uno de los temas mds enfatizados en
la “Descripcién de La Tapada™ la relacién entre arte y naturaleza. Para
entender el problema debemos recordar que La Tapada del duque de Bra-
ganza no era exactamente un jardin, sino un monte cercado que com-
prendia un enorme bosque con caza, prados repletos de ganado, lagos,
jardines y un palacio. Por tanto, podria pensarse que al referirnos a la
“Descripcién de La Tapada® como “poema jardin” estamos cometiendo
una imprecisién. Lo cierto es que este problema no se debe a nuestra cla-
sificacién del texto de Lope en el género, sino al poco apropiado nombre
del mismo, pues la ambigiiedad que provoca al excluir aparentemente las
quintas no estd en el marbete Country House o Villa Poems. Sin embargo,
ampliar la nomenclatura a “poesia de quintas de recreo” o una férmula
parecida no oculta que existe una diferencia de base entre la “Descripcién
de La Tapada” y los poemas espanoles anteriores: el papel que se otorga
al arte y a la naturaleza en el texto de 1621, papel determinado por el
cardcter distintivo de la finca del duque de Braganza frente a los jardines
de Aranjuez o La Abadia.

Para indagar en este cardcter conviene recordar que una de las caracte-
risticas esenciales del género del “poema jardin” es la écfrasis, es decir, la
descripcién detallada de objetos de arte. Esta tradicién estd presente en
los poemas jardin desde Estacio, y Lope la recoge con gusto en la “Des-
cripcién del Abadia”, donde dedica gran parte del poema a describir las
estatuas que adornan los cuadros y fuentes del jardin de don Antonio (vv.
81-240; 265-296), asi como los relieves de las diversas puertas (vv. 245-
264;297-312), hasta el punto de que encontramos mds versos describien-
do obras de arte que flores o plantas, y eso que contamos entre estas los
versos dedicados al arte topiaria. En contraste, en la “Descripcién de La
Tapada” el arte estatuaria no recibe una atencién paralela. Al hablar del
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muro, Lope dedica un verso a las “cuatro puertas de vistoso adorno” (estr.
10) y al llegar al palacio se niega a describirlo:

No quiero describir vuestro palacio,
por no quitar al campo soledades,
donde vuestra grandeza hallé el espacio,
que ofende populosas las ciudades (estr. 36).

Es mds, esta recusatio vuelve a aparecer en las estrofas siguientes, donde la
voz lirica explica que en La Tapada los doce signos del zodiaco se perci-
ben en la naturaleza de la finca, no en estatuas de bronce ni en elementos
arquitectdnicos:

Los dioses de las aguas, que Vulcano
puso con artificio, peces y aves,
aqui se ven en rio, monte y llano,
si no en columnas, frisos y arquitrabes (estr. 37).

De hecho, la descripcién que sigue a estos versos es una de las mds llama-
tivas del texto, pues Lope emplea todo su poder evocador y su erudicién
mitolégica para explicar que las constelaciones se encuentran viviendo en
La Tapada: en la grandiosa quinta del duque de Braganza, Aries se ve en
los carneros; Tauro, en novillos; Géminis, en don Teodosio y su hermano;
Cancer, en los colores de mayo; Piscis, en los peces del Borba; Leo, en el
valor de los Braganza; Libra y Escorpio, en don Teodosio, quien personi-
fica la justicia y el enfrentamiento contra la arrogancia; Sagitario, de nue-
vo en don Teodosio, por sus habilidades poéticas; Capricornio, también
en él, por la copiosa sangre que ofrece a su rey; Acuario, en la abundancia
del monte (estrs. 37-43). El zodiaco completo, viviendo en La Tapada.
Este predominio de la naturaleza se presenta en competencia explicita
con el arte en una de las estrofas iniciales, donde Lope explica cémo La
Tapada excede a todo vergel conocido. El Fénix usa la antonomasia de
“Tempe” al ponderar estos vergeles, comenzando por el original (en Tesa-
lia) para luego pasar a los andaluces e italianos, y finalmente al portugués.
Por tanto, tras enumerar a los rivales de La Tapada en Grecia, Espana e
Italia, el Fénix subraya el valor de la posesién del duque de Braganza, que
destaca precisamente por los dones que le habia concedido la naturaleza
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antes de que la accién humana interviniera para mejorarlos:

La nemorosa Tempe, que en Tesalia
con eterno verdor resiste al cielo,
y la que del Guzmadn, fértil Vandalia,
esconde libre al castellano hielo;
las mds floridas que celebra Italia,
y mira el sol en cultivado suelo,
no igualan este solo parto en parte
de la naturaleza sin el arte (estr. 12).

La octava limita la comparacién a las gracias naturales, sin entrar en los
adornos artisticos, en un espiritu que resume el del poema. Por ello, en
la descriptio de la quinta la parte del ledn se la llevan, como hemos vis-
to, las arboledas, prados y arroyos, con sus flores. Incluso la tipicamente
lopesca lista de frutos (el “bodegén literario”) se presenta sin que la voz
lirica especifique que los ofrecen los drboles del jardin (estrs. 45-47). En
este contexto de énfasis de la abundancia natural de La Tapada se explica
la importancia que cobra en el texto la caza, que, de nuevo, distingue la
“Descripcién de La Tapada” del poema de 1604. Ponce Cdrdenas y Rivas
Albaladejo” senalan que las referencias cinegéticas son propias del género
del poema jardin y las localizan en versos de Argensola y la “Descripcién
del Abadia” donde los magnates se presentan en monteria. En efecto, y
para limitarnos a los poemas del Fénix, en 1604 Lope alude a los montes
que rodean el jardin (no al jardin mismo) como abundantes en caza:

Mas, o dichoso Albano, a quien es justo
que este jardin y aquestos montes altos
para joven tan tierno, aunque robusto,
de caga llenos y de gusto faltos,
te den en sus contentos un disgusto.

Por essos montes fuéramos gozosos
(déstos y muchos mds senor me llamo),
ya matando conejos temerosos,
ya el fiero jabali, ya el suelto gamo.

57 Ponce Cirdenas y Rivas Albaladejo, ap. cit., p. 163.
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Cogiéramos en lagos ingeniosos

la pintada perdiz con el reclamo,

o en esta orilla, en la corriente fresca,

con la cafa o la red, sabrosa pesca (vv. 321-325; 369-376).

Sin embargo, en 1621 estas referencias aisladas se extienden hasta ocu-
par seis estrofas que explican los diversos tipos de animales salvajes que
viven en La Tapada (conejos, jabalies, ciervos) y que llegan a mencionar
incluso a la multitud de guardabosques que los vigilan (estrs. 17-22).
Ademis, tras ellos encontramos el ganado, elemento que, de nuevo,
aparecia secundariamente en la “Descripcién del Abadia” (una referen-
cia a un “novillo”, v. 361), pero que se dilata aqui a lo largo de varias
estrofas que encomian los magnificos toros, vacas y caballos de La Ta-
pada (estrs. 23-25).

Evidentemente, esta diferencia de énfasis responde a las que separan
los respectivos espacios: La Abadia es, tal y como la concibe Lope, un
jardin (“Descripcién del Abadia, jardin del duque de Alba”), por lo que el
énfasis estd en los cuadros del mismo y en las plantas y obras de arte que
contienen; en cambio, la esencia de La Tapada estd en el hecho de que es
un monte cercado, y ese monte incluye bosques, lagos y prados. Por ello,
al recibir el encargo de don Teodosio y escribir su poema de 1621, o al
decidirse a escribirlo motu proprio, Lope decidi6 enfatizar la abundancia
natural del lugar, mds que sus obras de arte. En su opinién, es gracias a la
naturaleza que La Tapada supera a otros vergeles y jardines de todos los
tiempos, con los que el poema la compara insistentemente: la selva Ne-
mea, la Arcadia, Tegea (estr. 8), el monte Ida (estr. 9), Tempe, los jardines
de los Guzmdn y los italianos (estr. 12), la Arcadia de nuevo (estr. 33),
Aranjuez (estr. 45), Aracinto y Lilibeo (estr. 50).

Este cambio de rumbo con respecto a la “Descripcién del Abadia”
supone también una anomalia en la trayectoria que trazan los poemas
jardin de Lope. Si observamos la linea que marcan la “Descripcién del
Abadia”, la “Descripcién de La Tapada”, “El jardin de Lope de Vega”
y Huerto deshecho, comprobamos que esta avanza hacia lo intimista y me-
taliterario, rasgos, por otra parte, propios del arte del Lope de senectud.
Las dos caracteristicas (intimismo y metaliterariedad) estdn relacionadas,
pero, para comenzar con la primera, observamos que el poema de 1604
describe unos jardines ajenos, aunque visitados por el poeta; luego, “El
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jardin de Lope de Vega” se centra en un jardin propio pero sonado; por
ultimo, Huerto deshecho pinta a un tiempo el jardin privado del Fénix y su
estado de dnimo. En esta sucesion no casa la “Descripcién de La Tapada”,
que describe unos jardines de un magnate portugués y un lugar que Lope
jamds visitd. En cuanto a la segunda caracteristica, la reflexién metalitera-
ria, es muy importante en 1604, impulsada por la presencia de Garcilaso
(con menciones de Flérida y la proyectada tumba del poeta en La Abadia)
y la metéfora de la cifra®®, y resulta igualmente obvia en “El jardin de
Lope de Vega” y Huerto deshecho, en el primero por la galeria de ingenios
y la autorreferencialidad, en el segundo, por la evidente identificacién
entre el jardin del poeta y los versos que lo cantan. Sin embargo, en la
“Descripcién de La Tapada” los apuntes metapoéticos se pueden contar
con los dedos de la mano y se concentran tinicamente en el exordio. Para
empezar, conviene notar que, aunque en este poema también aparece la
metafora de la cifra®®, no se usa nunca con connotaciones metaliterarias:
Lope no la emplea para referirse a la pintura, ni mucho menos a la poesia.
De hecho, solo hemos podido notar en la “Descripcién de La Tapada®
una alusién a la gloria poética —el laurel— en la primera octava, amén de
una topica mencién de mds elevados quehaceres —una épica religiosa, al
parecer— en medio de una recusatio horaciana (estr. 5). Es mds, la men-
cién del laurel de la primera estrofa viene acompanada de otra al monte
Parnaso, que tiene gran potencial metapoético y que Lope desarrollaria
en el Laurel de Apolo, pero que en el texto de 1621 no sale del exordio:

el monte cantaré Delfos segundo,
Parnaso a Portugal, milagro al mundo (estr. 1).

Es decir, en la “Descripcién de La Tapada” Lope no usa el tema del jardin
para expresar sus ambiciones poéticas, como en el resto de sus poemas
del género, y ello pese a emplear a grandes rasgos el modelo de la “Des-
cripcién del Abadia”, que si que habia servido para proponer una nueva
estética y emulacién poética.

58 Sénchez Jiménez, “Lope de Vega en los jardines”.

59 La encontramos referida al lago de La Tapada, que el narrador describe como una
“cifra del mar” (estr. 16). Mds adelante aparece para aludir a las virtudes que se
encuentran concentradas en don Teodosio y su hermano (estr. 39).
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Tan solo podemos especular acerca del motivo de esta decisién, pues
el texto no ofrece pistas al respecto. Desde luego, La Tapada no evocaba
automdticamente la figura de Garcilaso o el tema del Parnaso castellano®,
como era el caso de La Abadfa. Quizds sea esta la razén por la que Lope,
que no pudo evitar asumir la presencia garcilasiana en las posesiones de
los Alvarez de Toledo, no sinti6 necesario hacerlo al pintar la quinta de los
Braganza. Ademds, la “Descripcién de La Tapada” aparecié en un volu-
men tan abundante en apologias pro domo sua como La Filomena, por lo
que, si el poema no inclufa originalmente reflexiones metapoéticas —su-
ponemos que la “Descripcién de La Tapada” tuvo vida propia y anterior a
su impresién en La Filomena—, Lope no debié de ver necesario afadirlas
al preparar el texto para la imprenta. En cualquier caso, el poema tiene
perfecto sentido en La Filomena porque subraya el aire aristocritico que
queria proyectar el Fénix por esos anos.

4. REGRESO A LA EGLOGA

El hecho de que la “Descripcién de La Tapada” no se ajuste a la evolucién
de los poemas jardin de Lope no le resta interés al texto, que resulta muy
revelador para analizar coémo afronté el Fénix la escritura de esta obra y
cémo la llevé a cabo de acuerdo con sus gustos e intereses. Aunque solo
podemos presentarlo como hipdtesis razonable, el texto debié de ser un
encargo del duque de Braganza, quien habria visto la “Descripcién del
Abadia” y habria pedido un poema semejante, pero mds extenso, con el
fin de superar la atencién recibida por los jardines de sus parientes, los
Alvarez de Toledo. No sabemos qué tipo de documentacién envié a Lope
para que lo escribiera, pero debia de incluir los detalles acerca del nimero
de puertas y tamafo de la cerca que menciona el poema (estr. 10), asi
como acerca de los prados, montes, ganado, etc., que habia dentro. Estos
documentos no debieron de incluir la Gnica descripcién literaria de La

60 LaTapada sf que estd intimamente relacionada con el Parnaso portugués (Lund, op.
cit.), pero Lope jamds pretendié formar parte del mismo, aunque si que contribuyé
a formarlo con su lista de ingenios portugueses del Laurel de Apolo (1630). Véase
José Adriano de Freitas Carvalho, “La formacién del Parnaso portugués en el siglo

XVII”, Bulletin Hispanique, CIX (2007), pp. 473-509.
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Tapada de la época, O parnaso de Vila Vigosa, de Francisco de Morais
Sardinha: este manuscrito de 1618, ignorado por la critica lopesca, traza
la historia de la casa de Braganza y describe con lujo de detalles la quinta
y el palacio, pero proporciona datos que discrepan de los de la “Descrip-
cién de La Tapada™. En cualquier caso, movido por los documentos,
los deseos del duque o su propia inclinacién, Lope relacioné la quinta
portuguesa con el mundo de la égloga, que siempre le habia interesado.
Al dmbito de la égloga corresponde la descripcién idealizada de parajes
naturales (mds que de jardines) y la importancia de la sermocinatio de las
ninfas. Ademds, en este dmbito el Fénix se sentia muy cémodo y podia
remitirse a las genealogias poéticas que le interesaban. No en vano el gé-
nero del poema jardin estd muy relacionado con la égloga, de la que se
distingue, bdsicamente, por la precision de las referencias. Sin embargo,
estas aparecian en la égloga II de Garcilaso, en la descripcién de Alba de
Tormes:

En la ribera verde y deleitosa

del sacro Tormes, dulce y claro rio,

hay una vega grande y espaciosa,

verde en el medio del invierno frio,

en el otono verde y primavera,

verde en la fuerza del ardiente estio (vv. 1041-1046)%.

Este regreso a la égloga era para Lope una vuelta a Garcilaso, quien habia
sido una fuente fundamental para la “Descripcion del Abadia™®, texto

61 Por ejemplo, Morais Sardinha insiste en la forma circular del cercado, que Lope no
menciona, no habla del niimero de puertas que se abren en él (el Fénix especifica
que son cuatro) y estima su perimetro en “trés léguas de circuito” (Francisco de Mo-
rais Sardinha, 0p. cit., pp. 173-174). Para Lope, este es de “cinco millas de largo, y
de contorno / doce” (estr. 10). Por otra parte, los textos tienen en comuin el énfasis
en la ornamentaciéon mitolégica y la mencién del Parnaso, aunque lo cierto es que
para Morais Sardinha es esencial —su encomio presenta a don Teodosio II como el
“duque Apolo” y describe a los ingenios que se reunfan en La Tapada—, mientras
que en el Fénix se limita, como hemos sefialado arriba, a una aparicién en la prim-
era estrofa.

62 Garcilaso de la Vega, Obra poética y textos en prosa, ed. Bienvenido Morros, Barce-
lona, Critica, 1995, “Egloga 117, vv. 1041-1046.

63 Ponce Cirdenas y Rivas Albaladejo, op. ciz., p. 181, sostienen que “Lope de Vega
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que traia a colacién a Flérida, que incluia el cortejo rustico y que ademds
trafa menciones explicitas de Garcilaso y don Fernando. Asimismo, el
mundo de la égloga era terreno seguro para Lope, cuyo primer libro, la
Arcadlia, es una gran égloga riquisima en descripciones de drboles y flores
como las de la “Descripcién de La Tapada”. Es mds, el Fénix ya habia
imitado a Garcilaso en la Arcadia al incluir en la diégesis una descripcién
detallada de un lugar concreto, el palacio de don Antonio en Alba de Tor-

me

s*. Por tanto, parece légico que al pensar en la mezcla de descripcién

de la naturaleza y encomio que tenia que llevar a cabo para don Teodosio,
Lope recordara las obras que realizé para don Antonio, la “Descripcién

64

95

debi6 de leer con atencién las silvas de Estacio, las octavas del Bosque de Aranjuezy
los tercetos descriptivos de Argensola para fecundar la inventio”. Es posible que lo
hiciera, como senalan los criticos dichos (ibidem, pp. 184-185), notando la men-
cién del caballo de Domiciano, procedente de una de estas silvas. Sin embargo,
también es posible que Lope conociera esta estatua por otra via. No en vano, Estacio
es un autor dificil del que Lope cita mucho la Tebaida, que quizds consultara, pero,
en lo referente a las Silvas, solo hemos encontrado una referencia a ellas en su obra.
Se trata de un ladillo de la Jerusalén conquistada (Lope de Vega Carpio, Jerusalén
conquistada, ed. Antonio Carrefio, Madrid, Biblioteca Castro, 2003, IX, estr. 90)
donde cita el libro I para autorizar el epiteto “Ideo” (‘de Id2), dedicado a Paris:

“En tanto, pues, que componer pretendo
con Guido nuestras cosas, un tirano
que de nombratle (y con razén) me ofendo,

fue de mi esposa nuevo Ideo troyano; Paris, que fue pastor del monte Ida.
rob6 a Isabela mujer, fingiendo Dardania pastor temerarius Ida. Sta-
ser de una quinta rustico hortelano, tius. libr. I, Sylvarum.

tal que mi honor por su ocasién no espera
gozar eternamente primavera’.

Sin embargo, Pedro Conde Parrado, “Los Epitheta de Ravisius Textor y la Picta
poesis Ovidiana de Niklaus Reusner en la Jerusalén conquistada y en otras obras de
Lope de Vega”, Anuario Lope de Vega, XXIII (2017), pp. 366-42 (p. 407), ha demos-
trado que el Fénix debi6 de hallar la referencia en los Epitheta de Ravisius Textor,
por lo que esta cita no demuestra que consultara las Silvas. Por tanto, méds que en
Estacio, nos inclinamos por pensar que, al escribir su primer poema jardin, y luego
los siguientes, Lope se f1j6 en Argensola y, sobre todo, en Garcilaso.

Antonio Sdnchez Jiménez, “Furor, mecenazgo y endrgeia en la Arcadia (1598): Lope
de Vega y los frescos de Cristoforo Passini para el palacio del Gran Duque de Alba”,
Etidpicas, X (2014), pp. 55-110.
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del Abadia”, pero también la Arcadia, donde encontramos el tépico en-
comio de la feracidad natural del lugar®, asi como un pasaje paralelo a
unos versos del texto que nos ocupa. Nos referimos a la descripcién de las
casas de los pastores en un monte, que en la Arcadia se presentan con una
metdfora pictdrica:

De un valle se levanta el monte Ménalo, poblado de pequenas al-
deas, que entre los altos robles y nativas fuentes parece a los ojos de
quien le mira desde lejos un agradable lienzo de artificiosa pintura®.

Esta imagen que ya aparece en la Arcadia es la misma que encontramos en
el texto de 1621, referida a La Tapada:

Que de estos [los pastores] hay tal copia que parece
un retrato de Arcadia la espesura,

con tantas casas que a la vista ofrece

la perspectiva de una gran pintura (estr. 33).

Los lugares paralelos de la “Descripcién de La Tapada” con la Arcadia
podrian multiplicarse, pero baste la mencién de la palabra y la coinci-
dencia de la misma imagen y objeto para proponer esta relacién. Con
ella percibimos hasta qué punto Lope contribuyé a forjar el género del
poema jardin en Espafa regresando a la égloga y trazando una genealogia
que salfa, mds que de las silvas I, 3 y I, 2 de Estacio, de Garcilaso, cuyos
pasos seguia el Fénix al alabar a los duques de Alba, pero también a los
de Braganza.

65 Lope de Vega Carpio, Arcadia, prosas y versos, ed. Antonio Sdnchez Jiménez, Ma-
drid, Cdtedra, 2012, p. 175.
66 Ibidem, p. 175.
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Los poemas de jardin (o 7 villa) pueden parecer una simple moda vigente
durante el reinado de los tres Felipes (1582-1654) en conexién con las
esculturas efimeras del ars ropiaria, pero en realidad se relacionan con
diversos usos aristocrdticos (formas de ocio, coleccionismo y mecenazgo),
reflexiones artistico-poéticas (de la imitatio a la pugna del paragone) y has-
ta intereses politicos (preeminencia cortesana, representacién simbdlica),
como demuestran especialmente Ponce Cardenas y Rivas Albadalejo®.

Es el caso de la silva “A una quinta del conde de Casarrubios” de Que-
vedo (con el titulo “Describe una recreacién y casa de campo de un valido
de los senores Reyes Catdlicos, don Fernando y dofa Isabel”, en Las rres
musas vltimas castellanas, Madrid, Imprenta Real, 1670, ndm. 202), que
primeramente encuadro dentro del contexto de los poemas “vegetales” de
Quevedo, para después pasar a examinar su origen circunstancial, la re-
escritura de fuentes italianas y su valor ideolégico, porque —lo adelanto
ya— se trata de una silva con un mensaje politico escondido en el jardin’.

1. UN MARCO: HUERTAS, JARDINES Y PLANTAS EN QUEVEDO

De entrada, se puede decir que esta silva campestre es el Gnico ejemplo
quevediano de poesia di villa, porque mds alld de la galeria de metéforas
naturales para el retrato suntuario de la amada, un ramillete de textos
liricos (las silvas “A un ramo que se desgaj6 con el peso de su fruta” y “A
una fuente” y la letrilla “Rosal, menos presuncién”, ndms. 201, 203 y
207) y una pequena serie de textos vegetales amorosos (la cancién “Llama
a Aminta al campo en amoroso desafio” y las endechas “Estaba Amarilis”,
nams. 389 y 433) y burlescos (los romances de desfile “Boda y acom-
panamiento del campo” y “Matraca de las flores y la hortaliza”, nims.
683 y 755), mds una chanza metapoética en contra de los “hortelanos de
faciones” de otro texto (“Procura enmendar el abuso de las alabanzas de

2 Jests Ponce Cérdenas y Angel Rivas Albadalejo, El jardin del conde de Monterrey:
arte, naturaleza y panegirico, Salamanca, Delirio, 2018, pp. 156-166.

3 Se cita siempre por las ediciones consignadas en cada momento, con ocasionales
retoques de ortografia y puntuacién, y se sigue la numeracién de la Francisco de
Quevedo, Obra poética, ed. José Manuel Blecua Perdices, Madrid, Castalia, 1969-
1981, 4 vols.
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los poetas”, nim. 717, v. 29), algin asomo de la diosa de la cosa (Flora o
Floris, en niims. 265 y 277) y ciertos jardines famosos como comparacién
(Aranjuez, Chipre y Falerina en los romances “Pintura no vulgar de una
hermosura” y “Acuerda al papel su origen humilde”, nim. 431 y 691,
etc.), apenas se puede encontrar un interesante eco de un famoso lugar
abandonado con su “casa” (v. 3) en el soneto “A la huerta del duque de
Lerma” (ndm. 225)*

Yo vi la grande y alta jerarquia
del magno, invicto y santo rey tercero
en esta casa, y conoci lucero
al que en sagradas purpuras ardfa.
Hoy, desierta de tanta monarquia
y del nieto, magndnimo heredero,
yace; pero arde en glorias de su acero,
como en la pompa que ostentar solia.
Menos invidia teme aventurado
que venturoso; el mérito procura,
los premios aborrece escarmentado.
iOh, amable, si desierta arquitectura,
mids hoy al que te ve desengafado,
que cuando frecuentada en tu ventura!

Si bien se mira, se puede tener por una variante de country house poem
en cruce con la poética de las ruinas que despliega un amplio abanico de
reflexiones morales y politicas’.

4 Sobre todos estos asuntos, véase Santiago Ferndndez Mosquera, La poesia amorosa
de Quevedo: disposicion y estilo desde “Canta sola a Lisi”, Madrid, Gredos, 1999, pp.
92-103; Blanca Perifidn, “En el huerto con Quevedo: ‘Boda y acompafiamiento del
campo’ y ‘Matraca de las flores y la hortaliza™”, La Perinola, VI (2002), pp. 199-223;
Fernando Plata, “Don Juan Vélez de Ledn, refundidor de Quevedo (a propdsito
del romance ‘Don Repollo y dofia Berza))”, La Perinola, VIII (2004), pp. 343-357;
Maria José Tobar Quintanar, “Notas a la silva ‘Aqui la vez postrera’ de Quevedo”,
AnMalElectrénica, XXXIII (2012), pp. 45-75; y Maria José Alonso Veloso, “Queve-
do sin Estacio: la silva ‘A un ramo que se desgajé con el peso de su fruta’”, en Perfiles
de la literatura barroca desde la obra de Quevedo, coord. Maria José Alonso Veloso,
Madrid, Sial, 2020, pp. 165-187.

5 Véase Adridn J. Sdez, “Amable y desierta arquitectura’: las ruinas en la poesia de
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Y es que, pese a todos los valores emblemadticos y simbdlicos (belleza,
gloria, honor, muerte, unién, etc.) de la selva poética quevediana (arboles,
flores, plantas), ya advierte Ferndndez Mosquera que Quevedo no suele
dedicarse a la representacion de la naturaleza, ni a la descripcién de pai-
sajes ni tampoco maneja “los géneros que determinan una utilizacién de
metaforas vegetales”, ni siquiera en el dmbito bucélico (los poemas de la
musa Euterpe)®. Se podria carear esta reducida tendencia vegetal —que
alguno denominaria ecolégica— con la gran aficién agricola de Lope de
Vega y la fusién de elementos cldsicos y cientificos en su “Huerto dese-
cho” en el contexto de la “estética fitolégica” del Siglo de Oro, pero lleva-
ria muy lejos y por el momento puede bastar como contraste’.

En compensacidn, justamente la silva a la casa del conde de Casarru-
bios de Quevedo tiene un valor adicional como la excepcién de honor,
al tiempo que se suma a la serie de poemas artisticos y encomidsticos
quevedescos como una variante mixta que se sittia en el cruce de muchas
cuestiones, seglin se va a ver seguidamente®.

Quevedo», en La poesia de ruinas en el Siglo de Oro, eds. Antonio Sdnchez Jiménez
y Danielle Crivellari, Madrid, Visor Libros, 2019a, pp. 157-176. Se podria tener,
asi, por un ejemplo de “la complejidad mdxima entre naturaleza y artificio: la ruina
del jardin, el jardin abandonado”, que representa “la reincorporacién a la naturaleza
de los elementos naturales en un tiempo sometidos a lo humano” (Emilio Orozco
Diaz, “Ruinas y jardines: su significacién y valor en la temdtica del Barroco”, en 7e-
mas del Barroco: poesia y pintura, Granada, Archivum, 1989, pp. 119-176 (p. 127)
[Escorial, XXXV (1943), pp. 341-407]. Ver otro comentario en Maria Grazia Pro-
feti, “Yo vi la grande y alta jerarquia’: el tema de las ruinas en Quevedo”, Criticén,
LXXXVII-LXIX (2003), pp. 709-718.

6  Ferndndez Mosquera, 0p. cit., pp. 74 y 103. Pablo Jauralde Pou, “Las silvas de Que-
vedo”, en La silva: I Encuentro Internacional sobre Poesia del Siglo de Oro, coord. Be-
gona Lépez Bueno, Sevilla, Grupo PASO-Universidad de Sevilla, 1991, pp. 157-180
(p. 159), apuntaba el descrédito y las burlas hacia la poesfa pastoril. Pero ver Anne
Holloway, ke Potency of Pastoral in the Hispanic Barogue, London, Tamesis, 2017,
pp- 121-166; y también Alessandra Ceribelli, “La naturaleza en la poesia de Franci-
sco de Quevedo: sescondite o reflejo de la experiencia amorosa?”, en Topografias lite-
rarias: el espacio en la literatura hispdnica de la Edad Media al siglo xx1, eds. Alba Agraz
Ortiz y Sara Sdnchez-Herndndez, Madrid, Biblioteca Nueva, 2017, pp. 95-102.

7 Véase John Slater, Todos son hojas: literatura e historia natural en el Barroco esparnol,
Madrid, CSIC, 2010.

8  Ver algunas ideas sobre el arte quevediano en Adridn ]. Sdez, E/ ingenio del arte:
la pintura en la poesia de Quevedo, Madrid, Visor Libros, 2015; “Las estatuas de
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2. EL JARDIN DE LA SILVA: INTERTEXTUALIDAD Y POLITICA

Efectivamente, esta silva de Quevedo cifra todo un mundo, aunque pue-
de tenerse por poco mds que un inocente juguete ornamental. Para em-
pezar, el poema parece tener un origen circunstancial, en el que se suman
diversas motivaciones: las relaciones de Quevedo con la familia Chacén,
la experimentacién con las infinitas posibilidades de la silva, la impronta
italiana y ciertas ideas politicas, que derivan —creo— del refugio del rey
Felipe III en Casarrubios durante una enfermedad repentina (otofio de
1619) que amenaza con poner patas arriba todo el tablero politico espa-
fiol.

Asensio explica bien que Quevedo mantenia relaciones con la estirpe
de los Chacén (una rama del drbol de los Sandoval y Rojas) desde el
comin servicio a la reina Ana de Austria, que luego se extenderia a los
contactos con el duque de Lerma y el duque de Osuna, y considera que
la silva debe situarse en 1617-1620, “cuando Quevedo iba y venia de
Népoles como agente de Osuna ligado al clan de los Sandoval y Rojas”,
pues después de la muerte del monarca, que provocaria una revolucién
de preferencias cortesanas y la caida de este linaje —con Quevedo de por
medio—, no casaria bien una “poesia optimista, tan laudatoria de la estir-
pe Chacén”, ni tampoco que un encomio “olvidase la estancia del rey y la
recuperacién que ciertos cronistas estimaban milagrosa™. Estd bien, pero

Quevedo: arte y encomio funeral en un poema al duque de Osuna”, en Lz estirpe
de Pigmalion: poesia y escultura en el Siglo de Oro, eds. Marcial Rubio Arquez y
Adridn J. Sdez, Madrid, SIAL, 2017a, pp. 217-231; “Reyes de bronce: tres poemas
escultéricos de Quevedo”, Janus: Estudios sobre el Siglo de Oro, V1 (2017b), pp.
221-229; ““Corazén de piedra’: escultura y poesia en el madrigal ‘Retrato a Lisi””,
Versants: revue suisse des littératures romanes, LXV.3 (2018a), pp. 137-148; y “A
Curcio aventajado y parecido’: en torno al ‘Elogio al duque de Lerma’ y otros poe-
mas de Quevedo”, Criticén, CXXXII (2018b), pp. 105-121. Para otras quintas en
formato sonetil, ver Juan Matas Caballero, “La quinta o villa en los sonetos de Luis
de Géngora”, en “Hilaré tu memoria entre las gentes”: estudios de literatura durea (en
homenaje a Antonio Carreira), eds. Alain Bégue y Antonio Pérez Lasheras, Zaragoza,
Prensas Universitarias de Zaragoza, 2014, vol. 1, pp. 179-200.

9  Eugenio Asensio, “Un Quevedo incégnito: las ‘silvas”, Edad de Oro, 11 (1983), pp. 13-
48 (pp. 38-39). Jauralde Pou, op. ciz., pp. 178-179, deja este poema entre un conjunto
sin datacién, y Manuel Angel Candelas Colodrén, Las silvas de Quevedo, Vigo, Uni-
versidad de Vigo, 1997, pp. 209-211, la incluye en el grupo de silvas circunstanciales.
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esta teorfa no explica la razén por la que Quevedo se centra en la casa de
recreo de Casarrubios del Monte (en la Sagra de Toledo), ya que muchos
otros lugares de recreo brillaban mucho més (de Aranjuez a la huerta del
duque de Lerma) y tenerlo por un escorzo de originalidad (un primer
poema “casarrubiesco”) no parece suficiente'.

Tampoco vale como una rutinaria /audatio nobiliaria de una de las
familias mds poderosas, ni siquiera como un recuerdo de la fundacién
del condado por Felipe III (en 1599) para Gonzalo de Chacén y Ayala,
“mayordomo de la serenisima reina dofia Margarita de Austria, mujer del
catdlico rey don Felipe III” (Lépez de Haro, Nobiliario genealdgico de los
reyes y titulos de Espana, Madrid, Luis Sdnchez, 1622, fol. 168), porque no
se aclara bien el remite del presente con los monarcas catélicos.

Por el contrario, la improvisada estancia en el palacio condal de Felipe
I y la corte es decisiva. Quevedo lo apunta brevemente en los sintéticos
Grandes anales de quince dias (1621): “Trujo siempre [el rey] desde los
accidentes de Casarrubios mal segura salud y color sospechoso, y de esta
mala condicién de humores se terminé en calentura” (60)!''. Y con mucho
mis detalle lo cuenta Novoa en su relacién de la jornada de regreso de la
visita de Portugal, con acento en la inseguridad politica que se avecinaba:

[...] fue a dormir a Casarrubios: alli se le agravié y apreté de tal
suerte el accidente, que fue forzoso parar, sin ser posible, por la
malicia del mal, pasar adelante. Dio mucho cuidado a todos sus va-
sallos, acudiose a todos los remedios divinos y humanos, porque los
médicos comenzaron a dudar de su vida, haciéndose devotas oracio-
nes y plegarias por su salud en todo el reino, porque muy aprisa iba

10 Carlos José Hernando Sdnchez, “La cultura de la villa entre Ndpoles y Espafia: los
jardines de los Toledo en el siglo xv1”, en Dimore signorili a Napol: Palazzo Zevallos
Stigliano e il mecenatismo aristocrdtico dal XvI al xx secolo, coords. Antonio E. De-
nunzio y Ciro Birra, Napoli, Intesa Sanpaolo, 2013, pp. 11-48 (p. 13), apunta que
la casa de campo es el modelo principal de Espana. Para los jardines privados, ver
Mbénica Luengo Afién, “El jardin barroco o la terza manera: jardines privados en
Espana’, en Mecenazgo y Humanidades en tiempos de Lastanosa: homenaje a Domin-
g0 Yndurdin, coords. Aurora Egido y José Enrique Laplana, Zaragoza, Institucién
Fernando el Catélico, 2009, pp. 89-112.

11 Francisco de Quevedo, Grandes anales de quince dias, ed. Victoriano Roncero, en

Obras completas en prosa, 111, dir. Alfonso Rey, Madrid, Castalia, 2005, pp. 43-115.
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volando la nueva desdicha por todas sus provincias, con sentimiento
y ldgrimas de todas las gentes. Viose el mundo en este instante a pi-
que de dar una vuelta y transformarse; las novedades que ya estaban
en ¢l introducidas pronosticaban otras mayores: ver un principe de
tan poca edad, sin fuerzas y sin experiencia para gobernar, no dejaba
de dar cuidado y de dar rienda a los discursos de los vasallos, como
en tales casos suele acontecer, de en lo que habian de parar las cosas;
muchos decian vendria el duque de Lerma y lo pondria todo en sus
manos, porque como el conde de Olivares atin no habia llegado a
ser su valido ni hechos los buenos oficios, no estaba atin en el princi-
pe resfriado el amor del duque, y asi, por esta parte, se crefa volveria
al mismo mando y fortuna que antes. [...]

Discurrid, finalmente, el mundo sobre este accidente del rey y, como
digo, muchos decian volveria el duque a mandar como antes; otros,
que el conde de Lemos; por cualquiera destas dos cosas se aseguraba
mal el duque de Uceda, y por mds que ninguna de todas por la falta
del rey, que era lo que le daba mds cuidado, que por las otras no habia
para qué [...]. Lo cierto es que no se sabia en quién habia de recaer

esta privanza (Historia de Felipe III, manuscrito, V, 243-244 y 246)".

Este panorama de dudas y tensiones, con las luchas entre distintas fac-
ciones cortesanas, se encontraba en el centro de la atencién nacional e
internacional. Por tanto, se puede dar por bueno que el descanso del rey
en Casarrubios es la chispa que despierta tanto el interés de Quevedo por
el lugar como el recuerdo de la estancia en el lugar de los Reyes Catdli-
cos —con toda su fuerza simbélica—, a la vez que explica la génesis del
poema, en el que se aprovecha la dimensién descriptiva y narrativa de la
silva métrica al calor de la situacién, pero nunca al revés'.

12 Se encuentra en la serie CODOIN, LXI, Madrid, Imprenta de Miguel Ginesta, 1875.

13 Sobre las silvas quevedianas, ver en general Asensio, op. cit.; Antonio Alatorre,
“Quevedo: de la ‘silva al ‘ovillejo™”, en Homenaje a Eugenio Asensio, Madrid, Gre-
dos, 1988, pp. 19-31; Jauralde Pou, “Las silvas”; Marfa del Carmen Rocha de Sigler,
Cinco silvas de Quevedo, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1994; Candelas
Colodrén, Las silvas; Alfonso Rey, “La coleccién de silvas de Quevedo: propuesta de
inventario”, Modern Language Notes, CXX1.2 (2006), pp. 257-277; y Rodrigo Ca-
cho Casal, La esfera del ingenio: las silvas de Quevedo y la tradicion europea, Madrid,
Biblioteca Nueva, 2012. Para la compositio experimental, ver Candelas Colodrén,
“La compositio en las silvas de Quevedo”, Criticdn, LXV (1995), pp. 65-86.
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Ademds, para redondear la cosa es posible que el poeta formara parte
de la comitiva real, pero tanto monta a efectos del poema: no sé si “Que-
vedo “estd” en Casarrubios” (como dice Jauralde Pou), pero la silva tiene
toda la pinta de ser una composicién en caliente (con la gratia celeritatis
y el subito caloris atribuidas desde antiguo a la forma), que real o ficcio-
nalmente recupera el motivo del huésped que visita en persona la villa en
cuestién, aunque sin presentarse te/ quel en el poema. Juntando todas las
piezas, la silva parece tener que situarse en el otono de 1619, como un
poema con mucho sentido a partir de la renovada actualidad del lugar, ya
que la preocupacién general lo pondrian en boca de todos'.

Sea como fuere, el poema di villa de Quevedo se estructura segiin un
cldsico esquema bipartito y los ingredientes artisticos y naturales se alter-
nan con los elementos politicos':

1. Descripcién del jardin como nuevo paraiso (vv. 1-82), con aten-
cién una amplia gama de elementos naturales (de flores a aves).

2. Recuerdo y elogio del conde de Casarrubios (vv. 83-109), con los
Reyes Catélicos al fondo.

Como es habitual, desde el titulo se designa la dimensién ecfrastica (“Des-
cripcién...”), el lugar en cuestién (“recreacién y casa de campo”) y el
personaje celebrado mediante el elogio indirecto con una perifrasis (“un
valido” a secas)'®. Seguidamente, el poema adopta una disposicién que

14 La referencia procede de Pablo Jauralde Pou, Francisco de Quevedo (1580-1645),
Madrid, Castalia, 1998, p. 409.

15 DPara la poética de jardines con la que se compara el poema en lo que sigue, ver
Gianni Venturi, “Picta poésis: ricerche sulla poesia e il giardino dale origini al Sei-
cento”, en I/ paesaggio, dir. Cesare De Seta, Torino, Einaudi, 1982, pp. 663-749;
Orozco Diaz, 0p. cit., 1989, pp. 119-176; Carlo Caruso, “Poesia umanistica di vil-
1a”, en Feconde venner le carte: Studi in onore di Ottavio Besomi, ed. Tatiana Crivelli,
Bellinzona, Edizioni Casagrande, 1997, pp. 272-294; Angela Fariello, I/ giardino
nella letteratura: dal giardino classico al giardino paesistico, Roma, Bulzoni, 1998;
Selina Blasco, “Humildes descripciones y mentidas amenidades: poesfa y realidad
en la configuracién de la fama literaria de Aranjuez”, Reales Sitios, CLIII (2002),
pp. 14-27; Rinaldo Rinaldi, ““Vecchiezza selvaggia”: archetipi e paradossi di villa e
giardino’, Critica letteraria, XXIII (2004), pp. 627-660; y Ponce Cdrdenas y Rivas
Albadalejo, 0p. cit., pp. 119-166.

« s . « »
16 En este caso, recreacion se entiende como “casas de campo o lugares amenos
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imita un recorrido de acercamiento y progresién, marcado mediante una
disposicion circular del deictico de cercania en posicién anaférica (“Este”,
“aqui”, “All”, “Aqui”, “Aqui”, “Este”, vv. 1, 18, 35, 42, 90 y 101) y po-
tencia la ilusién visual (endrgeia), el juego de perspectiva y la sensacién de
entrada y salida del lugar. Hay que aclarar que en la pintura de la casa de
Casarrubios predomina el jardin frente al palacio que aparece tardiamente
(v. 93), con lo que la balanza se inclina a favor de la naturaleza sobre unos
esquinados objetos, que —se verd— adquieren un valor capital.

Pese a posibles modelos retéricos y horticolas (sobre todo Alonso de He-
rrera, Libro de agricultura, 1513), la descripcién del jardin quevediano pare-
ce seguir el modelo del paisaje ideal, puesto que se abre con un significativo
arranque mitolégico (“de los demds sitios Narciso, / [...] de si enamorado”,
vv. 1-2) y se muestra extremadamente libre'”: después de la presentacién
como nuevo vergel (“paraiso”, “parte del cielo que cayd en la tierra”, vv.
3y 6), Quevedo se centra en un museo de “flores y [...] rosas bellas” (v.
9), “cuatro dlamos” como “matrimonio de las vides” (vv. 14-15), “calles”
con “azucenas (vv. 26-27), el “jazmin” cual “estrella olorosa” (vv. 28-29), la
“glierta” en clave galdctica (vv. 30-34), el “jacinto presumido” (vv. 35-41),
la “fuente” (vv. 42-44), el dueto del jilguero y el ruisefior (vv. 45-58) y una
escena cinegética (vv. 60-82), todo barnizado de guifios miticos (Narciso,
Alcides, Jacinto y Apolo, Orfeo, Tereo, Venus y Adonis, vv. 1-2, 14, 35-37,
50, 76, 77-80) e intertextualidad italiana'®. Cierto es que hay un pequeno

(Diccionario de Autoridades, ed. facsimil, Madrid, RAE, 1969, 3 vols, disponible en
red). Por supuesto, hay que ser prudente con los titulillos y epigrafes quevedianos:
ver el repaso de Alonso Veloso (2012).

17 Dara el esquema del paraiso perfecto, ver Ernst R. Curtius, Literatura europea 'y Edad Me-
dia latina, trads. Antonio Alatorre y Margit Frenk, 2.2 ed., México, FCE, 2012, 2 vols.
[Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern, Francke, 1948], I, pp. 262-289.

18 Al respecto, ver Asensio, op. cit., pp. 38-43; Rosa Romojaro, Funciones del mito
cldsico en el Siglo de Oro: Garcilaso, Gongora, Lope de Vega, Quevedo, Barcelona, An-
thropos, 1998, pp. 79 y 87; Antonio Lépez Eire, “El mito cldsico en Quevedo”, en
Humanismo y pervivencia del mundo cldsico, IV: Homenaje al profesor Antonio Prieto,
coords. José Marfa Maestre Maestre, Joaquin Pascual Brea, Luis Charlo Brea y An-
tonio Prieto Martin, Madrid, CSIC, 2008, I, pp. 1713-1774 (1767-1769); y Ponce
Cérdenas y Rivas Albadalejo, op. cit., 165-166, n. 557). Por su parte, Lia Schwartz,
“Veldzquez and two Poets of the Baroque: Luis de Géngora and Francisco de Que-
vedo”, en The Cambridge Companion to Veldzquez, ed. Suzanne L. Stratton-Pruitt,
Cambridge, Cambridge University, 2002, pp. 130-148 (p. 140), lo menciona como
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hortus, pero en este edén castellano y quevediano brillan los drboles orna-
mentales (dlamos en solitario) y especialmente un manojo de flores, con los
que se ofrece deleite para los sentidos (el abanico de bellos colores para la
vista, el perfume para el olfato, los cantos de las aves para el oido y la dulzu-
ra de las flores para el tacto): es otro jardin de las delicias, un locus amoenus
donde la naturaleza se encuentra idealmente con el arte, si bien Quevedo
no entra a desarrollar la labor de control y transformacién del ars topiaria.

En compensacién, el poeta se detiene en algunas imagenes ingeniosas
que conviene comentar brevemente por su origen intertextual. Para la
factura de esta estampa natural, Quevedo parte del patrén latino para rea-
lizar un agudo ejercicio de imitatio multiplex, por el que junta a Imperiale
con Marino y algo mds". Asi, la analogia césmica y el cambio de atributos
entre el suelo y el cielo del inicio parece ser un remedo de Lo stato rustico
(Genova, Giuseppe Pavoni, 1607 y reediciones) de Imperiale, embajador
genovés con el que Quevedo pudo coincidir entre la corte y el virreinato
partenopeo, y de quien pudo tomar el truque conflictivo que cambia
—amplificatio mediante— en una arménica correspondencia que, ade-
mds, elimina una pequefa referencia clésica®:

un ejemplo de descripcidn de “country houses” junto a las “poesias relojeras” (“El
reloj de arena”, “Reloj de campanilla” y “El reloj de sol”, niims. 139-141) y alguna
poesia de ruinas (“Roma antigua y moderna”, niim. 137). Para el bestiario de aves,
ver Salvador Novo Las aves en la poesia castellana, México, FCE, 2005 [1953].

19 Manejo las ediciones siguientes: Giovanni Vincenzo Imperiale, Lo stato rustico, eds.
Ottavio Besomi, Augusta Lépez Bernasocchi y Giovanni Sopranzi, Roma, Edizioni
di Storia e Letteratura, 2015, 2 vols.; y Giambattista Marino, LAdone, ed. Emilio
Russo, Roma, Salerno, 2008. Para Noelle K. Zeiner, No#hing Ordinary Here: Statius
as Creator of Distinction in the «Silvae», New York-London, Routledge, 2005, pp. 4-5,
hay un recuerdo del modelo latino, que, como precisan Ponce Cérdenas y Rivas Al-
badalejo, 9p. cit., pp. 165-166, n. 557, funciona inicamente como un “bastidor en-
comidstico”, del que —preciso— solamente se puede apreciar tal vez la insistencia en
deicticos de cercanfa que reproducen la impresién de una visita directa. La conexién
inicial serfa con el modelo candnico de dos silvas de Estacio (especialmente “La villa
de Manilio Vopisco en Tivoli” [“Villa Tiburtina Manilii Vopisci”], pero también con
“La villa de Polio Félix en Sorrento” [“Villa Surrentina Polii Felicis™], I, 3 y II, 2),
poeta bien conocido por Quevedo: baste ver Hilaire Kallendorf y Craig Kallendorf,
“Conversations with the Dead: Quevedo and Statius, Annotation and Imitation”,
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, LXIII (2000), pp. 131-168.

20 Asensio, op. cit., 142.
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Forse di questa diresti esser la strada

che cola su fra quei gran campi azzurri
nel prato, che di fior di stelle ondeggia,
del latte sparso di Giunon biancheggia.

XV, 583)

Sus calles, que encanecen azucenas,
de fragrante vejez se muestran llenas,
y el jazmin, que, de leche perfumado,
es estrella olorosa,

y en la giierta espaciosa,

el ruido de sus hojas en el suelo

la Via Lictea contrahace al cielo.

(vv. 26-32)

Mis interesante es el dibujo del jilguero y el ruisenor, que se inspira en
LAdone (Paris, Oliviero di Varano, 1623, con otras ediciones italianas)
de Marino, seguramente gracias a un conocimiento manuscrito previo®':

Chi credera che forze accoglier possa,
animetta si picciola cotante?

E celar tra le vene e dentro ['ossa
tanta dolcezza un atomo sonante?

O ch’alatro sia che la liev’aura mossa
una voce pennuta, un suon volante?
E vestito di penne un vivo fiato,

una piuma canora, un canto alato?

(VII, “Le delitie”, estrofa 37)

Musico ramillete

es el jilguero en una flor cantora

es el clarin de pluma de la aurora
que, por oir al ruisefior que canta
madruga y se desvela;

y él, Orfeo que vuela

y cierra en breve espacio de garganta
citaras y vigiielas y sirenas.

Oyese mucho y se discierne apenas,
pues, dtomo volante,

pluma con voz y silbo vigilante,

es 6rgano de plumas adornado,
una pluma canora, un canto alado.

(vv. 45-57)

Hay un par de préstamos claros: “voce pennuta” se invierte en “pluma con
voz” (v. 55) y “una piuma canora, un canto alato” permanece como “una

21 Véase Joseph G. Fucilla, “Riflessi dell’ Adone de J. B. Marino nelle poesie di Quevedo”,
en Romania: scritti offerti a Francesco Piccolo nel suo 70. compleanno, Napoli, Arman-
ni, 1962, pp. 279-287 (283-286); y Encarnacién Judrez, “Algunas notas mds sobre
Quevedo y Marino”, Rilce, I1 (1989), pp. 285-290. Acepto la enmienda de Asensio,
op. cit., pp. 40-41: “y él, Orfeo que vuela”, que no “y es, Orfeo que vuela” (v. 50). Es
de cajén que no hace falta retrasar la datacién del poeta a una fecha posterior a 1623.
Manejo la edicién del poema de 1626. Arellano (1999: 18-19) recoge este pasaje
dentro del bestiario quevediano con la funcién de creacién de atmdsfera.
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pluma canora, un canto alado” (v. 57), al lado de un pequefio escorzo por
el que Quevedo elimina la competicién entre ambas aves para dejar triun-
fante de antemano al ruisefior, al que el jilguero se deleita en escuchar (vv.
48-49)*. Asimismo, el contraste entre la pequefa ave (“4dtomo volante”,
v. 54) y su gran voz, que parece mil instrumentos en uno (vv. 51-52) y
se oye a gran distancia (v. 53) es tanto una idea cldsica como otro posible
guino al poema de Marino:

Mercurio allor, che con orecchie fisse
vide Adone ascoltar si bello,
—Deh, che ti pare, a lui rivolto disse,
de la divinita di quell’augello?
Diresti mai che tanta lena unisse
in si poca sostanza un spiritello?
Un spiritel, che d’armonia composto
vive in si anguste viscere nascosto? (VII, 38)

Para rizar el rizo, las cosas son un poco mds complicadas con el ruisefior
quevediano, que se explica por la aficién a la reescritura del poeta: asi, pri-
mero, se pueden anadir dos poemas de la casa (la letrilla “Flor que cantas,
flor que vuelas” y la décima “Al ruisefior”, niims. 206-207) para confor-
mar una suerte de triptico del ruisenor de Quevedo donde ya se ensayan
algunas imdgenes con todavia mds influjo mariniano (VII, 32 y 37-38),
y algln otro hallazgo poético (“Un pintado jilguero / mds ramillete que
ave parecia’ de la “Cancién fnebre en la muerte de don Luis Carrillo y
Sotomayor”, niim. 279, vv. 52-53), asi como la definicién en clave mi-
tolégica (“Orfeo que vuela”, v. 50, similar a la comparacién “Orfeo del
aire el ruisefior parece”, en la cancién “El escarmiento”, num. 12, v. 75)*;
segundo, Géngora también entra en accién y acaso se pueda considerar
la relacién con la letrilla “No son todo ruisefiores” (niim. 213, 1609),

22 Son detalles comentados por Fucilla, 0p. cit., pp. 283-284; y Asensio, op. cit., pp.
40y 42.

23 Véase de nuevo Fucilla, op. cit.; y Asensio, op. cit., pp. 40-41. Este aviario podria
comparar con otros ruisefiores poéticos: véase Aldo Rufhinatto, Triptico del ruiserior:
Berceo, Garcilaso, san Juan, Vigo, Academia del Hispanismo, 2007; y Giulia Poggi,
“Ruisefiores y otros musicos ‘naturales: Quevedo entre Géngora y Marino”, La

Perinola, X (2006), pp. 257-269 (260-261).
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ue despliega otras opciones (“sirenas con plumas”, “violin que vuela” e
q g q
“inquieta lira”, vv. 9 y 23-24)*.

A continuacién, hay una entrada amorosa que afade el tacto al ban-
quete hedonista del poema®:

El consiielo que sus voces deja

a Floris le convida como abeja:

que la caza en lo ameno destas faldas

se alimenta de flores y guirnaldas. (vv. 58-61)

En medio del jardin, una dama convertida en abeja recolecta flores, invi-
tada por el contento (“constielo”) causado por el canto de las aves, en una
forma de “caza” preciosista que aprovecha imdgenes poéticas y metapoé-
ticas (ruisenor, abeja) cuyo sentido explora Egido®.

No acaba ahi la cosa, porque en la casa de Casarrubios también hay
caza con todas las de la ley, como uno de los ideales del ocio cortesano al
que se dedica la villa en cuestién. Si se anticipa esta dimensién desde el
epigrafe inicial (la “recreacidon”), que luego se repite de pasada (“alterando
a los tiempos el gobierno”, v. 22) y se desarrolla con cierto detalle luego
de la presentacién del espacio ideal en el que Floris recoge flores y rechaza
(“desprecia’) las plantas y la caza:

24 Ver el estupendo panorama de Géngora en Quevedo de Antonio Carreira, “Presen-
cia de Géngora en la poesia de Quevedo”, en E/ universo de Géngora: origenes, textos
y representaciones, ed. Joaquin Roses, Cérdoba, Diputacién de Cérdoba, 2014, pp.
473-494; y otras consideraciones sobre el ruisefior gongorino en Antonio Gargano,

“Il cantar novo e ’l piangar delli augelli’: Géngora e 'usignolo”, en La Edad del
Genio: Espana e Italia en tiempos de Géngora, eds. Begofia Capllonch, Sara Pezzini,
Giulia Poggi y Jestis Ponce Cdrdenas, Pisa, ETS, 2013, pp. 289-294.

25 En este pasaje hay que proponer una enmienda (“se convida” debe ser “le convida”),
porque no tiene mucho sentido la cémica “conversién del ruisefior en abeja que
confunde la cara de Floris con una flor” que ve Asensio (1983: 41) y que se en-
cuadraria en la tradicién de la abeja equivocada que pica a la dama por error (Lida
de Malkiel, “La abeja: historia de un motivo poético”, Romance Philology, XVII.1
(1963), pp. 75-86 (pp. 83-86)), porque no aviene con el contexto.

26 Véase Aurora Egido, ““Manana serdn miel’: labores poéticas y metapoéticas del
Goéngora abeja’, en La Edad del Genio, pp. 175-208. Floris es nombre poético muy
usado por Quevedo (ntims. 106, 322-323, etc.), que en la silva vale como cruce
entre flor y Cloris (divinidad de la naturaleza).
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Desprecia por vulgares los tomillos,
dejando los olores que presumen

por pomos, que los vientos los sahiimen;
y la perdiz, que, ensangrentando el aire
con el purpireo vuelo,

de sabroso coral matiza el suelo,

ya péjaro rubi con el reclamo,

lisonja del ribazo,

murice volador esmalta el lazo,

y tal vez por el plomo que la alcanza,
con nombre de sus hijos disfrazado

en globos enemigos,

ya golosina ofrece sus castigos,

y en la mesa es trofeo

quien fue llano en la mesa de Tereo;

y lisonjero a Venus por hermoso,

y a la muerte de Adonis religioso,

no admite por memoria de su vida

el bosque al jabali por homicida:

que sabe este distrito

ser fértil como hermoso sin delito (vv. 62-82).

En pocas palabras, se dice que en Casarrubios se practica la caza menor
(de perdices, vv. 65-76) por oposicién a la variante mayor (del jabali en
este caso, vv. 77-82), que se descarta porque en el jardin quevediano no
hay lugar para la violencia del mito de Adonis, pues se trata —repito—
de un oasis de paz. Pues bien, para todo lance cinegético el maestro de
referencia era Géngora con sus Soledades (11, vv. 706-979), relacién que
invitan a sondear Ponce Cdrdenas y Rivas Albadalejo dentro de la cadena
de imitaciones posteriores y con la ventaja adicional del molde comparti-
do de lasilva?’: en este sentido, no solamente se puede anadir una tesela al
mosaico del ruisefior cantor (que es “clarin de pluma”, v. 47, como ciertas

27 Ponce Cérdenas y Rivas Albadalejo, op. cit., pp. 165-166, n. 557. Ver el marco de
Ponce Cdrdenas, “La imitacién del discurso gongorino de la cetrerfa: primeras ca-
las», en Los géneros poéticos del Siglo de Oro: centros y periferias, eds. Rodrigo Cacho
y Anne Holloway, Woodbridge, Tamesis, 2013, pp. 171-194.
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“pintadas aves” son “citaras de pluma” en el poema gongorino, I, v. 556),
sino también acaso la reelaboracién de la imagen gongorina del “émulo
bruto / del rubi mds ardiente” (I, vv. 879-880, para el bahari) que se
convierte en un “pdjaro rubi” (v. 68) en Quevedo.

Ast se llega al fin a la parte politica con el palacio y el conde mediante
“la biografia idealizzata del celebrato” que dice Caruso y que en la silva
se resume en tres aspectos®®: 1) la resistencia a los comuneros (vv. 83-89),
2) la construccidén del palacio (vv. 90-92) y 3) el paso por el lugar de los
Reyes Catélicos (vv. 93-94), que se redondea con el encomio de la pareja
de monarcas (vv. 95-100) y se cierra con el verdadero elogio palaciego
(vv. 101-114), segin una disposicién progresiva que pasa del contexto y
el origen al lugar de recreo en si.

El primer rasgo que se sabe de Gonzalo Chacén (en verdad, se trata de
Gonzalo Chacén Fajardo, su hijo) es su labor de defensa de la fortaleza
de Avila durante la rebelién de los Comuneros (1520-1522), tal y como
lo cuentan Prudencio de Sandoval (Historia de la vida y hechos del empe-
rador Carlos V, Pamplona, Bartolomé Paris, 1618, VI, cap. 7, fol. 263) o
Jerénimo de Zurita (Primera parte de los Anales de la Corona de Aragon,
Zaragoza, Simén de Portonaris, 1585, cap. 107, 997, aunque en la mar-
ginalia se confunde con Zamora)®:

Consejo tan honesto

se le dio aquel castillo,

que, batido de barbaros guerreros,

es proceso de infames comuneros,

en quien las faltas de su fe traidora

se cuentan y se exaltan

en las piedras y almenas que le faltan. (vv. 83-89)

28 La expresion procede de Caruso, op. cit., 278.

29 Manejo estas ediciones: Prudencio de Sandoval, Historia de la vida y hechos del em-
perador Carlos V, Pamplona, Bartolomé Paris, 1618 [Ejemplar de la Bibliotheque
Municipale de Lyon, signatura S] IG 224/112, disponible en Google Books, en
red]; y Jerénimo Zurita, Primera parte de los Anales de la Corona de Aragén, Zarago-
za, Simén de Portonaris, 1585 [Ejemplar de la BNE, signatura U/4018, disponible
en la Biblioteca Digital Hispdnica, en red].
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De la inspiracién de esta experiencia bélica se dice que procede la
construccién del “palacio [...] sublime y claro” (v. 92), con alguna que
otra licencia de fechas que muestran un manejo libre de la historia del
lugar por parte de Quevedo, a quien no importa detallar el proceso de
desarrollo de la “coracha” vieja y sus reformas posteriores®. Es mds: luego
del tipico elogio de rigor del palacio no se sabe nada y mucho menos se
accede a su interior como suele ser habitual en este tipo de poesia, con lo
que —amén del jardin— la habitual dimensién artistica (con la descrip-
cién de colecciones y demds) queda fuera del poema.

Pero es que en verdad el palacio tinicamente tiene valor para Quevedo
porque fue lugar de reposo de los Reyes Catdlicos, “aquel maridaje, al
mundo raro” (v. 93), seguramente camino a las cortes de Castilla cele-
bradas en el Monasterio de san Pedro Mrtir de Toledo en 1480, aunque
Asensio se refiere a un vago refugio en “un trance dificil tras su casamien-
to” que no logro documentar en las crénicas contempordneas®. En todo
caso, asi se abre la puerta al elogio de don Fernando y dona Isabel (vv. 95-
100), de quienes se aplaude respectivamente el ingenio politico (el “seso”
con el que burla a “escuadrones” y “naciones”, vv. 95-98) y la conexién con
el mito neogdtico (“en quien se vieron todos / heredar y exceder los reyes
godos”, vv. 99-100), de acuerdo con la preferencia de Quevedo por don
Fernando como modelo de poderoso, “que supo ser rey y ensefar a que lo
fuesen otros” (segin encomia en la Carta del rey don Fernando el Catdlico,
1621, 28), y su interés por los visigodos como emblema ideoldgico™.

Ast las cosas, si el jardin permite hacer gala de la imagineria mds estu-
penda, el palacio es realmente mds un simbolo que otra cosa. En breve, la

30 Véase Edward Cooper, Castillos sefioriales en la Corona de Castilla, Burgos, Junta de
Castilla y Ledn, 1991, I, pp. 183-185.

31 Asensio, op. cit., p. 38.Y, para el camino, véase Antonio Rumeu de Armas, ltinerario
de los Reyes Catdlicos, Madrid, CSIC, 1974, pp. 84-86.

32 Véase Adridn ]. Sdez, Godos de papel: identidad nacional y reescritura en el Siglo de
Oro, Madrid, Cétedra, 2019b, pp. 194-205. La cita procede de Quevedo, Carza del
rey don Fernando el Catélico, ed. Carmen Peraita, en Obras completas en prosa, 111,
dir. Alfonso Rey, Madrid, Castalia, 2005, pp. 3-42. También dedica al rey catélico
la “Cuestién politica” del Marco Bruto (1644, ed. Marfa José Alonso Veloso, en
Obras completas en prosa, V, dir. Alfonso Rey, Madrid, Castalia, 2012, pp. 641-984,
897-936). Véase asimismo Carmen Peraita, Quevedo y el joven Felipe IV: el principe
cristiano y el arte del consejo, Kassel, Reichenberger, 1997, pp. 47-65.
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silva a la quinta de Casarrubios de Quevedo modula un elogio indirecto
por el que el palacio (nuevo paraiso en la tierra) lleva directamente a la
alabanza de su primer poseedor (el privado Chacén, con sus gestas mili-
tares y la construccién de la residencia senorial) y finalmente al encomio
de los Reyes Catélicos como simbolo del ideal de monarquia cristiana, tal
y como se repite en el final:

Este palacio eterno padrén sea,

que ameno y rico el fin del mundo vea,
a pesar de mudanzas y diluvios;

y blasén del sefior de Casarrubios
haberle edificado

y haber sido privado,

con tan grande alabanza,

de rey, cuya privanza

la alma califica

y hace la vida afortunada y rica;

pues es cosa constante

que busca la aficién su semejante:
verdad es que a su rey y don Gonzalo
con gloria y con respeto los igualo (vv. 101-114).

En este cierre, ademds del deseo de memoria eterna, destaca la referencia
al “blasén del senor de Casarrubios” (v. 104), que parece jugar con el ha-
bitual guino heraldico de la poesia di villa para anadir el sentido metaféri-
co de honor que permite elogiar una vez mds la edificacién del palacio y la
privanza, rematando asi con la equiparacién de Gonzalo Chacén y el rey.

Hay que precisar que Gonzalo Chacén era un privado avant la lettre:
en realidad, primero fue “mayordomo [...] y contador” de la princesa Isa-
bel, y uno de los que “mds podia con ella™, y luego llega a ser contador
mayor de Castilla, entre otros titulos*. En todo caso, esta pequena licen-

33 Juan de Mariana, Historia general de Espana, compuesta, emendada y aniadida, Ma-
drid, Carlos Sdnchez, 1650, XXIII, cap. 14, fols. 312-313. [Ejemplar de la Bi-
blioteca de la Universidad Complutense de Madrid, signatura BH FLL 30474,
disponible en Bucea, en red].

34 Ibidem.Y ver Juan de Mata Carriazo, “Tres cortesanos de los Reyes Catdlicos: Gon-
zalo Chacdn, Gutierre de Cdrdenas y don Diego Hurtado de Mendoza”, Clavilerio,
XII (1951), pp. 9-18.
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cia modernizadora permite presentar a Chacén como un ejemplo de imi-
tacién en medio de un ambiente turbulento en la corte, visto que el jardin
paradisfaco es tanto un modelo ideal (natura felix) como un recuerdo de
una edad de oro perdida —con sus valores— que se desea recuperar®.
Desde esta perspectiva, repito que no importa si se trata de una descrip-
cién (topografia) o un diseno poético libre (topotesia) porque la silva a
la quinta de Casarrubios de Quevedo es documento y monumento a la
vez, ya que el poema perpetiia la memoria de un palacio de fama fugaz,
al tiempo que adquiere valor de emblema politico por su doble conexién
modélica (de privanza y monarquia) en un momento de tensién politica
que va peor y peor.

ENTRE LINEAS: FINAL

En suma, esta Gnica muestra de poesia di villa de Quevedo es un buen
ejemplo de la polivalencia de la silva como passpartout, pues permite com-
binar descripcién con elogio, historia y leccién ejemplar. A partir de un
probable estimulo circunstancial de primer orden que se ha sacado de
su escondite entre lineas, Quevedo arma un poema en el que retoma el
modelo clésico de la silva en combinacién con muchos otros ingredientes
y experimenta con el paradigma de la poética de jardines, para pasar del
modelo descriptivo de un paraiso idilico —con mucho de traza italia-
na— a una evocacién encomidstica que equipara —entre la nostalgia y el
deseo— la gloria de los Reyes Cat6licos y los vaivenes de Felipe III. Asi
pues, en medio del jardin el poema posee una dimensién politica: pasado,
presente y futuro se dan la mano en una casa de campo por obra y arte
de la poesia.

35 Véase Venturi, op. cit., pp. 673-675, 693-694 y 736. Por tanto, pese a que se trata
de un “personaje histérico ajeno a la realidad politica del siglo xvir” (Alonso Veloso,
op. cit., p. 173), tanto su curriculum modélico como la visita de la comitiva real le
conceden una renovada vigencia.
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El Prado Viejo de San Jer6nimo de Madrid se habia convertido desde
el reinado del tercer Felipe en una de las principales zonas de recreo de
la Villa y Corte, un lugar donde algunos de los mds destacados nobles
—como el duque de Lerma o los marqueses de Povar y de Tévara— y
de los m4s altos funcionarios de la Corte —como el regidor Juan Fer-
nidndez— poseian residencias dotadas de jardines que les permitian
una vida mds relajada y en contacto con la naturaleza®, las cuales eran
conocidas en la época como casas-jardin, en clara alusién a su uso y
funcién. En este sentido, Juan Silvestre Gémez, ingenio aureosecular
poco conocido, senal6 acertadamente en su Jardin florido del excelenti-
simo conde de Monterrey y de Fuentes, publicado en Madrid por Pedro
Tazo en 1640° que el lugar era un verdadero “imdn de la nobleza”
(verso 24). Atraidos por su encanto, los VI condes de Monterrey, don
Manuel de Fonseca y Zuniga* y dona Leonor Marfa de Guzmdn® (Figs.

2 La evolucién urbanistica del Prado Viejo de San Jerdnimo desde finales del siglo
XVTI a finales del siglo XVIII, as como las residencias ubicadas en el mismo han sido
analizadas por Concepcién Lopezosa Aparicio, E/ Paseo del Prado de Madrid: arqui-
tectura y desarrollo urbano en los siglos XVII y XVIII, Madrid, Fundacién de Apoyo
a la Historia del Arte Hispdnico-FFC, 2005. Sobre el Prado viejo resulta también
imprescindible la obra de José Miguel Munoz de la Nava Chacén, Espacios piiblicos
de ocio en el Madrid de Felipe II y Felipe 11, Madrid, Universidad Complutense,
2015 [tesis doctoral], pp. 399-1003.

3 Recientemente el libro ha sido objeto de andlisis y de una profunda edicién critica
con amplios estudios introductorios, Jests Ponce Cérdenas y Angel Rivas Albala-
dejo, El jardin del conde de Monterrey. Arte, Naturaleza y Panegirico, Salamanca,
Delirio, 2018. Sobre Juan Silvestre Gémez véase lo dicho por Jests Ponce en esta
monograffa, pp. 167-206.

4 Sobre su carrera politica y su papel como mecenas y coleccionista permitasenos
remitir a nuestra tesis doctoral, Angel Rivas Albaladejo, Entre Madrid, Roma y
Népoles. EL VI conde de Monterrey y el gobierno de la Monarquia Hispdnica (1621-
1653), Barcelona, Universidad de Barcelona, 2015 (puede consultarse en: hetp://
hdl.handle.net/10803/394097) y al capitulo titulado “Semblanza de un estadista:
don Manuel de Fonseca y Zufiga, VI conde de Monterrey”, en Ponce Cdrdenas y
Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 11-60.

5 Acerca de la condesa de Monterrey véase, Angel Rivas Albaladejo, “Leonor Maria
de Guzmin (1590-1654), VI condesa de Monterrey, de «embaxatriz» en Roma a
«virreina» de Népoles”, en Embajadores culturales. Transferencias y lealtades e la diplo-
macia espariola en la Edad Moderna, dir. Diana Carrié-Invernizzi, Madrid, UNED,
2016, pp. 289-319 (pp. 303-307).
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1 y 2), adquirieron en 1626 una importante propiedad en la parte mds
cotizada de la zona, la comprendida entre la carrera de San Jerénimo
y la calle de Alcald®. Hab{a pertenecido con anterioridad a diferentes
propietarios, si bien los condes la compraron por cinco mil ducados
de plata al noble genovés Bautista Serra, quien desempend el cargo de
embajador de la Republica de Génova ante el rey Catélico’. Gracias al
plano de la Villa de Madrid de Antonio Mancelli, publicado en 1623,
aunque cartografiado probablemente algunos anos antes, podemos ha-
cernos una idea del aspecto que por aquel entonces tenian la casa y sus
jardines (Fig. 3). La residencia tenia su entrada principal por la calle
del Arbol del Paraiso, después llamada calle de los Jardines y en la ac-
tualidad calle del Marqués de Cubas, y contaba, ademds, con un acceso
directo al Prado Viejo.

6  Los origenes de la propiedad y su evolucidn hasta su total desaparicion a finales del
siglo XIX fueron estudiados por Pio Sagiiés Azcona, La Real Congregacién de San
Fermin de los Navarros (1683-1961), Madrid, Graficas Canales, 1963. M4s tarde fue
analizada por la profesora Concepcidn Lopezosa Aparicio en varias de sus publica-
ciones, “La casa de los Monterrey en el Prado Viejo de San Jerénimo de Madrid”,
Anales del Instituto de Estudios Madrilesios, XXXIII (1993), pp. 277- 285, “La iglesia
de San Fermin de los navarros, antigua residencia de los Monterrey”, Principe de
Viana, LV, 202 (1994), pp. 273-297, Origen y desarrollo de un eje periférico de la
capital, paseo de Agustinos Recoletos, paseo del Prado Viejo de san Jerénimo y paseo de
Atocha, Madrid, Universidad Complutense, 1999 [tesis doctoral], pp. 583-607 y
709-731; y El Paseo del Prado de Madrid, pp. 364-370. Recientemente se ha ana-
lizado la historia de la casa-jardin, su decoracién y la descripcidon que de la misma
hizo el poeta Juan Silvestre Gémez en Ponce Cédrdenas y Rivas Albaladejo, op. cit.,
pp. 61-117.

7  Para Bautista Serra véase Yasmina Ben Yessef Garfia, “Bautista Serra, un agente ge-
novés en la Corte de Felipe III: lo particular y lo pablico en la negociacién politica”,

Hispania, LXXIII, 245 (2013), pp. 647-672.
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Fig. 1. Autor desconocido. Retrato de don Manuel de Fonseca y Ziisiiga, VI conde de Monterrey,
1624-1630 c., bleo sobre lienzo, 192 x 102 cm. Coleccién particular. Fig. 2. Autor desconocido.
Retrato de dofia Leonor Maria de Guzmdn, VI condesa de Monterrey, 1624-1630 c., 6leo sobre
lienzo, 197 x 111 cm. Coleccidn particular.

A

Fig. 3. Antonio Mancelli, La villa de Madrid Corte de los Reyes Catdlicos de Espanna, 1623.
Detalle de la que, a partir de 1626, serd la casa-jardin de los condes de Monterrey en el Prado
Viejo de San Jerinimo de Madrid.
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Como puede apreciarse en el plano, la casa-jardin contaba en su parte
oeste —la que daba a la calle del drbol del Paraiso— con una zona de
vivienda con varias plantas y unas edificaciones anejas que servian de
caballerizas, cocheras, graneros y pajares. El lugar que ocupaba la casa-
jardin era privilegiado ya por aquel entonces y pronto, a partir de la
construccién al otro lado del Prado Viejo del palacio del Buen Retiro
inaugurado a finales de 1633%, lo seria todavia mds. Cuando los condes
adquirieron la casa jardin no contaban con otra propiedad en la villa sino
que vivian de alquiler —al menos desde 1621— en las inmediaciones
del Alcdzar, en una casa’ por la que pagaban 1.000 ducados anuales'’ y
que pertenecia a don Pompeo de Tassis y Soto, gentilhombre de la boca
del rey''. Esa era su vivienda habitual, mientras que la casa-jardin fue
para los condes una residencia de recreo en la que descansaban con fre-
cuencia. Cuando adquirié la propiedad, don Manuel disfrutaba ya de
una sélida posicién en la Corte de Felipe IV, pues habia sido embajador
de obediencia ante Gregorio XV en 1622, era presidente del Consejo
de Italia desde octubre de 1622 y miembro de los consejos de Estado y
Guerra desde 1624. Pero su carrera brillard todavia mds, pues en 1628
partié hacia Italia para desempenar los puestos de embajador en Roma,
entre 1629 y 1631, y virrey de Ndpoles, entre este tltimo ano y 1637.
A su regreso a la corte, el conde ordend la remodelacién y mejora de
su casa-jardin encargando la intervencién a Juan Gémez de Mora. Una

8 Sobre el Real Sitio resulta imprescindible la obra de Jonathan Brown y John H.
Elliott, Un palacio para el rey. El Buen Retiro y la corte de Felipe IV, Barcelona, Tau-
rus, 2003. Su decoracién en tiempos de Felipe IV ha sido analizada por Mercedes
Simal Lépez, “El Real Sitio del Buen Retiro y sus colecciones durante el reinado de
Felipe IV”, en La corte de Felipe IV (1621-1665). Reconfiguracién de la Monarquia
Catdlica. Arte, coleccionismo y sitios reales, dirs. José Martinez Milldn y Manuel Rive-
ro Rodriguez, Madrid, Polifemo, II1, 4, 2017, pp. 2339-2566.

9  Sobre esa casa véase Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 70-74.

10 El pago se hizo el 26 de abril de 1621, Marqués del Saltillo, “Casas madrilenas del
pasado”, Revista de Bibliotecas, Archivos y Museos, 51 (1945), pp. 25-102 (p. 28).

11 Fue caballero de la orden de Alcdntara y gentilhombre de la boca desde 1613. Su
expediente de concesién del hdbito se conserva en Archivo Histérico Nacional
(AHN), Ordenes Militares, caballeros de Alcdntara, exp. 13.216. Sobre él véase
Alonso Lépez de Haro, Nobiliario genealdgico de los reyes y titulos de Espara, Madrid,
Luis Sdnchez, 1622, p. 34.
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vez terminadas las obras a finales de marzo de 1639, los Monterreyes
residieron cada vez con mds frecuencia en su casa-jardin. Cuando don
Manuel fallecié la propiedad pasé a su esposa y, a la muerte de ella, fue
heredada por los VII condes, dona Inés Francisca de Zuniga y don Juan
Domingo de Haro y Guzmdn'. Al fallecer ambos sin descendencia el
inmueble pasé, en 1716, a sus herederos quienes terminaron vendién-
dolo a la Real Congregacién de San Fermin de los Navarros en 1744.
Al ano siguiente se hicieron obras de mejora para convertir la galeria en
el templo de la congregacién, cambiando asi su aspecto y morfologia.
Finalmente, en 1885 la Real Congregacién vendié el solar al Banco de
Espana', edificado sobre parte de la galeria, de modo que nada que-
da ya de aquel espacio de cuya reconstruccién nos ocuparemos en las
proximas pdginas.

1. LA CONSTRUCCION DE LA GALERIA

Tras pasar una década en Italia al servicio del Rey Planeta, don Manuel
regresd junto con su esposa a Madrid a finales de agosto de 1638. Poco
después ordenaron la realizacién de importantes obras de mejora en su
casa-jardin para convertirla, a toda prisa, en un sitio verdaderamente
acorde a su elevada posicién, un lugar en el que depositarian buena parte
de las muchas pinturas, esculturas y objetos suntuarios que habian traido
desde Italia.

Aquellas obras llamaron la atencién del poeta y diplomdtico emilia-
no Fulvio Testi, a la sazén embajador del duque de Médena en Madrid,
quien en una carta fechada el 19 noviembre y dirigida a su sefior aporta
noticias muy relevantes sobre el asunto que nos ocupa. En su misiva Testi
informaba a Francesco I d’Este de que, por aquel entonces, los Monterre-
yes se habian cambiado de casa, de que su nueva residencia estaba situada
en la plaza de Santo Domingo y de que acababan de ordenar la construc-

12 Pere Molas i Ribalta, “Juan Domingo de Haro y Guzmdn, conde de Monterrrey”,
en Modernitas: estudios en homenaje al Profesor Baudilio Barreiro Mallén, ed. Manuel
Garcfa Hurtado, A Corufia, Universidade da Corufa, 2008, pp. 147-160.

13 Sobre la evolucién de la propiedad véanse los estudios citados en la nota 5 de este
trabajo.

120 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Angel Rivas Albaladejo, Arte y Poesia en el Madyid de Felipe IV: Juan Silvestre Gémez y la descripcion de...

cién de una galeria en su casa-jardin del Prado Viejo de San Jerénimo que
les iba a suponer un importante desembolso econémico:

il conte di Monterey si muta di casa e fa una buonissima spesa per
accomodarsi nella piazza di San Domingo, e nel giardino ch’egli tie-
ne al Prado ha cominciata una fabbrica d’una galeria che gli costera
un secolo'.

Como demostraron el marqués del Saltillo®, Sagiiés Azcona'®, Lopezosa
Aparicio'” y més recientemente nosotros mismos'?, el 13 de noviembre de
1638 el maestro de obras José de Almelda'® se comprometié mediante una
escritura formalizada ante el escribano Francisco de Cartagena a realizar
importantes obras de mejora en la casa-jardin de los condes y a construir
en la misma una galerfa ex 70v0™. Aunque Almelda ejecuté las obras, el
verdadero responsable de la intervencién y quien hizo las trazas de la mis-
ma fue el maestro mds afamado del Madrid del momento, Juan Gémez
de Mora, quien ya habia trabajado en otras casas-jardin del Prado Viejo y
realizado mdltiples intervenciones en la Villa y Corte. Desde 1636 Gémez
de Mora estaba algo menos ocupado pues ese afo fue cesado en su cargo
de maestro mayor de las obras del Alcdzar y no volverd a su puesto hasta la
caida de Olivares en 1643 por lo que a su vuelta de Italia Monterrey pudo

14 Carta de Fuvio Testi al duque de Médena, Madrid, 19 de noviembre de 1638,
publicada en Fulvio Testi, Lettere, ed. Maria Luisa Doglio, Bari, Laterza, 1967, vol.
III, carta 1345, p. 117.

15 Marqués del Saltillo, op. cit., p. 71.

16 Pio Sagiiés Azcona, op. cit., pp. 111-120.

17 Lopezosa Aparicio, “La casa de los Monterrey”, pp. 277-285; Origen y desarrollo de un
eje periférico de la capital, pp. 711-720 y El Paseo del Prado de Madyid, pp. 364-367.

18 Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 61-117.

19 Sobre José de Almelda véase la voz realizada por Juan Maria Cruz Ydbar en la Guia
de arquitectos del Instituto de Estudios Madrilefios (publicacién on line): https://
xn--institutoestudiosmadrileos-4rc.es/portfolio_page/a-4-jose-de-almelda/. Fecha
de consulta: 2 de abril de 2021.

20 “Escritura que otorgd Joseph Almelda maestro de obras y otros sobre la obra del
conde de Monterrey”, Archivo Histérico de Protocolos notariales de Madrid (AHP-
NM), prot. 3520, escribano Andrés de Cartagena, f. 457r-466v. Lopezosa Aparicio
transcribié parcialmente el texto en su tesis doctoral, Origen y desarrollo de un eje pe-
riférico de la capital, documento 124 de su Apéndice Documental, pp. 1315-1322.
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contar con ¢l para su nuevo proyecto edilicio. Aquella fue la primera vez
que Gémez de Mora trabajé para los condes pero no serd la dnica pues,
seguramente como consecuencia de su satisfaccién con la obra realizada
en su casa-jardin, recibi6 el encargo de ejecutar las trazas del convento
de la Inmaculada Concepcién de monjas agustinas recoletas fundado por
los Monterreyes en Salamanca® frente a su magnifico palacio. Llama la
atencién el hecho de que Gémez de Mora fuera el maestro elegido por el
conde pues es conocida su enemistad con Olivares®, de quien Monterrey,
ademds de primo hermano, era cunado por partida doble.

El referido contrato especificaba que para la realizacién de estas obras
José de Almelda recibié unas trazas firmadas por don Manuel y por G6-
mez de Mora que debian de incluir una “planta de aguadas coloradas”,
es decir, un plano de la intervencién proyectada por el arquitecto que,
desgraciadamente, hoy no se conoce. No nos detendremos demasiado en
explicar la intervencién realizada en la casa y en los jardines de la propie-
dad pues nos ocupamos de ello en otro lugar al que remitimos al lector
interesado®, pero si en la de la galeria pues ello ayudard a entender mejor
la descripciéon que de la misma hizo Juan Silvestre Gémez. A modo de re-
sumen, las obras consistieron badsicamente en la ampliacién de la zona de
vivienda ubicada en la parte oeste de la propiedad, en la mejora, reorga-
nizacién y decoracion de los jardines con fuentes y esculturas —muchas
de las cuales fueron traidas de Italia por los condes—, en la remodelacién
completa y ampliacién de la gruta ya existente y en la construccién de
una galerfa en la zona que daba al Prado Viejo.

El contrato de obras tenia un apartado dedicado en su totalidad a
la galerfa®®. Segtin el mismo, sus cimientos serian de “mamposteria de

21 La intervencién de Gémez de Mora en el convento salmantino fue explicada por
Angela Madruga Real, Arquitectura barroca salmantina. Las Agustinas de Monte-
rrey, Salamanca, Centro de Estudios Salmantinos / CSIC, 1983, pp. 112-115 y
179. Véase también su tesis doctoral, Arquitectura barroca salmantina: las Agustinas
de Monterrey, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 1984, pp. 299-307.
Conviene recordar que Gémez de Mora realiz6 las trazas de otro importante edificio
salmantino, el Real Colegio del Espiritu Santo, conocido como la Clerecia.

22 José Manuel Barbeito, £/ Alcdzar de Madrid, Madrid, Colegio Oficial de Arquitec-
tos de Madrid, 1992, p. 105.

23 Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 80-117.

24 AHPNM, prot. 3520, f. 461r.- 463v.
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piedra de Carabanchel” y las paredes tendrian “una vara® de grueso”
siendo hasta una altura de “dos pies” de mamposteria y por encima
de ellos de “pilares de ladrillo con sus verdugos y tapias de piedra ace-
radas con cal” hasta llegar a los “diez y ocho pies” que era la altura que
tendria la pared de la galeria. El edificio tendria en su planta baja un
total de “cinco puertas ventanas” siendo la central mds ancha y alta que
las laterales, si bien todas ellas permitian el acceso desde el interior de
la galerfa al jardin. La anchura de esta puerta central era de “siete pies”
mientras que las otras cuatro serfan algo mds pequefias, de “seis pies”.
Respecto a la altura de las puertas ventanas, debia ser la misma “que
las ventanas que hoy miran al Prado”. Por tanto, se aproveché para la
construccién de la galeria la pared ya edificada que servia de separacién
entre el Prado y la propiedad y que haria de fachada de la galeria hacia
el Prado Viejo.

Las vigas del techo debian ser “labradas de bovedillas de quarta” y sex-
ma®®y de largo veinte y cuatro pies unas y otra de veinte y cinco’, que seria
en realidad la medida del ancho de la galeria. Asi, en el contrato se indica
la altura de las paredes de la galeria (18 pies) y la anchura de la misma (25
pies) pero no su longitud, seguramente porque esta estaba bien definida
pues serfa la de la pared ya edificada que separaba la propiedad del Prado
Viejo. Sobre las paredes se asentaria el armazén de madera que sostendria la
cubierta de la galerfa que debia de ser a dos aguas. Bajo el armazén estaba
la segunda planta de la galeria, a modo de desvan. La cubierta del edificio
debia incluir un total de “ocho buardas” o bohardillas, muy tipicas en la
arquitectura madrilena de la época, de las cuales tres se situarian en la ver-
tiente que daba al Prado Viejo y las otras cinco en la que daba al jardin.
Seguramente, cada una de las cinco buhardillas que daban al jardin se si-
tuaban justo encima de las puertas-ventanas de la planta baja, dando asi un
aspecto uniforme a esta fachada. Una de esas buhardillas, no se especifica
cudl, debia de ser mds ancha “para subida de la escalera”. Respecto a las
buhardillas que daban al Prado, es probable que la central se situara sobre la
puerta principal de la planta baja que debia de quedar en el centro mismo

25 Lavara castellana equivale a 84 cm.
26 Un pie castellano equivale a 28 cm.
27 La cuarta equivale a 20 cm.
28 La sexma equivale a 14 cm.
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de la galeria y las otras dos estarfan préximas a los extremos. En cuanto al
tejado de la galerfa, debia de cubrirse con “teja de Torrején u de Velilla”.
Asimismo, en el contrato de obras se especificaba que “por la parte
de adentro” de la galeria se debian “romper ocho nichos”, cuatro “en la
pared que mira al Prado” y otros cuatro en la “pared nueva’, es decir, en
la que daba al jardin. Los “nichos” u hornacinas tendrian una anchura de
“una vara” y una altura de “siete pies” y el suelo de los mismos “se pon-
dria al alto que Su Excelencia mandare para que las figuras”, es decir, las
esculturas que se colocarfan en ellos, “queden al alto que convenga”. Este
apartado del contrato indica que el conde estaba muy al tanto del proceso
de construccién de la galeria. Si tenemos en cuenta que la estatura del
conde era bastante escasa, como indican varios testimonios de la época®,
los nichos no debieron colocarse a demasiada altura. Por otro lado, en el
interior se colocarfan tres tabiques “para la divisién de la galeria”. El tabi-
que de la “pieza” y el de la “entrada” debian ser “entramados con madera”
y en ellos se debian “sentar las puertas y alacenas que se demuestran en la
dicha planta”, es decir, en la planta de la galeria realizada por Juan Gémez
de Mora que no conocemos. Por su parte, las ventanas de la galeria que
daban al jardin debian estar “enrasadas y con los mismos herrajes y clava-
z6n” que tenfan las de la pared que daba al Prado y las puertas “grandes y
pequenas” del interior debian ser de tableros de madera de nogal como las
que debian ponerse en la zona de vivienda ubicada al otro lado del jardin.
Ademds, “toda esta pieza, su entrada y apossento al fin de ella”, es decir, las
tres estancias en las que se dividia la galeria®®, debian ser jaharradas de cal
y blanqueadas “en la forma ordinaria” debiéndose dar aceite a las “maderas
y cercos de los postigos y ventanas”. Asi, los muros del interior de la gale-
rfa eran completamente blancos, tal y como refiere Silvestre Gémez en el
verso 79 del poema: “La blanca nieve sus paredes visten”. En cuanto a los
suelos, la “galeria y aposento al fin de ella” se solarian con “ladrillo de To-

29 En un manuscrito conservado en la Biblioteca Nazionale di Napoli (BNN), se in-
dica que el conde tenfa una “statura di pigmeo”, Mss. X.B.51, f. 4 v; y Casiano dal
Pozzo indicé en su diario que don Manuel era “piccolo assai di statura”. Véase E/
diario del viaje a Espana del cardenal Francesco Barberini, ed. Alessandra Anselmi,
Madrid, Doce Calles-Fundacién Carolina, 2004, pp. 263-264.

30 Esos espacios eran la “galerfa”, la “pieza” y la “entrada” AHPNM, prot. 3520, f.
462r.
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ledo y chapar de dos cintillas de azulejo y un ladrillo”. Toda la galeria tenfa
una altura ligeramente superior a la del jardin, concretamente “una grada
mds”, de modo que para salvar el desnivel debia de colocarse un escalén de
piedra berroquefia en cada una de las cinco puertas ventanas que tenia la
fachada que daba al jardin. Los escalones serian de “media vara de ancho”
y de “siete pies” de largo, salvo el de la puerta ventana central que, al ser
mds ancha que las otras cuatro, tendria ocho pies. Ademds, debia de existir
un “pasillo” que irfa desde “el Prado al jardin por delante de la galeria”, que
debia blanquearse “como lo demds” y cuyo suelo se tenfa que “empedrar
con piedra menuda’, siendo los “rodapiés” de “yeso negro labrado”.

Por otro lado, la galeria tendria una escalera “secreta” que llevaria desde
ese “pasillo” ubicado delante de la fachada “a los desvanes”. Esta escalera
permitiria la subida al piso superior donde, como ya se indic6, una de las
buhardillas era algo mds ancha que las otras cinco para poder albergarla.
Asimismo, se colocaria un bordillo o sardinel “de ladrillo con dos filetes”
tanto en la parte del Prado Viejo como en la del jardin. En el contrato
que venimos comentando se especificaba que las ventanas existentes en la
pared de la galeria que daba al Prado Viejo se debian arreglar y cubrirse
con rejas hechas al modo de la que ya existia, que, segtin Silvestre Gémez
eran “vistosas” (v. 39). Por las obras realizadas en todo el conjunto de la
propiedad José de Almelda recibiria 6.600 ducados’.

Evidentemente, estas obras afectaron también a los jardines que
fueron ampliamente remodelados por el maestro de canteria Miguel Co-
llado. Dichas obras fueron medidas el once de septiembre de 1639 por
Pedro de la Pefia y Domingo de la O, “maestros de obras y alarifes de
esta Villa de Madrid”®. La intervencién en los jardines consistié, funda-
mentalmente, en la colocacién de algunas escaleras y pasamanos y en una
remodelacién completa de la gruta que existia en el jardin. Ademids, en
la escritura se especificaba que se debian de acondicionar unas antiguas
columnas y colocar sobre los capiteles de las mismas unas esculturas que
representaban a emperadores romanos® y a las que se refiri6 Juan Silvestre

31 AHPNM, prot. 3520, f. 461r- 467v.

32 AHPNM, prot. 3965, escribanfa de Mateo Camargo, 11 de septiembre de 1639,
apud Lopezosa Aparicio, Origen y desarrollo de un eje periférico de la capital, pp. 719-
720 y El Paseo del Prado de Madyid, p. 367.

33 AHPNM, prot. 3965, escribania de Matero Camargo, 11 de septiembre de 1639.
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Gémez en su descripcién de la galeria (vv. 115-120). Como bien recordé
Lopezosa Aparicio, esta gruta debe ponerse en relacién con los jardines
manieristas italianos y, en concreto —salvando las distancias— con los de
Bomarzo en Viterbo o con los de Boboli en Florencia**. Don Manuel co-
nocia bien éstos tltimos pues se detuvo en Florencia tanto en 1622 como
en 1638, durante sus viajes de vuelta a Madrid y sabemos con certeza que,
al menos durante su estancia en la ciudad del Arno en 1622, los visitd.

Los jardines de la propiedad se organizaban en dos alturas y estaban uni-
dos por medio de una gran escalera de dos tiros entre los cuales se situaba la
gruta. Un huerto y diferentes variedades de drboles frutales, plantas y flores
eran adorno vivo del jardin que incluia también otras construcciones como
un estanque, un aviario o pajarera, varias fuentes y diferentes esculturas.
Gracias a la Topographia de la villa de Madyid descrita por don Pedro Texeira
fechada en 1656 (Fig. 4) conocemos el aspecto aproximado que tenia la
propiedad en torno a aquella fecha, si bien, debemos indicar que en el pla-
no no se representan con demasiada precisién todos los elementos que la
componian pues no se aprecian, por ejemplo, las escaleras que separaban el
jardin alto y el bajo y tampoco la gruta ni las esculturas, aunque si algunas
de las fuentes y los diferentes cuadros en que se dividia.

L .{ 3 : .- : ¥ v . - s _-" . f fL‘- .'-.."-I'
Fig. 4. Pedro Texeira, Topographia de la villa de Madyid descrita por don Pedro Texeira, 1656.

Detalle de la casa-jardin de los condes de Monterrey en el Prado Viejo de san Jerénimo tras las
obras comenzadas en 1638.

Lopezosa Aparicio, aporta la transcripcién del documento en el doc. 126 del Apén-
dice Documental (pp. 1345-1346) de su tesis Origen y desarrollo de un eje periférico
de la capital.

34 Lopezosa Aparicio, “La casa de los Monterrey”, p. 282.
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Todo el conjunto de la propiedad fue descrito en verso por el bachiller
Juan Silvestre Gémez quien, en el arco temporal comprendido entre el
31 de marzo de 1639 —fecha en que debian de finalizar las obras segiin
se estipulaba en el referido contrato firmado el 13 de noviembre de
1638— y el 22 de diciembre de ese afo —cuando don Pedro Calderén
de la Barca aprobé el libro*>— pinté en versos prefiados del estilo culto
de signo latinizante promovido por Géngora* la morada de los Mon-
terreyes. Lo hizo en su libro titulado Jardin Florido del Excelentisimo
senor conde de Monterrey y de Fuentes que salié de las prensas madrilenas
de Pedro Tazo en 1640. Pensamos que la idea de perpetuar mediante
un texto publicado el aspecto y caracteristicas de aquella residencia y
sus jardines fue del conde quien quizd encargé la descripcién de su
casa-jardin al autor —su “criado y capelldn”™’—, si bien es posible que
el vate la hiciera por su cuenta con el 4nimo de satisfacer a su sefior, a
quien dedicé la obra. Sea como fuere, lo cierto es que los 762 versos
estructurados en 127 estrofas que siguen la forma métrica de la sextina
narrativa hicieron inmarcesible aquel efimero jardin barroco hoy des-
aparecido.

En los apartados siguientes analizaremos con detalle una parte de aquel
conjunto edilicio, la galerfa ubicada en el extremo este de la propiedad y
lo haremos a través de la descripcidn realizada por Juan Silvestre Gémez,
del contrato de obras al que hemos hecho alusién y de diferentes inventa-
rios y tasaciones de bienes de los sextos y séptimos condes.

2. LA DESCRIPCION DE LA GALERIA POR JUAN SILVESTRE GOMEZ

Como paso previo y necesario para analizar la descripcién de la galerfa
realizada por Juan Silvestre Gémez en su jardin florido del Excelentisimo
senor conde de Monterrey y de Fuentes, en este apartado reproducimos la
totalidad de la misma incluida entre las estrofas VII y XXIII (vv. 37-138)

35 Asi se indica en los preliminares de la obra de Silvestre Gémez.

36 Sobre Géngora y el estilo culto, véase Mercedes Blanco, Géngora o la invencion de
una lengua, Le6n, Universidad de Leédn, 2016.

37 Dedicatoria al conde de Monterrey, en Juan Silvestre Gémez, Jardin Florido del
Excelentisimo sefior conde de Monterrey y de Fuentes, Madrid, Pedro Tazo, 1640.
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del poema, basindonos para ello en la edicién critica del texto publicada
recientemente’®:

VII

Su bella galeria resplandece

con lustrosa pared, en quien ofrece

en pérticos del Sol rejas vistosas

a las ninfas hermosas 40
con verdes celosias y por ellas

cielos permite, recibiendo estrellas.

VIII

Asi mismo ventanas con sus puertas

responden al jardin y, estando abiertas,

divisa el bello Prado desde afuera 45
la rica Primavera,

que en presencia de Flora y de Pomona

de verdes esmeraldas se corona.

IX

Seis veces veinte pies tiene de largo

la sala por de dentro, sin embargo 50
de una pieza que el paso manifiesta

de la bella floresta

con puertas a la misma Galeria

donde muere la noche y nace el dia.

X

Sobre esta pieza mira otro aposento 55
el erizado Béreas, dando asiento

a personas que estiman —recogidas—

no ser reconocidas

38 La misma se incluye en Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 216-218.
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y aqui pueden, no siendo manifiestas,
en ocasion precisa ver las fiestas. 60

X1

Por la parte del Austro se anticipa

con puerta que del Prado participa

otro bello retrete mis vistoso,

Retiro venturoso

para su majestad y no me admiro 65
que de aqui procediese el Buen Retiro.

XII

Parto dichoso es suyo el que gigante

acredita el poder del gran Atlante,

autor de su fortuna y bien colijo

que es mds que el padre el hijo; 70
mas el ser glorioso es bien le cuadre

porque es gloria el buen hijo de su padre.

XIIT

Vuelvo a la sala principal, a donde

con igual proporcién se corresponde

altura y latitud a su largueza, 75
cuya grande belleza

con adorno admirable causa empeno

de eternas alabanzas a su duefo.

XIV

La blanca nieve sus paredes visten

y con vistosos cuadros se revisten 80
de precio y de valor, cuyos pinceles

—venciendo los de Apeles—

en sucesos humanos y divinos

objetos representan peregrinos.

129 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Angel Rivas Albaladejo, Arte y Poesia en el Madrid de Felipe IV: Juan Silvestre Gémez y la descripcion de...

XV

Con figuras algunos tan activas 85
en acciones tan propias y atractivas

que suspenden y elevan los sentidos

en ellas divertidos,

que es al fin la pintura —en lienzo o tabla—

muda poesia que sin lenguas habla. 90

XVI

Julio César, Augusto, Otén, Vitelio,

Tiberio, Vespasiano y Marco Aurelio

con su mujer Faustina y los mejores

de Roma emperadores

son adorno vistoso a las dos piezas, 95
esculpidas en jaspe sus cabezas.

XVII

Varones que en el orbe florecieron

y eternizar su nombre merecieron

por sus hechos, valor, ingenio raro

en marmoles de Paro, 100
entre sillas, escanos y bufetes

acompafian la sala y los retretes.

XVIII

De admirable grandeza un cristal puro,

brillante girasol en blanco muro,

de la parte que al Austro se dilata, 105
mds hermosa retrata

la galeria toda y quien le mira

cuanto deja detrds delante admira.
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XIX

Una mesa de jaspes ochavada,

de notable artificio, matizada 110
con joyas infinitas, reverbera

en medio de esta esfera,

por quien pasan las Auras matutinas

a una calle de fuentes peregrinas.

XX

Adornan los umbrales de una puerta, 115
espejo del jardin y de la huerta,

en dos columnas dos emperadores

y a las plantas y flores

cada cual en su frente representa

arreboles del sol cuando se ausenta. 120

XXI

De jaspe negro y blanco fabricada,

la diosa de la fruta, levantada

en un gran pedestal a man derecha,

del puesto satisfecha,

a su duefio convida con sus bienes, 125
ofreciendo coronas a sus sienes.

XXII

De brufido alabastro, en la siniestra,

un gladiator valiente se demuestra,

empresa del gran Hércules tebano

que con la espada en mano 130
a Pomona defiende su tesoro,

guardando el drbol de los pomos de oro.
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XXIII

Igual capacidad en los confines

a dos torres ofrecen dos casines

que en alfombras descubran de los montes 135
dorados horizontes

y argentados parezcan mirabeles

con los rayos del sol sus chapiteles.

3. ANALISIS DE LA GALERIA Y DE SU DECORACION

Como acabamos de exponer, el autor dedica un total de 96 versos (vv.
37-132) de su Jardin Florido a describir la “bella galeria” (v. 37) y otros 6
mads a las dos edificaciones (casines) situadas en los extremos de la misma
que daban a la parte del jardin (vv. 133-138).

Comienza la descripcién de la galeria con la fachada situada al Este, la
que daba al Prado. En estos primeros versos dedicados al edificio el vate
resalta la importancia de la luz del sol que, por la mafiana, harfa de ella una
“lustrosa pared” (v. 38), convertiria en “pérticos de sol” los marcos de las
ventanas y de las puertas realizados en piedra y en “rejas vistosas” (v. 39)
las que protegian las ventanas tras las cuales existian unas “verdes celosias”
(v. 41) que dejaban pasar la luz hacia el interior de la galeria. Ademds, esas
celosias pintadas de verde también permitirian a las personas que estuvieran
dentro ver, a través de ellas, el cielo y recibir “estrellas” (v. 42). Supone-
mos que estas celosias debian tener una decoracién de motivos decorativos
geométricos en forma de estrella que permitian el paso de la luz, de manera
que la misma penetraria en el interior de la galerfa dibujando esas formas
que, posiblemente, harfan alusién a las estrellas del escudo de los Fonseca.

Tras ello, indica el poeta que la fachada oeste de la galeria, que daba al
jardin, tenia “ventanas con sus puertas’ (v. 43) que, en este caso, carecian
de rejas y permitian el acceso al jardin desde el interior de la galeria. Como
vimos, de las cinco puertas-ventanas de la fachada del jardin, cuatro me-
dian “seis pies de ancho” (1,68 metros), siendo la situada en medio de las
mismas algo mds grande, de “siete pies” (1,96 metros)*. Sabemos que las

39 AHPNM, protocolo 3520, f. 461v.
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ventanas de la fachada de la galerfa que daban al jardin eran de madera®'y,
seguramente, estaban pintadas de color verde, al menos en su parte exte-
rior, al igual que las celosias colocadas tras las ventanas que daban al Prado
Viejo y que las ventanas de la zona de vivienda ubicada en el otro extremo
del jardin, estableciéndose asi una unidad cromdtica en todas las ven-
tanas de los edificios que conformaban la propiedad y dando un aspecto
homogéneo al conjunto de los mismos, acorde con el color predominante
en el jardin. Esas puertas-ventanas que daban al jardin, “estando abiertas”
(v. 44), permitian, si las que daban al Prado Viejo también lo estaban, di-
visar desde el mismo “la rica Primavera” (v. 46) que era el jardin del conde,
un lugar que, en presencia de otros dos nimenes, Flora (la diosa de las
flores) y Pomona (la de los huertos), se corona de verdes esmeraldas (vv.
47-48). Estos versos no son simplemente una metéfora del aristocratico
jardin protegido por Primavera, Flora y Pomona, sino que se dedican, en
parte, a una escultura que existia en la galeria y a la que mds adelante el
vate volverd a referirse. Se trata de una estatua de Pomona que debia portar
una corona entre sus manos y que estaba situada junto a la puerta principal
de la galeria que daba hacia el jardin (vv. 121-126, vide infra).

El poema continda apuntando la longitud total del edificio: “seis ve-
ces veinte pies tiene de largo/ la sala de por dentro” (vv. 49-50). Asi, la
galeria tenia segiin Silvestre Gémez 120 pies de largo lo que equivale a
33,60 metros de longitud. La afirmacién del poeta se ve refrendada por la
Planimetria de Madrid realizada en la segunda mitad del siglo XVIII que
indica que la casa niimero 5 de la manzana 273 que se corresponde con
esa parte de la propiedad tenfa 121 pies de ancho. Sin embargo, nada dice
Silvestre Gémez de la altura ni de la anchura de la galeria, si bien, como
ya indicamos, aquella era de 18 pies (5,04 m.) y esta de 25 (7 m.)*.

Los siguientes versos (vv. 51-60) se dedican a una de las tres piezas de
la galerfa, seguramente la de menor tamafio, que estaba comunicada con
el jardin a través de una puerta y con la sala principal a través de otra (“de

40 Esas ventanas estaban realizadas en madera de pino y “tablero de lo mismo”, AHP-
NM, prot. 3520, f. 463r.

41 El v. 367 del poema (“De verde ventanaje guarnecido”) se refiere al color de las
ventanas de la zona de vivienda de los condes, ubicada en el la parte alta de la pro-
piedad.

42 AHPNM, prot. 3520, f. 461v.

133 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Angel Rivas Albaladejo, Arte y Poesia en el Madyid de Felipe IV: Juan Silvestre Gémez y la descripcion de...

una pieza que el paso manifiesta / de la bella floresta / con puertas a la mis-
ma Galerfa”, vv. 51-52). Ademds, en el 54 el autor desvela la orientacién
este-oeste que tenia el edifico al indicar que en el mismo “muere la noche
y nace el dia”. Esta sala debia tener sobre ella, en el piso superior (“sobre
esta pieza mira otro aposento’, v. 55), otro “aposento” que daba al “erizado
Boéreas” (v. 56), es decir, al norte. Este espacio ubicado en el piso superior
daba “asiento” (v. 56) “a personas que estiman —recogidas— / no ser re-
conocidas / y aqui pueden, no siendo manifiestas, / en ocasién precisa ver
las fiestas” (v. 57-60). Segtin se desprende de la descripcién proporcionada
por Silvestre Gémez, desde las ventanas de esta sala —las de las buhardillas
a las que hicimos alusién— de la planta superior las personas que quisie-
ran pasar inadvertidas podrian ver las fiestas o celebraciones que podian
tener lugar tanto en el Prado Viejo como en el propio jardin. Se trataria,
sin duda, de personas cercanas a los condes como los Olivares e incluso los
reyes, quienes habian estado en la propiedad en varias ocasiones®.

Tras referirse a la primera de las tres salas, pasa a describir brevemente
la segunda (vv. 61-66), ubicada en la “parte del Austro” (v. 61), es de-
cir, en la parte sur, en el extremo opuesto del edificio. Asi, la de mayor
tamafio quedarfa en medio de estas dos pequefas salas ubicadas en los
extremos del edificio. Esta segunda sala situada en la parte sur tenia una
puerta que daba al Prado (“con puerta que del Prado participa’, v. 62) y
era “otro bello retrete? mds vistoso” (v. 63) que el primero (el ubicado en
la parte norte) y “Retiro venturoso / para su magestad y no me admiro /
que de aqui procediese el Buen Retiro” (vv. 64-65).

Después de entretenerse durante unos versos en el monarca (vv. 66-
73), el autor vuelve a la descripcién de la sala mds amplia de la galeria
(“vuelvo a la sala principal”, v. 73), la ubicada en medio de las otras dos,
de la que se ocupard en los versos siguientes (vv. 73-131). Sobre la dispo-
sicion de las tres salas de la galeria, debemos hacer ahora referencia al do-
cumento de compra de la propiedad de los Monterreyes por la Real Con-
gregacion de San Fermin de los Navarros fechado el 22 de abril de 1744,
ya que aclara la distribucién de las mismas: “hacia la parte del Prado hay

43 Sobre ello véase lo indicado en Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, ap. cit., pp. 75-79.
44 Covarrubias define “Retrete” como “el aposento pequeno, y recogido en la parte mds
secreta de la casa, y mas apartada, y assi se dixo de retro”, Sebastidn de Covarrubias y
Orozco, Tesoro de la lengva castellana, o espariola, Madrid, Luis Sdnchez, 1611, p. 11.
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una galerfa y dos piezas a los extremos, que la una es la primer entrada™®.

Segtin Silvestre Gémez la altura y la anchura de esta “sala principal”
tenfan la misma proporcién que su longitud (“con igual proporcién se
corresponde / altura y latitud a su largueza”, vv. 74-75). Este singular
espacio de “grande belleza” (v. 76) y “adorno admirable” (v. 77) era el mds
ricamente decorado de toda la galeria a juicio del vate y el que, segin él,
causarfa “empefo / de eternas alabanzas a su duefio” (vv. 77-78).

Tras ello se detiene el autor en describir, en un admirable ejercicio de
écfrasis o trasposicion del arte®, el aspecto interior de la sala principal y
su decoracién. “La blanca nieve sus paredes visten” (v. 79) dice el poeta
al referir la albura de los muros de la estancia, afirmacién que, como se
indicé, se ve refrendada por el contrato de obras. Esas blancas paredes se
revestian de “vistosos cuadros” (v. 80) “de precio y de valor” (v. 81) en
los que estaban representados “sucesos humanos y divinos / objetos” (vv.
83-84). En algunas de esas pinturas aparecian figuras “tan activas / en
acciones tan propias y atractivas / que suspenden y elevan los sentidos /
en ellas divertidos”. Cierra el literato esta escueta referencia a las pinturas
de la coleccién del conde que colgaban de los muros de la galerfa indi-
cando “que es al fin la pintura —en lienzo o tabla— / muda poesia que
sin lenguas habla” (vv. 89-90). Con ello Silvestre Gémez no hace sino
reproducir, con una breve alteracién, la conocida sentencia de Siménides
de Ceos que habfa sido transmitida por Plutarco en sus Moralia y que fue
recordada con frecuencia por diversos escritores de nuestro Siglo de Oro:
“La pintura es poesfa muda, la poesia es pintura elocuente””. Mds ade-
lante, hard otra magra referencia a las pinturas que colgaban de los muros
de la zona de vivienda ubicada al otro lado del jardin: “Dejo de referir
la gran belleza / en balcones y rejas, la riqueza / de colgadores, cuadros y
ornamentos / en salas y aposentos, / que no se atreve con tan corta pluma
/ ingenio débil a tan grande suma” (vv. 373-378).

Afortunadamente, los inventarios y tasaciones de los bienes del conde
y de la condesa de Monterrey suplen el silencio del poeta y nos permiten
conocer la disposicién de las pinturas en cada una de las tres salas de la ga-

45 AHPNM, prot. 15.223, f. 302.

46 En torno a ese tipo de nexo inter-artistico, remitimos a la sugerente monografia de
Ponce Cérdenas, Ecfrasis: vision y escritura, Madrid, Fragua, 2014.

47 Apud Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., p. 244.
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lerfa, si bien, resulta imposible identificar la gran mayoria de ellas debido
a las breves descripciones que se hicieron de las mismas. El inventario® y
la tasacién de las pinturas del conde® realizados a su muerte, acaecida el
22 de marzo de 1653, indica que sus pinturas se conservaban tanto “en
las casas del conde” —probablemente en la zona de vivienda cuya fachada
daba a la calle del Arbol del Paraiso— como en el “jardin”. EI 22 de abril
de 1653 se inventariaron las “pinturas del jardin™’, donde se encontraban
casi la mitad de las pinturas inventariadas; se trataba, sin duda, de las que
colgaban de los muros de la galerfa. Al hacer el inventario sus autores
comenzaron por la “sala primera™' continuaron por la “22 Sala”* y fina-
lizaron su trabajo en la “Sala bieja”, dispuesta entre las otras dos. Es de
suponer que quienes hicieron el inventario siguieron en su realizacién el
recorrido habitual que realizaban las personas que visitaban la galerfa y
que fue el mismo que realizé Silvestre Gémez en su descripcién, es decir,
primero uno de los retretes, después el otro ubicado en el otro extremo
del edificio y, finalmente, la sala principal que quedaria en medio de am-
bos. Probablemente en la redaccién del inventario participaron, al menos,
dos personas, una que describiria lo que veia y que no era otro que el pin-
tor Antonio de Pereda®, y otra que apuntaba lo que este dictaba. Segura-
mente quien escribia estaba sentado en una silla y se apoyaba en una mesa

48 FElinventario de pinturas se conserva en AHPNM, prot. 7684, f. 291-302r.

49 La tasacién de las pinturas en AHPNM, prot. 7684, f. 332r.-350v. Alfonso E. Pérez
Sénchez analizé este inventario y la tasacién de las pinturas en su estudio “Las colec-
ciones de pintura del conde de Monterrey (1653)”, Boletin de la Real Academia de la
Historia, 174 (1977), pp. 417-459. La tasacidn fue realizada por el pintor Antonio
de Pereda los dias 5, 6, 7 y 9 de mayo de 1653. Burke y Cherry se refirieron a la co-
leccién y publicaron el inventario y la tasacién de las pinturas realizado a la muerte
del conde asi como la tasacién de las de la condesa, Marcus Burke y Peter Cherry,
Collections of Paintings in Madrid, 1601-1755, Los Angeles, Provenance Index of
the Getty Information Institute, I, 1997, pp. 146-149, 501-520 y 529-532. A pesar
de que tanto el inventario como la tasacién han sido publicados, preferimos seguir
en este estudio el documento original conservado en el AHPNM.

50 AHPNM, prot. 7684, f. 298r-302v.

51 AHPNM, prot. 7684, f. 298r-298v.

52 AHPNM, prot. 7684, f. 298v-299v.

53 AHPNM, prot. 7684, f. 299r-302v.

54 En AHPNM, prot. 7684, f. 343r, se indica que el pintor Antonio de Pereda, después
de haber hecho el inventario de las pinturas realizé también la tasacién de las mismas.
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que, entendemos, formaban parte del mobiliario de la galeria, realizando
asi la breve descripcién de las pinturas. Una vez finalizado, el inventario
fue firmado por uno de los servidores del conde, Ario Dante Petrarca,
quien quedé a cargo de los bienes, siendo testigos del acto Miguel Sotelo
y Francisco de Ochoa, criados de don Manuel™. En la “sala primera”, se
inventariaron 17 pinturas, en la “2*Sala” 31 y en la “Sala bieja” 98, de
modo que cuando se hizo el inventario a la muerte del conde, de las pa-
redes de la galerfa colgaban nada menos que 146 pinturas®® mientras que
en la zona de vivienda se inventariaron otras 148’. Si tenemos en cuenta
que la galerfa tenia 120 pies de largo, las 146 pinturas debian disponerse,
como era habitual en la época, ocupando la prictica totalidad de los mu-
ros de las salas. Pensamos, por la descripcién de Silvestre Gémez y por el
hecho de que segtin el inventario el mayor nimero de pinturas estaba en
la “Sala bieja”, que las dos primeras salas eran los “retretes” a los que se re-
fiere en el verso 102 del poema, mientras que la “sala principal” indicada
en el verso 73 se corresponde con la “Sala bieja” del inventario.

Como queda dicho, en la denominada “sala primera” se inventariaron
17 pinturas de las que dos eran retratos del rey y de la reina realizados
por Veldzquez®, seis pinturas religiosas™, dos paisajes realizados en tabla
(uno de ellos redondo), una pintura mitoldgica® y, por tltimo, aparecen
“seis cabezas de Eugenio”, quizds estudios de cabezas o retratos realizados
por el pintor Eugenio Cajés. Las pinturas de esta sala alcanzaron precios

55 AHPNM, prot. 7684, f. 302v.

56 Al igual que sucede con las pinturas inventariadas en la zona de vivienda, no todas
las pinturas de la galerfa tienen una entrada individualizada en el inventario sino
que, en algunas de ellas, se describen en una dnica entrada varias como, por ejem-
plo, las “dos pinturas de Rey y Reina de mano de Veldzquez” que aparecen en la Sala
Primera (f. 298r).

57 El resto del inventario de las pinturas del conde correspondiente a la zona de la
vivienda recoge 148 pinturas, 11 “ldminas” (pinturas realizadas en cobre o tal vez
estampas) y 6 “dibujos”, AHPNM, 7684, f. 291v-298r.

58 “Primeramente dos pinturas de Rey y Reyna de mano de Veldzquez”.

59 Una Magdalena, una Adoracién de los Reyes Magos “en bosquejo blanco y negro”,
un San Jerénimo “copia de Joseph de Rivera’, un San Francisco en oracién, una
Verdnica y una “imagen de nuestra Sefiora Antigua con el nifio Jests en su caja con
puertas embutido en nicar”.

60 “Una pintura de Andrémeda en tabla”.
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modestos en la tasacién, siendo los mis elevados los 1000 reales de los dos
retratos de Veldzquez (500 cada uno) del rey y de la reina® o los 550 de
un “San Francisco en oracién”®.

Las 31 (y “una ldmina del Santo Rey don Fernando”) de la “2* Sala”
también pueden agruparse en géneros diferentes como la pintura de fru-

tas®, el bodegén®, la pintura religiosa®, el paisaje®, la pintura mitolé-

61 AHPNM, prot. 7684, f. 343r. No se indica en el inventario si se trataba de un re-
trato de la reina Isabel de Borbdn o de Mariana de Austria. Es posible que en origen
se colgara en la galerfa un retrato de la reina Isabel ya que la galerfa fue decorada
antes de su muerte y del advenimiento al torno de la reina Mariana, pero parece
légico pensar que fuera sustituido por un retrato de la nueva reina y que ese sea el
que aparece en el inventario. Para Pérez Sdnchez eran retratos de busto y el de la
reina representaria a Mariana de Austria, “Las colecciones de pintura del conde de
Monterrey (1653)”, p. 446.

62 AHPNM, prot. 7684, f. 343r-v.

63 “Dos fruteros”, “un frutero con un pastel” y “dos bufetes pequefios” que en la tasa-
cién aparecen como “dos fruteros pequefios”, AHPNM, prot. 7684, f. 344r.

64 “Un quadro que llaman bodegén de dos baras”.

65 “Un cuadro de San Buenaventura con cornisa dorada orando con dos dngeles”,
“una pintura de san Juan en tabla”, “un pintura de la Piedad con Nuestra Sefiora”,
“una pintura de san Francisco puesto en oracién delante de un Santo Cristo”, “una
pintura de nuestra Sefiora antigua en tabla”, “una Santa Agueda martirizdndola que
estd atada en una encina’, “una pintura en tabla de la Magdalena en carnes”, un
“nacimiento”, una Virgen con el Nifio, san Joaquin y santa Ana, una “Magdalena”,
otra Virgen con el Nifio, san Joaquin y santa Ana, otra “Magdalena”, un “San Ge-
rénimo arrodillado”, una Virgen con el Nifio “san Joseph y San Juan de tres cuartas”
con marco de madera que es copia de Rafael”, un “Santo Cristo de medio cuerpo a
la antigua con la cruz a cuestas”, un “Santo Domingo con una azucena en la mano
y un perro con el hacha en la mano” y “un quadro de san Genaro y el incendio de
Roma”. Respecto a esta tltima pintura debemos advertir que quien realizé el inven-
tario se confundié ya que se trataba, sin duda, de una representacién de San Jenaro
con una vista de Ndpoles y la erupcién del Vesubio de 1631. En la tasacién de las
pinturas aparece como “San Genaro y el incendio de Soma”, refiriéndose al monte
de Soma o Vesubio. Alcanzé una tasacién de 350 reales y, muy probablemente, sea
el magnifico San Jenaro de José Ribera conservado hoy en el crucero de la iglesia
de la Inmaculada Concepcién de Salamanca fundada, junto al convento adyacente,
por los condes.

66 “Un paisito pequeno”.
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gica”, el retrato®, las marinas®, las vistas de lugares’”®, y otra de dificil
clasificacién, “una pintura de un musico de parte de noche™”".

De todas las pinturas de esta segunda sala la que alcanzé un mayor
precio, bastante por encima del resto y seguida muy de lejos por un San
Buenaventura que se tasé en 500 reales, fue un “cuadro grande de una
fibula con una mujer, dos nifios y un hombre conbertido en rrana”, va-
lorado nada menos que en 2750 reales’”. Hace algunos afios se identificé
esta pintura con la soberbia Fibula de Latona o Latona convierte a los cam-
pesinos de Licia en ranas del pintor genovés Orazio de Ferrari” (Fig. 5),
cuadro excepcional por su calidad, asunto y dimensiones’; y también por
el hecho de ser una de las pocas obras firmadas por el artifice”. Debié de
venderse en almoneda a la muerte del conde en 1653, pues en la tasacién
de los bienes de la condesa, realizada en febrero de 16547°, ya no aparece,
al igual que buena parte de las que conformaron la coleccién de don Ma-
nuel. En el 2005 el cuadro de Latona de Orazio de Ferrari aparecié en el
mercado espanol del arte”’, proveniente de la coleccién de los duques del

67 “Un cuadro grande de una fdbula con una mujer, dos nifios y un hombre conberti-
do en rrana”, “un cuadro grande de Europa con el toro”.

68 “Un cuadro de “una mujer” y otro “de una mujer flamenca”.

69 “Dos marinejas”.

70 Una vista de “la ciudad de Benecia”, “un cuadro pintado en el puerto de Cddiz grande”.

71 Ibidem, f. 298v-299v.

72 DPérez Sinchez identificé el tema representado en la pintura y destacé el elevado
precio que alcanzd en la tasacién, “Las colecciones de pintura del conde de Monte-
rrey (1653)”, p. 448.

73 Sobre la pintura véase Elena De Laurentiis, “Latona convierte en ranas a los campe-
sinos de Licia”, en Maestros del Barroco Eurapeo, coord. Adriana Ferndndez, Madrid,
Coll & Cortés, 2005, pp. 84-86; y los estudios contenidos en La favola di Latona di
Orazio de Ferrari. Il ritorno di un capolavoro. Con aggiunte al catalogo del pittore, ed.
Anna Orlando, Genova, Sagep Editori, 2016, especialmente el de Piero Boccardo,
titulado “Le rane del conte di Monterrey” (pp. 31-39). Agradezco a Piero Boccardo
el haberme facilitado una copia de su estudio.

74 La pintura tiene unas dimensiones de 193 x 261 cm.

75 En el cayado sostenido por el campesino de la izquierda de la pintura aparece escri-
to: “HORAT. FERRAR. GENO”.

76 AHPNM, prot. 7684, f. 861r-866v.

77 La Direccién General de Bellas Artes del Ministerio de Cultura y Deporte autorizd
la salida de la pintura del territorio espanol en el afio 2008 y, de nuevo, en 2016,
apareciendo después en el mercado del arte internacional.
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Infantado, donde se conservaba desde antiguo. La procedencia espanola
de esta pintura y la descripcién del inventario de Monterrey permiten
suponer que la obra del pintor genovés sea la de la coleccién del conde.

Fig. 5. Orazio de Ferrari, Latona convierte a los campesinos de Licia en ranas, Oleo sobre lienzo,
193 x 261 cm. Coleccidn particular.

El asunto, no raro, pero tampoco demasiado habitual en la pintura del
Seicento italiano, proviene del libro VI de las Metamorfosis de Ovidio, que
relata coémo Latona, huyendo de la ira de Juno, llegé a la regién de Licia.
Alli, sedienta tras un largo peregrinar, se acercé junto a sus hijos gemelos
Apolo y Diana —fruto de su relacién con Jupiter— a beber a una laguna.
En la orilla se encontré a unos campesinos que, a pesar de sus suplicas, se
lo impidieron, ensuciando la pequefa laguna al mover el lodo del fondo
de la misma. Ante tal comportamiento y la prepotencia de los campesinos,
la diosa les condené a vivir eternamente en la laguna, convirtiéndoles en
ranas, siendo precisamente el momento de la metamorfosis el representa-
do por el pintor en este magnifico lienzo. Sin duda, la fibula tenfa una in-
tencién moralizante y probablemente un trasfondo cristiano relacionado
con una de las siete obras de misericordia: la de dar de beber al sediento.
La obra de Orazio de Ferrari alcanzé cierta fama en la época, pues llegé a
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ser descrita en un interesante ejercicio de écfrasis por Luca Assarino en su
libro titulado Riguagli di Cipro publicado en Bolonia en 164278, Boccardo
piensa que el lienzo fue comprado por Monterrey en Génova cuando se
detuvo en la ciudad en su viaje de vuelta de Ndpoles”™. Efectivamente, si
esta pintura es la de la coleccién de Monterrey, como nos parece, el con-
de debié de adquirirla en Génova en su viaje de vuelta a Madrid donde
permanecié por diferentes motivos entre finales de febrero y el 2 de julio
de 1638%, por lo que Assarino debi6 de ver la pintura que describié en su
libro publicado en 1642 antes de que esta fuera enviada a Espana.

En relacién al asunto representado en la pintura no podemos dejar de
referir el pasaje de la Felsina Pittrice de Malvasia en el que se recoge que
entre las pinturas inventariadas en el estudio de Guido Reni tras su muer-
te habia “un inmenso telone, che costd quaranta scudi” en el que estaba
representada “la favola de Latona pe’l Ré di Spagna”, es decir, para Felipe
IV, quien dolido con sus embajadores en Roma por la gestién del encargo
de la pintura del Rapro de Elena hoy conservada en el Museo del Louvre,
la habia encargado al pintor®. Los embajadores del rey de Espana a los

78 Luca Assarino, Rigvagli di Cipro, Bologna, 1642, pp. 167-168; apud De Laurentiis,
op. cit., p. 84; y Orlando, op. cit., p. 13. Assarino describe la pintura del siguiente
modo: “una tela, ove si veda Latona, che oltraggiata nell’aqqua da alcuni villani,
alzava glio oochi al Cielo per domandar vendetta ed essi in tanto rimaneano a
poco, a poco, tramutatti in rane. Era indicibile il vedere con quale stunda maestria
havea a mano operatrice saputo esprimer gli affetti della Dea, e la confusione di
quei malnati. Con quale industria in un solo individuo havea moltiplicato I'essenza
di due diferentissimi animali, e con qual ingegno inferendo in un collo humano il
capo d’una bestia, gli era riuscito il dinudar altrui un piede, e calzarlo colla zampa
d’un mostro acquatile: Non si poteva a pieno lodare la dispositione delle figure,
lattitudine delle membra, il dissegno il colorito, €l rilievo di tutta historia. Ond’
esclamando Gostavo come astratto interogd la Regina, chi era 'autore di cos{ mi-
rabil opra”. Tras esta descripcién de la pintura, se indica el nombre del autor de la
misma en mayusculas, “ORATIO de FERRARI” y se afiade sobre él: la “cui habilita
nel dipengere crescea cosi stupenda, ch’ella 'havea con ogni ragione stimato degno
tra alcuni altri, Choggi di vivono al Mondo, d’esser posto nella sua Galeria”.

79 Boccardo, op. cit., pp. 35-36.

80 Sobre la estancia de los condes en Génova en 1638, véase Rivas Albaladejo, Entre
Madrid, Roma y Népoles, pp. 679-683.

81 “Rimase insimma un immenso telone, che costd quaranta scudi, in cui andava rap-
presentato la favola di Latona pe’l R¢ di Spagna, che risaputo il successo del ratto

141 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Angel Rivas Albaladejo, Arte y Poesia en el Madyid de Felipe IV: Juan Silvestre Gémez y la descripcion de...

que se refiere Malvasia no eran sino el conde de Onate y el mismo conde
de Monterrey. El encargo de la pintura del Rapto de Elena a Guido Reni
es conocido y no podemos detenernos en explicarlo®”. Lo que nos interesa
ahora es destacar que, probablemente, Monterrey estuvo detrds del encar-
go del monarca a Guido Reni de una pintura en la que se representaba la
fibula de Latona y que, imitando sus gustos, el conde adquirié en Italia
otra del mismo asunto y la colgé de las paredes de su galeria®.

Aquel no fue el Gnico cuadro de la escuela genovesa que don Manuel
adquirié durante esa estancia en la Republica. Un coleccionista de su talla
no podia dejar pasar la ocasién, de modo que supo aprovechar las multi-
ples posibilidades que ofrecia el mercado artistico ligur. Efectivamente, en

84

la iglesia del convento fundado por los condes en Salamanca® se conserva

di Elena, dolutosene co’gli Ambasciatorim avea fatto ordinargli questo”, Carlo Ce-
sare Malvasia, Felsina pittrice. Vite de pittori Bolognesi, Bolonia, Erede di Domenico
Barbieri, 1678, vol. II, p. 56. Agradezco a David Garcia Cueto el haber llamado mi
atencién sobre la Latona pintada por Guido Reni.

82 Se han referido a ello Anthony Colantuono, Guido Reni’s abduction of Helen: the
politics and rhetoric of painting in seventeenth-century Europe, Cambridge, University
Press, 1997; vy, sobre todo, Stephen. D. Pepper, “La storia del «Ratto di Elena» di
Guido Reni: la conferma del resoconto di Sandrart del 16327, en Nicolas Poussin: i
primi anni romani, dir. Denis Mahon, Milano, Electa, 1998, pp. 129-143. Véase,
asimismo, David Garcia Cueto, Seicento bolonés y Siglo de Oro espariol. El arte, la
época, los protagonistas, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispdnica, pp. 198-
201; José Luis Colomer Barrigén, “Guido Reni en las colecciones reales espanolas”,
en Esparia y Bolonia: siete siglos de relaciones artisticas y culturales, dirs. José Luis Co-
lomer Barrigén y Amadeo Serra Desfilis, Madrid, CEEH, 2006, pp. 213-239 (pp.
217-220); y Rivas Albaladejo, “Viaje, casa, secretarfa, celebraciones y algunos aspec-
tos culturales de la embajada del VI conde de Monterrey en Roma”, en [ rapporti
tra Roma ¢ Madrid nei secoli XVI e XVII: arte diplomacia e politica, ed. Alessandra
Anselmi, Roma, Gangemi Editore, 2014, pp. 310-339 (pp. 319-320).

83 La pintura de La fdbula de Latona atribuida a Guido Reni por Colantuono en 2008,
cuyas medidas son 143,5 x 115,5 cm, no puede ser la que posey6 el conde en su co-
leccién ya que en el inventario de bienes del Monterrey la pintura del mismo asunto
aparece descrita como “un cuadro grande de una fdbula con una mujer, dos ninos
y un hombre conbertido en rrana” y, por tamafo, aquella no parece corresponderse
con tal descripcién, Anthony Colantuono, “Guido Reni’s Latona for King Philip
IV: An Unfinished Masterpiece. Lost, Forgotten, Rediscovered and Restored”, Ar-
tibus et Historiae, 2008, XXIX, 58 (2008), pp. 201-216.

84 Sobre esta fundacién de los condes son imprescindibles la monografia de Angela

142 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Angel Rivas Albaladejo, Arte y Poesia en el Madyid de Felipe IV: Juan Silvestre Gémez y la descripcion de...

una Adoracién de los pastores fechada en 1635 y firmada en Génova por el
pintor Luciano Borzone®.

Por ltimo, en la llamada “Sala Bieja” se encontraba un mayor niimero de
pinturas, 98 como queda dicho, lo que demuestra que era la sala mds grande,
la “principal” segtin Silvestre Gémez (v. 73). Las pinturas de esta sala también
eran de varios géneros siendo el de la pintura religiosa el mds representado
(40) seguido del de la pintura mitolégica (12), el paisaje (8), la pintura de
flores, los retratos (8 ejemplares de cada género), las “perspectivas” (7), mari-
nas (3), vistas de ciudades (2), filésofos (“dos retratos de fildsofos”), pinturas
de batallas (1), una alegoria realizada por el Greco (“un cuadro de una mujer
soplando la lumbre con dos figuras que es de mano del griego pequenas”)®,
y otros seis cuadros de dificil clasificacién como “un nifio monstruo en car-
nes de mano de Joseph de Rivera con marco negro” o “una pintura de una
escuela con cinco medias figuras con su marco negro”. Las tasaciones mds
elevadas de esta sala correspondieron a algunas obras de Ribera como las
pinturas de “Téntalo y Sifico” (sic), que alcanzaron un valor de 3300 reales
cada una® o el “nifio monstruo en carnes” que fue tasado en 1000 reales®.
Un pintura de “Leocontes figura grande con dos nifios figuras” (sic) se tasé en
2800 reales™ y otra de “Venus y Adonis y un cupido con un rayo de fuego”
en 2200. Al margen de las citadas, por encima de los 1000 reales solo se tasa-
ron “dos perspectivas de bara y media de alto y dos de ancho” en 1100 cada
una’’, “una Magdalena recostada sobre un libro” en 1100, “cuatro pinturas

Madruga Real, Arquitectura barroca salmantina, y su tesis doctoral, Arquitectura
barroca salmantina: las Agustinas de Monterrey.

85 La pintura ha sido analizada por Francisca Azucena Garcia Herndndez, “Un cuadro de
Luciano Borzone en la iglesia de la Purisima Concepcién de Salamanca”, Boletin del Se-
minario de Estudios de Arte y Arqueologia: BSSA, LXI (1995), pp. 389-394. La obra tiene
en la parte inferior derecha la siguiente inscripciéon: “L.B.E IN/ GENOVA/ 1635”.

86 Quizd sea alguna de las tres versiones que se conservan de mano del pintor con ese
numero de figuras, una en el Museo del Prado (n° inv. P-7657), otra en la coleccién
del conde de Harewood y la dltima en la National Gallery of Scotland.

87 AHPNM, prot. 7684, f. 299v-302r.

88 AHPNM, prot. 7684, f. 349v.

89 AHPNM, prot. 7684, f. 346r-346v.

90 AHPNM, prot. 7684, f. 348v.

91 AHPNM, prot. 7684, f. 347v-348r.
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de los cuatro evangelistas” en 1200 cada una de ellas’*, “un cuadro del juicio
de Parides con las diosas” (sic) en otros 1200%%, “un lienzo chico de cuando
Nuestro Sefior entrd en casa de Ldzaro con moldura dorada y labrada de
Francisco Bazdn” en 1300%, “un convite de Alemania con diferentes figuras
grande de tres varas de largo” en otros 1300” y, por tltimo, “un lienzo de
Adén y Eva” en 1400. Por debajo de los 1000 reales se encontraban buena
parte de las pinturas, aunque muchas de ellas estaban cerca de esa cifra, como
“un quadro de Santa Catalina de Artemisia con un dngel que tiene una espa-
da de fuego™®, sin duda obra de Artemisia Gentileschi o “un labatorio de San
Agustin labando los pies a Cristo™”, que se tasé en 800 y que pensamos es
la magnifica obra de Giovanni Lanfranco hoy conservada en la clausura del
convento salmantino de la Purisima fundado por los condes (Fig. 6) y que
debié ser un encargo realizado por el conde al artifice en Népoles, al igual que
otras obras del autor hoy conservadas en la iglesia de dicho convento.

Fig. 6. Giovanni Lanfranco, San Agustin lavando los pies a Cristo, dleo sobre lienzo, 1636 c.
Convento de la Inmaculada Concepcién de Agustinas Recoletas, Salamanca.

92 AHPNM, prot. 7684, f. 348v.
93 AHPNM, prot. 7684, f. 350r.
94 AHPNM, prot. 7684, f. 349v.
95 AHPNM, prot. 7684, f. 350r-350v.
96 AHPNM, prot. 7684, f. 345r.
97 AHPNM, prot. 7684, f. 349r.
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Al final del inventario de las pinturas “del jardin” y dentro del apartado
de la “Sala Bieja”, existe una entrada en la que se recogen los “bufetes de
piedra y estatuas de marmol del jardin™® que nos ayuda a comprender
mejor los versos de Silvestre Gémez dedicados a las piezas de escultura
(vv. 91-102 y 115-132) y a la magnifica mesa de piedras duras (vv. 109-
114) que decoraban la galeria y a las que enseguida haremos alusién. Esta
entrada recoge, en primer lugar, cuatro mesas que estaban repartidas por
la galeria: “un bufete de piedra ochavado de seis pies de didmetro de di-
ferentes enbutidos conputado los pies” —sobre el que volveremos ya que
Silvestre Gémez se refirié al mismo en los versos 109-114—, un “bufete
prolongado”, otro “bufete de piedra” y “otro bufetillo de San Pablo™”.
Tras las mesas, la entrada incluye también dos “figuras grandes de mérmol
de cuerpos enteros™'”. Como se verd, gracias a Silvestre Gémez conoce-
mos mejor esas dos esculturas tan someramente descritas en el inventario
(v. 121-132). Ademis, también habia en la galeria “cuatro tablas de relie-
ve”, sin duda, esculpidas en madera, “una figura de Hércules en forma de
término” (a la que quizd se dedique el v. 129)'"!, “cuatro bolas de jaspe
de Soria”, “dos figuras pequefas de mdrmol” y nada menos que “cuarenta
y tres medallas de medio cuerpo” de “figuras antiguas” (a las que tal vez
hagan referencia los vv. 96-102)'*2. Algunos de esos medallones se con-
servaban todavia en 1667 pues en un inventario realizado en época de los
VII condes de Monterrey aparecen recogidos seis medallones o tondos
que representaban en relieve a diferentes personajes que tenfan “la cabe-
za de mdrmol blanco y el ropaje de alabastro oriental de colores”, otro

98 AHPNM, prot. 7684, f. 302r-302v.

99 El “bufetillo de San Pablo” debia ser una produccién espafiola realizada con piedras
provenientes de San Pablo de los Montes, localidad toledana de donde se extrajeron
parte de los mdrmoles del panteén real del monasterio de El Escorial. Véase Juan José
Martin Gonzélez, “El panteén de El Escorial y la arquitectura barroca”, Boletin del
Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 47 (1981), pp. 265-284 (pp. 270-272).

100 AHPNM, prot. 7684, f. 302r-302v.

101 En una “memoria” de los bienes que quedaron en el jardin realizado en época de los
VII condes de Monterrey, el 11 de marzo de 1667, aparece recogido “un Hércules
en forma de pilastra con el pie y pedestal de Berroquefio”, Archivo de los Duques
de Alba (ADA), Caja 197, exp. 7, “Memoria de lo que ha quedado a cargo de Juan
Genaro en el jardin del conde mi sefor”.

102 AHPNM, prot. 7684, f. 302r-v.

145 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Angel Rivas Albaladejo, Arte y Poesia en el Madyid de Felipe IV: Juan Silvestre Gémez y la descripcion de...

medall6n “de mdrmol blanco” con el “retrato de Carlos Quinto”, otro
similar que representaba a Cicerdn, “cuatro medallas de médrmol blanco”
y “otras dos antiguas” que, desgraciadamente, no fueron identificadas'®.
Afos mds tarde, en una tasacion de bienes del VII conde de Monterrey se
recogen “ocho medallas de bajo relieve de lo antiguo™.

El poeta contintia su descripcién pintando en verso un conjunto de
esculturas dispuestas a lo largo de la galeria (vv. 91-108) y realizadas tanto
en “jaspe” (v. 96) como en “mdrmoles de Paro” (v. 100). En primer lugar
se refiere a unos bustos de emperadores romanos que servian de “adorno
vistoso a las dos piezas” (v. 95) —la sala segunda y la principal o galeria—
y cuyas cabezas estaban “esculpidas en jaspe” (v.96). Concretamente cita
a “Julio César, Augusto, Otdn, Vitelio, / Tiberio, Vespasiano y Marco
Aurelio / con su mujer Faustina y los mejores / de Roma emperadores”
(vv. 91-94). Es posible que tales esculturas fueran bustos de época romana
pues no debe olvidarse el interés del conde por la escultura antigua, del
cual se hicieron eco algunos de sus contempordneos. Asi, en su Biblioteca
Napoletana, Nicolo Toppi llegd a afirmar que siendo virrey de Népoles
don Manuel orden recoger del jardin del palacio de la familia Piatti en la
capital del reino tres estatuas envidndolas después a Espana'®, muy pro-
bablemente, a su casa-jardin del Prado y que incluso promovié excavacio-
nes —o mds bien remociones de tierra— para extraer tesoros antiguos en
la ciudad de Pozzuoli donde acudié desde Népoles en 1637 movido por
la curiosidad que le habian despertado los comentarios de algunos habi-
tantes del lugar y en las que lleg6 a encontrar una “smisurata statua d’un
gigante di marmoro” al que le faltaba la cabeza'®. Sin embargo, quizd
sea mds probable que los bustos de emperadores romanos descritos por

103 ADA, Caja 197, exp. 7, “Memoria de lo que ha quedado a cargo de Juan Genaro
en el jardin del conde mi sefior”. Sobre la decoracién de la galerfa en tiempos de los
VII condes, véase Ponce Cardenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp. 99-102.

104 Archivo General de Palacio (AGP), Administracién General, leg. 1214, exp. 9.

105 Nicolo Toppi, Biblioteca napoletana, et apparato a gli hvomini illvustri in lettere di
Napoli; e del Regno delle famiglie, terre, citti e religioni che sono nello stesso regno. Dalle
loro origini, per tutto l'anno 1678, Napoli, Antonio Bulifon all'insegna della Sirena,
1678, p. 219.

106 Michele Gottardi, Corrispondenze diplomatiche veneziane da Napoli, Dispacci. Volu-
me VII, 16 novembre 1632-18 maggio 1638, Roma, Istituto Poligrafico e Zecca dello
Stato, 1991, p. 427.
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el vate hubieran sido realizados en el Renacimiento y que formaran parte
de una serie de los doce emperadores, conjunto cuya presencia en algunas
colecciones reales europeas, de la alta nobleza o de potentados cardena-
les, era relativamente habitual desde el siglo XVI. Como puso de relieve
Stephan Schréder en su estudio sobre las series de los Doce Emperadores
romanos, Felipe II llegé a poseer cinco series completas que ingresaron
en la coleccién real por diferentes vias'”. Segtin este autor, las vidas de los
Doce Emperadores se conocian, fundamentalmente, a través de las Vizae
Caesarum de Suetonio y fueron “considerados por unos como mdximo
ejemplo del soberano modélico y por otros —por el contrario— como
personas abominables™ . La mayoria de los ejemplares pertenecientes a
estas series que se conservan en nuestro pais como, por ejemplo, los del
Museo del Prado o los del Palacio Real de Madrid'”, no son originales
romanos sino obras realizadas por escultores del Renacimiento italiano'",
por lo que es muy posible que los bustos de la coleccién Monterrey fueran
también de esta época y no de la Antigiiedad Romana.

Llegados a este punto, no podemos dejar de referirnos a la disposicién
de una de estas series en un pequeno jardin ubicado junto a una de las
galerfas mds significativas del Alcdzar de Madrid en una fecha no muy
lejana a la construccién de la galeria de los condes, pues consideramos
que puede ser un precedente de la misma que conviene tener en cuenta.
En su descripcién del Alcdzar incluida en el Teatro de las grandezas de la

107 Stephan Schréeder, “Las series de los Doce Emperadores”, en El coleccionismo de
escultura cldsica en Espana, coord. Matteo Mancini, Madrid, Museo Nacional del
Prado, 2001, pp. 43-60 (p. 49).

108 lbidem, p. 43.

109 Sobre las colecciones de escultura de la época de los Austrias que se conservaron
en el Alcdzar véase Miguel Mordn Turina, “Las estatuas del Alcdzar. Notas sobre las
colecciones escultéricas del los Austrias”, en E/ Real Alcdzar de Madrid: dos siglos de
arquitectura y coleccionismo en la corte de los reyes de Espana, coord. Fernando Checa
Cremades, Madrid, CSIC, 1994, pp. 249-263. Sobre los bustos de emperadores
romanos conservados en el Museo del Prado, véase Stephan Schréeder, “Los retra-
tos romanos”, en Stephan Schréeder, Catdlogo de la Escultura Clisica del Museo del
Prado, Madrid, Museo del Prado, I; y Rosario Coppel Aréizaga, Museo del Prado.
Catilogo de la Escultura de Epoca Moderna. Siglos XVI-XVIII, Madrid, Museo del
Prado, 1998.

110 Schroeder, “Las series de los Doce Emperadores”, p. 43.
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Villa de Madrid publicado en 1623, Gil Gonzélez Ddvila'"! indica que
tras pasar ‘por diferentes salas y retretes”'? del Alcdzar se llegaba a la
“Torre dorada” y a un espacio cuya magra descripcién nos recuerda, sal-
vando las distancias, a la galeria de los Monterrey: “una hermosa galeria
compuesta de pinturas, mesas de jaspe, y cosas extraordinarias”. Conti-
nda Gonzdlez Ddvila indicando que cerca de la misma existia “un jardin
adornado de fuentes, y estatuas de Emperadores Romanos y la del gran
Carlos V”. Aquella galeria era la conocida como Galeria del Mediodia,
identificada en uno de los planos del Alcdzar firmados por Juan Gémez
de Mora en 1626'? —el dedicado a la planta alta ubicada “al andar
del suelo principal”— con el ndmero 13 y que se correspondia con la
“Galeria principal donde el rey asiste de ordinario”. Mds tarde, aquellos
espacios se convertirian en el Cuarto del principe Baltasar Carlos y su
interior, andando el tiempo, seria representado por Veldzquez en Las
Meninas"*. Segun otro plano firmado por el arquitecto y en el que se
representa la planta baja del Alcizar —la ubicada “al andar los patios y
aposentos de los entresuelos”—, la galeria tenia debajo la pieza nimero
25, es decir, la “Galeria de la Reyna que tiene ventanas al jardin de los
Emperadores™".

111 Apud Miguel Mordn Turina y Fernando Checa Cremades, E/ coleccionismo en Espa-
#a. De la cimara de maravillas a la galeria de pinturas, Madrid, Cétedra, 1985, pp.
223-224. La descripcidn del Alcdzar realizada por Gil Gonzdlez Dévila fue repro-
ducida en E/ Alcdzar de Madrid, coord. Fernando Checa Cremades, Madrid, Nerea,
1994, pp. 495-496.

112 Aunque es casual, nétese la similitud con el verso 102 del poema de Silvestre G6-
mez: “acompanan la sala y los retretes”.

113 Se conservan en la Biblioteca Apostélica Vaticana (BAV), Barberini Latini, 4372. Se
trata de una memoria firmada por el arquitecto en la que describia las casas del rey
de Espafa, aportando planos de algunas de ellas. Al Alcdzar de Madrid se dedican
dos detalladas plantas en las que se identifican las diferentes salas mediante niimeros
que se corresponden con un texto identificativo de cada uno de ellos. Al conservarse
en el fondo Barberini de la BAV tradicionalmente se ha considerado que debié de
tratarse de un regalo entregado al cardenal Francesco Barberini, legado ad latere de
Urbano VIII, quien visité Madrid en 1626.

114 José Manuel Barbeito, “Veldzquez y la decoracién escultdrica del Alcdzar” en el ca-
tdlogo de la exposicion Veldzquez. Esculturas para el Alcdzar, Madrid, Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, 2007, pp. 113-131 (p. 123).

115 BAV, Barberini Latini, 4372.
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Como ha puesto de manifiesto Checa Cremades, en el inventario del
Alcézar realizado en 1636 este espacio aparece recogido como “la galeria

”116  on clara

que mira al mediodia sobre el jardin de los Emperadores
alusién a su ubicacién junto al jardin en el que se exhibia parte o quizd
la totalidad de una de las series de los Doce Emperadores de la coleccién
real. Junto al jardin habia “unas quadras” en las que existian “pinturas de
diferentes fabulas, de mano del gran Ticiano” y también “mesas de jaspes
de diferentes colores” entre la que destacaba una “obrada con gran pri-
mor, taraceada de piedras extraordinarias” que habia sido entregada por
el cardenal Miguel Bonelo Alejandrino, sobrino del papa Pio V, a Felipe
[1'7. Aquellas “cuadras” eran las conocidas como “bévedas de Ticiano” y
estaban situadas bajo la galeria''®. Debemos destacar que una de las mesas
de piedras duras que formaba parte de la decoracién de esas “cuadras”
era ochavada'”, al igual que lo era una de las mesas de la galeria de los
Monterrey. Como en esas “cuadras” del Alcdzar, de los muros de la galeria
de los Monterrey también colgaban pinturas y en ella existia también una
mesa de “jaspes” (“una mesa de jaspes ochavada, / de notable artificio,

116 Fernando Checa Cremades, “La galerfa del Mediod{a”, en E/ Alcdzar de Madrid,
pp- 400-402. Sobre este destacado espacio del Alcdzar madrilefio véanse también
Steven N. Orso, Philip IV and the Decoration of the Alcdzar of Madrid, Princeton,
Princeton University Press, 1987, pp. 144-153; Angel Aterido Ferndndez, “Con-
juntos iconogréficos del Alcdzar en tiempos de Felipe IV”, en Tras el centenario de
Felipe IV: Jornadas de Iconografia y coleccionismo, coords. José Manuel Pita Andrade
y Angel Rodriguez Rebollo, Madrid, FUE, 2006, pp. 305-336; Gloria Martinez
Leiva y Angel Rodriguez Rebollo, El inventario del Alcizar de Madyid de 1666,
Madrid, Polifemo, 2015, pp. 37-38 y 49-50; y Barbeito, “Veldzquez y la decoracién
escultérica del Alcdzar”, pp. 123-126.

117 Gil Gonzdlez Dévila, Teatro de las grandezas de la villa y corte de los Reyes Catdlicos de
Esparia, Madrid, Tomds lunti, 1623, p. 310. Alvar Gonzalez Palacios ha identificado
la mesa enviada por el sobrino del papa Pio V a Felipe II con la realizada en talleres
romanos y conservada en el Museo del Prado (invent.: O-452), Las colecciones reales
espariolas de mosaicos y piedras duras, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2001 pp.
59-64.

118 José Manuel Barbeito, £/ Alcdzar de Madrid, Madrid, Colegio Oficial de Arquitec-
tos de Madrid, 1992, pp. 92 y 149.

119 Se trataba de “una mesa de mérmol blanco ochavada y embutida en jaspes de diferen-
tes colores”. Junto con algunas otras, en 1635 fue enviada al palacio del Buen Retiro.
Véase Barbeito, “Veldzquez y la decoracion escultérica del Alcdzar”, pp. 123-124.
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matizada/ con joyas infinitas”, vv. 109-111) y “cosas extraordinarias”. Los
lugares referidos por Gonzdlez Ddvila (“galeria”, “cuadras”, “Torre Dora-
da” y “jardin”) se situaban en la parte izquierda de la fachada principal del
Alcdzar de Madrid y pueden verse en el plano de Texeira de 1656 (Fig. 7).

- g L o ! 5 ! [

Fig. 7. Pedro Texeira, Topographia de la villa de Madrid descrita por don Pedro Texeira, 1656.
Detalle del Alcdzar de Madrid en el que puede verse, en la parte izquierda de la fachada, la deno-
minada Galerfa del Mediodia sobre el nimero 2 y el Jardin de los Emperadores.

El espacio del Alcdzar descrito por Gil Gonzélez Ddvila no solo era bien
conocido por Monterrey, quien en su calidad de gentilhombre de la Cé-
mara del rey tenfa acceso a esa zona del Alcdzar, sino especialmente por el
maestro que eligié para construir su galerfa, Juan Gémez de Mora, quien
desde 1611 hasta su caida en desgracia en 1636 habia sido maestro mayor
de las obras del Alcdzar'*. Asi, opinamos que es posible que la galeria del
Mediodia del Alcdzar sirviera de inspiracién a Juan Gémez de Mora para
la ejecucién de la galeria de los condes de Monterrey.

Pero volvamos a la descripcién de la galeria de los Monterreyes realiza-
da por Silvestre Gémez. De lo dicho por el autor en el verso 95 podemos
deducir que las “cabezas” —probablemente bustos— de emperadores ro-
manos y de Faustina —mujer de Marco Aurelio— estaban colocadas en
dos de las tres salas de la galeria y, concretamente, en uno de los “retretes”
que se corresponderia con la “sala segunda” del inventario de las pinturas

120 Barbeito, El Alcdzar de Madrid, pp. 294-295.
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del conde y, sobre todo en la tercera, la principal (descrita entre los versos
73 a 132) e identificada en dicho inventario como “Sala Bieja”. Esas es-
culturas debieron ser adquiridas por don Manuel en Italia, bien en Roma
durante su periodo como embajador, bien en Népoles durante su virrei-
nato. Sabemos con seguridad que algunas de ellas —Augusto, Vitelio, Ti-
berio, Vespasiano, Marco Aurelio y Faustina— fueron enviadas a Madrid
desde la ciudad partenopea pues un inventario en el que se recogen los
materiales con los que fueron realizadas las cajas en las que se embala-
ron las esculturas para su traslado a Madrid asi lo demuestra'?'. Muchos
afos después, en 1744, cuando los herederos del VII conde vendieron la
propiedad a la Real Congregacién de San Fermin de los Navarros, estas
esculturas se inventariaron como “doze estatuas de medio cuerpo maiores
que del natural de marmol blanco y jaspes con su pie de madera que estdn
en la galeria”*.

Los versos siguientes (vv. 97 a 102) se dedican a otras esculturas de
“Varones que en el orbe florecieron / y eternizar su nombre merecieron /
por sus hechos, valor, ingenio raro / en marmoles de Paro” (vv. 97-100).
Estas esculturas estaban realizadas no ya en “jaspe” como las otras, sino
en “mdrmoles de Paro”, la piedra procedente de la isla griega de Paros
utilizada en algunos de los ejemplares mds destacados de la escultura de
la Antigiiedad griega y romana y también durante los siglos modernos.
Las piezas estaban dispuestas entre el rico mobiliario que adornaba no
solo dos de las tres salas en las que se dividia la galeria como las otras que
acabamos de analizar, sino en todas ellas: “entre sillas'®, escafos y bufe-

121 Archivo de los Duques de Alba (ADA), Caja 265, doc. 21. El inventario fue par-
cialmente publicado por Mercedes Simal Lépez, “Antes y después de Nipoles.
Iniciativas artisticas del VI conde de Monterrey durante el virreinato partenopeo
y fortuna de sus colecciones a su regreso a Espafia’, en Dimore signorile a Napoli.
Palazzo Zevallos Stigliano e il mecenatismo aristocratico dall XVI al XX secolo, eds.
Antonio Ernesto Denunzio y Ciro Birra, Napoli, Arte’m, 2013, pp. 345-365 (pp.
364-365). Sobre las esculturas enviadas desde Ndpoles por el conde véanse las pp.
349-352.

122 En 1710 fueron tasadas por el escultor Matfas Carmannini en 4000 reales: AGP,
Administracién General 124-9, f. 32r y AHPNM, prot. 15.223, f. 303r.

123 En el inventario de los bienes del conde aparecen recogidos seis sitiales, AHPNM,
prot. 7684, f. 282v-283r, cuatro sillas (f. 286v) y otras treinta y nueve mds (f. 290r).
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tes'* / acompafian la sala y los retretes” (vv. 101-102). El inventario de
bienes del conde no hace referencia a la disposicién del mobiliario que
estaba en su propiedad pero afortunadamente el de la condesa, realizado
en febrero de 1655, tiene una entrada dedicada a “los que estaban en el
jardin”, es decir, en la galerfa. Es posible que el mobiliario de la galeria
hubiera cambiado algo desde la descripcién de Silvestre Gémez realizada
en 1639 pero, sin duda, muchas de esas “sillas, escanos y bufetes” (v. 101)
debian permanecer en el mismo sitio. En dicho inventario aparecen “dos
escritorios de cuero de leche con dos bufetes”, “un bufete de nogal”, un
“bufete pintado”, “otro bufete de piedra con sus pies de nogal”, “catorce
sillas de cafamazo”, “cuatro taburetes de brocatel”, “tres sillas de baqueta
pespuntadas”, “dos bufetes grandes de caoba’, “dos bufetes cuadrados de
lo mismo”, “otro bufetillo cuadrado de piedra mdrmol negro con sus pies
de nogal”, “otro bufete ochavado de jaspe embutido” (sobre el que volve-
remos enseguida) y “otro bufete pequefo de jaspe embutido con sus pies
de nogal™'®.

Tras referirse a las esculturas y pinturas seguidamente le toca el turno
a las que, a su juicio, eran las dos piezas mds significativas del mobiliario
que exornaba la galerfa: un gran espejo y una mesa octogonal de piedras
duras.

Asi, el vate describe a continuacién un gigantesco espejo (“de admira-
ble grandeza un cristal puro”, v. 103) que, a modo de “brillante girasol”
(v. 104) colgaba de la pared sur de la sala principal (“en blanco muro, / de
la parte que al Austro'* se dilata”, vv. 104-105). Desde luego, la metéfora
del girasol estaba bien traida pues no hay que olvidar que por la orienta-
cién de la galeria la luz del sol entraria por las mananas por las ventanas
que daban al Este (al Prado Viejo) y por las tardes por las que daban al
Oeste (a los jardines de la propiedad), de manera que el espejo reflejaria
la luz solar a medida que avanzaba el dia. De este modo, la ldmina de
azogue devolveria la luz del astro que entraba por las ventanas de la gale-

124 El inventario de bienes del conde recoge treinta y seis bufetes, AHPNM, prot.
7684, f. 289v-290r.

125 AHPNM, prot. 7685, f. 804v-805r. La tasacién de esos bienes que quedaron a la
muerte de la condesa en AHPNM, prot. 7685, f. 860r-860v.

126 Vuelve a recurrir —ya lo hizo en el v. 61— al nombre de la deidad cldsica del viento
para referirse al punto cardinal.
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ria siguiendo en su destello, al igual que un “brillante girasol” (v. 104), el
movimiento de su eliptica y contribuiria a llenar de luz aquel espacio. La
enorme luna retrataba todavia “mds hermosa” (v. 106) “la galeria toda”,
de modo que “quien le mira” (v. 107), “cuanto deja detrds delante admi-
ra’ (v. 108). El poeta describe asi el juego del caminante que, colocado de
lejos delante del gran espejo, avanzaria hacia el mismo pudiendo ver en
el reflejada “la galeria toda”, pues, segun parece, las salas estaban comuni-
cadas a través de grandes puertas que, estando abiertas, permitirian tener
una visién completa del interior del edificio. Segtin la descripcién de Sil-
vestre Gémez, quien recorriera las salas de la galeria desde la parte norte
mirando hacia el espejo ubicado en el muro sur podria ver reflejado en el
mismo de manera incluso mds bella (v. 106) la rica decoracién que dejaba
atrds (“y quien le mira / cuanto deja detrds delante admira”, vv. 107-108).
Lamentablemente, la entrada del inventario de los bienes del conde de-
dicada a los espejos no indica el lugar donde estos se encontraban por lo
que no es posible conocer su ubicacidn, si bien debemos advertir que en
la misma se recogen un total de catorce espejos y que ninguno de ellos
era de grandes dimensiones. La referencia al “brillante girasol” (v. 104)
y el hecho de que no se encuentre entre sus bienes un espejo de grandes
dimensiones, nos hace pensar en la posibilidad de que Silvestre Gémez
no se esté refiriendo a un Gnico espejo sino a varios colocados en la pared
sur de la galerfa. En este sentido, cabe plantearse la posibilidad de que los
“quatro espejos de cristal con sus marcos grandes de ébano ondeado de
bara y media de alto y una bara de ancho” que aparecen recogidos en el
inventario del conde'” estuvieran colocados juntos en la pared sur de la
galerfa formando un gran espejo que reflejaria “la galeria toda” (v. 107).
Tras ello el literato describe brevemente “Una mesa de jaspes ochava-
da, / de notable artificio, matizada / con joyas infinitas” (vv. 109-111).
Con esta breve descripcién no podemos hacernos una idea de las carac-
teristicas de la mesa pero, al menos, nos informa de su forma octogonal,
lo que nos permite identificarla en el inventario de bienes del conde,
donde Ginicamente aparece una mesa con esa forma: “un bufete de piedra
ochavado de seis pies de didmetro de diferentes enbutidos conputado los
pies”'?%. Asi, la mesa tendria unas medidas médximas de 1,68 metros, si

127 AHPNM, prot. 7684, f. 288v.
128 AHPNM, prot. 7684, f. 302r.
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bien, como veremos enseguida, debia ser algo mds pequena. Poco tiempo
después, en el inventario de bienes de su esposa, la mesa aparece descrita
como “otro bufete ochavado de jaspe enbutido”'?’ siendo tasada en nada
menos que 6000 reales™. En 1667 vuelve a aparecer inventariada en
una memoria de los bienes de los VII condes como “un bufete de piedra
grande ochavado embutido de diferentes piedras de colores con su pie
de madera dado de negro y dorado”'. Andando el tiempo, el 23 de
julio de 1710, el escultor Matias Carmannini realizé la tasacién de las
“estatuas de mdrmol que estdn en el jardin del Prado” y se refiri6 a la
mesa en estos términos: “Yttem un bufete ochavado de marmol y piedras
orientales embutido sobre mdrmol de Génova con su pie tallado dado de
negro y dorado de cinco pies y medio de didmetro, vale 30.000 reales de
vell6n”'%. La diferencia de las medidas, entre los 6 pies de didmetro con
los que aparece en el inventario de bienes del VI conde y los 5,5 aportados
por Carmannini se debe, probablemente, a que en el inventario de 1653
las medidas se dieron “computado los pies”, es decir, teniendo también
en cuenta el pie de la mesa y el escultor aporta una medida referida sélo
al tablero de piedras duras que en realidad debia medir 1,54 metros de
didmetro. Con tales descripciones s6lo podriamos afirmar que se trataba
de una mesa de piedras duras realizada en Italia pero no saber con certe-
za si fue realizada en Roma o Florencia, los dos centros productores de
este tipo de bienes suntuarios mds relevantes de Europa desde el siglo
XVI. Sin embargo, una relacién de la visita realizada por el VI conde de
Monterrey a la ciudad de Florencia en junio de 1622'% nos hace plantear
la posibilidad de que la mesa hubiera sido realizada en Florencia y, con-

129 AHPNM, prot. 7685, f. 805r.

130 AHPNM, prot. 7685, f. 860v.

131 ADA, Caja 197 exp. 7.

132 AGP, Administracién General, leg. 1214 exp. 9 f. 32v. y leg. 1215, exp. 9, f. 5v.

133 En su viaje de vuelta desde Roma a Madrid tras realizar su embajada de obediencia
ante el pontifice Gregorio XV Monterrey fue a Florencia por orden de Felipe IV
para presentar el pésame en nombre de la familia real espafiola a los Medici por la
muerte del gran duque Cosme II. Sobre esta embajada, Rivas Albaladejo, “La mayor
grandeza humillada y la humildad mds engrandecida: el VI conde de Monterrey y la
embajada de obediencia de Felipe IV a Gregorio XV”, en Centros de poder italianos
en la Monarquia Hispdnica (siglos XV-XVIII), coords. José Martinez Millin y Ma-
nuel Rivero Rodriguez, Madrid, Polifemo, 2010, I, pp. 703-749.
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cretamente, en el Opificio delle Pietre dure fundado por Ferdinando I en
1588, un lugar que sabemos que don Manuel visité durante su estadia en
la ciudad. Gracias a esta relacién, conocemos que la archiduquesa de Flo-
rencia, Marfa Magdalena de Austria, tia de Felipe IV, regalé a la condesa
de Monterrey'* “una mesa grande de alabastro ochavada, embutida de
dgatas, diaspros, nicares, y otras piedras Orientales”, que a nuestro enten-
der se corresponde claramente con la mesa descrita por Silvestre Gémez
en su Jardin Florido y con la que aparece en los inventarios y tasaciones
indicadas mds arriba'®. Parece légico pensar que, habiendo visitado don
Manuel el Opificio y que siendo la mesa un regalo de la archiduquesa para
su esposa, la misma hubiera sido realizada en los talleres florentinos. De-
bia tratarse de un ejemplar extraordinario, a juzgar por las descripciones
que acabamos de recoger y por el elevado precio en el que fue tasada a
la muerte de la condesa. Su aspecto debia ser similar al de algunos de los
ejemplares conservados que salieron del Opificio, cuyos motivos podian
ser herédldicos (como el ejemplar que pertenecié al duque de Osuna'*® o
el del Almirante de Castilla que incluye también panoplias y armas'?’),
florales (como el que pertenecié a don Rodrigo Calder6n'®), o florales y
zoomorficos (como el que Inocencio Massimo envié a Felipe IV'¥), todos
ellos conservados en el Museo del Prado aunque presentan una forma
cuadrada o rectangular y no ochavada'®. La forma octogonal u ochava-
da no era habitual en este tipo de tableros de piedras duras, habiéndose
localizado hasta la fecha muy pocos ejemplares con esta morfologia, ni-
camente cinco segun Maria Paz Aguilé: uno en el palacio del Quirinal de
Roma, otro en Arundel Castle en Gran Bretafa, otro que pertenecié al
dogo Agostino Doria conservado en coleccién particular, el descubierto

134 La condesa no acompand a su esposo en este viaje a Italia realizado entre 1621 y
1622.

135 Relacion del recibimiento, y fiestas que el Gran Duque de Toscana mando hazer al Con-
de de Monte Rey, Embaxador extraordinario de su M. en la Ciudad de Florencia y sus
estados.

136 Museo del Prado, N° de inventario: O-501; 118 x 118 cm.

137 Museo del Prado, N° de inventario: O-419; 76,5 x 62 cm.

138 Museo del Prado, N° de inventario: O-498; 119 x 119 cm.

139 Museo del Prado, N° de inventario: O-431; 152 x 107,5 cm.

140 Sobre ellos véase las fichas 10, 11 y 12 de la publicacién de Gonzdlez-Palacios, Las
colecciones reales espariolas de mosaicos y piedras duras, pp. 85-98.
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por la investigadora en la sacristia de la abadia del Sacromonte en Gra-
nada'*! y, por tltimo, la conservada en la sacristia de la parroquia de San
Ginés de Arlés en Madrid'*.

Aquella singular mesa de piedras duras debia estar situada en el mismo
centro del edificio y, concretamente, en el espacio comprendido entre la
puerta principal que daba acceso al Prado Viejo y la puerta central que
permitia salir al jardin. Asi, la mesa se ubicaba en el eje de simetria que
irfa desde la parte central de la puerta que daba al Prado hasta la zona de
vivienda situada en el otro extremo del jardin y en el que estaban colo-
cadas las fuentes principales del mismo como puede verse en el plano de
Texeira (Fig. 4) pues, segtin el poeta, la mesa “reverbera / en medio de
esta esfera, / por quien pasan las Auras matutinas / a una calle de fuentes
peregrinas” (vv. 111-114).

Continda Silvestre Gémez su descripcién refiriéndose a la puerta que
desde la sala principal salia al jardin (“una puerta / espejo del jardin y de
la huerta”, vv. 115-116), y a dos columnas sobre las que estaban coloca-
das sendas piezas escultéricas, concretamente, dos bustos de emperadores
romanos, quizd algunos de los ya referidos en los versos anteriores (vv.
91-96) o bien otros que formaran, o no, parte de la serie. Estas colum-
nas y las esculturas ubicadas sobre ellas debian estar fuera de la galeria,
a ambos lados de la puerta central y en la parte que daba al jardin pues
segun la descripcién del autor en la frente de cada césar se veian reflejadas
las plantas y las flores del jardin cuando la luz rojiza del atardecer incidia
sobre ellas: “en dos columnas dos emperadores / y a las plantas y flores /
cada cual en su frente representa / arreboles del sol cuando se ausenta” (vv.
117-120). Quiza fueran las “dos estatuas antiguas” de medio cuerpo “ma-
yores que del natural” que se inventariaron en la propiedad en 1744'®.

Tras ello describe otras dos esculturas colocadas, segiin interpretamos
a partir de lo dicho por el poeta, en las mismas jambas de la puerta que
daba al jardin. Es probable que esas esculturas estuvieran colocadas en

141 Marfa Paz Aguilé Alonso, “Para un corpus de las piedras duras en Espana. Algunas
precisiones”, Archivo Espariol de Arte, LXXV, 299 (2002), pp. 255-267 (pp. 259-
261).

142 Maria Paz Aguil6 Alonso, “Tableros de mdrmoles y piedras duras italianos en Espa-
fia. Nuevas aportaciones”, Ars ¢ Renovatio, 4 (2016), pp. 22-52 (pp. 34-37).

143 AHPNM, prot. 15223, f. 303r.- 303v.
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dos de los ocho nichos u hornacinas que, como vimos, el conde ordené
que se abrieran en la galerfa'®. La primera de ellas era una estatua poli-
croma (“de jaspe negro y blanco fabricada”, v. 121) de Pomona, “la diosa
de la fruta” (v. 122), que estaba colocada “en un gran pedestal a man'®
derecha” (v. 123) de la puerta y que debia portar abundantes frutos que
ofrecia “a su duefio” (v. 126), es decir, al conde de Monterrey. A nuestro
entender, la colocacién de esta escultura de la diosa de la fruta justo en la
puerta principal que daba acceso al jardin es coherente y oportuna, pues
en el mismo existia una enorme variedad de drboles frutales que aparecen
reproducidos por el vate en algunos de los versos del poema'®. Segtin
Silvestre Gémez la escultura de Pomona estaba “satisfecha” del lugar que
ocupaba (v. 124) en la galeria y por ello “a su duefio convida con sus
bienes, / ofreciendo coronas a sus sienes” (vv. 125-126), lo que nos lleva
a pensar que portaba en sus manos unas coronas, que, segin un verso
anterior (v. 48) eran “de verdes esmeraldas”.

Realizada en “brunido alabastro”, en la parte izquierda (“en la sinies-
tra” v. 127) de la puerta que daba al jardin se encontraba la estatua de “un
gladiator'?” valiente” que, como “empresa del gran Hércules tebano” (v.
130), defendia “espada en mano” (v. 130) el “tesoro” (v. 131), es decir, los
frutos, que portaba Pomona, la escultura situada en el otro extremo de
la puerta. Ninguno de los Doce Trabajos de Hércules estuvo relacionado
con la lucha a espada con algun adversario, si bien, podria ser plausible
que la alusién final de la estancia, “guardando el drbol de los pomos de
oro” (v. 132) tuviera que ver con el mitico relato del robo de los frutos
en el Jardin de las Hespérides. En cualquier caso, sabemos con certeza
que la escultura del gladiador era de origen italiano pues fue traida desde
Nipoles por el conde'.

144 AHPNM, prot. 3520, f. 462r.

145 Se trata de un italianismo consecuencia, quizd, del origen del poeta.

146 Silvestre Gémez hace alusién al elenco de frutas, flores y plantas que crecfan en el
jardin entre los versos 187-234, 277-354, 385-390, 397-402. Véanse los versos en
la edicidén critica del Jardin Florido y su andlisis en los comentarios a los mismos
(Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit.).

147 Gladiator: latinismo (‘gladiador’, ‘espadachin’). Esta forma era la habitual en la pro-
sa misceldnea del Quinientos. Asi aparece, por ejemplo, en el Jardin de flores curiosas
de Antonio de Torquemada y también en la Silva de varia leccién de Pedro Mexia.

148 La escultura aparece en el inventario de los materiales con los que se realizaron las
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La ultima estancia del poema dedicada a la galeria tiene que ver con
dos construcciones adosadas a la misma situadas en sus extremos norte y
sur en la parte que daba al jardin. Se trata de dos pequenas edificaciones
que pueden verse claramente en el plano de Texeira (Fig. 4): “Igual capa-
cidad en los confines / a dos torres ofrecen dos casines” (vv. 133-135). El
término ‘casina’ procede del latin y tiene el sentido de ‘cabana’ o ‘casita’,
ya que se identifica desde el Medievo con un tipo de ‘vivienda rustica
o ‘casa rural’. En el Renacimiento el vocablo adquirié el sentido —algo
mads restrictivo— que posee en este verso, pues se refiere a un edificio de
reducidas dimensiones situado en el entorno de un jardin y cuya funcién
era la de acoger a los visitantes del mismo. Quizd algunos de los ejem-
plos mds relevantes de este tipo de edificaciones sean la casina de Pio IV
ubicada en los jardines del Vaticano y disefiada por el arquitecto Pirro
Ligorio'” y la casina de los jardines del palazzo Farnese en Caprarola’®
proyectada seguramente por Vignola y concluida a su muerte por Gio-
vanni Antonio Garzoni. Obviamente, estos “casines” (v. 134) del jardin
de Monterrey eran de dimensiones mucho menores y, ademds, no eran
independientes sino que estaban adosadas a la galeria, si bien, salvando
las distancias, los ejemplos referidos pueden ser un precedente que se ha
de tener en cuenta pues con certeza Monterrey conocia la de Caprarola®!
y muy probablemente también la del Vaticano. La estancia finaliza con
una referencia a los tejados de pizarra de los casines en la que se combinan
dos hipotextos gongorinos: “que en alfombras descubran de los montes
/ dorados horizontes / y argentados parezcan mirabeles / con los rayos

cajas que en las que se embalaron y trasladaron las esculturas para su traslado a Ma-
drid, Mercedes Simal Lépez, “Antes y después de Népoles”, p. 365.

149 Véase al respecto Marcello Faggiolo y Maria Luisa Madonna, “La Casina di Pio IV
in Vaticano. Pirro Ligorio e 'architettura come geroglifico”, Storia dell’Arte, 15-16
(1972), pp- 237-281.

150 Sobre el palacio véase Gabriella Frezza y Fausto Benedetti, I/ palazzo Farnese di
Caprarola, Roma, De Luca, 2001.

151 Conocié la villa Farnese por vez primera en junio de 1622 en su viaje de vuelta de
Italia a Madrid tras realizar la embajada de obediencia en nombre de Felipe IV ante
el pontifice Gregorio XV y volvié a visitarla en enero de 1629 cuando iba camino
de Roma para desempefiar el cargo de embajador ante la Santa Sede. Los jardines de
la villa se articulaban en dos alturas y en ellos el agua y las fuentes jugaban un papel
muy destacado.
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del sol sus chapiteles” (vv. 135-138). La visién de los juegos de luz y la
rima montes-horizontes proviene del arranque de la Soledad primera (vv.
42-44)'?, mientras que la imagen de los haces luminosos del Sol sobre la
parte mds alta de los edificios de la Soledad sequnda'>. Los chapiteles de
los “casines” estaban cubiertos de pizarra y eran tipicos en la arquitectura
madrilefia de la época. Segtin el literato, las cubiertas de pizarra de los
casines reflejaban los “dorados horizontes” y cuando los rayos del sol in-
cidian en los chapiteles “argentados” (v. 137) éstos parecian “mirabeles”,
una de las multiples variedades de ciruelos que daban un tipo de fruta de
color amarillo intenso. Con esta estancia finalizaba la descripcién de la
“rica galeria” (v. 37) que habia comenzado en el verso 37.

A modo de pequena coda referida a los objetos del inventario, estima-
mos necesario constatar una ausencia. En efecto, hay que destacar como
hecho llamativo que en la rimada descripcién de la galeria no se haga alu-
sién alguna a los tapices, a pesar de la importante coleccién que poseia el
conde’ ni tampoco a ninguna de sus muchas piezas de plata’ u otros
objetos que aparecen en el inventario y en la tasacién de sus bienes como,
por ejemplo, los relojes™® o las alfombras®’
hiciera referencia al lugar donde se encontraban. La mayoria de esos bienes
debian conservarse en la zona de vivienda de la casa-jardin, ubicada en la

, que se inventariaron sin que se

152 “No bien pues de su luz los horizontes, | que hacifan desigual, confusamente / mon-
tes de agua y piélagos de montes” (Luis de Géngora, Soledades, ed. Robert Jammes,
Madrid, Castalia, 1994, p. 207).

153 “Cuantas del Océano / e/ Sol trenzas desata / contaba en los rayados chapiteles | que
espejos (aunque esféricos) fieles / brunidos eran évalos de plata” (Géngora, op. cit.,
p. 521, vv. 701-705).

154 La coleccién de tapices de los condes de Monterrey ha sido analizada por Victoria
Ramirez Ruiz tanto en su tesis doctoral, Las tapicerias en las colecciones de la nobleza
espariola del siglo XVII, Madrid, Universidad Complutense, 2012, pp. 386-394,
como en su estudio «La coleccién de tapices de los condes de Monterrey», Libros de
la Corte.es, 10 (2015), pp. 30-59.

155 La plata de vajilla estarfa guardada pero tal vez hubieran en la galerfa algunas piezas
significativas. Sobre las piezas de plata del conde debemos remitir a nuestro estudio
“Sobre la plata del VI conde de Monterrey y los plateros que trabajaron para é1”,
en Scripta artium in honorem Prof. José Manuel Cruz Valdovinos, coord. Alejandro
Canestro Donoso, Alicante, Universidad de Alicante, 2018, pp. 201-232.

156 AHPNM, prot. 7684, f. 288v-289r.

157 AHPNM, prot. 7684, f. 290v-291v.
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parte oeste de la propiedad, si bien quizd algunos de ellos formaban parte
de la decoracién de la galeria, aunque nada podemos afirmar al respecto.

A continuacidn, el poco conocido Silvestre Gémez pasaba a describir
el resto de la propiedad, deteniéndose en la estructura del jardin, las fuen-
tes, la gruta, el estanque, el aviario o pajarera, la zona de vivienda y las
multiples flores, plantas y drboles que lo adornaban, y cuya descripcién
ha sido analizada en otro lugar™®.

Antes de terminar este panorama debemos referirnos a la finalidad con
la que fue construida esta galerfa. Pérez Sdnchez indicé que don Manuel
habia ordenado su construccién “para servir de marco a lo més precia-
do de la coleccién del conde, siguiendo en ello evidentemente, modelos
italianos™. Brown y Elliott sehalaron que en ella el conde “exponia las
obras maestras de su coleccién”®’; y Mordn Turina y Checa Cremades
que fue construida para “albergar parte de sus colecciones”, colocindose
en ella “en general, las obras menos valoradas de la tasacién [...], que-
dando la media de su calidad muy por debajo de la de las pinturas de la
casa’'®!. Este ultimo aspecto, aun siendo cierto en lineas generales, debe
matizarse, pues en ella existian algunas pinturas que alcanzaron precios
muy elevados en la tasacién: como los 2750 reales del cuadro de Latona
de Orazio de Ferrari, los 2800 de “un Leoconte figura grande con dos
nifos figuras”'® o los 6600 de los dos cuadros de Ribera, el Zintalo y el
Sifico (sic)'*>. Opinamos que el hecho de que las pinturas colocadas en la

158 Véase el resto del poema y los comentarios al mismo en Ponce Cérdenas y Rivas
Albaladejo, ap. cit.

159 Pérez Sénchez, “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)”, p. 422.

160 Brown y Elliott, 0p. cit., p. 121.

161 Miguel Mordn Turina y Fernando Checa Cremades, E/ coleccionismo en Espafia.
De la cimara de maravillas a la galeria de pinturas, Madrid, Cdtedra, 1985, pp.
288-289.

162 AHPNM, prot. 7684 £. 348v,

163 En la zona de vivienda las tasaciones mds altas fueron las de una pintura mitolégica
“del Bordonon” (quizd Paris Bordone o tal vez de Pordenone) con “la historia de
Mercurio” que fue tasada en 8.100 reales o un “cuadro grande de Adonis” de mano
de Ribera que se tasé en 5.500 reales. Entre las religiosas, una Santa Catalina arrodi-
llada de Tiziano se tasé en 4.950 reales (segtin Pérez Sdnchez la del Museo de Bellas
Artes de Boston) y una pintura de la Virgen con Cristo y San Jorge en 5500 reales.
Véase Pérez Sdnchez, “Las colecciones de pintura del conde de Monterrey (1653)”,

pp. 423-424, 426-427 y 445.
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galeria no alcanzaran en la tasacién realizada a la muerte del conde valores
tan altos como las de algunas ubicadas en la zona de vivienda no quiere
decir que no fueran las mejores o, al menos, las mds apreciadas por el
conde.

Los condes debieron utilizar la galeria como un espacio para el deleite
personal, un lugar para recrearse en la contemplacién de sus pinturas y es-
culturas asi como del rico mobiliario con que estaba decorada. Sin duda,
también se empled como un lugar para ser visitado por personas allegadas
e interesadas en el arte siendo un espacio de prestigio y representacién en
el que se acogia a los invitados, se les mostraba la rica coleccién de piezas
artisticas y, ocasionalmente, como indicé Munoz Gonzdlez, es posible que
también se celebraran en ella tertulias o academias'®, pues el espacio era
adecuado para ello. Ademds, es muy posible que fuera concebida como
un lugar de retiro y descanso en el que leer los libros de su biblioteca. En
este sentido, sabemos que al menos el VII conde de Monterrey, don Juan
Domingo de Haro y Guzmadn, tenfa “en el jardin” una nutrida biblioteca
en la que habia 259 obras muchas de las cuales debian pertenecer a don
Manuel'®. Tal vez esos libros se guardaban en las “alacenas” que tenfan
los tabiques que separaban las piezas de la galeria segin se indicaba en
el referido contrato de obras'®. Por su parte, acertadamente en nuestra
opinién, Madruga Real dijo que:

este edificio desde su concepcién estuvo destinado tnica y exclu-
sivamente a galerfa artistica, a museo particular de los Monterrey
para albergar la coleccién de obras de arte de don Manuel de Zufiga
que se habfa visto considerablemente incrementada con las obras
adquiridas en Italia durante los diez afios que estuvo alli. El cons-
truir un edificio expresamente para sus obras de arte, cuidando de
que reuniese las mejores condiciones de luminosidad y adecuacién

164 Maria Jestis Munoz Gonzdlez, La estimacion y el valor de la pintura en Espania (1600-
1700), Madrid, FUE, 2006, p. 106, indicé que la galerfa “podria usarse como lugar
de reunidn, para tertulias, conciertos, centro de estudio para la celebracién de aca-
demias, mentidero, espacio de paseo en tiempos frios, mientras se contemplaban las
obras de arte que contenia’,

165 ADA, Caja 197.8: “Memoria de los libros que estdn en el jardin en poder de Juan
Genaro, espafioles, italianos y franceses”. Véase Simal Lépez, ap. cit., p. 356.

166 AHPNM, prot. 3520, f. 462r.
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espacio-pintura-escultura, el aislar las obras del contexto del palacio
dindolas un cardcter unitario de coleccién, valorando asi la obra
por si misma, por su esencia, al prescindir de lo que pudiera tener
de decorativa, nos pone de manifiesto el sentimiento moderno de
estimacién de Monterrey hacia sus obras'”’.

Abundando en esta idea, Lopezosa Aparicio ha destacado “el sentido de
modernidad” de la galeria, dotada “de una funcién museistica” en la que
las obras alli expuestas “pasaban de ser valoradas como simples objetos
decorativos a convertirse en objetos para ser contemplados y valorados en
s{ mismos™'%.

Compartimos las opiniones anteriores y planteamos ademds la po-
sibilidad de que tras la disposicién de los objetos en la galeria existiera un
discurso que, en términos actuales, podriamos calificar de museolégico
en el que Italia y lo italiano tenfan un especial protagonismo. Asi, es pro-
bable que las obras de arte y los objetos colocados en la galeria no fueran
dispuestos con una intencién meramente decorativa, sino que debian for-
mar parte de un mensaje —o tal vez varios superpuestos— que los pro-
pietarios querian transmitir a las personas que visitaban la galeria y que,
lamentablemente, hoy no podemos interpretar en su totalidad. Entre esas
personas ademds de los reyes que estuvieron en la propiedad al menos en
dos ocasiones'®, de los Olivares, del resto de la familia de los condes y
de buena parte de la nobleza residente en la ciudad también debian estar
las élites italianas presentes en Madrid que podrian admirar en la galerfa
obras de los mejores artistas italianos. Entre ellas estaban los regentes ita-
lianos del Consejo de Italia, con los que don Manuel, al presidir el sinodo
170 tenia especial trato.

En cualquier caso, parece evidente que la decoracién de la galeria
debia responder al intento de los condes de demostrar a sus contempord-
neos su elevada posicién y su exquisito gusto, que les habia llevado a ad-
quirir importantes pinturas, esculturas y mobiliario a través de diferentes

que en ocasiones se habia reunido en su casa

167 Madruga Real, Arquitectura barroca salmantina, p. 41.

168 Lopezosa Aparicio, E/ Paseo del Prado de Madrid, p. 367 .

169 Vid. supra, nota 43.

170 Sobre las celebraciones de las sesiones del Consejo de Italia en casa de los Monterre-
yes véase Rivas Albaladejo, Entre Madrid, Roma y Ndpoles, pp. 158-161.
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vias ademds de la compra entre las que destacaba el regalo diplomatico'”!,
del cual la referida mesa ochavada de piedras duras era una magnifica
muestra. Quizd también formaban parte de la decoracién de la galeria
otros presentes de este tipo como la pintura que el pontifice Gregorio XV
regalé al conde cuando ambos se despidieron al finalizar su embajada de
obediencia en 16220 algunos de los cuadros que el principe de Sulmo-
na, Marcantonio Borghese, le regalé en aquella ocasién'”.

Sin duda, cuando el conde mostrara a sus allegados aquella galeria
construida ex profeso para albergar parte de su coleccién debia explicar-
les la procedencia de los objetos que la decoraban, muchos de los cuales
habian sido adquiridos durante los anos que estuvo en Italia como em-
bajador en Roma y virrey de Ndpoles. Fue en Italia donde acrisolé su
refinado gusto y adquirié pinturas tanto de maestros antiguos — Tiziano
o Francesco Bassano'“— como de la vanguardia artistica del momento
—TJosé de Ribera, Giovanni Lanfranco, Giovanni Baglione'”> o Artemisia
Gentileschi—, representada en la galerfa con magnificas obras.

Ciertamente, la residencia de los Monterreyes en el Prado Viejo de
San Jer6nimo no fue el Gnico espacio nobiliario del Madrid de Felipe
IV en el que podian contemplarse obras de arte traidas de Italia. Otros
destacados miembros de la nobleza que habian desempenado cargos en
el gobierno de la Italia espafiola poseyeron residencias de recreo de cardc-
ter suburbano dotadas de jardines que decoraron con pinturas y objetos
suntuosos adquiridos en Italia, bien en el propio Prado (como la mansién
del almirante de Castilla'’®, que habia sido virrey de Népoles, situada

171 Sobre el regalo diplomético en el siglo XVII véase Diana Carrié-Invernizzi, “Gift
and Diplomacy in Seventeenth Century Spanish Italy”, The Historical Journal, 51
(2008), pp. 881-899.

172 “Un quadro di pittura gioiellato di molto valore et di 2 reliquie principalissime”
BAV, Urb. Lat. 1091, f. 434v-435r, aviso de 8 de junio de 1622; apud Alessandra
Anselmi, I/ palazzo dell’ Ambasciata di Spagna presso la Santa Sede, Roma, Edizioni
de Luca, 2001, p. 200.

173 Ibidem.

174 AHPNM, prot. 7684, f. 349v.: “Un lienzo chico de mano de Francesco Bazan que
es de cuando Nuestro Sefior entrd en casa de Ldzaro”, tasado en 1300 reales.

175 De él aparece en el inventario “Una pintura de Noé haciendo un sacrificio del Bai-
16n”, AHPNM, prot. 7684, f. 346v.

176 Sobre la residencia del almirante de Castilla en el Prado de Recoletos, véase Lope-
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en la zona mds cercana al convento de los Agustinos Recoletos), bien en
otras zonas de la capital (como la morada del marqués de Leganés'”’, que
a su vez habia sido gobernador de Mildn, sita en el llamado barrio de
Amaniel, en las inmediaciones de la calle de San Bernardo). Sin embargo,
la de Monterrey tiene el mérito no solo de ser una de las primeras en las
que el arte italiano tuvo un protagonismo preponderante, sino también
de ser una de las mds destacadas y en la que los jardines cobraron mayor
importancia.

En definitiva, consideramos que para poder entender aquel remanso
italiano en el Madrid del cuarto Felipe es imprescindible tener en cuenta
el hecho de que, desde octubre de 1622 hasta su muerte en 1653, don
Manuel fue presidente del Consejo de Italia y que pasé mds de diez anos
de su vida en aquella peninsula. Sélo asi puede entenderse aquel espacio
de representacion y deleite para los sentidos en toda su dimensién.

zosa Aparicio, El Paseo del Prado de Madrid: arquitectura y desarrollo urbano en los
siglos XVII y XVIII, Madrid, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico-
FFC, 2005, pp. 385-389; y Cristina Agiiero Carnerero, Los almirantes de Castilla en
el siglo XVII: politicas artisticas y coleccionismo nobiliario en la Esparia de los Austrias,
UNED, 2018 [tesis doctoral]. La coleccién de escultura y de pintura del IX y X
almirante de Castilla ha sido estudiada con gran rigor por Juan Marfa Cruz Ydbar,
“Las esculturas del IX y el X almirantes de Castilla”, Boletin del Museo Arqueoldgico
Nacional, 38 (2019), pp. 149-168; “Contribuciones a las pinturas del IX Almirante
de Castilla”, Anales del Instituto de Estudios Madrilenos, 57 (2017), pp. 527-558, y
“Contribuciones a las pinturas del X almirante de Castilla”, Anales del Instituto de
Estudios Madrilerios, 58 (2018), pp. 67-102.

177 Leganés fue gobernador de Mildn entre 1635 y 1641. Sobre su residencia, véase
José Juan Pérez Preciado, El marqués de Leganés y las artes, Madrid, Universidad
Complutense, 2010 [tesis doctoral], pp. 535-548.
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La Descripcion de la Quinta de Santa Cruz podria contemplarse como una
de las bisagras que engarzan la vertiente lusa y la vertiente castellana de
la trayectoria poética de Manuel de Faria e Sousa, conocido ingenio de la
Monarquia Dual que se formé en Oporto como secretario del obispo y pos-
teriormente trabajé en la corte madrilefa al servicio de altos dignatarios de
origen portugués®. El propio Faria e Sousa, siempre tan explicito en lo que
atafie a si mismo, nos proporciona todas las claves para situar esta compo-
sicién en su obra. La primera de las veinte advertencias que glosan la com-
posicién en su estado mds avanzado, publicada en el segundo tomo de la
Fuente de Aganipe (Madrid, Juan Sdnchez, 1644), resume su historia textual:

1. En la primera impresién de nuestras Rimas, hubo este Poema
mucho mds breve y algo confuso, porque no traté de decir las cosas
de aquella Quinta con divisién, sino por mayor, y también en el
estilo; porque entonces, o para mejor decirlo, mucho antes, que fue
cuando la escribi, estaba verde, y luego andaba tocado de la peste
que llaman cultura algunos Idiotas de Espana’.

Faria e Sousa se refiere aqui a una primera version de este texto, incluida
en su primera coleccién de poesias, las Divinas y humanas flores, que ha-
bia dado a la estampa en 1624 (Madrid, Diego Flamenco), el ano en que
salieron a la luz sus cuatro primeras obras impresas. Esta primera com-
posicién, de 54 sextinas reales, sirvié en efecto de punto de partida para
el poema en 159 sextinas, sobriamente intitulado Quinta de Santa Cruz,
que figura como octava de las doce composiciones en sextinas del segun-
do tomo de la Fuente de Aganipe. Que Faria e Sousa retomara este texto
en la version final de sus rimas varias que son los siete tomos de la Fuente
de Aganipe, parcialmente publicados entre 1644 y 1646, no tiene por qué
sorprendernos®. En efecto, fue un proceder comin en la composicién de

2 Mi gratitud va a Jestis Ponce Cdrdenas y Antonio Sdnchez Jiménez por acoger esta
reflexién en el seminario sobre “El jardin dureo” que se celebré el 5 de octubre de
2020, a Jestis Ponce Cdrdenas y Mercedes Blanco por su atenta y estimulante lectura
del original, y a Héctor Ruiz Soto por el #ip que me dio sobre los pinceles de Apeles.
A todos agradezco su decisiva colaboracién en la reflexién que sigue.

3 Manuel de Faria e Sousa, Fuente de Aganipe. Parte segunda, en Madrid, por Juan
Sénchez, 1644, f. 137r.

4 La Fuente de Aganipe es una coleccién de poesfas en siete volimenes, caracterizada
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la Fuente de Aganipe echar mano de las publicaciones anteriores. Por otra
parte, revisar y ampliar eran actividades perfectamente coherentes con la
préctica acumulativa y compilatoria de Faria’.

Nuestro poeta sintid, con todo, la necesidad de justificar que volviera
a este texto con tantos anos de distancia. Al contrario de lo que habia
alegado para la correccién de otra de sus obras de juventud, el didlogo fi-
loséfico titulado Noches claras, Faria e Sousa no se amparé en la necesidad
de enmendar el estilo culto en el que él mismo habia incurrido y luego
censurado como un error juvenil (“cuando [...] estaba verde y [...] anda-
ba tocado de la peste que llaman cultura algunos Idiotas de Espafia”)®. La
justificacién aqui alegada le permitia sin embargo ponerse bajo el amparo

por su amplitud destacable a la par que por su compleja historia textual. A la espera
de la sintesis que Joseph Roussiés estd preparando sobre esta cuestién (“Constitu-
cién de las Rimas varias (1624 — h. 1648)”, en Un poligrafo portugués en la Mo-
narquia hispanica. Manuel de Faria ¢ Sousa (1590-1649), dirs. Aude Plagnard y
Joseph Roussiés, Valencia, Calambur, en prensa), pueden consultarse los estudios
de Arthur Lee-Francis Askins, “Manuel de Faria e Sousa’s ‘Fuente de Aganipe’: the
Unprinted Seventh Part”, Florilegium hispanicum: Medieval and Golden Age Studies
Presented to Dorothy Clotelle Clarke, dir. John S. Geary, Charles Faulhaber y Dwayne
E. Carpenter, Madison, Hispanic Seminary of Medieval Studies, 1983, pp. 247
277; Ana Hatherly, “Labirintos da parte VII da ‘Fuente de Aganipe’ de Manuel
de Faria e Sousa”, Arquivos do Centro Cultural Portugués, Paris, Fundagio Calouste
Gulbenkian, XXI, 1985, pp. 439467; y Valentin Nufiez Rivera, “Sobre géneros
poéticos e historia de la poesia. Los discursos de Faria e Sousa (de la fuente de Aga-
nipe a las rimas de Camoens)”, Edad de Oro, 30 (2011), pp. 179-206; y del mismo
autor Escrituras del yo y carrera literaria. Las biografias de Faria e Sousa, Huelva,
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Huelva, 2020, pp. 117-119.

5  No en vano se burlaba Juan de Espinosa Medrano, empleando justamente el mismo
término: “Pudiéramos compilar un libro entero de sus desaciertos...” (Apologético en
Javor de don Luis de Géngora, principe de los poetas livicos de Espana, contra Manuel de
Faria y Sousa, caballero portugués [1662], ed. de Héctor Ruiz Soto, Paris, OBVIL
— Sorbonne Université, 2017, https://obvil.sorbonne-universite.fr/corpus/gon-
gora/1662_apologetico?q=compilar#mark] [consultado el 31/10/2021]).

6 Véase Aude Plagnard, “A conversio de Manuel de Faria e Sousa ao antigongorismo
na constitui¢io de um campo literdrio lusocastelhano”, e-Spania, 27 (2017), 27,
s. p-; v Aude Plagnard (ed.), Noches claras [fragmento], Paris, OBVIL — Sorbonne
Université, 2019 (3.2. “en este tiempo andaba en los cuernos de la luna...”: la
conversién de Faria e Sousa al antigongorismo, https://journals.openedition.org/e-
spania/26742#toctoln2 [consultado el 31/10/2021]).
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del gran rival de Géngora en las disputas literarias del primer siglo xvi1,
Lope de Vega:

2. No por eso volvi a esto de que ya no hacia caso, sino porque
habiendo Lope de Vega (sin duda gran hombre en lo que profesd)
leido aquellos versos, me preguntd si aquella Quinta era considera-
ble. Dijele lo que era, y mostrdndose con eso deseoso de verla mejor
pintada, lleg6 a pedirme que volviese a la pintura.

3. Esto fue la causa de poner este poema en el estado que ahora

tiene’.

Mediante el tépico de la maiestas tua®, Faria solicitaba al admirado Lope
de Vega, cuyo respaldo anheld constantemente desde sus primeros escri-
tos y cuyo magisterio reivindicé de forma obsesiva contra los presuntos
excesos de la nueva poesia de Luis de Géngora. Lope de Vega era, en efec-
to, una autoridad en materia de descripciones de jardines y un buen co-
nocedor del patrimonio portugués, como lo habia mostrado, entre otras
cosas, en su Descripcion de la Tapada de Vila-Vigosa’. Sea auténtica o no
esta anécdota, veremos que se ajusta con el programa trazado por Faria e
Sousa en estas breves lineas: ilustrar los héroes del patrimonio portugués
a ojos del publico lector de Castilla, a través de un ejercicio ecfréstico tan
potente que eleve al poeta al rango de pintor.

1. EL ELOGIO DESINTERESADO DE LOS OBISPOS DE OPORTO

La Quinta de Santa Cruz, también llamada “do Bispo” (del Obispo) es
uno de los monumentos més destacados del patrimonio rural del distrito
de Matosinhos, en la regién de Oporto. En términos arquitecténicos, se
aprecia sobre todo por conservar las marcas de la restauracién que alli
efectud, bajo encargo del Obispo don José Maria da Fonseca e Evora, el

7  Faria e Sousa, Fuente de Aganipe. Parte segunda, f. 137r.

8 Ernst Robert Curtius, Literatura europea y Edad Media Latina, México/Madrid,
Fondo de Cultura Econémica, 1955, pp. 129-130.

9  Lope de Vega, Descripcion de la Tapada, ed. Alberto Fadén, Madrid, Plural Mayes-
tético, 2020. El texto se publicé en La Filomena, con otras diversas rimas, prosas y
versos, Barcelona, Sebastidn Cormellas, 1621, f. 99r-114r.
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famoso escultor italiano Niccold Nasoni (1691-1773)'°. En efecto, “el
conjunto de elementos arquitecténicos debidos a su autoria, en especial
aquellos de la portada principal”, justifican que el edificio haya sido de-
clarado de interés puiblico en 1977'". Sin embargo, la historia del lugar se
remonta al siglo x11 y se vincula estrechamente al episcopado de Oporto
desde el siglo siguiente, cuando la propiedad, ya habitada por los eremi-
tas de San Agustin, fue cedida por la hija del rey Sancho I al obispo de
Oporto. La apelacién de la Quinta “de Santa Cruz do Bispo” se debe en
cambio a la intervencién mds tardia del obispo Rodrigo Pinheiro (1482-
1572), quien reformd el edificio a partir de su nombramiento, en 1552,
y hasta la fecha de su muerte. Bajo la pluma de Faria e Sousa, la Quinta
se vuelve “dos Bispos”, en plural, no por haber sido lugar de residencia de
los muchos obispos de la ciudad portefia, sino por la referencia explicita
y concreta a otro obispo ligeramente mds tardio, Gongalo de Moraes. En
efecto, el titulo dado por Faria a la primera versién de su composicidn, la
que se publicé en 1624 en las Divinas y humanas rimas, relaciona a los dos
obispos respectivamente en cuanto fundador y restaurador de la Quinta:
“Descripcién de la insigne quinta de Santa Cruz, fundada por don Ro-
drigo Pinheiro, y restaurada por don fray Gongalo de Morais, ilustrisimos
obispos de Oporto™"2.

A la sombra de estas dos figuras tutelares estd amparada la descripcidn,
segun dos sextetos que fueron afiadidos en la versién de 1644 e inauguran
la descripcién del lugar ameno de la Quinta:

Poco distante un Sitio se descubre,
capaz Teatro de la Estancia hermosa
que nunca espera Abril, ni teme Octubre,

10 Annalisa Pezzo, “Nasoni, Niccold”, Dizionario Biografico degli Italiani, 2012, 77,
https://www.treccani.it/enciclopedia/niccolo-nasoni_(Dizionario-Biografico)/
[consultado el 31/10/2021]).

11 Esta informacién estd disponible en la pdgina descriptiva de la quinta en el
SIPA (“Sistema de Informacio para o Patrimdnio Arquitectdnico”): http://www.
monumentos.gov.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=4975 [consultado el
31/10/2021]. La Quinta aparece ahi como Inmueble de Interés Publico, con el
identificador ITR00004975.

12 Manuel de Faria e Sousa, Divinas y humanas flores, Madrid, Diego Flamenco, 1624,
f. 58v-65r.
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para gozar jazmin, mosqueta y rosa,
que es Primavera en el rigor del hielo
y por la Primavera el mismo Cielo.

Asunto del que ilustra generoso
el 4rbol en quien Atis se transforma,
por gloria del de Tisbe, que pomposo
con €l en obrar grande se conforma.
Porque Fama, que en obras mds se aumenta,
es igual del que funda al que sustenta (8-9)".

La Quinta goza de una eterna primavera por la sombra que recibe de dos
ilustres drboles que designan, en clave mitolégica y herdldica, a los dos
obispos anteriormente mencionados: el duro pino en que se transformé
Atis, el amante de Cibeles, y el moral, colorado por la sangre de los aman-
tes Piramo y Tisbe'4, adornaban en efecto los respectivos escudos de Pin-
heiro y de Moraes, como bien elucida Faria e Sousa en la correspondiente
glosa®. Existe, entre los dos, una relacién de continuidad y sucesién, pues

13

14

15

170

Todas las citas del poema se corresponden con la versién de 1644 indicando sola-
mente el nimero de las sextinas que alli figuran. Tanto en las citas en verso como
en aquellas en prosa que remiten a las advertencias finales, modernizo la grafia y la
puntuacién, respetando sin embargo el uso original de las mayusculas.

Las Metamorfosis de Ovidio son la fuente mds comuin para estos episodios mitoldgi-
cos (respectivamente X, vv. 103-104 y 1v, vv. 55-160).

“Un Pino a cuyo tronco se arroja un Ledn de oro en campo de purpura, era el
Blasén del Obispo D. Rodrigo Pifeiro, Fundador de esta Quinta por los afios 1560
hasta 70 [...]. El escudo de los Morales, es un moral en campo de plata. De esta
Familia era D. Fr. Gongalo de Morales, General que fue en la Religién de san Be-
nito, y Obispo aqui, y Reparador de esta Quinta, y Autor de otras obras mayores”,
Fuente de Aganipe. Parte segunda (op. cit.), f. 137v. Faria tuvo otra ocasion de usar
la metdfora emblemdtica del moral para elogiar el apellido Morales en las Noches
claras (1624), refiriéndose al autor de Palmerim de Inglaterra, Francisco de Morrais.
Con esta imagen, coincide con el elogio que Géngora dedicé, en el soneto “Arbol
de cuyos ramos fortunados” (1593), a Cristobal de Moura, marqués de Castelo
Rodrigo y padre de Manuel de Moura Corte-Real, de quien fue secretario nuestro
poeta entre 1624 y 1634. Véase Manuel de Faria e Sousa, Noches claras [fragmentos],
Aude Plagnard (ed.), Paris, Sorbonne Universit¢é — OBVIL, 2019, n. 186 (https://
obvil.sorbonne-universite.fr/corpus/gongora/1624_nochesclaras#note188 [consul-
tado el 31/10/2021]).
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el segundo aumentd y sustenté las obras del fundador. Este motivo es el
concepto clave de la comun alabanza que Faria dedicé a ambos obispos
en la Oda XVII, recogida en la tercera parte de la Fuente de Aganipe (Ma-
drid, Carlos Sinchez Bravo, 1646), donde aparecen también, con mds
insistencia, las metdforas vegetales y mitolégicas para remitir a los obispos
(estrofas 7 a 11, f. 80r-v).

Faria e Sousa presta asi a Gonzalo de Moraes una iniciativa en la res-
tauracién de la Quinta que no parece haber llamado la atencién de sus
contempordneos; por lo menos, no encontramos en el Catdlogo dos bispos
do Porto, compuesto por su sucesor Rodrigo da Cunha, mencién alguna
de obras en la Quinta de Santa Cruz, aunque si en la Sé de Oporto'®. Mds
probable es que Faria insistiera en este papel y en la imagen del restaura-
dor porque le permitia emular un concepto de Camées en Os Lusiadas,
originariamente aplicado a la sucesién de los virreyes de la India y al caso
concreto de la sucesién de Joao de Castro a Martim Afonso de Sousa:

Conforme sucessor ao sucedido,
que um ergue Deus, outro o defende erguido (Lusiadas, X, 57, vv. 7-8)"

De la misma manera que Joao de Castro defendié con las armas la for-
taleza de Diu que Martim Afonso de Sousa habia ganado por la via di-
plomitica, Gongalo de Mories restauré la quinta que Rodrigo Pinhero
habia edificado, destacando ambos como dignos sucesores de modelos
igualmente admirables. Creo probable que esta analogia, que dignifica al
sucesor, evocara, en la mente de Faria y en clave metapoética, su propio
mérito en cuanto comentador y continuador de la obra camoniana.

Por otra parte, el paralelo permitia, aunque con cierta discrecién, elo-
giar la relacién que el poeta habia tenido en su juventud con el obispado

16 Rodrigo de Cunha, Catalogo e historia dos bispos do Porto. Offerecida a Diogo Lopes
de Souza, no Porto, por loao Rodriguez, 1623, segunda parte, capitulo 41, pp. 349-
363. Quizds otras fuentes sobre el obispo o sobre la quinta de Santa Cruz permitan
documentar este aspecto del poema: queda de momento como una cuestién pen-
diente de investigaci6n.

17 En sus Lusiadas comentadas, vol. 2, t. 1v, col. 408, Faria e Sousa cita, a propésito de
estos versos de Camées, los suyos propios (9, vv. 7-8). He aqui la prueba de que este
afiadido, y probablemente gran parte de la segunda versidn, ya estaban redactados a

finales del decenio de 1630.
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de Oporto. Gongalo de Moraes jugd, en efecto, un papel decisivo en
la trayectoria profesional de Farfa e Sousa'®. Este dejé sobrados indicios
de su estrecho vinculo con el quincuagésimo sexto obispo de Oporto
y con el personal eclesidstico que le rodeaba. La versién de 1624 de la
descripcién estaba dedicada “Al licenciado Baltasar de Sousa, abad en la
misma ciudad [de Oporto]”, que Faria conocid, con toda probabilidad,
cuanto todavia residia alli. Por otra parte, esta primera versién se publicé
a continuacién de un “panegirico portugués” en octavas, en forma de
égloga dedicada al “fallecimiento del ilustrisimo obispo de Oporto don
fray Gongalo de Moraes" y redactada en portugués a pesar del encabe-
zamiento en castellano. La escenificacién del difunto obispo de Oporto
en las Rimas es coherente con los elogios que no escatima el poeta a la
hora de contar sus memorias en uno de los textos mds singulares del Siglo
de Oro: la Fortuna de Manuel de Faria e Sousa. En este relato en primera
persona, el poeta recuerda cémo, siendo aprendiz de secretario, se bene-
ficié desde su entrada a su servicio con trece afos de edad de “notable
gracia en los ojos de aquel prelado excelente”. Prueba de ello fue que
cuando sufrié, durante la adolescencia, una peligrosa “esquinencia” —o
angina—: el obispo le dedicé unos cuidados especificos, admitiéndole a
su mesa y compartiendo con €l las humildes y piadosas comidas con las
que solia regalarse. Con una ironia caracteristica de la vena picaresca que
Faria sigue en esta autobiografia, insinta sin embargo que compartir la
mesa del obispo le llevé a pasar mds hambre que nunca en su vida:

Era bueno, pero era poco, y aunque fuese lo que me convenia, como
yo tenfa lobos en el estdmago, mds lo quisiera mucho aunque malo.

18 Sobre la biograffa de Faria e Sousa (y las varias biografias publicadas al respecto),
véase la monografia ya citada de Nufiez Rivera, Escrituras del yo, asi como el articulo
de Diogo Ramada Curto, “Uma autobiografia de Seiscentos: a ‘Fortuna’ de Faria
e Sousa”, Cultura escrita: séculos XV a XVIII, Lisboa, Imprensa de Ciéncias sociais,
2007, pp. 145188.

19 Faria e Sousa, Divinas y humanas flores, f. 52. Otro elogio péstumo al mismo Gon-
calo de Moraes se encuentra en la décima égloga que la cuarta parte de la Fuente
de Aganipe, Madrid, Juan Sdnchez, 1644, titulada “Souto” (f. 127r-138r), lugar del
nacimiento de Faria e Sousa, en la que Menalio y Lucelio, “que habian sido secreta-
rios del obispo” (f. 138v), celebran las virtudes del difunto.

20 [lbidem, p. 138.
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No habia en casa remedio para matar mi hambre, por cuya muerte no
me acordaba de la otra de que el obispo me queria librar. Echar ruegos
al despensero para que me diese algtin panecillo era como echar cape-
ruzas a la tarasca, porque mi enfermero le habia esconjurado [...]*".

Aunque no hubiese coincidido nunca con el fundador de la Quinta de
Santa Cruz (Rodrigo Pinheiro), Faria e Sousa podia —en su relacién ama-
blemente burlesca— presumir de haberse criado con su sucesor. La relacién
de servicio y de mutuo aprecio con Gonzalo de Moraes le autorizaba por
lo tanto a incluirse en la continuidad de los autores —algunos de ellos fa-
mosos— que habian alabado la fundacién de la Quinta medio siglo antes.

En efecto, aunque Rodrigo Pinheiro ostentaba ya la respetable edad
de setenta afios cuando accedid, en 1552, a la dignidad de obispo de
Oporto, supo valerse de los poetas para promocionar la construccién de
la Quinta de Santa Cruz. Su labor de mecenazgo le hizo merecedor del
titulo de “Padre de los Poetas” (Grande magne pater vatum), segtin Jodo
Rodrigues de S4 de Meneses, alcalde mayor de la ciudad*. La empresa ar-
quitectdnica tuvo en efecto una repercusién importante en el mundo de
las letras de la época. Guilherme Felgueiras, folclorista y etndgrafo portu-
gués que se interes6 por esta region, cita a varios autores que produjeron,
inmediatamente después de la conclusién de las obras, elogios al obispo
y a su conjunto de arquitectura eclesidstica®: el poeta neolatino Cadabal
Gravio, el gran Luis de Camées y los mds locales Joao Rodrigues de S4 de
Meneses (fallecido en 1579) y Fray Bartolomeu dos Mirtires (fallecido
en 1590). Aunque con un retraso de unos cincuenta anos, Faria e Sousa
pretendia inscribirse en la estela de estos autores.

Llama la atencién el anacronismo de los elogios péstumos que resultan
de esta pretension: aunque es sintoma de la posicién marginal de Faria e
Sousa, que en su carrera nunca consiguié acercarse al poder tanto como
hubiese deseado, estd claro que nuestro autor sacé partido de esta situa-

21 Ibidem, p. 139.

22 Joao Rodrigues de S4 de Meneses, “Disertissimi viri Ioannis Roderici de Sa Portu-
gallensis arcis preafecti carmen, in Religiosissimi doctoris Roderici Pinarii dei gratia
Portugallensis Episcopi encomium”, en Cadabal Gravio Caliddnio, Pityographia,
Lisboa, Anténio Gongalves, 1568, f. 3r.

23 Guilherme Felgueiras, Monografia de Matosinhos, Matosinhos, 1958, pp. 143-144.
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cién, haciendo del desfase cronoldgico una de las garantias del cardcter
desinteresado y, por tanto, sincero de su elogio. Segtin aclara el propio
poeta en la pendltima de sus glosas, las suyas son

... alabanzas sin sospechas, porque nadie adula, ni lisonjea a los di-
funtos, a lo menos a aquellos que no dejaron acd hijos, ni parientes
ttiles para algo, como sucedié a este.

Esta glosa retoma, literalmente, el razonamiento de la ya mencionada
Oda xvi1 en elogio a los dos obispos:

Si muertos sois, a Apolo

ruego me haga viviente en el Caistro

para cantaros solo,

que nunca para ser torpe Ministro

de la Adulacién cauta,

puse a los labios la sonora flauta.
Para mi, del indigno

dinasta, dureo palacio es tumba triste.

Muerto un Moral, un Pino

de Apolineo Laurel mi Musa viste,

porque mi libre Musa, solo con el Valor Elogios usa.
Si muertos sois al mundo,

yo soy la muerte de intereses viles;

toda mi gloria fundo

en hacer de ellos lo de Ilio Aquiles,

en no entrar las soberbias

puertas por ellos a adular protervias®.

Entre la primera y la segunda version de la descripcién de la Quinta, Fa-
ria e Sousa persistié en su idea, hasta el punto de transformar un elogio
oportunista, que le beneficiaba al presentarle como una figura cercana al
personal eclesidstico portugués, en una declaracién neutra de méritos me-
diante la que se elevaba a la altura de un juez moral de las grandes figuras
del pasado portugués.

24 Faria e Sousa, Fuente de Aganipe. Parte segunda, f. 139v.
25 Faria e Sousa, Fuente de Aganipe. Parte tercera, f. 79v-80r.
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Desde esta posicién magndnima y desinteresada pretendia Faria en-
tablar una relacién de emulacién con el poeta que mayor partido habia
sacado de sus elogios a la Quinta: Cadabal Gravio Calidénio®, autor de
una descripcién de la Quinta en latin, en forma de fdbula mitolégica®.
Con él se compara a la hora de dirigir el poema a su dedicatario, el famoso
Manuel Severim de Faria, en las dltimas sextinas de la descripcién:

Si en Poemas cultisimos, el Gravio
Cadabal, del Autor de tantas
obras canta elegante con Latino labio,
yo, pues, a Ti, que a todo el Mundo sobras,
claro Atlante de maquinas supremas,
no faltaré en métricos Poemas (155).

El elogio de Faria e Sousa a Severim de Faria pretende emular el que
Gravio dedicé a Pinheiro, pero también la dedicatoria por Garcilaso de la
Vega de su égloga primera al virrey de Népoles, Pedro de Toledo, mien-
tras estaba a su servicio®. Si tanto Toledo como Severim de Faria, por
sus virtudes, “a todo el mundo sobra[n]”, la pluma garcilasiana se ejerci-
ta faltdindole humildemente a la alta dignidad del dedicatario, mientras
que Faria promete, al contrario, no faltarle a Severim de Faria en sus
“métricos poemas”. La diferencia aqui exhibida entre una y otra postura
se explica quizds por el hecho de que Faria e Sousa renuncia a dirigir su
poema a un noble mecenas que pudiera favorecer su carrera, como habia
hecho Garcilaso en dicha égloga. En efecto, volviendo al caso de Gravio,
lo que mayormente despert6 la atencién de Faria fue la rentable relacién
de mecenazgo que unia al poeta neolatino con el obispo. Lo comenta con
detalle en la glosa asociada a este sexteto:

155. Un hombre, que pienso era natural de Braga y se llamaba Ca-
dabal Gravio, escribié un libro de varios Poemas Latinos, muchos

26 Respeto la graffa de la base de datos de la Biblioteca Nacional de Portugal.

27 Gravio Calidénio, op. cit.

28 Garcilaso de la Vega, Obra poética, ed. Bienvenido Morros, Barcelona, Critica,
2001, p. 128: “luego verds ejercitar mi pluma / por la infinita, innumerable suma /
de tus virtudes y famosas obras, / antes que me consuma, / faltando a ti, que a todo
el mundo sobras” (“Egloga primera”, vv. 24-27).
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y muy buenos, todo elogios y descripciones de esta Quinta y de su
fundador el Obispo D. Rodrigo Pifeiro. Hizolo imprimir este gran
Prelado, que supo estimar a este Hombre y honrarle y mantenerle
con abundancia (joh Mundo que dices estds hoy muy culto y no se
ven en ti estas culturas hoy!) que al fin era Héroe famoso este Obis-
po. Del mismo hay cartas Latinas para el Poeta en el propio libro,
tan elegantes, que bien mostré que solo quien entiende la Arte la
estima; con que en buen lenguaje, quien no la estima (digo en los
que lo merecen) es tonto®.

En comparacién con el de Cadabal Gravio, el elogio de Faria renuncia
a engendrar fruto, por disociar —mediante el irremediable criterio de
la muerte— el dedicatario del poema de su héroe. Asi, cultiva un ezhos
desgraciado y desengafado que imita el que le presta al propio Camoes.
En efecto, Manuel de Faria e Sousa desempené un papel importante en
la construccién del topos de la desgraciada y miserable muerte que sufri6
Luis de Camées y en la que se ve la inequivoca marca de la ingratitud
con la que la patria portuguesa pagé su mdximo poeta —desgracia en la
que él y Lope de Vega vieron el espejo de la suya propia®*®—. Los versos
finales de Os Lusiadas se prestaban a esta lectura (“O favor com que mais
se acende o engenho / Nao no d4 a pdtria, nao...”, X, 146, vv. 5-6), que
Faria extiende a otras composiciones, y en especial al soneto camoniano
sobre la transformacién de Atis en pino (“Depois que viu Cibele o corpo
humano”). El poema concluye con la apéstrofe a un dedicatario llamado
“Pinheiro”, cuya proteccién anhela el poeta:

Oh, ditoso Pinheiro! Oh, mais ditoso
Quem se vir coroar da rama vossa,

Cantando 4 vossa sombra verso eterno!®!

29 Faria e Sousa, Fuente de Aganipe. Parte segunda (op. cit.), f. 139r.

30 Valentin Nunez Rivera, “Un dltimo testimonio del desengafio de senectute: Lope
en la biografia de Faria e Sousa (con Camades al fondo)”, Criticdn, 134 (2018),
pp. 141-157.

31 Las tres primeras estrofas del soneto rezan: “Depois que vio Cibele o corpo hu-
mano / Do fermoso Atis seu verde pinheiro, / Em piedade o vao furor primeiro /
Convertido, choraba o grave dafio. // E 4 su dor fazendo ilustre engano, / A Jupiter
pediu que o verdadeiro / Preco da nobre Palma, e do Loureiro, / Ao seu Pinheiro

176 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Aude Plagnard, Manuel de Faria e Sousa y la Quinta de Santa Cruz (Maia, Portugal)

¢Seria el mencionado “Pinheiro” don Rodrigo Pinheiro, obispo de Opor-
to, o don Antdnio Pinheiro, obispo de Miranda, “que fue llamado el
Cicerén de la lengua portuguesa™ Si Faria e Sousa se decanté en su co-
mentario —del modo tajante que bien le conocemos— por el primero,
fue por la paradéjica comparacién que le permitia establecer entre Cada-
bal Gravio, Luis de Camoes y él mismo. Faria e Sousa emulé a Cadabal
Gravio al describir la Quinta de Santa Cruz; sin embargo, al contrario
que este’?, no recibié la justa recompensa por sus elogios, coincidiendo
asi con lo que también habia acontecido para el admirado Camées quien,
cantando a la sobra de dicho pino y apelando a su benevolencia, no reci-
bié de él merced ni proteccién alguna:

conforme a esto escribié este Soneto, incitado de haber visto los
Poemas de Gravio a ellas y de saber él coémo este Obispo le habia
honrado por ellos. Y esto le movi6 a decir lo que dice aqui, y aun
a codiciar que le hubiese cabido en suerte el poetizar a la sombra
de este Pino y ser coronado de él, viendo que sobre haber cantado
a tantos Principes y Senores, de todos ellos juntos, y tenidos por
Palmas y Laureles, no habia sacado lo que de un solo Pino sacé el
Gravio™®.

Es evidente que el ejemplo de Camées —cuyo poema, segtin dice, descu-
bri6 entre la primera y la segunda redaccién de la descripcién de la Quin-
ta— debié de confortar a Faria e Sousa en su proyecto. As, la descripcién
de la Quinta de Santa Cruz, por la que Faria ensenaba a la Republica de
las Letras madrilefa su familiaridad no solo con el patrimonio portugués,

desse, soberano. // Mais lhe concedeu o Filho poderoso, / que crescendo as Estrellas
tocar possa, / Vendo os segredos 12 do Céu superno” (Faria e Sousa, Rimas comen-
tadas de Luis de Camoens, t. 11, “Segunda centuria de sonetos”, soneto 90, p. 304).

32 “Dichoso mil veces Cadabal Gravio (que de esto habla mi P), pues encontré con
un Pino que se supo hacer Palma y Laurel para coronarle. Entre los drboles son
Sefioriles los Pinos, pero son robustos, crespos, risticos, intratables, como los mds
de los Senores. Pero don Rodrigo, aunque era Pino seoril, viendo que también son
Sefioriles las Palmas y los Laureles, con la mejor calidad de ser generosos, honorifi-
cos y tratables, dejo el ser Pino y fue Laurel y Palma, para honrar y hacer merced de
un Ingenio famoso” (Zbidem, p. 305).

33 Ibidem.
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sino con los mds eminentes representantes de su élite eclesidstica, revestia
el disfraz de una humilde declaracién de desinterés, con el propésito,
quizds, de disimular la falta de mecenas de la que se quejé durante toda
su vida.

2. JLUSTRAR EL PATRIMONIO PORTUGUES

Este no fue, sin embargo, el tnico propésito de Faria cuando decidi6
publicar por segunda vez su descripcién de la Quinta. El cardcter mds
visible de la rescritura a la que sometié su texto, entre 1624 y 1644, es la
amplificacion: triplicé la cantidad textual, pasando de 54 a 159 sextinas.
Aunque tan solo una edicién critica del poema y un atento escrutinio
sustentado en firmes cimientos ecdéticos permitiria establecer con toda
precision el alcance y funcionamiento de la rescritura, una rdpida ojeada

al conjunto permite sacar unas primeras conclusiones®.

2.1. La écfrasis ropogrdfica de la Quinta de Santa Cruz

Los umbrales del texto —es decir, la proposicién y la dedicatoria inicia-
les, por una parte, y el elogio y la dedicatoria final por otra— se repiten,
aunque con variantes significativas, en ambas versiones”. En cambio, tan
solo una pequefia parte de las sextinas descriptivas de la versién de 1624,
aquellas que forman el cuerpo del poema, fueron aprovechadas por Faria
en dos secciones de la segunda versién: para la introduccién de la des-
cripcién de la finca (1624: 11-18; 1644: 8-15) y para una seccién que el
mismo poeta califica como “gratisima desorden” (1624: 20, 23-24, 37,

34 Este estudio detallado deberfa también tomar en cuenta las dos versiones manuscri-
tas de la Fuente de Aganipe, previas a la impresién, que se conservan en la Torre do
Tombo y en la Biblioteca Nacional de Portugal. El cotejo de las versiones manuscri-
tas —que no hemos podido llevar a cabo para la redaccién de este articulo, por las
restricciones debidas a la pandemia de coronavirus— permitirfa sin duda precisar la
fecha en la que Faria procedié a la amplificacién de su poema.

35 Compdrense respectivamente, entre la primera y la segunda versién, los sextetos 3-5
y 1-3 para la proposicién, 1-2, 7-9 y 4-7 para la dedicatoria, 50-51 y 152-154 para
el elogio a Gongalo de Moraes y 52-54 y 156-159 para la dedicatoria final.
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44-46 y 41; 1644: 125-151). En efecto, esta impresién de desorden es
la que caracteriza la versién de 1624. La versién completa, de 1644, se
ordena al contrario en funcién de un recorrido topogréfico, marcado por
la presencia recurrente de los deicticos, que lleva al lector desde el portal
exterior de la Quinta hasta las casas episcopales y el corazén del jardin,
atravesado por el rio Leca. Las glosas que el propio Faria afiadié como
apéndice de su composicién refuerzan la legibilidad de esta topografia,
pues en su mayoria sefalan la coherencia de grupos de estrofas en torno a
una parte concreta de la quinta. Indicamos, en el siguiente cuadro, aque-
llas secciones explicitamente sefialadas por Faria en sus notas:

 Sextinas Lugar retérico Notas de Faria e Sousa
' Invocacién : Notas sueltas sobre las
1- 3 . Iny :Not ltas sobre |
4 7 ‘Dedicatoria i circunstancias de composicién del
B T T " poema y comentario de algunos
gAcercamlento al sitio y blasones de p y . &
8-10 ‘aspectos de las sextinas 1, 2, 3 y

‘los dos obispos

»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»»» 110,
: Descripcién de las ermitas :
11-68 colocadas a lo largo del muro
‘exterior de la Quinta
l l 18 : Introducc10n :
19 22 - Ermlta de Nossa Senhora da Guia 19-31: “describe las ermitas”
23 29 - Ermlta de Nossa Senhora da Neve
30 Ermita del “Santo Hispdnico Isidoro”
i B0V B) :
31 Ermitas de San Cosme y San Damlan
Ermitas de San Blas y de San :32-37: “En otros dos montes,
32-37 i i . ,
3 Sebastidn i bien distantes al Norte, estdn otras
6 Estatua de Hércules combatiendo el dos ermitas, de san Blas y san
3 i Le6n de Nemeo - Sebastidn; entre ellas una fuente y
T "t la estatua de Hércules matando al
: Blasén de Pinheiro en una ‘dava’,y 7 N
37 f i Leén Nemeo
vente )
38-46 Huerto de Cristo destruido :38-46: “otra ermita que se llamaba

del Huerto de Cristo”
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Festejos de las ermitas

' 47-67: “Describense los Ermitafios
: que hubo, y el concurso que

hay en las Ermitas de gente en
Romeria”

:68: comentario sobre las
“Mayades”

108-124

‘Ermita de los arcdngeles con retablo

£72: nota suelta sobre el “bastardo”,

‘un tipo de uva.

73-84: “jardines, frutales, campos,

‘vifias y fuentes, lagos de peces,

sacas de fieras; ermita de los

Angeles Miguel, Gabriel y Rafael

- que con un buen Palacio estd en
medio de todo eso”

:85-94: “la famosa, larga y alta selva

de robles notablemente espesos,
sus entradas y salidas y fuentes y

‘ estancias varias hasta bajar al rio

‘Leca”

:94-107: “el rio Lega pasa por la
Quinta”

Ermita de Nuestra Sefiora de los

Angeles

109-124: “las nobilisimas Casas .
Episcopales [...] y la ermita de
" nuestra Sefora de los Angeles”

' 125-151: “Describese sin

- guardar orden lo que no la tiene,
i porque son varias casas de cosas
: diferentes”

152-154: “Fray Gongalo de

: Moraes, Reparador de esta Quinta,
‘a toda Luz Varén magnifico y
‘excelente”

¢ Alusién a la descripcién de Cadabal

i Gravio

156-159

£ 155: nota sobre Cadabal Gravio

Dedicatoria a Manuel Severim de

i Faria

180

154-155: nota sobre el cardcter

desinteresado del elogio
£157: alusién a los epigramas que
Faria “fijaba en las puertas”

Tabla 1. Estructura retdrica del poema
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Topograficamente, la descripcidn sigue un recorrido centripeto en cuatro
etapas. La primera describe el muro exterior de la Quinta y las ermitas
que lo adornan: se trata de la parte mds desarrollada de la descripcion,
debido a la digresién sobre las romerias, como comentaremos en el préxi-
mo apartado. La segunda parte nos guia hasta el interior del recinto de
la Quinta y se centra en la descripcidn de los exuberantes jardines, atra-
vesados por el rio Lega, joya del parque y piedra de toque del elogio®.
El tercer apartado estd dedicado a la descripcién del “Pontifical Palacio”
(111, v. 4), siempre visto desde fuera, con sus jardines y la ermita que lo
flanquea, en la que Faria se figura como pintor —lo comentaremos en el
tltimo apartado del articulo—. Finalmente, la cuarta seccién responde a
una “gratisima desorden”, en la que Faria describe varios aspectos de la
Quinta —flores, animales, obras humanas— aprovechando buena parte
del material de la primera versién publicada en 1624.

2.2. La Quinta de Santa Cruz como ficcion arcddica

Destaca, en la descripcién de Faria e Sousa, el nimero elevado de ermi-
tas descritas. Aparecen nueve en total, cada una de las cuales, ademds de
ser identificada por el santo que celebra, se describe con cierto porme-
nor. Ahora bien, esta arquitectura de la Quinta, rica en tales ermitas por
su historia votiva y por haber sido efectivamente lugar de retiro para los
obispos de Oporto, coincidié oportunamente, en los anos en que Faria e
Sousa redactaba la segunda versién del poema, con la moda cortesana de
las ermitas palaciegas y de las romerias que solian albergar. Entre los con-
juntos arquitecténicos que influenciaron esta moda, Alfonso Rodriguez
G. de Ceballos sefiala el monasterio de Montserrat, visitado por Felipe IV
en 1626 y que inspird a este la construccion de las trece ermitas de los jar-

36 Notemos que la insistencia en los jardines, por una parte, y en el rio Leca, por otra,
podrian ser pistas fecundas para relacionar la descripcién con la de Cadabal Gravio.
En efecto, el segundo libro de su Pityographia estd dedicado a la descripcién de la
Quinta y mayormente de sus jardines. Siguen ademds dos apartados finales: uno
dedicado a las siete fuentes de la Quinta, descritas una por una, y una seccién final
dedicada al rio Leca.
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dines de Aranjuez”’. Tal moda culminé en la segunda parte del decenio de
1630, con el Palacio del Buen Retiro, construido por el Conde-Duque de
Olivares para Felipe IV y donde se encontraban nada menos que seis ermi-
tas. Alli, las ermitas sirvieron no solo de lugar de devocién para los reyes,
sino también —quizds sobre todo— de lugar de recreo para banquetes y
paseos para los cortesanos o algunos selectos invitados de la pareja regia®®.

La Quinta de Santa Cruz se prestaba sin duda, desde el siglo anterior,
al ocio ameno y retirado en una campana cuya fecundidad recalca Faria e
Sousa en la descripcién. A diferencia, sin embargo, del palacio de la villa
y corte castellana, las ermitas albergaban una devocién popular que, lejos
de aislar el jardin de la sociabilidad urbana y reservarlo para unos pocos
intimos del obispo, relacionaban la Quinta con los habitantes de toda la
comarca. Quince sextetos describen en efecto

el concurso que hay en estas Ermitas de gente de Romerfa, princi-
palmente las fiestas de las Nieves, s[an] Blas y san Sebastidn, adonde
ofrecen gargantas de cera y cabezas de puerco, que no hacia tanto
mal a los Ermitafios como hizo a Adonis. Cada Ermita tenfa una
nobilisima vivienda. Describense los festejos de danzas, musicas y
folias con que la gente va pasando su camino™®.

La descripcién de estas celebraciones estaba pricticamente ausente de la
primera versién del poema, donde tan solo se mencionaba en una sex-
tina, sin relacién narrativa con las anteriores y sucesivas, a las “Mayades
Ninfas deliciosas” que poblaban en jardin, sin ningtn tipo de explicacién
(sext. 46). Con sus 22 sextinas (47-68), este episodio se debe exclusiva-
mente a la ampliacién del poema entre la versién de 1624 y la de 1644
y constituye, por tanto, un aspecto decisivo de la versién ultima de esta
composicion. En efecto, la relacién de los festejos populares se hace en
clave mitoldgica, proyectando en la vida de la quinta una ficcién arcddica
que es uno de los aspectos mds logrados del poema de Faria e Sousa, o en

37 Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, “Veldzquez y las ermitas del Buen Retiro: entre
el eremitismo religioso y el refinamiento cortesano”, Atrio. Revista de Historia del
Arte, 15-16 (2010), pp. 135-148.

38 Jonathan Brown y John Huxtable Elliott, Un palacio del rey. El Buen Retiro y la corte
de Felipe II, Madrid, Taurus, 2005, p. 228.

39 Fariay Sousa, Fuente de Aganipe. Parte segunda, f. 138r.
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todo caso uno de los lugares que mds claramente construye la posicién
que el poeta pretende adoptar respecto a la tradicién poética.

Entre las muy variadas ceremonias religiosas celebradas en la quinta,
el poeta elige la que mds contribuye a ilustrarla y solemnizarla: las fiestas
de la ermita de Nossa Senhora da Neve®. Estas fiestas, marcadas por la
variedad de instrumentos tocados en ellas —“aduses”, “cascabeles”, “plec-
tros”, “rabeles”, “flautas”, “tamborines”, “sonajas” (62-63)—, que solici-
tan multiples partes del cuerpo de los musicos —“Con ellas ya la tierra, ya
el pie toca, / ya la rodilla, el codo, ya la frente” (66, vv. 1-2)—, destacan
también por unir, en un mismo “concurso” (58, v. 1), “compafias” de
ambos sexos, unas “Ninfas” y otros “Varones”, que “al camino / dan una
y otra Imagen de Quirino” (58) —es decir una figura dual comparada al
bicéfalo dios Jano bifronte—. La unién de las dos companias recuerda el
“concurso impaciente” de los coros de “virgenes bellas, jévenes lucidos”,
“zagalejas” y “garzones” que, en la Soledad primera, celebraban con “sono-
rosos instrumentos’, “en dos festivos coros’, el epitalamio de dos jévenes
pastores®'. La alusién al poema gongorino se cifra en la imagen del “con-
curso” y en el reempleo del término “zagalejas”, declinado por Faria en
ambos géneros y luego variado mediante la figura mitoldgica de la sirena
a través de la epifora en quiasmo que concluye los sextetos 59 y 60:

son otras compaiias de ambos sexos,

de Zagalejas mil, mil Zagalejos** (59, vv. 5-6).

Sirenos ellos son, ellas Sirenas (60, v. 6).

40 “Estos del Cielo fuertes Torreones / son visitados de inundante Plebe, / del Afio por
las varias estaciones. / Es singular aquella de la Nieve / que en el Monte Esquilino
ha visto Agosto / hacer Augusto un sitio que era angosto” (sext. 54).

41 Soledad primera, vv. 765-765 y 751-752 (Luis de Géngora, Soledades, ed. Robert
Jammes, Madrid, Castalia, 1994, p. 351). El texto, sin notas, se encontrard también
en la edicién digital de Antonio Carreira: Luis de Gongora, Poesia, Paris, OBVIL —
Sorbonne Université, 2016, https://obvil.sorbonne-universite.fr/corpus/gongora/
gongora_obra-poetica#poem264B [consultado el 31/10/2021]).

42 Como sagazmente me coment$ Antonio Sdnchez Jiménez, estos dos versos no ri-
man sino que juegan sobre el eco visual que une las dos palabras-rimas (“sexos”,
“zagalejos”). Este interesante caso de rima gréfica nos recuerda el interés de Faria e
Sousa por la poesia visual, que practicé en la Séptima parte de la Fuente de Aganipe.
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Semejante simetria métrica se aleja, sin embargo, de la plasticidad de la
silva gongorina y equipara al contrario la lectura binaria de los sexos con
el dualismo sintdctico. Reconocemos en esta escena, como en la poesia de
Géngora, la pretensién de unir “el orden festivo agrario y tradicional de
su tiempo y el orden de lo festivo cldsico; lo mds docto, o sea, el mundo
reflejado por las literaturas griega y latina, y lo mds rudo, las costumbres
rurales”, como demostré Mercedes Blanco mediante una elocuente com-
paracién con la obra de Rubens®. Evidentemente, Faria e Sousa no aplica
esta union paradéjica al dmbito de la fiesta matrimonial ni al género del
epitalamio, sino que, suavizando los aspectos més erdticos, se reserva para
la pintura de la devocién popular, aplicada a las caracteristicas concretas
de la provincia del Duero.

La variacién de la figura pastoril de la zagaleja en la mitolégica y ma-
ritima de la sirena recuerda por otra parte al galin de La Diana de Mon-
temayor, Sireno, y sefala el cardcter arcddico del episodio. También se
inscribe, sin duda, en el 1éxico acudtico motivado por la presencia del
Rio Lega en la quinta —elemento importante de su elogio por Faria—;
lo cual sostiene a su vez el juego sonoro y conceptual mediante el cual
Faria e Sousa eleva a las habitantes de la comarca de Maia, ciudad vecina
de la Quinta de Santa Cruz, a la altura de divinas “Mdyades” (62, v. 2),
por analogia con las Ndyades*. La comparacidn llega explicitamente en
la sextina que concluye la descripcién y recurre de nuevo a la figura del
sobrepujamiento:

Venciendo, pues, asi Drias y Nayas,
van caminando en Coros y Coreas,
las que, si no de Atlantes, son de Mayas
hijas, a que un Gentil, de claras Deas,
sin Amor, diera Titulos mayores,
y también un Cristiano con amores (68).

43 Véase Mercedes Blanco, Géngora o la invencién de una lengua, Ledn, Universidad de
Ledn, 2016, pp. 357-360.

44 “Derivamos el nombre de ‘Mayades’ a las doncellas que hacen estas Romerias, del
mismo de aquella comarca que se llama de la Maia” (Faria e Sousa, Fuente de Aga-
nipe. Parte segunda, f. 138r).
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La discreta alusién al modelo gongorino —admirado por Faria en al-
gunos aspectos, vituperado con vehemencia en otros®— contribuye sin
duda a dar al episodio matices pastorales que acercan la romeria a los
tintes arcddicos de la Soledad primera.

Sin embargo, la deuda poética de Faria e Sousa en este fragmento no
termina ahi. Estas Mdyades también estdn amparadas por el intertexto
camoniano, aqui convocado por Faria mediante una cita casi literal:

Aqui se encuentra ya, si alli se siguen,
estas varias y alegres companias,
cuales con dulces pldticas prosiguen,
cuales paran con plécidas folias.

De Titiro imitando las Camenas,
Sirenos ellos son, ellas Sirenas (60).

Estas sirenas, o Mdyades, que emulan por sus cantos las Camenas, o sea,
las Musas de Titiro, figuracién poética del gran Virgilio, imitan a la vez
las etiopes mujeres que recibieron en Os Lusiadas a Vasco de Gama y sus
marineros, poco después de su encuentro con Adamastor, a lo largo de las
costas de Suréfrica:

As mulheres queimadas vém encima
Dos vagarosos bois, ali sentadas,
Animais que eles tém em mais estima
Que todo o outro gado das manadas;

45 La ambigua relacidon de Faria e Sousa con la poesfa gongorina ha sido objeto de
varios estudios en su vertiente tedrica y, en menor medida, poética. Véanse mi edi-
cién de los fragmentos anti-cultos de las Noches claras [1624] (Paris, OBVIL — Sor-
bonne Université, 2019), la de Héctor Ruiz Soto de la réplica del peruano Juan de
Espinosa Medrano (Apologético en favor de don Luis de Géngora, principe de los poetas
liricos de Espana [1662], OBVIL — Sorbonne Université, 2017) a las criticas contra
Géngora lanzadas por Faria e Sousa en sus Lusiadas comentadas (1639), asi como
la sintesis recientemente ofrecida por Nufiez Rivera, “En favor de Camoes: el des-
tronamiento de Gongora’, en Escrituras del yo y carrera literaria, pp. 89-117; y otra
mia en curso de estampa: ““Venga otro saltico de cabras’. Manuel de Faria e Sousa,
‘enemigo lector’ de Luis de Géngora”, en El universo de una polémica. Géngora y la
cultura del siglo XVII, dirs. Mercedes Blanco y Aude Plagnard, Madrid/Frankfurt,
Iberoamericana/Vervuert, en prensa, 2021.
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Cantigas pastoris, ou prosa, ou rima,
Na sua lingua cantam concertadas,
Com o doce som das rasticas avenas,
Imitando de Tiriro as Camenas (V, 63%).

La escena es muy breve, en Os Lusiadas, pues apenas llegados los mari-
neros a la costa, zarpan de nuevo (V, 61-64). El motivo de esta pronta
salida es la incapacidad de entender la lengua de los indigenas, a pesar de
la humanidad que estos demuestran:

Mas como nunca em fim meus companheiros
Palavra sua alguma lhe alcangaram

que desse algum sinal do que buscamos,

as velas dando, as Ancoras levamos (V, 65, vv. 5-8).%

Este fragmento sobre la ininteligibilidad de la lengua le proporciona a
Faria e Sousa la ocasién para desahogarse, una vez mds, contra la poesia
oscura. Compara los cantos ininteligibles de las mujeres africanas con la
poesia de los autores cultos y aprovecha para burlarse de estos tltimos:
“Debia ser como la poesia que ahora se usa, y si Gama llevara uno de sus
Autores, si entonces los hubiera, quedaba todo facilitado, aunque ni ellos
mismos entienden lo que escriben”®. En las fiestas de la Quinta de Santa
Cruz, ocurre todo lo contrario que en Os Lusiadas: los cantos rusticos,
susceptibles de prestarse a una analogifa literaria, garantizan la armonia
sonora y convierten la escena en una verdadera y armoniosa Arcadia. Una
vez mds, Camées aparece como la clave poética para temperar y remediar
la oscuridad gongorina®.

La capacidad poética asi alcanzada por los campesinos-indigenas per-
mite incluso que el coro mixto de zagalejos y zagalejas, sirenos y sirenas,
emule a otro poeta que Faria lee como paragén del estilo blando, claro y
armoénico —nada menos que Garcilaso de la Vega—:

46 Faria e Sousa, Lusiadas comentadas de Luis de Camoens, vol. 1, t. 11, col. 584.
47 Ibidem, col. 587.

48 Ibidem.
49 Véanse Nunez Rivera, “En favor de Camées...”, Plagnard, ““Venga otro saltico de
cabras’...”, y “El portugués a la luz de la nueva poesia”, El universo de una polé-

mica. .., en prensa, 2021.
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En una mano lira, en otra lanza,

ya de este, ya de aquel, tal vez se mira;
viene, mientras camina, o mientras danza,
tomando ora la lanza, ora la lira;

son otra compania de ambos sexos,

de Zagalejas mil, mil Zagalejos (59).

El cuarto verso de la sextina imita aquel famoso de la Egloga tercera (“to-
mando ora la espada, ora la pluma’, v. 40)*, cifra del ezbos quinientista del
poeta soldado, sustituyendo la espada por una lanza y la pluma del poeta
por la lira. Este verso encuentra un eco en el primero, donde aparecen en
el orden inverso los mismos atributos, siempre con un paralelo sintictico.
Este primer verso, al llevar la atencién explicitamente a la “mano”, re-
suena ademds con otra apropiacién anterior de la cifra garcilasiana: la de
Alonso de Ercilla, quien escribié su Araucana “entre las mismas armas”,
“la pluma ora en la mano, ora la lanza” (XX, 24, v. 8)°.

Aparece pues en estos versos, cuidadosamente cifrado, el propésito de
Faria e Sousa de dar a esta ficcién arcddica matices heroicos. El pueblo de
la comarca de Maia se eleva, a la sombra de los dos obispos, a la altura de
héroe colectivo de la descripcién del lugar. En consecuencia, Faria brilla
como el poeta capaz de trascender la escenificacién gloriosa de los pasto-
res de las Soledades en una heroica representacién de los campesinos de la
zona de Maia, reunidos en romerfa.

3. ECFRASIS Y AUTOFIGURACION: EL ARTE DE LA PINTURA
3.1. El repertorio anacoreta
Las ermitas de la Quinta de Santa Cruz no se reducen, sin embargo, a un

lugar de recreo en la descripcién de Faria e Sousa: la devocién también
desempenaba un papel central. En efecto, las sextinas inmediatamente

50 Vega, op. cit., p. 231.
51 Alonso de Ercilla, Lz Araucana, ed. Luis Gémez Canseco, Madrid, Real Academia
Espaiola, 2021.
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anteriores a las que acabamos de describir introducen la descripcién de las
romerias a través de la figura, claramente reconocible, del Anacoreta, bajo
la forma de una figura alegérica evocada en singular, que guarda “cada
puerta’ (48, v. 2) de “cada Ermita” (47, v. 4) del recinto. La descripcién
de este personaje (sextinas 48 a 53) sigue los tépicos de la iconografia ere-
mitica tal y como la encontramos, por ejemplo, en un cuadro como San
Pablo ermitano de José de Ribera que se pint6 en los mismos afios en que
Faria elaboraba la versién de 1644°>.

Cada sextina marca una etapa de la descripcién. La primera (48) descri-
be las caracteristicas fisicas del ermitafio (la “calva lisa frente rugosa’, v. 3;
la “barba hirsuta, intonsa mas tendida’, v. 4), insistiendo en la inmovilidad
de la silueta (“inmoto en su sayal”) que le asemeja a una “parda pena” (v. 6).
La sextina 49 prosigue enumerando los atributos devotos del ermitafio: el
“nudoso bastén” y las “gruesas cuentas de rusticas agallas”, humilde rosario
que rodea la “pellicea zona”, o sea la cintura. Este sexteto inicia, por otra
parte, la narracién de un encuentro entre el lector-espectador —al que se
dirige Faria e Sousa en segunda persona— y el propio anacoreta. El en-
cuentro culmina con un abrazo en el que el visitante estrecha al anacoreta
en sus huesos, comparando dichos huesos con los que dieron origen a la
humanidad, recreada por Deucalién después del diluvio™.

Las dos sextinas siguientes hacen hincapié en elementos periféricos
que suelen rodear, en los cuadros de devocién, el retrato del ermitafio en
si. Primero, el cielo, de “culta policia” y “cultisimos olores” (vv. 3 y 4) en
el que se percibe la presencia divina, y luego la “breve celda” (52, v. 1)
donde se contempla el pobre tesoro del ermitafio:

52 El cuadro se puede ver en digitalizacién del Museo del Prado, donde se conser-
va: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/san-pablo-ermitao/
c3f5a01c-b02a-4cb1-860d-9dc042947c81 [consultado el 31/10/2021]. Recorde-
mos que, segin el catdlogo de sus obras establecido por Francisco Moreno Porcel,
Faria e Sousa tradujo al castellano unas “Vidas de san Pablo, primer ermitafio, San
Hilarién y san Mateo, escritas por san Jerénimo”, sefial de su interés por el tema
anacoreta (Retrato de Manuel de Faria e Sousa, ;Madrid?, s.n., 1650, p. 36. Véase
Nunez Rivera, Escrituras del yo y carrera literaria, op. cit., p. 267). Esta obra no se ha
identificado hasta la fecha.

53 “Los brazos le das td, date él los brazos / sus miembros en los tuyos ves impresos, /
porque, al fin, tocas solo en estos lazos / un compuesto mortal de mondos huesos. /
Dirds que atn la materia observa dura, / de que hace Deucaleén nuestra figura” (50).
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... solo miras,

en vez de lechos dureos, dureas pajas;

ya con vista legal, tesoro admiras

mds rico en las pobrisimas alhajas. (52, vv. 1-4)

La descripcidn se cierra con la escena lacrimosa de la despedida, en la que
el anacoreta y su visitante rivalizan en llanto a la hora de decirse adids
(53). Asi, el cardcter narrativo de la descripcién no remite a la historia
del santo, sino al encuentro entre el lector y visitante de la Quinta y el
centinela que marca la entrada al territorio de la romeria. Sin embargo,
a pesar del interés dedicado por Faria a la mortificacién del cuerpo, esta
descripcién no sigue la iconografia eremitica del yermo ni se inserta en un
locus horridus destinado a provocar el horror sagrado propio de la descrip-
cién sublime que encontramos, por ejemplo, en el «<mudo horror divino»
de la Soledad gongorina®. Al contrario, el encuentro con el ermitafio se
inscribe en una iconograffa devocional relacionada con el 4mbito festivo.

3.2. Devocidn y pintura

El palacio del Buen Retiro, del que Faria e Sousa conocié el importan-
te repertorio iconografico de la devocién, podia ser uno de los modelos
que el poeta tuviera en mente. En efecto, la construccién de las ermitas
del Buen Retiro, terminadas en 1636, corrié pareja con la composicién
de algunas escenas de devocidn, pintadas expresamente para adornarlas.
Parangén de tales obras es sin duda el San Antonio Abad y San Pablo,
primer ermitano que Veldzquez concluyé en 1634 y que se colgd en la
ermita de San Pablo en el Buen Retiro, pero no fue el tnico®. Por las
mismas fechas, Felipe IV hizo un encargo especifico de cuadros de pin-

54 Véase la elocuente demostracién de Humberto Huergo Cardoso, «De una encina
embebido en lo cdncavor. Las Soledades y 1a iconografia eremitica, Creneida. Anua-
rio de literaturas hispdnicas, 7 (2019), pp. 121-167.

55 De nuevo este cuadro, conservado en el Museo del Prado, se puede consultar en
linea: hteps://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/san-antonio-abad-y-
san-pablo-primer-ermitao/8575d735-9d42-4762-b9£6-73cb11891c02 [consul-
tado el 31/10/2021].
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tores nortenos afincados en Roma para la “Galerfa de paisajes” del Re-
tiro, entre los cuales se encontraban una proporcién notable de paisajes
ermitafios™. Ahora bien, el encargado de adquirir estas pinturas no fue
otro que Manuel de Moura y Corte-Real, marqués de Castelo Rodrigo
y embajador en Roma, al servicio del cual estuvo nuestro autor hasta su
estrepitosa ruptura, precisamente en junio de 1634”". El encargo de Feli-
pe IV al embajador de Roma pudo hacerse, segiin Brown y Elliott, entre
el 5 de diciembre de 1633, fecha de la inauguracién del Palacio, y marzo
de 1635, si bien las pinturas no se entregaron hasta finales de 1638 o
inicios de 1639°%. Estas son fechas en las que, precisamente, Faria e Sousa
dejaba de estar al servicio del marqués y se instalaba nuevamente en Ma-
drid, tras su vuelta de la capital pontificia. No es imposible que escuchara
alguna noticia del proyecto y segundara a su sefior en sus contactos con
los pintores de Roma a inicios de la década de 1630, antes de su ruptura.
De forma concomitante, Faria e Sousa fue, en Madrid, uno de los testigos
del potente atractivo que el palacio ejercia en los hombres de letras de la
época: no pudo ignorar el tomo de elogios poéticos compilado en 1635
por Diego de Covarrubias y Leiva, guarda mayor del sitio real del Buen
Retiro, donde se reunian composiciones de plumas tan famosas como
las de José de Valdivieso, Luis Vélez de Guevara y el ya famoso aunque
todavia joven José Pellicer de Salas y Tovar’’; y ley6é con detenimiento
y admiracién la “Silva topogréfica’ y otros poemas liricos cortos que le
dedicé, en 1637, el también portugués Manuel de Galhegos, pues firmé,
al lado de Pedro Calderén de la Barca, una de las elogiosas autorizaciones

56 La lista de estas pinturas anacoretas, segtin el inventario del Palacio del Buen Retiro
de 1701, se encuentra reproducida y comentada en el articulo de Jonathan Brown
y John Huxtable Elliott, “The Marquis of Castel Rodrigo and the Landscape Pain-
tings in the Buen Retiro”, The Burlington Magazine, CXXIX, 1007 (1987), pp.
104-107.

57 Santiago Martinez Herndndez, “Aristocracia y anti-olivarismo: el proceso al marqués
de Castelo Rodrigo, embajador en Roma, por sodomia y traicién (1634-1635)”, en
La Corte en Europa: Politica y Religion (siglos XVI-XVIII), Madrid, Ediciones Poli-
femo, 2012, I1, pp. 1147-1196.

58 Brown y Elliott, 0p. cit., p. 105; argumentacién retomada en el mds accesible y
divulgado volumen de los mismos autores, Un palacio del rey, pp. 127-137.

59 Diego de Covarrubias y Leiva, Elogios al Palacio del Buen Retiro escritos por algunos
ingenios de Espana, Madrid, Imprenta del Reino, 1935, f. Fr-Hr.
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del volumen®. En estas composiciones poéticas, la relacion entre poesia
y pintura era uno de los tépicos del elogio, como bien han mostrado los
recientes estudios de Jestis Ponce C4rdenas®'.

El vinculo entre la ermita y la ornamentacién pictérica aparece también
en el caso de las ermitas de la Quinta de Santa Cruz. En efecto, el poeta no
pierde la ocasién de subrayar la calidad de las pinturas que adornan algu-
nas de las piezas arquitectonicas de la Quinta, dotando su descripcién de
una dimensién ecfréstica notable. Es el caso, en especial, de la descripcién
de la ermita de los arcingeles (sext. 77-82): un “Pante6én” (77, v. 2), un
“Palacio” (82, v. 2) comparado con nada menos que el templo de la “Ju-
daica Salem” (82, v. 8) fundado por Salomén, hijo del rey y poeta David.
La arquitectura de la ermita no estd descrita mds alld de esta tépica compa-
racién hiperbdlica. El edificio se caracteriza més bien por su retablo, donde

la Poesia muda copia
con el pincel el estudio mds profundo,
tres Ministros Olimpicos alados,
que mds parecen vivos que pintados (77, vv. 3-6).

La descripcién del retablo se extiende a lo largo de cuatro sextetos, en los
cuales cada uno de los arcdngeles ejemplifica un aspecto de la descripcién
viva: Miguel, el vigor de los colores (el oro, el ébano y la purpura, colores
caracteristicos del retrato femenino y aqui asociados al retrato de Albania,
la dama celebrada por Faria e Sousa en su poesia, sext. 79); Gabriel, el ha-
bla de la pintura muda (“presumo que moviendo / de boca celestial clavel
stiave®, / dice [...]: ‘Ave’”, 80, v. 4-6); Rafael, el movimiento (“La vista

60 Manuel de Galhegos, Obras varias al Real Palacio del Buen Retiro, Madrid, Marfa de
Quinones, 1637, f. €2v-€3r. Una de las composiciones estd dedicada a la ermita de
San Antonio de los Portugueses, aunque este no fue un santo ermitafio e ignoramos
cudl fue la iconografia interior de esta ermita.

61 Jests Ponce Cérdenas, “Pintura y panegirico. Usos de la écfrasis en Manoel de Gal-
hegos”, Versants. Revista suiza de literaturas romdnicas, 111, 65 (2018), pp. 97-123; y
del mismo autor, “El Panegirico al Buen Retiro de José Pellicer de Salas y la tradicién
de las poesie di villa”, e-Spania, 35 (2020), s. p.

62 Con esta diéresis, obligatoria para el equilibrio del endecasilabo, Faria e Sousa se
somete a la moda culta que, por otra parte, vituperd con tanta violencia. Este es un
ejemplo entre los innumerables casos que se dan en su obra poética.
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mds fiel se determina / en que, si estd parado, al fin camina”, 81). Esta
mise en abyme del talento del artista, que repercute en el del propio poeta
mediante la écfrasis, no era, sin embargo, suficiente para Faria: también
quiso figurarse a si mismo como aprendiz de pintor en la propia Quinta
de Santa Cruz.

3.3. Faria e Sousa, poeta y pintor de la Quinta

Los frescos de la ermita de Nuestra Senora de los Angeles, la mis inti-
mamente conectada con el palacio episcopal, son los que se prestan a
la escenificacién mds espectacular del poeta. Estdn dedicados a la Vir-
gen Maria, de la cual era especialmente devoto el obispo Gongalo de
Moraes, segin refiere Rodrigo da Cunha en el ya citado Catdlogo de los
obispos de Oporto:

Era mui[to] grande a sua devogao [la de Gongalo de Moraes], e em
particular a tinha a Virgem nossa Senhora, a quem continuamente
se encomendava, nio faltando nunca nesta obrigagio até a mor-
te, rezando sempre o oficio da Virgem nossa Senhora em pé, com
mui[to] grande devogio, e algumas vezes de joelhos. Continuou

nestes virtuosos e Santos exercicios, até idade de catorze anos...%

Esta misma edad de catorce afios, poco mds o menos, debia tener el pro-
pio Faria cuando aprendi6 a manejar el pincel y participé en la pintura de
los frescos de la ermita. Este fragmento consiste casi todo en una evoca-
cién de la hazana juvenil del poeta, y conviene citarla in extenso:

Alld més adelante un Templo encuentras,
de fébrica no grande mas galana.
Si el pértico, que vuela en arcos, entras,
con Titulo verds la soberana
Imagen de la Madre del Mesias,

de celestes y aladas Jerarquias.

63 Cunha, 0p. ciz., pp. 349-350.
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Aqui en mis afios tiernos, no floridos,
porque nunca los tuve sin enojos,
la Poesia dejé de los oidos,
mientras ejercité la de los ojos.
Aqui con osadias pueriles,
de Apeles pelos competi sutiles.

El gran Reparador de las ruinas
que el Templo en estas mdquinas usaba,
esta techumbre con colores finas,
por Artifice docto reparaba;
yo, que en artes no pocas me introduje,
a serle émulo en esta me reduje.

Alli pintamos, de comin acuerdo,
en el fondo la misma Imagen santa;
en su hermosura absorto, el pincel pierdo,
del Maestro el pincel se me adelanta;
mas si en cantidad de obra me vencia,
vencile en los decoros de Maria.

Del artesén el resto dividimos,
con tarjas de invencidn, creo que airosa,
para los campos de ella elegimos
Sol, Luna, Estrella, Fuente, Olivo y Rosa,
simbolos suyos en la sacra Lista,
que informan de su Ser la mortal vista.

De lo que fécilmente se distingue
en este bello circulo te informo,
la vista en lo restante se me extingue,
y con su descripcién no me conformo:
serfa proceder en infinito
escribirla Pincel, pintarla Escrito (119-124).

Se trata, para Faria e Sousa, de un doble reto: el de figurarse como apren-
diz de pintor, y el de igualar, en cuanto que autor, la calidad de su propia
pintura. En cuanto que joven pintor, se pone en escena en una doble
relacién de emulacién, compitiendo por una parte con los “pelos” de los
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pinceles del mayor artista pldstico de la Hélade, el inigualable Apeles,
que superé a Protégenes en el trazo de la linea mds sutil de la historia de
la pintura®, y, por otra, con el pincel “del maestro”, “Artifice docto” que
parece obedecer las 6rdenes del “gran Reparador de las ruinas” que fue
Gongalo de Moraes —si no fue el mismo obispo el que pinté para tan de-
vota ocasién—. La competicién toma la forma de una carrera en la que el
émulo cede la victoria al maestro, no sin vencerle en la parte ornamental
y en la calidad de “los decoros de Maria”, presentados como la parte mds
intimamente relacionada con la Virgen. Los atributos elegidos para ro-
dear a la virgen en el artesén, “Sol, Luna, Estrella, Fuente, Olivo y Rosa”,
procedentes del Cédntico de los Cidnticos, pertenecen a la iconografia de la
Inmaculada. El reto del joven pintor encuentra un eco en el del poeta,
que abandona la poesia de los oidos en pro de la de los ojos. La écfrasis
se eleva, segtin el envio de la sextina 124, a un arte de describir el fresco,
reversible en arte de pintar la Letra sacra: “Serfa proceder en infinito, /
escribirla Pincel, pintarla Escrito”.

Esta declaracién ha de leerse a la luz de la postura de poeta-pintor que
Manuel de Faria e Sousa construy6 con paciencia y dedicacién durante
la dltima etapa de su carrera como autor: al recordar, en varios lugares de
la Fortuna, sus dotes para el dibujo y la pintura demostrados en los tiem-
pos de su formacién en Oporto®; al pintar de su propia pluma el retrato
de Luis de Camées que luego se estamp6 en las Lusiadas comentadas; al
colaborar con Pedro de Villafranca, uno de los mejores grabadores del
XVII, para las ilustraciones de los diez cantos del mismo comentario; y al
llevar a cabo un impresionante programa iconografico de autorepresen-
tacion en dos de sus tltimas obras —el Nobiliario del conde de Barcelds
(1646) y el péstumo Retrato de Francisco Moreno Porcel (1650)—. Al

64 La anécdota de la amistosa contienda, de la que nace la creacién de una linea de
color que ‘no dejaba visible el trazo mds sutil’ (“nullum relinquens amplius subtilitati
locum”), se encuentra en la Historia natural de Plinio el Viejo (libro XXXV, capitulo
XXXVI, 19-21).

65 Fortuna, op. ciz., p. 132.

66 Estos aspectos de la produccién del poligrafo estdn siendo investigados en cuatro
contribuciones que pronto verdn la luz dentro del volumen Un poligrafo portugués
en la Monarquia hispdnica: las de Hélio Alves (““La poesia pintada’: as gravuras de
Pedro de Villafranca e o escélio impresso de Faria e Sousa a Os Lusiadas”), Valentin
Nufez Rivera (“Para una poética del patriotismo. Faria e Sousa entre Espafia
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figurarse como pintor a la par que poeta, Faria e Sousa no sélo destacaba
su habilidad con la pluma en un campo complementario a la caligra-
fia, indispensable para su oficio de secretario, sino que también emulaba
a algunas figuras de artistas ambidiestros de la poesia contempordnea®,
como Jerénimo Corte-Real para el siglo XVI%, o Juan de Jduregui entre
sus contempordneos®.

Este arte de la pintura determina, mds alli de este fragmento, toda
la concepcidn del arte descriptiva desarrollada en esta composicién. La
metdfora pictdrica para designar la mimesis es en efecto la que emplea
el poeta para designar su poema, “retrato, no ingenioso / [...] de aquel
Original siempre famoso” que es la Quinta de Santa Cruz, ofrecido a
Manuel Severim de Faria (157, vv. 1-3). Antes de introducir el lugar de la
descripcién, Faria e Sousa convoca la metafora pictérica para examinar la
claridad de su texto, virtud deseada y que tanto Severim de Faria, su de-
dicatario, como la calidad del lugar descrito, simbolizada por las didfanas
aguas del rio Lega, deben ayudarle a conseguir. Al primero le apostrofa el
poeta en una fingida declaracién de humildad:

Dad en esta pintura claros puros,
que bien mi escuridad da los escuros (5, vv. 5-6).

Del rio Leca espera captar las luces y la transparencia (“De tu corriente
vidro, o Lega claro / el estilo me da claro y corriente”, 6, vv. 1-2), aunque
evitando el peligro de caer en la adulacién de si mismo, como le pasé a
Narciso (6, v. 6). En efecto, de la misma manera que rehdye de la adulacién
de los vivos, Faria e Sousa pretende permanecer ajeno a la adulacién propia:

y Portugal”), Pedro Ruiz Pérez (“Biografia y edicién. El Retrato por Moreno
Porcel y las estrategias de consagracién de Faria y Sousa”) y Aude Plagnard
(“Escritura y manuscrito en la obra de Manuel de Faria e Sousa, ‘El portugués que
mds ha escrito™).

67 Véase el texto cldsico de Emilio Orozco Diaz, “La muda poesia y la elocuente pin-
tura (Notas a unas décimas de Bocdngel)”, Escorial, x, t. v (1941), pp. 282-290
(p. 284).

68 Aude Plagnard, “Epica e imagen: un anilisis socio-poético de los manuscritos de
Jerénimo Corte-Real (ca. 1569 y 1575)”, Hipogrifo, V, 2 (2017), pp. 215-239.

69 Juan Matas Caballero, “Juan de Jduregui, perfil barroco de un poeta-pintor”, e-Spa-
nia, 35 (2020), s. p.
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Jamds me enamoré de mis colores,
ni tuve mis pinceles por sutiles,
que siempre feos son propios amores.
T4, pues, cuando el Sol bebes en veriles
de pausado cristal que al mar conduces,
dame en rayos pincel, en color luces (7).

En esto se conforma Faria e Sousa no solo con la ostensible humildad que
afecta ante su dedicatario, sino también con el deseo de Lope de Vega de
que “volviese a la pintura” (f. 137) de la Quinta de Santa Cruz.

A instancias de Lope de Vega y sin duda alentado por la intensa ac-
tividad poética en torno a la celebracién del Palacio del Buen Retiro,
Faria e Sousa retomd, a lo largo del decenio de 1630, una descripcién de
la Quinta de Santa Cruz que habia compuesto unos tres lustros antes,
durante los primeros afios de su llegada a Madrid. En esta descripcidn, se
dedicaba al singular ejercicio de alabar a dos obispos de Oporto, Rodrigo
Pinheiro y Gongalo de Moraes, respectivamente fundador y restaurador
de la Quinta de Santa Cruz (residencia rural del obispado en la que él
mismo se habia criado) unos afios después de la muerte del segundo. Faria
se presentaba como sucesor de los grandes poetas que habian cantado el
patrimonio portugués de la regién de Oporto —en especial, de Cadabal
Gravio Calidénio— sin caer en el defecto de un elogio interesado, pues
los dos héroes de su poema ya habian fallecido sin dejar herederos. Para
dar a conocer el patrimonio monumental de su regién nativa y ofrecer
ante los ojos de los lectores castellanos la alabanza de un culto prelado y
su legado arquitectdnico, Faria e Sousa amplific considerablemente el
poema de forma que en ¢él se propone un verdadero #ter topografico por
la quinta que evidencia las numerosas ermitas que albergaba el recinto, y
celebra, en clave arcddica, la devocién de los campesinos de la comarca.
Emulando el epitalamio de la Soledad primera, ala par que una escena de
encuentro entre indigenas africanas y marineros portugueses en el quinto
canto de Os Lusiadas, proporcionaba a la escena una dimensién heroica
cifrada en la doble alusién a Garcilaso y Ercilla: las Mdyades —o ndyades
de Maia—, con la lanza en una mano y la lira en otra, son asi el segun-
do héroe del poema. El tercero no es otro que Faria e Sousa en persona,
pintor de unos frescos de la Virgen Inmaculada albergados en una de
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las ermitas y poeta capaz de pintar las bellezas de la Quinta tanto para
su dedicatario, Manuel Severim de Faria, como para su lector ideal y el
que le alent6 a componer el poema, Lope de Vega. Entre las habilidades
descriptivas de Faria, evocadas en clave pictdrica, se encuentra el retrato
de un Anacoreta, guardidn de las fiestas de la romeria que quizds emulaba
la pintura de paisaje votivo que habia merecido, en el Palacio del Buen
Retiro, ademids de las ermitas, una galeria que reunia obras de pintores tan
prestigiosos como Nicolas Poussin o el mismo Claude Lorrain.
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Un ensayo pionero sobre Juan Francisco Andrés de Uztarroz (1606-1653)
ponderaba con entera justicia la “doble naturaleza de erudito y poeta” que
caracterizé al aragonés’. La figura y la obra del cronista real ofrecen, de
hecho, un perfil complejo que permite profundizar en varios aspectos
capitales de la cultura letrada en la Espana de Felipe IV. A lo largo de una
vida principalmente consagrada al cultivo de la historia y ocasionalmente
de la poesia, desde la 6ptica literaria el autor desempené un papel desta-
cado en la consolidacién del gongorismo en Aragén. Como presidente
de la Academia de los Anhelantes desde finales de la segunda década del
Seiscientos, con el sobrenombre de £/ Solitario, Uztarroz lleg6 a recopi-
lar en un cancionero de 1628 numerosas composiciones de signo culto’.
Asimismo, en la década de los treinta participé en la polémica gongorina
con varios trabajos, lamentablemente hoy perdidos, en los que discutia
con algunos detractores del vate andaluz como Quevedo®.

traducciones de algunos fragmentos en italiano. El presente estudio se inscribe
en el marco del Proyecto «Hibridismo y Elogio en la Espana Aurea» (HELEA)
PGC2018-095206-B-100, financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacién y
por el Fondo Europeo de Desarrollo Regional (FEDER).

2 Ricardo del Arco y Garay, La erudicién esparola en el siglo XVII y el cronista de Ara-
g6n Andrés de Uztarroz, Madrid, CSIC/Instituto Jerénimo Zurita, 1950. Este libro
continda siendo la mejor aproximacién al poeta.

3 José Sdnchez, Academias literarias del Siglo de Oro espariol, Madrid, Gredos, 1961, p.
234, no dudaba en afirmar sobre la Academia de los Anhelantes: “Es esta academia,
tal vez, la segunda mds importante entre las sociedades regionales. Fuera de Madrid,
y después de la Academia de los Nocturnos, no existe en Espafia otra que haya
ejercido mds influencia...”. La obra aludida, en la que el poeta mds representado es
el propio Géngora, ha sido modernamente editada: Cancionero de 1628, ed. José
Manuel Blecua, Madrid, CSIC/Patronato Menéndez Pelayo/Instituto Antonio de
Nebrija, 1945. Arco y Garay, 0p. cit., p. 34, fue el primero en atribuir a Uztarroz la
compilacién de 1628.

4 DPartiendo de la bibliografia elaborada por Latassa en el siglo XVIII, Miguel de
Artigas, Don Luis de Géngora. Biografia y estudio critico, Madrid, Tipografia de la
Revista de Archivos, 1925, p. 242, ofrecia la siguiente lista de las obras de Uztarroz
sobre Gongora: Defensa de la poesia espariola respondiendo a un discurso de don Fran-
cisco de Quevedo que se halla al principio de las Rimas del maestro fray Luis de Leén o
del bachiller Francisco de la Torre (1632); Antidoto contra la Aguja de navegar cultos
(1633); Defensa de los errores que introduce en las obras de don Luis de Géngora don
Garcia de Salcedo Coronel, su comentador (1633); Apologia por el estilo de don Luis
de Géngora y Argote, racionero de la Santa Iglesia de Cordoba, capelldn de honor de su
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Su amistad con el noble oscense Vincencio Juan de Lastanosa (1607-
1681) a partir de 1636 le permitié dar rienda suelta a una pasién com-
partida por las antigiiedades, los libros, las medallas, las estampas y la
poesia de Géngora que terminaria por cristalizar en la escritura de algunas
obras eruditas’. Entre ellas, son de especial interés sus dos descripciones
de la suntuosa casa de su amigo y mecenas, una en verso y otra en prosa,
publicadas en 1647 y en los primeros anos de la década de los cincuenta.

El objetivo de este trabajo es examinar la primera de ellas, la composi-
cién en verso titulada Descripcion de las antigiiedades y jardines de don Vin-
cencio Juan de Lastanosa®. A pesar de tratarse de una obra de indiscutible
interés que nos acerca tanto al coleccionismo aristocritico del siglo XVII
como a la retdrica del elogio en verso, el poema de Uztarroz apenas ha
recibido atencién de la critica. Como honrosas excepciones, no pueden
dejar de citarse los comentarios espigados por Ricardo del Arco y Garay,
quien editd esta composicién en uno de sus volimenes sobre la erudicién
seicentista considerdndolo una suerte de “impresion lirica [...] del cro-

Majestad (1636). Por otra parte, dentro de una obra historiografica, Uztarroz con-
feccionaba un rico catdlogo de autores que citaron a Géngora: Defensa de la patria
del invencible mdrtir San Laurencio, Zaragoza, Hospital Real y General de Nuestra
Sefiora de Gracia 1638, pp. 246-248. Para el uso de Géngora entre los historiado-
res, incluyendo a Uztarroz, véase Muriel Elvira, “La recepcién de Géngora entre los
historiadores espanoles del Siglo XVII”, Atalanta, Revista de Letras Barrocas, 6, 2
(2018), pp. 83-116 (pp. 96-99).

5  Para la aficién de Lastanosa por Géngora y su uso en sus tratados anticuarios, véase
Elvira, ibidem, pp. 104-109.

6  Tomo el texto del impreso original, del que se conserva un ejemplar en la Real Bi-
blioteca del Palacio Real de Madrid: Descripcion de las antigiiedades y jardines de don
Vincencio Juan de Lastanosa, hijo y ciudadano de Huesca, ciudad del reino de Aragén.
Descriviala El Solitario a Don Francisco Filhol, lustre, ornamento y elogio de la ciudad
de Tolosa, Zaragoza, Diego Dormer, 1647. Existen dos impresos modernos del tex-
to que siguen la tradicién textual manuscrita recogida en el siglo XVIII por Félix
Latassa en sus Memorias literarias de Aragdn, Aragdn, Biblioteca Publica de Huesca,
Ms. 76, 1, pp. 113-130. El primero se incluye en Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos, VI (1876), pp. 213 y ss.; y el segundo en Ricardo Arco y Garay, La erudicién
aragonesa en el siglo XVII en torno a Lastanosa, Madrid, Imprenta Géngora, 1934,
pp- 162-171. El manuscrito del Seiscientos se conserva hoy en la Hispanic Society
of America, Ms. B2424, f. 13-23.
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nista Uztarroz ante las riquezas arqueoldgicas del palacio de Lastanosa™.
Pero, sobre todo, son especialmente valiosos los andlisis proporcionados
por Aurora Egido en su tesis doctoral®. Si bien las pdginas de la académica
de la Lengua Espafiola proponen una visién completa del poema, el con-
siderable desarrollo que han conocido los estudios sobre algunas facetas
de las letras barrocas como la poesia epidictica, asi como la relectura a
la que se ha sometido la figura de Vincencio Juan de Lastanosa en los
ltimos afios, obligan a revisar la descripcién de Uztarroz. Para ello, este
articulo se articula en tres grandes secciones’. En primer lugar, se pone en
contexto la figura de Vincencio Juan de Lastanosa, con especial atencién
a su residencia oscense y sus colecciones. A continuacién se ofrece un ané-
lisis general de la composicién de Uztarroz, atendiendo a su relacién con
otros poemas descriptivos de palacios y jardines, a su dispositio y elocutio.
Finalmente, se ahonda en la dltima parte del poema, la descripcién de las
flores que ornaban los jardines oscenses, a la luz de un motivo que cono-
cié un gran desarrollo en la lirica hispana e italiana del barroco.

1. VINCENCIO JUAN DE LASTANOSA: PERFILES DE UN COLECCIONISTA BARROCO
A raiz de la publicacién de la biografia de Baltasar Gracidn en 1913 por

Adolphe Coster'’ y de las monografias La erudicion aragonesa en el siglo
XVII en torno a Lastanosa"' 'y La erudicion espanola en el siglo XVII y el

7 Arcoy Garay, op. cit., 1934, pp. 161-162.

8  Aurora Egido, La poesia aragonesa del siglo XVII (raices culteranas), Zaragoza, Insti-
tucién Fernando/Diputacién de Zaragoza, 1979, pp. 250-256.

9  Véase Fermin Gil Encabo, “Perfiles de Lastanosa, ciudadano de Huesca y mecenas
de Gracidn (estado de la cuestién)”, en Mecenazgo y Humanidades en tiempos de
Lastanosa. Homenaje a Domingo Yndurdin, eds. Aurora Egido y José Enrique Lapla-
na, Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico e Instituto de Estudios Aragoneses,
2008, pp. 193-252; y la colectdnea Vincencio Juan de Lastanosa (1607-1681). Pasion
de saber, eds. M2 Carmen Morte Garcfa y Carlos Garcés Manau, Huesca, Diputa-
cién Provincial de Huesca, 2007.

10 Adolphe Coster, Baltasar Gracidn, trad. prélogo y notas Ricardo del Arco y Garay,
Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico/Diputacién Provincial de Zaragoza,
1947 [1913].

11 Arcoy Garay, op. cit., 1934.
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cronista de Aragén Andrés de Uztarroz'> —obras que a su vez bebian de
las Memorias literarias de Aragon elaboradas por el biblidgrafo Latassa en
la segunda mitad del siglo XVIII"*— los elogios a la figura de Vincencio
Juan de Lastanosa como suntuoso coleccionista, erudito y protector de
las artes se convirtieron en un lugar comun en los estudios sobre el Siglo
de Oro. No es exagerado afirmar que toda la produccién critica sobre el
noble oscense hasta los tltimos afos del siglo XX ha estado marcada por
la lectura que de él realizaron este par de estudiosos'*.

Si bien todavia puede sostenerse una parte de sus interpretaciones, en
los tltimos afos, junto con un conocimiento mds detallado de las précticas
nobiliarias de la época, han tenido lugar algunos descubrimientos biblio-
gréficos que merecen ser tenidos en cuenta. En primer lugar, la Biblioteca
Nacional de Espafia adquirié en 1993 el manuscrito Genealogia de la noble
casa de Lastanosa", importante cddice que, amén de incluir discursos ge-
nealégicos, cartas y documentos de la familia, iba acompanado de una su-
gerente coleccién de grabados sobre la residencia de Huesca y sus jardines.
Por otro lado, se ha demostrado que lo que habia sido tradicionalmente
una importante fuente de informacién sobre la mansién de Huesca era, en
realidad, una falsificacién de dudoso valor documental. Nos referimos al
texto titulado Las tres cosas mds singulares que tiene la casa de Lastanosa en
este asio 1639 que Adolphe Coster dio a la estampa en 1912'°.

12 Arco y Garay, op. cit., 1950.

13 Félix Latassa, Memorias literarias de Aragén (Biblioteca Pablica de Huesca, Mss. 76,
77,78).

14 Gil Encabo, ap. cit.

15 Genealogia de la noble casa de Lastanosa. Epitome sacado de las que escrivieron D. Pe-
dro, Balthasar de Lastanosa; exhibidas en el Processo que hizo Balthasar de Lastanosa en
la Villa de Falseto el anio 1573, y en la prouanza hecha por don Vincencio Iuan de Las-
tanosa en la Real Audiencia de Aragon. Aro 1628. Ajustada con instrumentos piiblicos,
Annales, Historias impresas y manuscritos, Epitafios y memorias de Iglesias. Illustrabala
D. Vincencio luan de Lastanosa, Huesca, 1651, Ms. BNE 22609.

16 Adolphe Coster, “Une description inédite de la demeure de don Vincencio Juan de
Lastanosa”, Revue Hispanique, 26 (1912), pp. 566-610. La falsedad del documento
la puso de manifiesto Fermin Gil Encabo, “Lastanosa y Gracidn: en torno a Salasta-
no”, en Congreso Internacional “Baltasar Gracidn: pensamiento y erudicion” (Huesca,
23-26 de mayo de 2001), eds. Aurora Egido, Fermin Gil Encabo y José Enrique
Laplana, Huesca/Zaragoza, Instituto de Estudios Altoaragoneses/Institucién Fer-

nando el Catélico/Gobierno de Aragén, 2003, pp. 19-60 (pp. 23-35).
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La divergencia de la descripcién con otras fuentes no solo radica en
una exageracién del nimero de colecciones que poseia el propietario ara-
gonés (incluyendo la presencia de animales salvajes), sino en ser la Ginica
que narra la visita a los jardines, biblioteca y museo lastanosianos de per-
sonajes tan ilustres como el duque de Orleans, hermano de Luis XIII, o
Felipe IV. Asimismo, Fermin Gil Cabo ha apuntado cémo el laberinto
descrito por el manuscrito apécrifo (pluriviario, manierista) no se co-
rresponde con el que evoca la obra en prosa de Uztarroz y los grabados
conservados en la Genealogia (univiario, cldsico), de mediados de siglo':

Fig. 1, Ms 22.609 BNE, f. 233r.

Con todo, la residencia, jardines y colecciones de aristdcrata aragonés que
podemos reconstruir con el resto de fuentes no resultan menos fascinan-
tes. Si bien se ha apuntado que este palacio edificado en la anterior cen-
turia por los antepasados de Vincencio Juan de Lastanosa era “un edificio
de rango notable pero comiin desde el punto de vista constructivo entre
las casas de la ciudad™®, los aspectos mds deslumbrantes —al igual que

17 Gil Encabo, ibidem, pp. 25y 27.
18 Carmen Gémez Urddnez, “Entre erudicion y naturaleza, arquitectura’, en Vincen-
cio Juan de Lastanosa (1607-1681). Pasion de saber, eds. M.2 Carmen Morte Garcia
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sucedia con otros edificios espanoles de la época como el Palacio del Buen
Retiro— quedaban reservados a los jardines y a las estancias interiores.

El museo del culto oscense ofrecia tal variedad que cabe emparentarlo
con las Wunderkammer o gabinetes de curiosidades disefiados por algu-
nos aristicratas europeos desde la segunda mitad del siglo XVI*. Por
citar algunos ejemplos, las posesiones de Lastanosa incluian numerosos
libros, escritorios de lujo, esculturas, pinturas y estampas, armas, piedras
preciosas, monedas y medallas antiguas, mapas, instrumentos cientificos,
naturalia e idolos americanos®. Las colecciones de piedras preciosas y
medallas antiguas constitufan, sin duda, uno de los rasgos distintivos del
gabinete del refinado arist6crata, tal como evidencian los detallados ver-
sos que les dedicé Uztarroz en su descripcién poética. Asimismo, Lasta-
nosa, en su faceta de estudioso, consagré sus esfuerzos a la elaboracién de
algunos tratados sobre las medallas y las piedras preciosas: Dactilotheca,
Museo de las medallas desconocidas espanolas, Piedra de toque de la moneda
Jaquesa'y Medallas romanas explicadas®'.

y Carlos Garcés Manau, Huesca, Diputacion Provincial de Huesca, 2007, pp. 59-
67 (p. 60).

19 Si bien la informacién concreta que los autores ofrecen sobre Lastanosa presenta
algunos problemas por el papel que conceden a la descripcidn apécrifa de 1639, la
monograffa de Miguel Mordn y Fernando Checa sobre el coleccionismo en Espana
sigue siendo valiosa para conocer los origenes y la naturaleza contexto cultural en el
que se desenvolvié el museo del aristécrata oscense: E/ coleccionismo en Esparia. De
la cdmara de maravillas a la galeria de pinturas, Madrid, Cdtedra, 1985.

20 Manuel José Pedraza Garcfa, “La biblioteca de Vincencio Juan de Lastanosa”, en
Vincencio Juan de Lastanosa (1607-1681). Pasién de saber, eds. M.2 Carmen Morte
Garcfa y Carlos Garcés Manau, Huesca, Diputacién Provincial de Huesca, 2007,
pp- 87-95; Maria Paz Aguilé Alonso, “Muebles y escritorios en las colecciones de
Vincencio Juan de Lastanosa’, en ibidem, pp. 97-107; Arturo Ansén Navarro, “La
pintura en las colecciones de Vincencio Juan de Lastanosa’, en ibidem, pp. 109-
115; Alvaro Soler del Campo, “La armeria de Vincencio Juan de Lastanosa”, en
ibidem, pp. 117-123; Almudena Dominguez Arranz, “Monedas, medallas y piedras
preciosas en el ‘Museo discreto’ de Vincencio Juan de Lastanosa”, en ibidem, pp.
125-133; Agustin Hernando, “El placer de pasearse por lugares: la posesién de
una exquisita coleccién cartografica’, en ibidem, pp. 147-157; Pedro Ruiz Castell,
“Instrumentos cientificos en las colecciones de Vincencio Juan de Lastanosa”, en
ibidem, pp. 159-165; y Eladio Lindn Guijarro, “Objetos naturales en las colecciones
de Vincencio Juan de Lastanosa’, en ibidem, pp. 167-175.

21 Exceptuando la Dactiloteca, se conservan en la actualidad los otros tres tratados.
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En lo que respecta a la huerta y los jardines, se ha sefialado su impor-
tancia como uno de los principales testimonios de la jardineria aristocrdti-
ca en la Espana del siglo XVII. En su conformacién se daban cita algunos
elementos de tradicién morisca como “su diversificacién espacial en di-
ferentes recintos ajardinados y [...] la combinacién de especies vegetales
ornamentales y utilitarias en ellos” con otros de origen italiano como “la
supervivencia de un potente eje regulador, la existencia de arze topiaria 'y,
probablemente, el desarrollo de un complejo programa iconografico, asi
como las plantaciones ordenadas en sistemas modulares y otros multiples
elementos”. Afortunadamente, gracias al manuscrito de la Genealogia
podemos hacernos una idea precisa de su disposicién:

d ® R

Fig. 2, Ms 22.609 BNE, f. 232r.

Sin duda uno de los elementos mds llamativos de los jardines era la isla
artificial que se erguia en el centro del estanque. Se trata de un recurso

22 Aurora Rabanal Yus, “Los jardines de Vincencio Juan de Lastanosa”, en ibidem, pp.

69-77 (p. 69).
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ornamental procedente de la época de Felipe 11, utilizado en palacios como
La Fresneda, el Buen Retiro o el del duque de Béjar y empleado también en
destacados jardines italianos como los de la Villa Lante en Bagnaia o el jar-
din de Boboli en el Palacio Pitti de Florencia. Curiosamente, el artificio no
llamé la atencién de Uztarroz poeta, quien apenas dedica atencién a los en-
tornos acudticos del jardin. En la descripcién en prosa elaborada posterior-
mente, en cambio, s que encontramos una pintura sugerente del escollo:

en la mitad [del estanque] hay un edificio redondo que formando
ocho puertas y otros tantos pilares, sustentan unos arcos que rema-
tan en lo alto con alguna desigualdad. El adorno de esta obra es de
piedra limada tosca, de cristales de ladrillo dos veces cocido, corales
blancos, piedras cuajadas del agua, villas, castillos, torres, ermitas,
caserios de pastores, ganado, perros, vivientes y brutos; y todo junto
parece una viva representacion de las ruinas romanas, donde por su
grande entre los estragos se ve un jardin, una casa y una vifia; por-
que si se observa aquel grupo, parece una gran montana, donde se
observan las cosas que se han referido®.

Fig. 3, Ms. 22.609 BNE, f. 230 r.

23 Cito por la transcripcién de Arco y Garay, op. cit., 1934, pp. 249-250.
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Por otro lado, aunque a la cuestién de las flores volveremos mds adelante,
cabe dejar apuntado que Vincencio Juan de Lastanosa era también aficio-
nado a coleccionar plantas exdticas, suministradas muchas veces por su
red de contactos europeos. En la Narracién, obra descriptiva elaborada por
él mismo, recordaba que poseia “un espacioso estanque, drboles silvestres
y fructiferos, multitud de flores sin que falten las que gozan los mds remo-
tos paises para cuyo logro he tenido la correspondencia del docto Filhol
en Tolosa”*. Francois Filhol (15832-1648), presbitero hebdomanario de
la catedral de San Esteban de Toulouse, también coleccionista y amigo del
noble oscense y de Uztarroz, serfa el destinatario de la Descripcion de las
antigiiedades y jardines de don Vincencio Juan de Lastanosa®™.

2. ELOGIO Y MEMORIA EN LA DESCRIPCION DE ANDRES DE UZTARROZ

En los tltimos afos del reinado de Felipe 11, a la zaga de modelos cldsicos,
neolatinos e italianos, florecié en Espana un género de literatura epidicti-
ca que recientemente ha sido denominado por la critica poesia descriptiva
de villas, palacios y jardines’. Esta modalidad, cuyo origen se remonta
en ultima instancia a dos de las Silvas de Estacio (I, 3; II, 2), constitufa

24 Narracion de lo que pasé a Don Vincencio Juan de Lastanosa a 15 de octubre del ario
1662 con un religioso docto y grave (BNE, Ms. 18727/55).

25 Existen algunos estudios consagrados al interesante erudito galo: véase, por ejemplo,
Maurice Caillet y Robert Mesuret, “Francois Filhol, toulousain, son oeuvre et son ca-
binet (15832-1645)”, Mémories de la société archéologique du midi de la France, XXIX
(1963), pp. 99-137 y VII-XI. M4s recientemente, Christian Péligry, “Francois Filhol,
chanoine hebdomadier de la cathédrale Saint-Etienne de Toulouse (;1583? - 1648):
I'homme, I'érudit, son cabinet de curiosités, ses relations aragonaises”, Mémoires de la
Société archéologique du Midi de la France, LXXIII (2018), pp. 275-296.

26 Carlo Caruso, “Poesia umanistica di villa”, en Feconde Venner le carte. Studi in onore
di Ottavio Besomi, ed. Tatiana Cirivelli, Bellinzona, Edizioni Casagrande, 1997, pp.
272-294; Jestis Ponce Cérdenas y Angel Rivas Albaladejo, El jardin del conde de
Monterrey. Arte, naturaleza y panegirico, Salamanca, Delirio, 2018; Jests Ponce Cér-
denas, “Pintura y Panegirico. Usos de la écfrasis en Manoel de Galhegos”, Versants,
3, 65 (2018), pp. 97-123; Jestis Ponce Cardenas, “El Panegirico al Buen Retiro de
José Pellicer de Salas y la tradicién de las poesie di villa”, e-Spania, 35 (2020), pp.
1-22; y Alberto Fad6n Duarte, “Introduccién”, en Lope de Vega, Descripcion de La
Tapada, Madrid, Giardini di Bomarzo, 2020, pp. 7-94.
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fundamentalmente el elogio indirecto de un rico propietario a través de la
pintura pormenorizada de una villa de recreo o palacio, atendiendo tanto
a la arquitectura y a las colecciones artisticas como a los jardines y espa-
cios exteriores. Entre sus cultores encontramos literatos tan sefieros como
Lupercio Leonardo de Argensola, Lope de Vega, Quevedo, Pedro Soto
de Rojas, Bernardino de Rebolledo o Francisco de Trillo y Figueroa. En
el caso espanol, los lugares elogiados inclufan algunos de los principales
sitios reales (Aranjuez, el Palacio del Buen Retiro, El Pardo), destacadas
residencias nobiliarias (Los jardines de Abadia del duque de Alba, la resi-
dencia y jardines del conde de Monterrey en Madrid, el Palacio Buenavis-
ta del cardenal Bernardo de Sandoval y Rojas) e importantes santuarios,
conventos y monasterios (La Cartuja de Aula Dei, el Monasterio de San
Jerénimo de Guisando, el Santuario de Nuestra Sefiora de la Cabeza en
Motril, el Monasterio de Montserrat).

La Descripcion de las Antigiiedades y Jardines de Vincencio Juan de Las-
tanosa elaborada por Uztarroz se inserta, sin lugar a dudas, dentro de esta
sugestiva modalidad genérica. Aunque no sabemos hasta qué punto el
erudito vate pudo estar familiarizado con algunos de los principales mo-
delos espanoles e italianos del género, de seguro conocia la composicién
que Lupercio de Argensola habia consagrado a Aranjuez varias décadas
antes, dado el inmenso prestigio del que gozaba el poeta en su tierra. Asi-
mismo, contamos con un valioso testimonio que prueba su familiaridad
con otra estimable poesia descriptiva aragonesa publicada en 1637, diez
afos antes. Nos referimos a la composicién de Miguel Dicastillo Aula
Dei, dedicada al homénimo monasterio cartujo de Zaragoza. Se trata de
un extenso poema encomidstico en el que, a juicio de Aurora Egido, se da
la mano el modelo de la descripcién arajovense de Lupercio Leonardo de
Argensola con las huellas gongorinas®. En relacién con Uztarroz, lo que
nos interesa es el soneto que incluyé en los preliminares del libro:

No son de Estacio, no las soledades,
o, lector, ni del grave mantuano,

las que agora describe docta mano
copiando cuantas hay frondosidades:

27 Miguel de Dicastillo, Aula de Dios, cartuxa real de Zaragoza (Zaragoza, 1637), ed.
facsimil de Aurora Egido, Zaragoza, Libros Pértico, 1978.
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Selvas si, donde en sacras amistades
viven los hijos de aquel Sol germano,
cuyo feliz contacto soberano

a las pefas vistié de amenidades.

Descaminado, errante peregrino
serd aquel que a silva religiosa
se niegue por buscar otro camino

Empero si de AUGUSTA es la estudiosa
AULA DE DIOS, malograri el destino

el que no atienda a su leccién gloriosa®®.

Mis alld de evidenciar las relaciones que Miguel Dicastillo mantenia con
el principal miembro de la Academia de los Anhelantes, pone de mani-
fiesto algunos de los modelos a través de los cuales Uztarroz pudo inter-
pretar la compleja silva. Para el vate cesaraugustano, la composicién de
Miguel Dicastillo se emparenta (a pesar de las férmulas negativas) con la
produccién de Estacio y de Virgilio. Si bien no especifica las obras con-
cretas, lo mds probable es que el aragonés tuviese en mente aquellas domi-
nadas por la tonalidad descriptiva, esto es, las Sifvas en el caso de Estacio
y las Bucélicas y las Gedrgicas en el de Virgilio. Por otro lado, el recuerdo
de Géngora (especialmente marcado en el noveno verso) sirve para ligar
Aula Dei con el universo de las Soledades. La Descripcion de los jardines y
antigiiedades, si bien se aleja del modelo ecldgico y didéctico virgiliano y
no es particularmente prolija en estilemas de signo gongorino, comparte
con algunas de las Silvas de Estacio, junto con el marco general de la des-
cripcién en verso de una villa, el gusto por demorarse en la pintura verbal
de las suntuosas piezas de coleccionismo que poseia su propietario®.

28 Dicastillo, ibidem, ff. preliminares.

29 Son varios los fragmentos que se pueden mencionar. En la silva I, 3 (vv. 47-51),
consagrada a la celebracién de la villa tiburtina de Manilio Vopisco, se lee: “Vidi
artes veterumque manus variisque metalla / viva modis. labor est auri memorare figuras
/ aut ebur aut dignas digitis contingere gemmas; | quicquid et argento primum vel in
aere minori | lusit, et enormes manus est experta colossos” (‘Allf he visto obras de arte
de antiguos artesanos y yacimientos vivos componiendo su multiple armonfa. El
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Entrando ya en el texto que nos ocupa, cabe proponer la siguiente

estructura general, dividida en cinco partes principales:

1. Dedicatoria (vv. 1-17)
2. Exterior de la casa (vv. 18-23)
3. Interior del palacio de Lastanosa (vv. 24-279)
3.1. Monedas y medallas (vv. 24-159)
3.2. Cerdmicas de Sagunto (vv. 160-165)
3.3. Dactiloteca (vv. 166-173)
3.4. Empresa Ave Fénix (vv. 174-185)
3.5. Biblioteca (vv. 186-191)
3.6. Pinturas y estampas (vv. 192-210)
3.7. Segunda biblioteca con el retrato de la esposa (vv. 211-234)
3.8. Escritorio con esculturas y mapas (vv. 235-252)
3.9. Armeria (vv. 253-262)
3.10. Alacena con naturalia (vv. 263-271)
3.11. Recapitulacién de los adornos del interior (vv. 272-279)
4. Jardin adyacente (vv. 280-396)

210

recuerdo serfa fatigoso de las preseas de oro, los marfiles, las gemas dignas de ador-
nar los dedos, y cuanto ha sido un juego del artista —primero con la plata o con
el bronce, menos valioso—, como un ensayo para plasmar colosos gigantescos’).
Igualmente, entre las alabanzas de las riquezas que posefa Polio Félix en su villa so-
rrentina (II, 2), no podian faltar las obras de arte (vv. 63-72): “Quid referam veteres
ceraeque aerisque figuras? / si quid Apellei gaudent animasse colores, / si quid adhuc
vacua tamen admirabile Pisa / Phidiacae rasere manus, quod ab arte Myronis | aut
Polycleteo iussum est quod vivere caelo, / aeraque ab Isthmiacis auro potiora favillis, /
ora ducum ac vatum sapientumgque ora priorum, / quos tibi cura sequi, quos toto pec-
tore sentis [ expers curarum atque animum virtute quieta / compositus semperque tuus’
(‘;Qué decir de las viejas obras de arte, las pinturas y bronces, todas las que se gozan
de haber vivificado los colores de Apeles, todas las que, admirables, esculpieron
las manos de Fidias, aun cuando estaba Pisa despoblada, y las que cobraron vida
obedeciendo al arte de Mirén o al cincel de Policleto, y los bronces, de mds valor
que el oro, salidos de las fundiciones del Istmo, los bustos de caudillos, de poetas y
sabios de antano a quien procuras imitar, a quienes amas de todo corazén, exento
de inquietudes, lleno tu espiritu de serena virtud y duefio siempre de ti mismo?’).
Los textos latinos estdn tomados de Statius, Silvae, edited and translated by D. R.
Shackleton Bailey with corrections by Christopher A. Parrot, Cambridge-London,
Harvard University Press, 2015, pp. 44; 106-108. Las traducciones proceden de
Silvas, ed. Francisco Torrent Rodriguez, Madrid, Gredos, 1995, pp. 51 y 94-95.
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4.1. Visién general de la huerta (vv. 280-307)
4.2. Catélogo floral (308-370)
4. 3.Evocacién de los espacios acudticos y recuerdo de la esposa
fallecida (vv. 371-396)
5. Conclusién (vv. 397-408)

La dispositio, ante todo, evidencia que “el poema sobre las riquezas lasta-
nosianas contiene dos partes, una que aboga por el Arte, otra por la Na-
turaleza”, en palabras de Aurora Egido®. Antes de ocuparse de la descrip-
cién de las colecciones, como era habitual en las obras poéticas de cierto
aliento, el texto de Uztarroz se abre con una dedicatoria constituida por la
invocacién al amigo comiin de ambos y destinatario de la obra, el “docto
Filhol” de Toulouse, y con una propositio dividida en tres partes que acota
el tema. Se trata de celebrar, fundamentalmente, “aquella biblioteca pro-
digiosa” (v. 5) y “lo raro, lo exquisito del museo / de nuestro dulce amigo
Lastanosa” (vv. 8-9) dejando de lado, por la grandeza del lugar, “las piezas
numerosas de su casa’ (v. 14).

En lo que respecta al destinatario, cabe recordar que Uztarroz, tres
afos antes, habia elaborado un elogio en prosa de su coleccién bajo el
titulo Diserio de la insigne y copiosa biblioteca de Francisco Filhol, presbitero
y hebdomanario en la Santa Iglesia Metropolitana del Protomdrtir San Es-
teban de la ciudad de Tolosa®'. Se trata de una obra interesante en la linea
del texto en prosa que consagraria al palacio oscense en la década de los
cincuenta. El Diserio, ademds, iba precedido por un erudito prélogo en
el que el ingenio aragonés elogiaba los estudios de la Antigiiedad y a toda
una némina de varones que los habian cultivado, incluyendo natural-
mente a Lastanosa. Cabe apuntar, por otro lado, que a pesar de aficién al
coleccionismo y a las antigiiedades compartida por los tres amigos, Uzta-
rroz se refiere al francés aqui en su dimensién de alumno de las Musas:

30 Egido, op. cit., p. 251. Cabe, asimismo, sefialar que la estructura descriptiva con-
sistente en evocar primero el exterior, después el interior y, finalmente, los jardines
se emparenta con algunos de los mds prestigiosos dechados cldsicos como la des-
cripcién del palacio del Alcinoo en el séptimo canto de la Odisea o la pintura de la
morada de Manilio Vopisco realizada por Estacio en una de sus silvas (I, 3).

31 Diserio de la insigne y copiosa biblioteca de Francisco Filhol, presbitero y hebdomanario
en la Santa Iglesia Metropolitana del Protomdrtir San Esteban de la ciudad de Tolosa,
Huesca, Francisco de Larumbre, 1644.
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“Docto Filhol, si al plectro destemplado / atiende numerosa / tu musa, /
honor ilustre de Tolosa” (vv. 1-3) %2,

Tras estos versos introductorios, la evocaciéon de Uztarroz se abre con

la fachada del palacio, presidida por una estatua de Hércules:

Antes de entrar en ella

una torre eminente se descuella,

en cuyo fin se admira

la estatua del galdn de Deyanira,

que donde todo es claras suspensiones,

la entrada ha de ofrecer admiraciones (vv. 18-23).

Es probable que la mencién de la estatua como tnico elemento de la
fachada obedezca a la sencillez de esta, que no se corresponde con el uni-
verso de maravillas, admiracién y prodigios que el poeta quiere presentar.
Como evidencian otros testimonios, se trata de una escultura de plomo
con un Alcides desnudo sosteniendo el globo terrestre?®. Uno de los gra-
bados del manuscrito de la Genealogia nos permite apreciarla en su justa
medida:

32

33

212

Segn Cailet y Mesuret, op. cit., 1963, la tnica obra poética que en la actualidad
se conserva de Francois Filhol es el Oracle poétique, publicado en 1619 (pp. 100-
101; 111-119). Uztarroz, en su descripcién de 1644, incluye este libro junto con
toda una serie de obras impresas y manuscritas del autor. Véase a modo de ejem-
plo: Carisios fiinebres al fallecimiento del Pontifice Paulo V (1621), Prosopopeya de
La Rochela a la villa de Montalbdn, exhortandole a la obediencia de su rey (1629),
Octava del augustisimo sacramento del altar, etc. Véase Uztarroz, op. cit., 1644, pp.
25-27.

“En la esquina de este edificio que mira al Mediodia se levanta una torre cua-
drada, de la misma materia, dando fin con un coloso de Alcides, de chaperia de
plomo, que ilustra sobre sus espaldas un globo celeste”, en Arco y Garay, op. cit.,
1934, p. 222. Uztarroz también compuso un romance burlesco sobre esta escul-
tura, del que da noticia Latassa en sus memorias literarias y, posteriormente, Arco
y Garay.

Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Alberto Fadén Duarte, Perfiles del coleccionismo barroco: Andrés de Uztarroz y la descripcién de las antigiiedades...

B
)

o .._._.E ,
@ Basd

Fig. 4, Ms. 22.609 BNE, f. 229r.

Una vez en el interior, Uztarroz incluye una extensa serie de versos sobre
las colecciones de medallas. Aunque este trabajo no pretende ahondar en
todas las implicaciones del complejo pasaje, conviene apuntar algunos
aspectos. En primer lugar, el fragmento se divide en varios subapartados
que, en gran medida, se corresponden con la manera en que las medallas
estaban ordenadas en los diversos escritorios de la casa de Lastanosa. Por
ejemplo, una primera coleccién estd integrada por medallas romanas (vv.
30-49), anteriores a la época del Imperio, acompanadas de una serie de
retratos, estampas o grabados (‘traslados elegantes’). A continuacién, pa-
rece que se mencionan las medallas espafolas antiguas (incluyendo roma-
nas) que el noble oscense habia investigado en sus tratados, dando lugar
asi a un elogio mds explicito:

Aqui logré el deseo

distribuyendo en una y otra parte

las ancianas memorias del Museo

que dispuso la lima y sacé el arte,
haciendo las medallas conocidas

que labré nuestra Espafia antiguamente,
y por esta razén desconocidas

las llamaron diversos escritores;
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pero desvanecidos los errores,

Hesperia deberd a su celo ardiente

los antiguos blasones y decoro

que en aquel siglo merecieron de oro (vv. 50-61).

El agradecimiento del poeta a Lastanosa por sus aportaciones a la nu-
mismadtica espafiola va de la mano de la finalidad patriética, comin en la
historiografia de la época, que ya el patrén oscense sefialaba en su Museo
de las medallas desconocidas: “Mis deseos son representar a la republica
literaria los trofeos antiguos, las memorias ciertas de Espafa en el Museo
de las medallas desconocidas para que los ingenios doctos y sutiles [...]
tomen las plumas en honra de nuestra nacién”*.

Tras esta alusién directa al trabajo del propietario, se incluyen varios
versos en los que se reflexiona vagamente sobre el paso del tiempo y las
antigiiedades hasta centrarse en las gavetas de un suntuoso escritorio que
acoge las medallas de Cesar y de los emperadores®. Lo mds llamativo del
pasaje es que Uztarroz, en lugar de describir las medallas con los empera-
dores, se centra principalmente en las emperatrices, celebrando en primer
lugar la belleza que muestran en las monedas y posteriormente compa-
randolas con las mujeres espafolas de su época:

De las Emperatrices resplandece

el donaire, la gala y la hermosura,
observada hasta hoy en la escultura

del bronce, que aun el tiempo no envejece:
aqui de sus tocados y su pelo

34 Lastanosa, Museo de las medallas desconocidas espariolas, Huesca, Juan Nogués, 1645,
p- 2.

35 El escritorio, con relieves que incluyen historias (v. 97), podria corresponderse con
uno de los descritos en la Narracién. Remito a Vincencio Juan de Lastanosa, op.
cit, f. 173r: “El 1° de marfil historiado, de mds de medio relieve una dilatadisima
historia con grandisima perfeccidn, el segundo es de ébano y plata dividido en 16-
culos con retratos de dioses emperadores y emperatrices de relieve de perfectisima
escultura en piedras preciosas. Los dos escritorios que se siguen a la parte del medio.
El 1° de medallas dividido en noventa gavetas y cada una en 18 lébulos distintos,
en ellos distribuidos medallas de emperadores y emperatrices y otras de griegos,
hebreos, ptnicas y espafolas antiguas, empezando las romanas en Julio César y
prosiguiendo la sucesion del imperio”.
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el gusto brilla y luce su desvelo,

aunque no le llevaban tan prendido

como suelen las damas espanolas;

bien que algunas en forma de amapolas

o castafas le dan un fin airoso:

otras suelto y tendido,

s6lo en una lanzada detenido,

el ornato encumbrado, ignominioso,

la jaulilla ninguna usé, que fuera

dejar lo augusto y parecer ramera (vv. 104-118).

Una vez realizada una alusién mds detallada a una de las emperatrices,
Mesalina (vv. 119-132), el historiador zaragozano pasa rdpidamente re-
vista a otras dos colecciones de monedas. La primera estd formada por
“las medallas en donde resplandecen / los renombres antiguos” (vv. 134-
135) y la segunda por “las catélicas medallas” (v. 150).

Podria postularse que la extensién del pasaje de las monedas obedece
no solo al especial interés que tenia en ellas Vincencio Juan de Lastanosa,
sino a que se trataba de una aficién compartida por Andrés de Uztarroz y
Francois Fihol. Segtn el Diserio de la insigne y copiosa biblioteca, este posefa:

medallas imperiales, colocadas en cien gavetas, cubiertas de becerro
carmesi, y en cada una, a trechos diferentes, diferentes molduras
doradas de hierros sutiles y primorosos, el nimero de las monedas
casi tres mil, demds de las griegas, de las géticas y de las princesas. El
namero de las extranjeras es copiosisimo; las consulares tiene en di-
ferente puesto y son hasta doscientas y setenta por alfabeto desde la
familia Aburia hasta la Volteya, de suerte que entre todas posee mds
de mil y doscientas de plata; las de oro son pocas, pero aprovéchanle
para la continuacién de sus empleos literarios™.

Asimismo, segin leemos en esta obra descriptiva, el presbitero galo habia
elaborado algunos tratados sobre la materia que permanecieron manus-
critos: Camarin de las medallas de los pontifices romanos; Camarin de las
medallas griegas, de las cuales tiene doscientas de las mds raras que se hallan
en Europa; Camarin de las medallas consulares, por orden alfabético, desde la

36 Uztarroz, op. cit., 1644, pp. 6-7.
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Jfamilia Aburia hasta la Volteya; Camarin de las medallas imperiales, donde
prueba las facciones, empresas y triunfos que los emperadores obraron en el
discurso de sus vidas, sacados de los reversos de ellas, con las autoridades de
los historiadores puestas en el margen; Camarin de las medallas de las em-
peratrices en niimero de doscientas y cincuenta 'y Tratado de las medallas de
las princesas y mujeres ilustres’”. Segln evidencian el catdlogo de las colec-
ciones y los manuscritos, los intereses numismdticos de ambos eruditos
ofrecian perfiles de gran semejanza. No se ha de olvidar, por otro lado,
que Uztarroz posefa también su propia coleccién de monedas que llegaria
a prestar a Vincencio Juan de Lastanosa para la elaboracién de su Museo
de las medallas desconocidas™.

El resto de la descripciéon de los interiores no se demora particular-
mente en la evocacién de ninguna coleccién. A continuacién de las me-
dallas, se recuerdan brevemente “los barros de Sagunto artificiosos” (v.
160) celebrados por Marcial en algunos de sus epigramas (“la musa sutil
bilbilitana”, v. 163). Esta industria alfarera valenciana, que gozé de gran
fama en la Antigiiedad, habia sido mencionada unas décadas antes por un
importante precursor de la historiografia secentista, Ambrosio de Mora-
les: “Y he pensado muchas veces que estos debian ser los vasos que labra-
ban en Murvedre, cabe Valencia, y eran de tanta estima que los llevaban
hasta Roma y los estimaban alld como por versos de Marcial y por Plinio
y otros parece” . Ademds, es probable que tanto la referencia como la
propia posesion de estos adornos sea fruto de un hecho acontecido unos
pocos afos antes, un hallazgo arqueoldgico local que menciona Lastanosa
en su Museo: “labraban [en Sagunto] vasos de bucaro purptreo, de los

37 Uztarroz, ibidem, pp. 28-30.

38 A este respecto, pueden citarse algunos pasajes de la obra de Lastanosa: “La medalla
once tiene entre sus antigiiedades el doctor Juan Francisco Andrés”; “Tiene esta
medalla el doctor Juan Francisco Andrés en su biblioteca”; “La moneda treinta tiene
palma en la haz y en el reverso y las ofrece la Antigiiedad a su duefio, el doctor Juan
Francisco Andrés, por lo mucho que trabaja en su investigacién” (Lastanosa, op. cit.,
1645, pp. 71, 74, 77).

39 1V, 46; VIIL, 6; X1V, 108.

40 Ambrosio de Morales, Las antigiiedades de las ciudades de Esparia, Alcald de Henares,
en casa de Juan Iiguez de Lequerica, 1575, p. 5. Véase también Antonio Chabret,
Sagunto. Su historia y sus monumentos, tomo 11, Barcelona, Tipografia de los suceso-
res de Ramirez y C., 1888.
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cuales se hallaron muchos fragmentos en la ciudad de Huesca, afo mil
seiscientos treinta y tres, abriendo los fundamentos para una capilla que
se edificé en la Iglesia de San Pedro el Viejo™!.

Inmediatamente después de los barros se inserta un pequefo fragmen-
to sobre la dactiloteca, del que cabe resenar el sobrepujamiento con la

coleccién de un erudito amberino del siglo XVI*:

Ya que los ricos metales

adornan su Museo,

para mayor recreo

de los mds escondidos minerales

brillan piedras preciosas,

en nimero y colores tan copiosas,

que el tesoro abundante de Gorleo

el vencimiento cede y el trofeo (vv. 166-173).

Abraham Gorlaeus (1549-1608), estudioso que “ricercava soprattutto gli
anelli e le pietre intagliate, e ne formo un’ ampia raccolta”, habia publi-
cado a finales del siglo XVI una obra popular entre los amantes de las
antigliedades titulada Dactyliothecae seu annulorum sigillarium quorum
apud priscos tam graecos quam romanos usus, ex ferro, aere, argento & auro
promptuarii®. Se trata de un anticuario con el que estaban familiarizados
tanto Lastanosa* como Filhol, quien ademds también posefa una dactilo-
teca “no menos rara que inestimable”®.

Lo que sigue a la coleccién de piedras es una alusién a uno de los em-
blemas del refinado aristdcrata, el Ave Fénix. Aunque los versos no dejan

41 Lastanosa, op. cit., 1645, pp. 104-105.

42 Para el uso de este término, véase E. R. Curtius, Literatura europea y Edad Media
Latina, Madrid, Fondo de Cultura Econémica, 1995, pp. 235-239.

43 AA. VV., Biografia universale antica e moderna ossia storia per alfabeto della vita
pubblica e privata di tutte le persone che si distinsero per opere, azioni, talenti, virtu’ e
deliti, vol. 25,Venezia, Presso Gio. Battista Missiaglia, 1825.

44 Uno de sus tratados, hoy perdido, llevaba por titulo Dactiloteca. En el Museo de las
medallas desconocidas espariolas, op. cit., 1645, p. 120, también se alude al erudito
flamenco: “que no me acuerdo haber visto mencidn de ellas sino en Gorleo, que trae
tan pocas que no creo pasan de tres, porque ha anos que le vi”.

45 Uztarroz, op. cit., 1644, p. 9.
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claro si se encontraba representado en algtin objeto o lugar de la estancia,
es probable que decorase la portada de un texto de Lastanosa:

El pdjaro de Arabia, que eterniza

en su propia ceniza

las plumas que el sol dora

cuando a ser mds augusto lo mejora,
es su empresa elegante,

y en ella simboliza,

de las antigiiedades la nobleza,

pues remueva en lo anciano su belleza,
y en aquellos desmayos

bebiendo de Titdn los rubios rayos,
sin padecer horrores

entre luces renace y entre olores (vv. 174-185).

Un grabado en el manuscrito de la Genealogia nos permite apreciar en
detalle la empresa, en una de sus versiones gréficas:

e - Yy

i EMIPESA
=y L el Bl Lon a7 Lasane Spmr’ A

H}:mf'&r-'

Fig. 5, Ms. 22.609 BNE, f. 57r.
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El lema VETVSTATE FVLGET (‘con la antigiiedad —de su familia—
resplandece’) se corresponde en gran medida con lo descrito en los versos
de Uztarroz y resulta particularmente acorde a la visién de la Antigiiedad
ofrecida por el poema“.

No presentan un especial interés los versos siguientes, dedicados a las
dos bibliotecas y a un rincédn con pinturas y estampas, si exceptuamos
una pequena alusién a los estantes que guardaban los recuerdos de la ma-
lograda cényuge de Lastanosa, la sevillana Catalina Gastén (1612-1644),
muerta dramdticamente de sobreparto tres afios antes:

Los lugubres estantes

perfilados de oro, los amantes

recuerdos representan de la esposa

de nuestro docto amigo, que reposa

en los pensiles de la gloria amenos (vv. 217-221).

Se trata de un motivo que Uztarroz recupera al final del poema, cuando
evoca los espacios acudticos del jardin. Dejando de lado las bibliotecas,
la revisién de los interiores se completa con la ripida mencién de un es-
critorio con esculturas y mapas (vv. 235-252), la armeria (vv. 253-263) y
la alacena con naturalia (vv. 263-271) integrada por esqueletos, corales,
cristales de roca “y otros prodigios que por imperfetos / merecen alaban-
zas y concetos” (vv. 268-269).

Antes de entrar en la conformacién del jardin, que estudiaremos a
fondo en el siguiente apartado, conviene decir un par de palabras sobre la
elocutio del poema. Dado que estamos ante un poeta que escribié varios
tratados en defensa de Géngora, parece licito preguntarse hasta qué pun-
to la composicién estd marcada por el estilo culto.

Lo primero que llama la atencién, tal como apuntaban los pioneros
andlisis de Aurora Egido, es que “el poema destila clasicismo y equilibrio”,
si bien “la musa de Uztarroz tiene algunos levisimos toques culteranos™.

46 Véase Sagrario Lépez Poza, “Los emblemas del conde de Guimerd”, en Mecenazgo y
Humanidades en tiempos de Lastanosa. Homenaje a Domingo Yndurdin, eds. Aurora
Egido y José Enrique Laplana, Zaragoza, Institucién Fernando el Catélico/Instituto
de Estudios Aragoneses, 2008, pp. 451-457 (pp. 454-457).

47 Egido, op. cit., p. 255.
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Entre ellos, cabria apuntar de manera genérica el uso de férmulas adversa-
tivo-aditivas, discretos hipérbatos, algunas perifrasis y una cierta tenden-
cia a las bimembraciones y trimembraciones, que en ningin caso son una
caracteristica exclusiva de Géngora. Este tltimo aspecto de la construc-
cién versal tiene una especial importancia en la composicién, no solo por
su abundancia, sino por ser uno de los recursos predilectos para enumerar
algunas de las colecciones. La armeria, por ejemplo, es presentada en los
siguientes términos:

admirase en su estancia

tanta diversidad y extravagancia

de cotas, de lorigas y de arneses,

de espadas, de rodelas y paveses,

de ballestas, pistolas, coseletes,

de jabalinas, dardos y mosquetes (vv. 255-260).

En cualquier caso, la relacién con la poesia del cordobés la evidencian
detalles mds interesantes. En un par de ocasiones, verbigracia, leemos: “Y
en poco mapa muchas esparcidas” (v. 139); “que nunca mucho a poco se
reduce” (v. 370). Se trata de un claro recuerdo, especialmente en el primer
caso, de algunas férmulas gongorinas: “si mucho poco mapa les despliega”
(Sol 1, 194); “mucho océano y pocas aguas prenden” (Sol 11, 75); “mucho

teatro hizo poca arena” (Sol II, 771)*. Al final de la antografia, por otra
parte, encontramos estos Versos:

Contar cuantas produce
flores y drboles fértiles la quinta
no da lugar a mi relacién sucinta (vv. 367-369).

Como el lector atent6 notard, estamos ante un nitido homenaje a uno de
los fragmentos epitaldmicos de la Fdbula de Polifemo y Galatea:

Cuantas produce Pafo, engendra Gnido
negras violas, blancos alhelies,

48 Luis de Gdngora, Soledades, ed. Robert Jammes, Madrid, Castalia, 2016, pp. 239,
431y 539.
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llueven sobre el que Amor quiere que sea

tdlamo de Acis ya y de Galatea (vv. 333-336)%.

Dejando a un lado las huellas gongorinas, un detalle del lenguaje que
merece apuntarse es el particular uso del léxico. Tenemos, por un lado,
una gran cantidad de expresiones vinculadas a ‘lo raro y lo prodigioso’:
“biblioteca prodigiosa” (v. 5); “lo raro, lo exquisito del museo” (v. 8);
“sus insignes maravillas” (v. 13); “curiosidades y primores” (v. 208); “rara
compostura” (v. 263); “otros prodigios” (v. 268); “porque siempre lo raro
/ dio causas relevantes al reparo” (vv. 270-271); “lo admirable y lo raro”
(v. 375); “no serd prodigioso si no es claro” (v. 376). Del mismo modo,
abundan las frases y construcciones ligadas a las ideas de admiracién
y sorpresa: “una torre eminente se descuella / en cuyo fin se admira /
la estatua del galdn de Deyanira” (vv. 19-21); “donde ha de ser todo
suspensiones / la entrada ha de ofrecer admiraciones” (vv. 22-23); “a la
curiosidad pasmos previene” (v. 25); “que admire todo por lo vario” (v.
165); “admirdndose el Arte” (v. 186); “Aqui la vista admira dibujados /
excelentes traslados” (vv. 198-199); “la vista admire artificiales” (v. 275);
“y su variedad bella tanto admira” (v. 297); “en la que mira amenidad
difusa, / y atdnita, perpleja y admirada, / en suspensiones queda embe-
lesada” (vv. 305-307); “demds que el fin de lo admirable y de lo raro” (v.
375). No son menos habituales las expresiones sobre el arte y el artificio
del palacio: “Que dispuso la lima y sacé el arte” (v. 53); “los barros de
Sagunto artificiosos” (v. 160); “Admirdndose el Arte, dird ahora / que
ignora el modo, que el alifo ignora” (vv. 186-187); “muestran el artificio
en lo luciente” (v. 208); “que aun en lo artificioso del alino” (v. 233);
“viéndose en ellos cudnto puede el arte” (v. 242); “Del resto que su casa
adorna y pule, / el alifio es igual” (vv. 272-273); “la vista admire artifi-
ciales” (v. 275).

Con todo lo dicho sobre la elocutio, se puede concluir que no estamos
ante un poema particularmente criptico desde la ptica del lenguaje. A
pesar de ser un atento lector de Géngora, Uztarroz se decanta por una
mayor sencillez expresiva en relacién con su propésito de limitarse a ‘tras-
ladar aquella biblioteca prodigiosa’. Las escasas dificultades del texto pro-

49 Luis de Géngora, Fibula de Polifemo y Galatea, ed. Jests Ponce Cdrdenas, Madrid,
Cétedra, 2019, p. 174.
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ceden unicamente de los referentes aludidos, pertenecientes al universo
erudito del circulo lastanosiano.

3. EL CATALOGO FLORAL: VARIA FORTUNA EN LAS LETRAS BARROCAS

Desde las tltimas décadas del siglo XVI, se va a popularizar en la poesia
verndcula el recurso retérico de las congeries o ‘enumeraciones’ en diver-
sas formas™. Para la literatura espafola, la critica ha llamado la atencién
sobre el motivo de la abundancia natural o cornucopia, que a juicio de
Woods consistiria en “the systematic listing in a more or less leisurely
fashion of a multitude of different natural products and creatures, such as
animals, flowers and fruits™'. Uno de los primeros en emplear esta técni-
ca fue Luis Barahona de Soto en el canto Il de Las Ldgrimas de Angélica™.
Ofrezco los primeros versos de la enumeracién:

Ni la ciruela endrina o la melosa,

que dicen que en color vence a la cera,
ni la mds tiesa, larga y generosa,

que al sol enjuta largo tiempo espera,

50 Para una definicién desde la retdrica, véase Heinrich Lausberg, Manual de retérica
literaria, trad. José Pérez Riesco, Madrid, Gredos, 1965, p. 134.

51 M. ]J. Woods, The Poet and the Natural World in the Age of Géngora, Oxford, Oxford
University Press, 1978, p. 83. Véanse también Guillermo Diaz-Plaja, E/ espiritu del
Barroco. Tres interpretaciones, Barcelona, Editorial Apolo, 1940; Emilio Orozco, “So-
bre el concepto de bodegén en el barroco”, en Temas del Barroco. De poesia y pintura,
Granada, Universidad de Granada, 1947, pp. 17-22; José Ferndndez Montesinos,
Estudios sobre Lope de Vega, Salamanca, Anaya, 1967; Rafael Osuna, “Una imitacién
de Lope de la ‘Fabula de Polifemo’ ovidiana”, Bulletin Hispanique, 70, 1-2 (1968), pp.
5-19; Rafael Osuna, “Bodegones literarios en el barroco espafiol”, Thesaurus, XXIII, 2
(1968), pp. 206-217; Rafael Osuna, Poliferno y el tema de la abundancia de natural en
Lope de Vega y su tiempo, Kassel, Reichenberger, 1996; Antonio Vilanova, Las fuentes
y los temas del Polifemo de Géngora, Barcelona, PPU, 1992, 1, pp. 519-576; y Antonio
Sénchez Jiménez, El pincel y el Fénix: Pintura y literatura en la obra de Lope de Vega
Carpio, Madrid/Frankfurt, Iberoamericana/Vervuert, 2011, pp. 231-274.

52 Antes de la revolucidn italianista, como not6 Osuna, op. cit., 1996, p. 23, contamos
con uno de estos catdlogos de productos naturales, a la zaga del modelo de los ofre-
cimientos de Polifemo a Galatea, en la Egloga VII de Juan del Encina.
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ni la castafa o nuez, ni la preciosa

guinda, y cereza, y la bellota, y pera,

pueden faltarte, ni la almendra y higo,

si con divino amor vives conmigo (111, 82)%.

Esta versién del motivo, que Lope cultivaria con ingenio a lo largo de
toda su produccién®, es una imitatio del pasaje ovidiano de las Meta-
morfosis en el que Polifemo ofrece sus riquezas a Galatea con el objeto de
enamorarla (XIII, vv. 812-820):

sunt poma gravantia ramos,

sunt auro similes longis in vitibus uvae,

sunt et purpureae: tibi et has servamus et illas.
ipsa tuis manibus silvestri nata sub umbra
mollia fraga leges, ipsa autumnalia corna
prunaque non solum nigro liventia suco,

verum etiam generosa novasque imitantia ceras.
nec tibi castaneae me coniuge, nec tibi deerunt
arbutei fetus: omnis tibi serviet arbor”.

Tengo frutales que cargan sus ramas; tengo uvas semejantes al oro
en extensas vifias, las tengo también color purpura: para ti cuido
éstas y también aquéllas. Ti misma con tus propias manos recogerds
blandas fresas nacidas bajo la boscosa sombra, ti misma las silves-
tres cerezas del otono y ciruelas, no sélo las que son moradas por
su oscuro jugo, sino también las de buena raza y que imitan la cera
nueva; y no te faltardn siendo mi esposa las castafias, ni te faltardn
los frutos del madrofo: todos los drboles estardn a tu servicio®®.

53 Luis Barahona de Soto, Las ldgrimas de Angélica, ed. José Lara Garrido, Madrid,
Cétedra, 1981, pp. 204-205.

54 Se encuentra, por ejemplo, en las siguientes obras: Las burlas de Amor, Los amores
de Albanio e Ismenia, la Pastoral de Jacinto, La Arcadia, El Isidro y Descripcion de La
Tapada.

55 Ovid, Metamorphoses. Vol. II (books 9-15), eds. Frank Justus Miller y G. P. Goold,
Cambridge/London, Harvard University Press, 1984, pp. 284 y 286.

56 Ovidio, Metamorfosis, eds. Consuelo Alvarez y Rosa M. Iglesias, Madrid, Cétedra,
2003, p. 698.
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Lo que aqui pretendemos explorar es un tipo de enumeracién muy concre-
to algo menos atendido por la critica: los catdlogos de flores. Se trata de un
motivo recurrente en las descripciones poéticas de jardines elaboradas por
los ingenios italianos y espafoles del Seiscientos, aunque con algunos pre-
cedentes interesantes. Entre los primeros cultores del catdlogo floral en las
letras verndculas modernas merecen recordarse, por su ligazén con los mo-
delos clésicos, algunas octavas de las Stanze de Angelo Poliziano (I, 78-80):

Trema la mammoletta verginella

con occhi bassi, onesta e vergognosa;
ma vie piu lieta, pili ridente e bella,
ardisce aprire il seno al sol la rosa:
questa di verde gemma s’incappella,
quella si mostra allo sportel vezosa,
I’altra, che ‘n dolce foco ardea pur ora,
languida cade e ‘1 bel pratello infiora.

Lalba nutrica d’amoroso nembo

gialle, sanguigne e candide viole;

descritto ha ‘I suo dolor Iacinto in grembo,
Narcisso al rio si specchia come suole;

in bianca vesta con purpureo lembo

si gira Clizia palidetta al sole;

Adon rinfresca a Venere il suo pianto,

tre lingue mostra Croco, e ride Acanto.

Mai rivesti di tante gemme 'erba

la novella stagion che ‘l mondo aviva”.

57 ‘Tiembla la pequena violeta virgen / con la mirada baja, honesta y vergonzosa; /
mas, sonriente y bella, mucho mds alegre / osa abrir el seno al sol la rosa: / esta se
adorna con un verde botdn, / aquella se muestra caprichosa, / la otra que, hasta hace
nada, ardfa en dulce fuego / linguida cae y florece el bello prado. // Nutre el alba
de amoroso rocio / amarillas, purpureas, cdndidas violas; / escrito tiene su dolor
Jacinto en el regazo, / Narciso (como suele) en el arroyo se refleja; / en blanca veste
con orla de purpura / se gira hacia el sol la pdlida Clicie; /Adonis renueva a Venus su
llanto, / tres lenguas muestra Croco y rie Acanto. // Nunca revisti6 de tantas gemas
/ la nueva estacién que al mundo da vida’ (Angelo Poliziano, Stanze/Orfeo/Rime, ed.
Davide Puccini, Milano, Garzanti, 2020, pp. 66-68).
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Como evidencian los fragmentos citados, una de las claves de las que se
sirve el poeta para pintar el idilico jardin de Venus es la presentacién de
toda una serie de flores (dos tipos de violas, la rosa, el jacinto, el narciso,
el girasol, la anémona, el azafrdn y el acanto). Las estrofas del erudito tos-
cano ya ostentan los rasgos que dominardn los catdlogos florales barrocos:
la importancia de las notas cromdticas y la tendencia a personificar las
flores, en gran medida a través de los relatos etioldgicos descritos en las
Metamorfosis™®.

Con respecto a los posibles modelos cldsicos, cabria comenzar apun-
tando que en las letras latinas la estética de catdlogo se populariza después

58 Préxima al modelo de las Stanze de Poliziano, aunque dejando de lado los relatos
etiolégicos, puede recordarse la octava inserta por Fuscano en sus Stanze sovra la
bellezza di Napoli: “Spiran poi tal’odor di loco in loco, / il bel narcisso col frondoso
achanto, / il candido ligustro e ’l giallo croco / I'adorno giglio col vago amaranto,
/ le rose a guisa d’un vermiglio foco / et le viole pallidette a canto, / ché I'alma
intent’al riso et a 'odore / gode in se stessa et pende d’ogni fiore” (Cristiana Anna
Addesso, Le Stanze del Fuscano sovra la bellezza di Napoli, Edizione critica, Népoles,
Universita degli studi di Napoli Federico II, 2005, pp. 294-295). Asimismo, varios
poemas neolatinos, a la hora de describir jardines, se van a servir de enumeraciones
de plantas y flores semejantes. Baste traer a colacidn un par de ejemplos separados
por unas cuantas décadas de distancia. En primer lugar, contamos con una sugeren-
te epistola de setenta y ocho versos escrita por Alessandro Bracceso a Bernardo Bem-
bo con el objeto de elogiar los jardines de Villa Careggi en tiempos de Lorenzo el
Magnifico, donde se pondera cémo el hortus florentino supera a los vergeles cldsicos
y se enumeran drboles como el olivo, el mirto o la encina asociados a sus respectivas
deidades (Hic olea est pallens Bellonae sacra Minervae, / et Veneri myrtus, aesculus
atque lovi). Véase Alexandri Braccii, Carmina, ed. Alexander Perosa, Firenze, Biblio-
polis Libreria Editrice, 1943, pp. 75-77. Por otro lado, una poesia di villa neolatina
de los tltimos afnos del Quinientos habfa incluido un completo catdlogo de flores y
plantas, en gran medida inspirado por Columela. Nos referimos a la composicién
de Aurelio Orsi titulada Perettina, sive Syxti V Pont. Max. Horti Exquilini. Se trata
de una obra encomidstica publicada por primera vez en 1588 y dedicada a la hoy
fenecida Villa Perettina, perteneciente al papa Sisto V. Remitiéndose a la tradicién
de la mympha loci para celebrar el lugar, el poema incluye interesantes descripciones
de las estancias y un catdlogo en el que enumera varias flores y plantas valiéndose
de una gran erudicién cldsica. Entre las varias especies vegetales recogidas, pueden
recordarse las siguientes: viola, nardo, lila, cinamomo, acanto, perifollo, malva, ado-
nis, jacinto, amaranto, azafrdn, zarzaparrilla, rosa, mejorana, panaceas, parietarias,
caléndulas, amapola, narciso, ligustro. Véase Aurelio Orsi, Perettina, sive Syxti V
Pont. Max. Horti Exquilini, Roma, apud Ioannem Martinellum, 1588, pp. 25-27.
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de la época augustea, sobre todo en la Antigiiedad Tardia. Se pueden
mencionar como ejemplos destacados previos a esta Gltima etapa el ci-
tado bodegén de frutas que Polifemo ofrece a Galatea o, también en la
epopeya metamorfica de Ovidio, el elenco de drboles presente en el relato
de Orfeo (Libro X, 90-108). Mds interesantes para nuestro propdsito son
dos catdlogos florales, el del Culex o El Mosquito (poema perteneciente al
llamado Apéndice Virgiliano) y el de Columela en su composicién sobre
los trabajos agricolas. El primero se inserta en los versos finales de la obra
cémica, cuando el pastor, tras despertarse del suefio en el que el espiritu
del mosquito le atormenta por haber terminado con su vida, levanta un
timulo para el malogrado insecto sobre el que pretende depositar toda
una cohorte de flores:

hic et acanthus

et rosa purpureum crescent pudibunda ruborem

et violae omne genus; hic est et Spartica myrtus
atque hyacinthus et hic Cilici crocus editus arvo,
laurus item Phoebi decus ingens, hic rhododaphne
liliaque et roris non avia cura marini

herbaque turis opes priscis imitata Sabina
chrysanthusque hederaeque nitor pallente corymbo
et bocchus Libyae regis memor, hic amarantus
bumastusque virens et semper florida tinus;

non illinc narcissus abest, cui gloria formae

igne Cupidineo proprios exarsit in artus;

et, quoscumgque novant vernantia tempora flores (vv. 398-410).

Aqui el acanto, la rosa casta de rubor de purpura y violetas de
todas clases crecerdn. Aqui estd también el mirto espartano y
el jacinto, aqui el azafrin producido en los campos de Cilicia;
también el laurel, gran gloria de Febo, aqui la adelfa y los lirios,
el romero cultivado en regiones proximas, la hierba sabina que
para los antiguos imit6 al rico incienso, el crisantemo, la bri-
llante yedra de pélido racimo, el boco acorddndose del rey de

59 Virgil, Aeneid VII-XII/Appendix Vergiliana, translation by H. Rushton Fairclough,
revised by G. 2. Goold., Cambridge/London, Harvard University Press, 2000, p.
434,
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Libia; aqui el amaranto, el verde bumasto y el tino siempre en
flor; no falta de alli el narciso, la vanidad ante su belleza con el
fuego de cupido hizo arder sus propios miembros, y de todas
cuantas flores renuevan las primaveras, el timulo estd sembrado
por completo®.

El gaditano Columela, por su parte, incluiria otra enumeracién de flores
en el libro 10 de De re rustica (vv. 96-109), mencionando las violetas, el
narciso, el lirio, el jacinto, la rosa o la adormidera, entre otras plantas. En
lo que respecta a la variedad de elencos elaborados en la Antigiiedad Tar-
dia por ingenios como Ausonio, Claudiano o Sidonio Apolinar®, merece
recordarse el pequefio catdlogo floral disenado por Claudiano en E/ rapto
de Proserpina:

pratorum spoliatur honos: haec lilia fuscis

intexit violis; hanc mollis amaracus ornat;

haec graditur stellata rosis, haec alba ligustris.

te quoque, flebilibus maerens Hyacinthe figuris,
Narcissumque metunt, nunc inclita germina veris,
praestantes olim pueros: tu natus Amyclis,

hunc Helicon genuit; disci te perculit error,

hunc fontis decepit amor; te fronte retusa

Delius, hunc fracta Cephisus harundine luget*.

Las praderas son despojadas de su adorno; una mezcla los lirios
con las sombrias violetas; a otra la adorna la flexible mejorana;
avanza una florecida de rosas, blanca de alhenas otra. También
te cortan a ti, Jacinto, que te afliges en tu lamentable figura, y a

60 Virgilio, Bucdlicas/Gedrgicas/Apéndice virgiliano, introduccién general J. L. Vidal,
traducciones, introducciones y notas por Tomds de la Ascensién Recio Garcia y
Arturo Soler Ruiz, Madrid, Gredos, 1990, pp. 460-461.

61 Véanse Curtius, 0p. cit., pp. 279-280; Michael Roberts, The Jewelled Style. Poetry
and Poetics in Late Antiquity, Ithaca and London, Cornell University Press, 1989,
pp. 59-62; y Jests Herndndez Lobato, “Introduccién”, en Sidonio Apolinar, Po-
emas, ed. y trad. Jesus Herndndez Lobato, Madrid, Cétedra, 2015, pp. 56-61.

62 Claudian, On Stilicho’s Consulship 2-3. Panegyric on the Sixth Consulship of Honorius.
The Gothic War. Shorter Poems. Rape of Proserpina, translated by M. Platnauer, Cam-
bridge/London, Harvard University Press, 1922, pp. 326-328.

227 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Alberto Fadén Duarte, Perfiles del coleccionismo barroco: Andrés de Uztarroz y la descripcién de las antigiiedades...

ti, Narciso, ambos ahora sefieras flores de la primavera, en otro
tiempo resplandecientes efebos; td, Jacinto, naciste en Amidas,
a éste lo engendré el Helicén; te maté a ti el viraje del disco, a
éste lo engand el amor de la fuente; te llora a ti el dios de Delos
con su frente bajada, a éste Cefiso con sus cafias rotas®.

Se puede observar que el catilogo de Claudiano, poeta que influyé en
Poliziano y que gozaria de gran popularidad en el Seiscientos, también
presenta algunas de las flores ligadas a sus relatos etiolégicos, alcanzando
un grado de detalle mayor que los ejemplos anteriores. Entrando ya en la
literatura barroca, merecen citarse un par de influyentes ejemplos italia-
nos. En primer lugar, cabe recordar Lo Stato rustico, extensa composicién
didascilica de Giovan Vincenzo Imperiale, dividida en varios cantos, que
conoceria su primera edicién en enero de 1607. En la seccién consagrada
a la descripcion de la mansién genovesa que poseia el aristocrdtico autor,
se incluye un amplio elenco de los vegetales que ornaban el jardin, con
la presencia de numerosas flores. Se trata de un completo catdlogo que se
extiende a lo largo de mds de cien versos (si dejamos de lado la seccién
centrada en las plantas aromdticas o la descripcién del campo de ama-
polas), incluyendo flores como la rosa, el narciso, el ligustro, el lirio, el
jazmin, el clavel, la violeta y el girasol.

Conservando los elementos citados (la importancia del cromatismo y
los relatos etiolégicos), el fragmento del vate genovés desarrolla otra idea
popular en los catdlogos florales del Seiscientos: el didlogo y competicién
entre las flores. Aparece, por ejemplo, el motivo de la rosa como la reina
de las flores, que se dirige al sol como rey de los astros:

“Tu sorgi sol del cielo, io de la terra,

tu nel ciel di zaffiro, io di smeraldo,

tu di porpora tinto, io porporina,

tu re degli astri et io de i fior reina” (X, vv. 974-977).

Varios versos después leemos que el clavel quiere proclamarse rey:

63 Claudiano, Poemas, vol. II, trad. Miguel Castillo Bejarano, Madrid, Gredos, 1993,
pp- 217-218. Prescindiendo de los ricos matices cromdticos y de los relatos etioldgi-
cos, en un contexto narrativo similar de su Europa (vv. 63-71) habfa incluido Mosco
un pequeiio elenco de flores (narcisos, jacintos, violetas, serpol, azafrdn y rosas).
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E mentre del rubin tutto gemmato

il suo vermiglio manto altier dispiega
Iinfiammato Garofolo e gentile,

e da la plebe d’altri fior lontano

baldanzoso ne sorge il re de’ fiori,

de la rosa reina emulo altero (X, vv. 1008-1013)%.

Dejando a un lado el interesantisimo modelo de Vincenzo Imperiale, no
podemos olvidarnos de citar al principal poeta del barroco italiano, Gio-
van Battista Marino. Junto con los delicados tapices florales insertos en su
obra maestra, el Adone, encontramos algunos catdlogos en obras de una
cronologfa mds temprana. El idilio Europa, publicado por primera vez en
1607, incluye un bellisimo elenco de flores construido, entre otras fuen-
tes, bajo el magisterio de la traduccién quinientista del poema Europa de
Mosco elaborada por Girolamo Muzio®, de las Stanze de Poliziano y del
catdlogo floral incluido en Lo Stato rustico. El sugestivo fragmento tam-
bién pudo estar influido de manera genérica por El rapto de Proserpina de
Claudiano, obra con la que ya estaba familiarizado el poeta partenopeo y
de la que se sirve en algunos pasajes de su idilio. Cabe apuntar, asimismo,
que en los idilios sobre Europa (de Mosco, de su traductor Muzio y de

64 ‘T4 surges del cielo, yo de la tierra; / td en el cielo de zafir, yo de esmeralda, / tt
tefiido de parpura, yo purptrea, / td rey de los astros y yo de las flores reina. // Y
mientras del rubi todo enjoyado / su bermejo manto altivo despliega / el llameante y
gentil clavel, / y, del vulgo de otras flores alejado, / surge atrevido el rey de las flores,
/ altivo émulo de la rosa reina’ (Giovan Vincenzo Imperiale, Lo Stato Rustico, eds.
Ottavio Besomi, Augusta Lopez-Bernasocchi y Giovanni Sopranzi, Roma, Bibliote-
ca Italiana Testi e Studi, 2015, II, pp. 346-347).

65 “Qual segue i brevi, e candidi ligustri, / qual l'odorate e pallide viole; / colei riten-
gon le vivaci chiomi / del doglioso iacinto; e questa e quella / di purpureo color
dipinge, e d’oro / il serpillo, et la persa; et 14 si vede / di vari fiori e d’amoroso mirto
/ tessere un molle cerchio al biondo crine. / Fra tutte l'altre la vezzosa Europa /
'aurate chiome e ‘I delicato seno / di bianche rose ornata, et di vermiglie / tal si
dimostra, qual purpurea rosa / tra fli altri fiori: o qual la bianca luna, / quando ella
splende in su la mezzanotte / dal sommo ciel par de laltre luci” (Girolamo Muzio,
Rime diverse, Vinegia, Gabriel Iolito de Ferrari e fratelli, 1551, f. 146v. Las fuentes
las anota Vania de Maldé en su edicién de Giovan Battista Marino, La Sampogna,
Parma, Fondazione Pietro Bembo/Ugo Guanda Editore, 1993, pp. 249-255).
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Marino) y en el de Proserpina la descripcién se inserta en un contexto
similar, la recogida de flores por parte de un personaje femenino. Citamos
a continuacién algunos fragmentos del pasaje mariniano, que en total
enumera mds de una decena de flores (amaranto, acanto, violeta, girasol,
lirio, aciano, narciso, azafrdn, ligustro, jacinto, amapola y rosa):

Sotto il bel pi¢ ridea

tutto il popol de’ fiori;

e, si come a lor dea chini e devoti,
movendo tra se stessi

ambiziose gare,

quasi d’arabi incensi

le fean de” propri odor votive offerte.
[...]

La gentil mammoletta,

dal caro peso oppressa

di quelle vaghe piante,

d’amoroso pallor tinta la guancia,
tramorti di dolcezza in braccio a I’erba.
Clizia, d’Apollo amante,

per meglio vagheggiar de le due luci
il gemino levante,

levossi alta in sul gambo, e fu veduta
in un con le viole

a lei girarsi e ribellarsi al Sole.

[...]

Il candido ligustro,

che, qual minuta stella

imbiancando de l'orto il verde tetto
emulo del celeste,

segnava in esso un bel sentier di latte,
fatto stella cadente,

precipito dal suo fiorito cielo,

e di candidi fiocchi

tempestd lievemente il prato erboso.
Il giacinto vezzoso,

libro de la Natura,

ne’ fogli de le foglie

gid cancellata degli antichi lai

230 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Alberto Fadén Duarte, Perfiles del coleccionismo barroco: Andrés de Uztarroz y la descripcién de las antigiiedades...

la pietosa scrittura,

tutto per man d’amore

lineato a caratteri di sangue,
espresse queste note in un sorriso:
—Io cedo al tuo bel viso!—

[...]

Alcun non fu di quella

adulatrice e lascivetta schiera,

che, per esser da lei mirato e colto,
non le fésse di sé cortese invito.
Ma la real fanciulla

sdegna i plausi vulgari

de la plebe odorata, e corre solo
dove festeggia e ride

folgorando tra I'erba

'occhio di primavera,

la porpora de’ prati,

la fenice de’ fiori, ove la rosa,

bella figlia d’aprile,

si come a lei sembiante

verginella e reina,

dentro la reggia de 'ombrosa siepe,
su lo spinoso trono

del verde cespo assisa,

de’ fior lo scettro in maestd sostiene,
e, corteggiata intorno

da lasciva famiglia

di zefiri ministri,

porta d’or la corona e d’ostro il manto

(vv. 48-54; 64-74; 100-117; 127-149).

66 ‘Bajo el bello pie refa todo el pueblo de las flores. Y como si ella hubiese sido su

231

diosa, inclinados y devotos, organizando entre ellos ambiciosas competiciones, le
hacfan ofertas votivas de sus propios olores, que eran casi como inciensos de Arabia
[...]. La gentil violeta, cargada del peso de aquellas hermosas plantas, con las mejillas
coloreadas de amorosa palidez, se desmayd de dulzura entre los brazos de la hierba.
Clicie, enamorada de Apolo, para admirar mejor las dos luces del duplicado levante,
se irguié sobre su tallo. Y fue vista entre las violas girarse hacia ella y rebelarse al Sol
[...]. El blanco ligustro, que como una estrella menuda estaba emblanqueciendo el
verde techo del huerto —-émulo del celeste—, trazaba un bello sendero de leche;
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Sumado a una caracterizacién particularmente rica de cada una de las
flores bajo el signo del ingenio, en Marino encontramos altamente desa-
rrollado el catdlogo floral como una sociedad en miniatura (“popolo de’
fiori”) consagrada a ponderar las bellezas de Europa y gobernada por la
rosa-reina, a la cual se denomina ‘ojo de la primavera’, ‘parpura de los pra-
dos’, ‘Fénix de las flores’ o ‘bella hija de abril’¥’. El motivo de la rosa como
reina de flores, muy extendido en la literatura barroca, presenta varios
antecedentes de interés®®. Por un lado, en la tradicién provenzal, stilno-
vistica y petrarquista se encuentra la siguiente analogfa: ‘del mismo modo
que la rosa reina entre las flores, asi mi dama reina entre las mujeres’®. Un
ejemplo de esta imagen, que como vemos pervive en el idilio de Marino,
la tenemos en el soneto CCXLIX del Canzoniere: “I’ la riveggio starsi hu-

convertido en una estrella cadente, se precipité desde su florido cielo y de blancos
copos tempestd levemente sobre el prado herboso. El encantador Jacinto, libro de la
Naturaleza, ya ha tachado en las hojas de sus hojas la piadosa escritura de los anti-
guos lamentos; dibujado por mano del Amor con caracteres de sangre, expresa estas
notas en una sonrisa: Yo me someto a tu bello rostro. (...) No hubo entre aquella
lasciva y lisonjera tropa ninguna que, para ser contemplada y recogida por ella, no le
hiciese una cortés invitacion. Pero la regia joven desdefia los aplausos vulgares de la
olorosa plebe, y corre solo donde rie y celebra, fulgurando entre la hierba, el ojo de la
Primavera, la ptrpura de los prados, la fénix de las flores; donde la rosa, bella hija de
abril -semejante a ella como virgen y reina-, dentro de la umbrosa corte de los setos,
asida de la verde mata sobre el espinoso trono, sostiene con majestad el cetro de las
flores. Y cortejada a su alrededor por la lasciva familia de los Céfiros ministros, porta
la corona de oro y el manto de ptrpura’ (Ibidem, pp. 249-255).

67 Varias de las notas sobre la flor reina se repiten en el elogio de la rosa incluido en
el tercer canto del Adone: “E tu fastosa del tuo regio vanto / porti d’or la corona e
d’ostro il manto. // Porpora de’ giardin, / pompa de prati, / gemma di primavera,
occhio d’aprile” (octavas 157 y 158; Marino, LAdone, ed. Giovanni Pozzi, Milano,
Adelphi, 1988, p. 182).

68 Una prueba de su popularidad en Italia nos la ofrece el catdlogo de epitetos que em-
plearon algunos poetas para describir su majestad compilados por Giovan Battista
Spada (donna de fiori, fenice de’ fiori, fiore de’ fiori, idolo de’ fiori, imperatrice de’ fiori,
monarchessa, de’ fiori, regina de’ fioriti odori, reina del popolo Fiorito, sole defiori) en
Giardino de gli epititi, traslati et aggiunti poetici italiani, Bologna, per 'herede di
Vittorio Benacci, 1648, pp. 654-655.

69 Véase Giulia Ravera, Topoi trobadorici nei Rerum vulgarium fragmenta, Mildn, Uni-
versitd degli Studi di Milano, 2014, pp. 314-317.
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milmente / tra belle donne, a guisa d’una rosa / tra minor’ fior

1»7()

Por otro lado, desligada de este tipo de poesia amatoria, la imagen

parece remontarse a algunos textos de la literatura antigua. Como notaba
el carmelita Jeronimo Gracidn a finales del siglo XVI,

es la rosa segtin decia Safo, poetisa griega, inventora de los versos s4-
ficos, y Anacreonte, también griego y antiquisimo poeta, a los cuales
cita Achiles Tacio y Clemente Alexandrino, reina de las flores, atavio
de la tierra, hermosura de las plantas, ojo de las verduras, color que
hermosea las mejillas del prado, risa del mundo, corona de las musas
y es consagrada a las gracias’'.

El religioso se refiere, aparte de al corpus anacredntico y a sus varios versos

consagrados a la rosa, a un fragmento de la novela de Aquiles Tacio Leu-
cipa y Clitofonte en el que se elogia la flor:

Ei toig 4vBeory #0ehey 6 Zedg emBetvar Baothén, 6 pédov &v Térv 4vBéwy
¢Baciheve. yiig ot kdopOG, GUT@Y dyhdioue, ddBahudg &vBéwy, hewwdmvog
¢pUBnua, xdMhog doTpdmTov-’>.

Si Zeus hubiese querido dar a las flores una reina, la rosa hubiera
sido reina de las flores: es ornato de la tierra, gala de las plantas, ojo
de las flores, rubor de la pradera, hermosura destellante’.

70

71

72

73
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“Yo la contemplo cuando se muestra humildemente, entre mujeres hermosas, del
mismo modo que una rosa entre flores menores’ (Francesco Petrarca, Canzoniere,
ed. Marco Santagata, Milano, Mondadori, 2019, p. 1016).

Jerénimo Gracidn, Obras del maestro Gerdnimo Gracidn, Madrid, Viuda de Alonso
Martin, 1616, p. 309. Antes de esta edicidn pdstuma de la produccién del religioso,
el texto se podia leer en una traduccién italiana: Tratatto del ginbileo dell’anno santo
del 2 M Girolamno Gratiano, Roma, Apresso Luigi Zanetti, 1599, p. 315.

Achilles Tatius, Leucippe and Clitophon, ed. Stephen Gaselee, Cambridge/London,
Harvard University Press, 1984, p. 56.

Longo — Dafnis y Cloe/ Aquiles Tacio — Leucipa y Clitofonte/Jamblico — Babilénicas (re-
sumen de Focio y Fragmentos), eds. Médximo Brioso Sdnchez y Emilio Crespo Giiemes,
Madrid, Gredos, 1982, p. 197. Dentro de la rica tradicién poética de la Antigiiedad
Tardfa, merece recordarse la imagen de la rosa como ‘reina de olores’ inserta en un
breve poema de Tiberiano: “inter ista dona veris gemmeasque gratias | omnium regina
odorum vel colorum Lucifer / auriflora praeminebat, flamma Diones, rosa” (‘Entre estos
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Sin duda, el escritor alejandrino, con una serie de imdgenes que recuer-
dan a los versos de Marino, ofrece uno de los mds sugestivos testimonios
de la metdfora en la Antigiiedad.

Orillando este excurso sobre la rosa, se hace necesario decir un par de
palabras sobre los catdlogos florales confeccionados por los poetas espafoles
previos a Uztarroz. Sin pretender realizar una historia exhaustiva del motivo
en las letras espanolas, cabe apuntar que las muestras mds interesantes y
desarrolladas se encuentran en textos posteriores a 1610, en muchas casos
en poemas descriptivos de palacios y jardines: la Descripcion de Buenavista
de Baltasar Elisio de Medinilla (hacia 1614), la Descripcion de La Tapada de
Lope de Vega (1614-1621), Describe una recreacion y casa de campo de un
valido de los seriores Reyes Catdlicos don Fernando y dorna Isabel de Quevedo
(1617-1620), Aula Dei de Miguel Dicastillo (1635-1636), el Paraiso cerrado
de Soto de Rojas (1640-1651), etc. Varios de estos catdlogos evidencian las
huellas de la revolucién gongorina y, por ello, merece la pena recordar uno
de los modelos hispanos que tuvo mds influjo, el romance del racionero
cordobés Esperando estd la rosa’, escrito en torno a 1609. La composicién,
en la linea de la de Marino, no solo incide en las notas cromdticas y en los
relatos etioldgicos, sino que se sirve de las flores como metafora de un reino
encabezado por la rosa y con el resto de flores como cortesanas:

Esperando estdn la Rosa
cuantas contiene un vergel

dones primaverales y gratas perlas, reina de todos los aromas o lucero de los colores,
descuella la flor dorada de la rosa, llama de Dione’). Doy la traduccién de Serrano
Cueto en “Vere novo florebat hvmus. La primavera nupcial en la tradicién del epitala-
mio latino”, en Calamus renascens. Revista de humanismo y tradicién cldsica, 16 (2015),
pp-267-288 (p. 273). El texto puede leerse en Minor latin poess, 11, eds. y trads. J. Wi-
ght Duff and Arnold M. Duff, Cambridge/London, Harvard University Press, p. 558.

74 “Hasta cuarenta y tantos testimonios antiguos han transmitido este romance, que
sirvié de modelo a docenas de poetas espanoles y portugueses, como el P. Valentin
de Céspedes, Juan de Ovando y Santarén o André Nunes de Sylva. La razén es clara:
se trata de una pequefia obra maestra en que el autor, en plena madurez, describe un
jardin en primavera con términos cortesanos” (Antonio Carreira, Flores y jardines en
la poesia del Siglo de Oro, Santa Marfa de Caydn, Ayuntamiento de Santa Marfa de
Cayén, 2013, p. 22). Sin duda, una de las imitaciones mds interesantes del modelo
gongorino la encontramos en el complejo catdlogo floral con el que Pedro Soto de
Rojas concluye su Paraiso cerrado (vv. 945-1079).
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flores, hijas de la aurora,

bellas cuanto pueden ser.

Ella, aunque con majestad,

no debajo de dosel

sino sobre alfombras verdes,
purpurea se dejé ver;

como a reina de las flores,

guarda la cine fiel,

si son archas las espinas

que en torno de ella se ven (vv. 1-12).

El poema de Géngora utiliza también la metafora del ‘pueblo’ para refe-
rirse a otras plantas (“vulgo de esotras hierbas”, v. 21) y las metamorfosis
caracteristicas de las flores envolviéndolas en la trama cortesana:

Las colores de la reina
visti6 galdn el Clavel,
principe que es, de la sangre,
y aun aspirante a ser rey.

En viéndola, dijo: “jay!”,

el Jacinto, y al papel

lo encomendd, de sus hojas,
por que se pueda leer.
Ambar espira el vestido

del blanco jazmin, de aquel
cuya castidad lasciva

Venus hipécrita es.

La fuente deja, el Narciso,
que no es poco para ¢él,

y ya no se mira a si,
admirando lo que ve.

Oh, qué celoso estd el Lilio,
un mal cortesano que

calza siempre borcegui:

debe de ser portugués (vv. 37-56)°.

75 Luis de Géngora, Romances, ed. Antonio Carreira, Barcelona, Quaderns Crema,

1998, 11, pp. 187-193.
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En el romance de Géngora, los relatos etiolégicos de algunas flores (como
el del jacinto y el del narciso) pasan a ser leidos a la luz de la alegoria en la
que se insertan y, a un mismo tiempo, aparecen nuUevos conceptos ingenio-
sos. El lirio, por ejemplo, parece celoso por su color azul y por su tallo da la
impresién de que lleva calzado de borcegui, popular entre los portugueses.
Asimismo, Géngora retoma el motivo del clavel como émulo de la rosa o
aspirante a rey, que ya habiamos visto en los versos de Vincenzo Imperiale.
El clavel como par masculino de la rosa, segtin ha estudiado Alvaro Alonso,
aparece por primera esbozado en textos escritos entre las décadas de 1560
y 1590 por autores como Luis de Mildn, Juan de Timoneda o Francisco de
Aldana, aunque conocerd su pleno desarrollo en la poesia barroca’.

Antes de entrar en el examen del catdlogo elaborado en la Descripciin
de las antigiiedades y jardines de D. Vincencio Juan de Lastanosa, nos gustaria
apuntar una ultima idea. En el examen de los bodegones frutales o cortejos
rusticos, algunos estudiosos han sugerido el paralelismo que podria esta-
blecerse entre el motivo poético y el florecimiento de las naturalezas muer-
tas en las dltimas décadas de siglo XVI en Espana, Flandes e Italia”. Del
mismo modo, cabria postular la correspondencia entre las representaciones
florales en las arti sorelle a través del subgénero conocido como florero, de
gran popularidad en la Espana de los Austrias menores. De hecho, se trata
de una idea bosquejada por Emilio Orozco, quien ademds ya habia vincula-
do el interés descriptivo en la poesia barroca con el gusto por la poesia latina
de la decadencia. Me permito insertar su elocuente observacién:

El barroquismo se ha impuesto en lo literario cuando el clasicismo
perdura atn en la plastica. Asi, el recreo ante la belleza de la flor, el flo-
rero y hasta el bodegén, se da antes en la poesia. El tema de las flores

76 Alvaro Alonso, “El clavel como motivo poético”, en  canzoneri di Lucrezia: atti del
convegno internazionale sulle raccolte poetiche iberiche dei secoli XV-XVII, eds. Andrea
Baldissera y Giuseppe Mazzocchi, Ferrara, Unipress, 2005, pp. 193-205 (p. 197).
Un ejemplo ilustrativo de la pervivencia de este motivo a lo largo de los siglos lo
encontramos en la cancién espafola ;Serd una rosa?, compuesta por Francisco de
Val e interpretada con gran éxito por Gracia Montes en la década de los 50: “;Serd
una rosa, serd un clavel? / El mes de mayo te lo diré. / ;Serd una rosa, serd un clavel?
/ Las golondrinas vendrdn con él. // Torero como su pare / serd si fuera un clavel; /
si es una rosa qué guapa, / qué guapa tiene que ser’.

77 Orozco, 0p. cit.; Sdnchez Jiménez, op cit., pp. 233-263.
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era ya viejo en las letras, aunque precisamente era debido, en aparte,
a la persistencia de temas de una época barroca: de la poesia latina de
la decadencia. En Garcilaso son atn simples anotaciones, pero ya con
perfiles precisos y color. Una cierta morosidad descriptiva se acentta
en Espinosa; pero los nuevos temas triunfan con Rioja, Lépez de Za-
rate, Géngora, Quevedo, Lope y Soto, entre otros. En ellos encontra-
mos no sélo el florero y el bodegén, sino también la visién decorativa
equivalente a la guirnalda de flores y frutos del ornato barroco’.

A los lucidos apuntes del maestro granadino cabria afadir un par de no-
tas. En primer lugar, se trata en ambos casos de representaciones altamen-
te artificiosas, que no pretenden mostrar ninguna realidad tal como era.
Por otro lado, en la popularidad de ambos tratamientos debié jugar un
papel importante el desarrollo de la jardineria en sus diversas formas que
conocié el siglo XVI, con la publicacién de numerosos tratados especiali-
zados. A modo de botédn de muestra, baste recordar un lienzo de uno de
los pioneros y maestros del género, el espanol de origen flamenco van der
Hamen, buen amigo de Lope de Vega:

Fig. 6, Juan van der Hammen y Ledn, Bodegdn con florero y perro (fragmento), 1625, 6leo sobre
lienzo, 228,5 x 100,5 cm, Madrid, Museo del Prado

78 Orozco, op. cit., pp. 20-21.
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Se trata de una obra pintada en torno a 1625 que hace pareja con otra
muy similar, presente también en el Museo del Prado. El lujoso jarrén
de bronce y cristal recoge toda una serie de flores dispuestas con gran si-
metria y sentido compositivo, sin pretender resultar naturalista. Entre las
flores representadas encontramos peonias rojas, lirios, gladiolos, geldres y
tulipanes. Esta tltima flor, de gran popularidad en el Seiscientos, la reco-
gerd Uztarroz en su catdlogo.

Entrando ya en la cornucopia de la descripcién que nos ocupa, su
estructura es la siguiente:

Catdlogo floral (308-371)

3.3.1. Comparacién de las flores con estrellas (vv. 308-312)
3.3.2. Alhelies (vv. 313-314)

3.3.3. Narciso (vv. 315-320)

3.3.4. Tulipanes de Francia (vv. 321-328)

3.3.5.  Rosa (vv. 329-340)

3.3.6. Clavel (vv. 341-346)

3.3.7.  Azucena (vv. 347-350)

3.3.8. Lirio (vv. 351-360)

3.3.9. Jazmin (vv. 361-366)

3.3.10.  Recusatio para poner fin a la relacién (vv. 367-369)

Como puede observarse, el texto se abre con una popular analogia en las
letras barrocas, la comparacion de las flores con las estrellas:

Siguen de Flora las hermosas huellas

las flores, que pudieran ser estrellas

errantes, por lo vario y por lo hermoso,

aunque en la duracién no lo parecen,

porque mds que otras plantas permanecen (vv. 308-312).

Aunque no es el objeto de estudio ahondar en la génesis y naturaleza de esta
imagen”, cabe apuntar que también fue empleada por otros ingenios espa-

79 Para una primera aproximacién, véanse Eugenio Asensio y M. ] Woods, “Formas
y contenidos: la silva y la poesia descriptiva’, en Historia de la literatura espaiola,
dir. Francisco Rico, Barcelona, Critica, 1983, III, pp. 676-685; y José Ferndndez
Dougnac, Estudio y edicidn del poema Granada de Agustin Collado del Hierro (tesis
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foles a la hora de celebrar suntuosos jardines. Baste recordar los ejemplos de
Francisco de Quevedo en Describe una recreacion y casa de campo de un vali-
do de los serores Reyes Catdlicos y el Paraiso cerrado de Pedro Soto de Rojas®:

Parte del cielo que cay6 en la tierra

adonde, con viviente astrologia,

los ojos de la noche pinta el dia,

en quien las flores y las rosas bellas

dan retrato y envidia a las estrellas (vv. 6-10)*'.

De los Céfiros blancos sacudida,

perfumes llueve y dmbares respira,
cuando, encendido en hermosura, el suelo,
gozando tanto cielo,

si por términos breve, en los jardines,

de mosquetas los nieva y de jazmines,

mientras las flores bellas
retrato dan con alma a las estrellas (V11 vv. 945-952)%2,

A continuacién, Uztarroz consagra unos versos primero a los alhelies y
posteriormente al narciso, aludiendo a un par de notas cromdticas en
el primer caso y a la repetida imagen de la metamorfosis en el segundo,
acentuando su cardcter de exemplum moral:

el narciso que el blanco de sus hojas
corona el rubio rey de los metales,

y en él también acuerda las congojas

que un tiempo le causaron los cristales,
serd ejemplo fatal de la agonia

que ocasiona la ciega filaucia (vv. 315-320).

80

81

82

239

doctoral), Mélaga, Universidad de Mdlaga, 2015, pp. 400-401.

La cercania entre los pasajes de ambos poetas ha sido apuntada por Eugenio Asen-
sio, “Un Quevedo incdgnito: las silvas”, Edad de Oro, 11 (1983), pp. 13-48 (p. 43).
Francisco de Quevedo, Obra poética, ed. José Manuel Blecua, Barcelona, Planeta,
1981, pp. 233-234.

Pedro Soto de Rojas, Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos/Los
fragmentos de Adonis, ed. Aurora Egido, Madrid, Cdtedra, 1981, p. 133.
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Lo m4s interesante de la topica imagen es, sin duda, el uso del vocablo
p g

filaucia, poco comun en las letras espanolas de la época. Mucho mds su-

gerente, en cambio, resulta la siguiente flor evocada, el tulipdn®:

La copiosa abundancia

que tiene mds beldad que no fragancia,

los tulipanes que la Francia cria

y tu curiosidad prédiga envia,

desarrollan aqui vistosamente,

tanto esplendor luciente

y tanta variedad, que no hay colores

que puedan dibujar sus resplandores (vv. 321-328).

Se trata de la Gnica nota realista en un catdlogo edificado sobre conven-
ciones literarias y que ilustra de manera inequivoca los intereses florales
en el circulo lastanosiano. Segin relata Uztarroz y leemos también en
otros testimonios como la Narracién de 1662, la aficién de Lastanosa
por la botdnica le llevaba a encargar flores exdticas a sus amistades ex-
tranjeras como Juan Bautista Dru en Lyon, La Faia en Burdeos, Pierre
Morin en Paris Vincenzo Mariscotti en Bolonia o el propio Filhol en
Toulouse. En el caso del erudito tolosano, sabemos que poseia “la abun-
dancia de Amaltea, en la diversidad de semillas, raices, flores, simples,
drogas, sales, gomas, quintas esencias’®. La anécdota del envio de se-
millas de tulipanes debié de interesar especialmente al poeta aragonés,
ya que también daba cuenta de ella en un soneto recogido por Ricardo
del Arco y Garay:

83 Cabe recordar, como ya notaba Ponce Cérdenas, 0p. cit., 2018, p. 264, que los tuli-
panes no se encuentran entre las flores mds comunes mencionadas en estos catdlo-
gos barrocos, exceptuando casos como el de E/ jardin florido del conde de Monterrey
de Juan Silvestre Gémez (v. 321) o el Paraiso cerrado de Pedro Soto de Rojas (v.
1069). Entre las poesie di villa italianas, puede recordarse su mencién en el tardio
poema sobre Versalles compuesto por Lodovico Adimari: “Mirasi allor 'Anemonet-
to altero / far dolce oltraggio a la Viola umile, / Il Narciso e il Giacinto aver I'intero
/ vanto fu’l Croco, e Tulipan gentile” (Poesie di Lodovico Adimari, patrizio fiorentino
e gentiluomo della camera del Serenissimo di Mantova, alla maesta del gloriosissimo e
cristianissimo ré Lodovico XIV il Grande, s. 1., s. i., 1691, f. 39r).

84 Uztarroz, op. cit., 1644, p. 17.
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Esas flores que ilustran los jardines,
Gelio, de nuestro amigo Lastanosa,
a la industria se deben oficiosa
de quien Tolosa aplaude en sus confines.

Filhol, digo, que excede a los jazmines
en candor y en fragancia virtuosa:
este, pues, de su quinta artificiosa
traslada a Huesca flores Paladines.

Varia y florida es ya la primavera,
pues de los tulipanes los colores
la matizan y la hacen lisonjera.

Admiras, joh Gelio!, sus primores,
pero si tu atencién lo considera,
verd que Francia es flor, y asi dél flores®.

A continuacién el poema ofrece las descripciones de la rosa y el clavel, en
una linea semejante a la ensayada por Géngora en su romance:

Aqui vive la rosa tan ufana

aumentando carmin a la manana,

a quien el aire bebe

el aljéfar que en ella el alba llueve,

y coronada de oro

su majestad aumenta y su decoro;

pero, jay, dolor!, que el bello imperio dura
la edad de un sol, que siempre la hermosura
suele vivir instantes;

asi pues de la rosa las flamantes

hojas se desvanecen

y con las negras sombras se obscurecen.
Preso el clavel se mira

porque contra la rosa se conspira,

y aunque las cafas son leves prisiones,

las tienen merecidas las traiciones,

85 Arco y Garay, op. cit., 1934, pp. 83-84.
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que no hay flor tan altiva y ambiciosa
que el cetro niegue a la purptrea rosa (vv. 329-346).

Por un lado, a la imagen de la rosa como reina de las flores le siguen una
serie de notas tépicas sobre su color (el “carmin” que da a la manana, el
oro de su corona), su naturaleza regia y sobre la fugacidad de su belleza.
Por otro, el clavel se compara con un altivo “prisionero” que ha querido
quitarle la corona a la rosa. Si bien es probable la inspiracién gongorina
de la imagen (y quizd del pasaje en general), la tépica también puede pro-
venir de algunos fragmentos de Aula Dei, poema cuyo conocimiento por
parte de Uztarroz hemos probado con anterioridad. En la silva religiosa
Miguel Dicastillo incluia los siguientes versos:

La rosa, que preciada de escarlata

con tantos resplandores

el imperio se usurpa de las flores,

y como reina del jardin se trata:

en su misma beldad desvanecida

fragil retrata nuestra humana vida
[...]

En el clavel hermoso,

principe de las flores orgulloso,

regia prpura admiro®.

Si bien la caracterizacién que Dicastillo realiza del clavel es algo mds sen-
cilla, no se debe descartar que Uztarroz lo tuviese en mente a la hora de
pintar su pequefio popolo de’ fiori. Finalmente, el catdlogo se cierra con la
evocacion de otras tres flores: la azucena, el lirio y el jazmin. Mientras que
este dltimo solo se presenta como adorno del jardin, las otras dos plantas
aparecen en cierta medida personificadas:

El azucena en tantas candideces

dice que en su pureza no hay dobleces,
que no es poca ventura

hallarse sin engafio la blancura;

y el lirio, contempldndose en su plata,

86 Egido, op. cit., p. 52.
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de sus hojas lo cdrdeno desata

y en letras de oro su fineza escribe;
pero el casto retiro no percibe

las lineas de su amor ni sus antojos,
antes bien el silencio en sus enojos
publica cuerdamente y a sus quejas
tuerce el rostro y les niega las orejas;
que si escuchara el ruego,

presto Cupido introdujera el fuego (vv. 347-360).

Por un lado, la candidez de la azucena la convierte en un simbolo de la
pureza y, en lo que respecta al lirio, cabe la posibilidad de que, por la alu-
sién a su reflejo en el agua (‘su plata’), no se esté refiriendo al i7is germani-
ca o lirio cdrdeno, sino a la eichhornia crassipe, conocida en espafiol como
jacinto de agua o lirio acudtico, planta oriunda de América e igualmente
de color violdceo con toques dorados, tal como sefalan los versos del
poeta. De ser asi, se explicarfan las “letras de oro” y la publicacién de sus
“quejas” como una suerte de alusién al relato etioldgico del jacinto, con la
historia del efebo que Apolo asesiné accidentalmente mientras participa-
ban en una competicién de lanzamiento de disco. Segin Ovidio, tras la
trgica muerte del joven y su transformacién en flor, Apolo habria escrito
sus dolientes gemidos en la hojas a través de los caracteres “Al AI” (Met,

XIII, vv. 394-398).

4. CONCLUSIONES

La poesia descriptiva de palacios, villas y jardines elaborada en Espana
desde finales del siglo XVI supone un precioso entrecruzamiento entre la
historia, el arte y la literatura convertido en muchos casos en la inica me-
moria superviviente de toda una serie de realidades culturales, artisticas
y arquitecténicas fenecidas. Concretamente, en la Descripcion de las anti-
giiedades y jardines de D. Vincencio Juan de Lastanosa, Uztarroz nos ofrece,
gracias a su privilegiada dptica de historiador y poeta, una detallada y su-
gestiva visién del coleccionismo aristocritico en el Seiscientos espanol. El
estudio ha tratado de poner de manifiesto cudles son algunas de las claves
que articulan la representacién poética del palacio de Lastanosa. Entre
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ellas, cabe recordar la importancia que el ingenio aragonés concede a cier-
tos detalles como la llamativa estatua de Alcides, las varias colecciones de
medallas o al recuerdo de la malograda mujer de Lastanosa.

Por otra parte, el andlisis del motivo poético del catdlogo floral y su
encarnacién en los versos de Uztarroz ha evidenciado la necesidad del
comparatismo como herramienta para lograr un entendimiento cabal de
la literatura durea. Gracias al examen de algunos textos cldsicos y con-
tempordneos, se ha pretendido mostrar la relevancia de un detalle al que
tradicionalmente no se le habia prestado demasiada atencién y que resul-
ta fundamental para entender hasta qué punto eran realistas las descrip-
ciones de villas y jardines que compusieron varios poetas auriseculares. Si
bien hemos querido aqui bosquejar varias lineas generales sobre el tema,
serfa recomendable que en un futuro se profundizase en él, tratando de
acotar su cronologia y estableciendo con la mayor precision posible su
relacién con los modelos clasicos e italianos.
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La poesia descriptiva de villas, palacios, jardines y espacios sacros se de-
sarrollé como género en Espana, aproximadamente, entre 1580 y 1660.
Diversos autores cultivaron esta modalidad de escritura laudatoria, im-
buida de valores plisticos, durante los reinados de Felipe II, Felipe III
y Felipe IV. Entre los mismos figuran escritores de primer orden como
Lupercio Leonardo de Argensola, Lope de Vega, Francisco de Quevedo
o Pedro Soto de Rojas. También elaboraron este tipo de encomios algu-
nos ingenios menores, como Baltasar Elisio de Medinilla, el conde de
Rebolledo, Juan Silvestre Gémez, Manoel de Galhegos, José Pellicer de
Salas, Andrés de Ustarroz, Manuel de Faria e Sousa... La tipologia edi-
licia ensalzada en sus versos resulta amplia y variada, asi como el perfil
de los propietarios de aquellas moradas y jardines monumentales: reales
sitios (Aranjuez), jardines de claustros mondsticos (Aula Dei), residencias
veraniegas del monarca (Hirscholm), palacios aristocrdticos circundados
de soberbios parques y huertas (Abadia, la casa jardin de los condes de
Monterrey), quintas de las mds altas jerarquias eclesidsticas (el cigarral de
Bellavista) o, incluso, residencias privadas ubicadas en un entorno urbano
(el carmen de los Mascarones, la mansién oscense de Lastanosa)?.
Dentro del catdlogo de composiciones adscritas al género descripti-
vo de villas, palacios y jardines, el Paraiso cerrado para muchos, jardin
abierto para pocos ocupa un lugar especial por varias razones. La primera
de ellas es su nombradia misma, ya que esta obra, salida de los térculos
de la Imprenta Real de Granada en 1652, constituye sin duda el espé-
cimen mds famoso de esta modalidad laudatoria. En efecto, la silva que
Pedro Soto de Rojas consagré a su propia residencia en el Albaicin y a los
suntuosos jardines que la adornaban ha gozado de gran reconocimiento

2 Como sucinta presentacién del género descriptivo-laudatorio, puede verse la reciente
monografia de Jests Ponce Cérdenas y Angel Rivas Albaladejo, E/ jardin del conde
de Monterrey. Arte, Naturaleza y Panegirico, Salamanca, Delirio, 2018, pp. 119-166.
Cabe remitir, asimismo, a la tesis doctoral que actualmente desarrolla Alberto Fadén
Duarte bajo mi direccién: Palacios, jardines y espacios sacros en la poesia durea: historia,
Jforma y funcién de un género laudatorio (1580-1700). Del mismo estudioso puede
verse la contribucién en este monografico (“Perfiles del coleccionismo barroco: An-
drés de Ustarroz y la Descripcidn de las antigiiedades y jardines de don Vincencio Juan
de Lastanosa”), asi como su articulo sobre la descripcion en verso del palacio danés de
Hirscholme a la luz del modelo de Géngora: “La verde pompa y la generosa cetreria:
claves gongorinas en la segunda Selva danica’, Studia Aurea, 15 (2021), pp. 163-192.
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desde el momento de su aparicién hasta nuestros dias. Merced a la labor
desarrollada por estudiosos como Emilio Orozco Diaz, Antonio Gallego
Morell, Federico Bermudez Canete, Elsa Dehennin, Luis Gémez Canse-
co, José Ferndndez Dougnac, Aurora Egido, José Lara Garrido, Alan S.
Trueblood, Andrés Soria Olmedo, Rubén Pardo, Ana Maria Garcia o Do-
minique de Courcelles, se han ido esclareciendo algunos aspectos clave de
esta composicién’. Tales aportaciones han arrojado luz sobre diferentes

3
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Emilio Orozco Diaz, Introduccion a un poema barroco granadino (De las Soledades
gongorinas al Paraiso de Soto de Rojas), Granada, Universidad de Granada, 1955.
El ensayo aparece recogido, con algunas ampliaciones, en Paisaje y sentimiento de
la naturaleza en la poesia espafiola, ed. José Lara Garrido, Mdlaga, Universidad de
Mialaga, 2010, pp. 139-228; Antonio Gallego Morell, “Pedro Soto de Rojas”, Es-
tudios sobre poesia espariola del primer Siglo de Oro, Madrid, Insula, 1970, pp. 119-
183; Federico Bermudez Canete, “Notas sobre la naturaleza en Soto de Rojas”,
Cuadernos Hispanoamericanos, 412 (1984), pp. 110-121; Elsa Dehennin, “Poesia
culterana: Géngora frente a Soto de Rojas”, Edad de Oro, 6 (1987), pp. 67-77; Luis
Gémez Canseco, “Individualidad y religién en el Paraiso cerrado de Pedro Soto de
Rojas”, Philologia Hispalensis, 4, 1 (1989), pp. 355-363; José Ferndndez Dougnac,
El Paraiso comentado. Estudio, edicion y version en prosa del Paraiso cerrado de Pedro
Soto de Rojas, Granada, Ediciones Antonio Ubago, 1992; Aurora Egido, “Estudio
introductorio” a su edicién de Pedro Soto de Rojas, Paraiso cerrado para muchos,
Jjardines abiertos para pocos. Los fragmentos de Adonis, Madrid, Cdtedra, 1993, pp.
22-46; Alan S. Trueblood, “A Reading of the Parayso of Soto de Rojas”, Caliope, 11,
2 (1996), pp. 5-29; José Lara Garrido, “De la ejemplaridad petrarquista al gongoris-
mo esencializado en Pedro Soto de Rojas”, en Del Siglo de Oro (métodos y relecciones),
Madrid, Universidad Europea/CEES, 1997, pp. 215-222; Andrés Soria Olmedo,
“Jardines de palabras (entre Guillén y Soto)”, en Sin fronteras. Ensayos de Literatura
Comparada en homenaje a Claudio Guillén, eds. Dario Villanueva, Antonio Mone-
gal y Enric Bou, Madrid, Castalia, 1999, pp. 89-103. Este trabajo aparece también
recogido en Andrés Soria Olmedo, Siete estudios sobre la Edad de Oro, Granada,
Editorial Alhulia, 2008, pp. 84-107; Rubén Pardo Lesta, “Del mundo simbélico al
mundo poético: el Paraiso cerrado de Pedro Soto de Rojas como ejemplo de poema
emblemdtico”, en Del libro de emblemas a la ciudad simbélica. Actas del III Simposio
Internacional de Emblemdtica Hispdnica, ed. Victor Minguez, Castellon, Universitat
Jaume I, 2000, II, pp. 1009-1036; Aurora Egido, Jardines hechos y deshechos: Lope
de Vega, Soto de Rojas y Baltasar Gracidn, Santa Marfa del Cayén, Ayuntamiento de
Santa Marfa del Cayon, 2013; Ana Marfa Garcia Martin, La mitologia en el Paraiso
cerrado de Pedro Soto de Rojas, Don Benito, Edita, 2016; y Dominique de Cource-
lles, Habitar maravillosamente el mundo. Jardines, palacios y moradas espirituales en la

Esparia de los siglos XV al XVII, Madrid, Siruela, 2020, pp. 74-82.
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aspectos esenciales en el complejo poema barroco: la visién de la naturale-
za que preside sus versos y la relevancia de los efectos pictdricos, la exalta-
cién del jardin andalusi, los valores religiosos y espirituales que dimanan
de algunos fragmentos, la conexién con los emblemas, la imitacién del
estilo culto y obscuro instaurado por Géngora en las obras mayores... El
segundo rasgo que enfatiza la singularidad del Paraiso cerrado es que en la
figura de Pedro Soto de Rojas confluyen dos perfiles: el del propietario y
artifice que concibié y mando edificar el jardin y el del poeta que, una vez
construido el hortus conclusus, aspira a eternizar con sus versos un enclave
donde naturaleza y arte se funden. Por tltimo, el tercer elemento que se
ha de considerar es la obscuridad misma del poema, considerado —no
en vano— una de las cimas de la lirica culta barroca por su complejidad.

Pese al avance cualitativo que ha supuesto el caudal de trabajos aludido
anteriormente, la obra de Pedro Soto de Rojas guarda atin varios aspectos
que deben ser elucidados. La intencién de este articulo es iluminar uno
de esos detalles, poniendo el foco en la funcién y relevancia que asume
la écfrasis de una serie de cuadros que pertenecieron a la coleccién pri-
vada del escritor. Con esa finalidad la reflexion se organizard en cuatro
bloques: en el primero se pasa revista a un conjunto de transposiciones
artisticas insertas en el género de la poesia descriptiva, desde sus origenes
hasta el siglo XVII; en la segunda seccién se examinan las notas de Trillo
y Figueroa al poema de Soto de Rojas, con el propésito de aclarar cudl
pudo ser el aspecto real del paraje evocado; el tercer apartado se reserva
para el andlisis del pasaje de la Mansion sexta dedicado a la descripcién de
las pinturas y, finalmente, a modo de conclusién, el cuarto bloque trata
de calibrar la relevancia de esta pequefa coleccién de obras artisticas en
su contexto geografico y socio-cultural.

1. UARIAS UBI PICTA PER ARTES: TRANSPOSICION ARTISTICA Y POESIE DI VILLA

Concebida para ensalzar las moradas suntuosas de las clases aristocraticas,
el origen de la poesia descriptiva de villas se remonta hasta la Edad de
Plata latina, ya que fue Estacio quien marcé a fuego los pardmetros del
nuevo género con dos Si/vas destinadas a erigirse en modelos aptos para la
imitacién a partir del Quattrocento. Los textos primigenios que sentaron
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las bases del poema jardin (o poesie di villa) tueron la silva l, 3 Villa Tibur-
tina Manili Vopisci (A la villa de Publio Manilio Vopisco en Tivoli) y la silva
11, 2 Villa Surrentina Polli Felicis (A la villa de Polio Félix en Sorrento). Por
cuanto se refiere al plano de la dispositio, las composiciones a la villa ti-
burtina y a la villa surrentina obedecen a un mismo esquema retdrico, tan
simple como eficaz’. En sendas pinturas verbales se acomete una descrip-
cién detallada de las respectivas residencias de recreo de dos nobles patri-
cios: salones, habitaciones con vistas, bafos termales, pérticos. Los versos
se detienen en la ubicacién geogrifica y la pintura del enclave natural
privilegiado y se cierran con la enumeracién de las piezas artisticas, los or-
namentos parietales o musivarios, asi como el rico mobiliario que ornan
estas suntuosas moradas, configurando de tal modo una suerte de focali-
zacién progresiva. Asi pues los senderos afines de la topografia (descriptio
loci) y la écfrasis (descriptio artis) confluyen, para formar una armoniosa
mixtura con el encomio del acaudalado mecenas. La alabanza del lugar
y de los objetos artisticos configura, por ende, “powerful statements and
symbols of the ethical, intellectual and social position of the owners™.
La villa marina de Sorrento y la villa de interior de Tibur representan dos
tipos de enclave de imponderable belleza natural, perfeccionados por el
ingenio y el arte®.

4 Carole Newlands, “Imperial Pastoral: Vopiscus Villa in Sifvae I, 3” y “Dominating
nature: Pollius’ Villa in Silvae, 11, 27, capitulos IV y V de la monografia Statius
Silvae and the Poetics of Empire, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, pp.
119-198.

5 K. Sara Myers, “Docta otia: Garden Ownership and Configurations of Leisure in
Statius and Pliny the Younger”, Arethusa, 38, 1 (2005), pp. 103-129 (pp. 105-1006).

6 La descripcién de obras de arte ocupa un lugar nada desdenable en ambas com-
posiciones. La silva 1, 3 se centra en esculturas y mosaicos (vv. 47-57): “Vidi artes
veterumque manus variisque metalla / viva modis. Labor est auri memorare figuras / aut
ebur aut dignas digitis contingere gemmas, / quicquid et argento primum vel in aere mi-
nori / lusit et enormes manus expertura colossos. | Dum vagor aspectu visusque per omnia
duco / calcabam necopinus opes. Nam splendor ab alto / defluus et nitidum referentes aéra
testae | monstrauere solum, uarias ubi picta per artes / gaudet humus superatque nouis
asarota figuris. / Expauere gradus” (“Vi obras de arte, creaciones de maestros antiguos,
metales vivientes en varios modos. Resulta trabajoso dar cuenta de las figuras de oro
o el marfil o las gemas dignas de ornar los dedos o todo aquello que concibié en su
imaginacidn el artista y primero plasmé en miniatura en plata o en bronce, para
luego modelar enormes colosos. Mientras erraba absorto y recorrfa todo con la vista,
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El regreso a los modelos cldsicos impulsado por el Humanismo renové

el interés por los géneros del elogio, entre los cuales cabe situar la poesia
di villa. Desde el siglo XV comenzd, por tanto, a cultivarse en Italia la
composicioén de poemas descriptivos consagrados a villas y jardines, tanto
en latin humanistico (Battista Spagnoli, Egidio Gallo, Francesco Speroli,
Marco Girolamo Vida, Lorenzo Gambara, Aurelio Orsi, Giovanni Anto-
nio Liberati...) como en italiano (Luigi Tansillo, Pietro Andrea Mattioli,
Veronica Franco, Raffaello Gualterotti, Gabriello Chiabrera, Giovan Vin-
cenzo Imperiale, Fulvio Testi, Lodovico Adimari...)".

250

adverti de repente la riqueza que pisaba. En efecto, la radiante luz que se vertia desde
lo alto y las tejas que reflejaban el luminoso ambiente me mostraron el brillante sue-
lo, donde la tierra se regocijaba con la variedad de las pinturas y con las nuevas figuras
que supera el trampantojo del suelo sin barrer. Mis pasos se detuvieron asombrados”).
La silva1l, 2 habla de pinturas y estatuas de bronce (vv. 63-72): “Quid referam veteres
ceraeque aeris figuras / si quid Apellei gaudent animasse colores, / si quid adhuc vacua
tamen admirabile Pisa | Phidiacae rasere manus, quod ab arte Myronis / aut Polycliteo
iussum est quod vivere caelo, / aeraque ab Isthmiacis auro potiora favillis, / ora ducum ac
vatum sapientumque ora priorum, / quos tibi cura sequi, quos toto pectore sentis / expers
curarum atque animum virtute quieta / compositus semperque tuus?” (“;Qué diré de las
antiguas figuras pintadas al encausto o cinceladas en bronce, formas que se regocijan
de la vida otorgada por los colores de Apeles, formas modeladas por las manos de
Fidias —obra admirable, aun cuando Pisa estaba despoblada todavia— o las que el
arte de Mirén o de Policleto trajo a la vida, los bronces que surgieron de las cenizas
{stmicas, mds preciosos que el oro, los bustos de caudillos y poetas, y los bustos de los
sabios del pasado, aquellos a los que te esfuerzas en seguir, a los que sientes por entero
en tu corazdn, carente de inquietudes en tu serena virtud, siempre duefio de ti mis-
mo”). Las citas proceden de Statius, Silvae, ed. y trad. Shackleton Bailey, Cambridge/
London, Harvard University Press, 2003, pp. 64-66 y 126-128.

Se puede ampliar la informacién sobre fuentes cldsicas, neolatinas e italianas de este
tipo de composiciones descriptivas en Ponce Cérdenas y Rivas Albaladejo, op. cit., pp.
128-155. Sobre el 4mbito italiano en general, véase Carlo Caruso, “Poesia umanistica
divilla?, en Feconde venner le carte. Studi in onore di Ottavio Besomi, ed. Tatiana Cri-
velli, Bellinzona, Edizioni Casagrande, 1997, pp. 272-294. Para la regién de Ndpoles,
remito a los estudios de Carlos José Hernando Sdnchez: “Los jardines de Ndpoles en
el siglo XVI. Naturaleza y poder en la corte virreinal”, en Jardin y Naturaleza en el
reinado de Felipe II, eds. Carmen Afdn y José Luis Sancho, Madrid, Sociedad Estatal
para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe I y Carlos V, 1998, pp. 139-
153; y “La cultura de la villa entre Ndpoles y Espana: los jardines de los Toledo en el
siglo XVI”, en AA. VV., Dimore signorili a Napoli. Palazzo Zevallos Stigliano e il mece-
natismo aristocratico dal XVI al XX secolo, Napoli, Intesa San Paolo, 2013, pp. 11-48.
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Siguiendo la horma del dechado estaciano, en esa doble tradicién ita-
liana y neolatina, las poesie di villa no solo abordaron la descripcién de
lujosas moradas campestres y villas suburbanas de nobles, banqueros y
prelados, ni se limitaron a pintar verbalmente los jardines que las orna-
ban. Junto al ejercicio de topografia, los poetas también dedicaron ver-
sos memorables a la transposicién de arte, ya que igualmente exaltaron
las galerias de cuadros que formaban parte de aquellas residencias regias
o aristocrdticas, asi como las pinturas al fresco que adornaban algunas
de sus salas principales. Baste citar, por ahora, cuatro ejemplos conspi-
cuos de la Hesperia Magna. En primer lugar, Pietro Andrea Mattioli en
Il Magno Palazzo del cardinale di Trento (Venezia, Francesco Marcolini,
1539) ensalza las pinturas mitolégicas que adornan la residencia del jerar-
ca eclesidstico®. En el marco laudatorio de la Arcis Caprarolae Descriptio,
Lorenzo Gambara en 1569 fij6 su atencién en los frescos de la Sala della
Solitudine y la Sala della Penitenza, con imagenes de tema sacro realizadas
por Federico y Taddeo Zuccari (Laurentii Gambare Brixiani Poemata, An-
tuerpia, Officina Christopohori Plantini, 1569). Por su parte, en los albo-
res del Barroco, el hijo del Doge de Génova, Giovan Vincenzo Imperiale,
evocaria las pinturas parietales de Bernardo Castello (David da muerte a
Goliath, Judith y Holofernes, David y el leén) que adornaban la residencia
de su familia: la Villa Imperiale in Sampierdarena (Lo Stato Rustico, con
ediciones en 1607, 1611 y 1613). Finalmente, Lodovico Adimari exalta-
ba, al culminar el siglo, los tesoros artisticos (pinturas y esculturas) que el
Rey Sol habia reunido en el palacio de Versalles (Glorie di Lodovico XIV il
Grande nelle Delizie di Versaglie, 1693)°.

8  Recuérdese como en el siglo XVI el cardenal Bernardo di Cles ordené la ampliacién
del Castello del Buon Consiglio, edificando consiguientemente la seccién rena-
centista de la morada arzobispal conocida desde entonces como Magno Palazzo.
Destac en la misma el conjunto de frescos de Dosso Dossi, Romanino y Battista
Dossi, que reflejan varios episodios de la historia antigua y de los mitos cldsicos.

9 Al tratarse de la composicién acaso menos conocida hoy, reproduzco seguidamente
las estancias que Lodovico Adimari dedic a la sucinta evocacién de los artistas que
figuran como principales autores dentro de la Coleccién Real. Como pintores des-
tacan Parmigianino, Veronese, Tintoretto, Bassano, los Carracci, Rafael, Guercino,
Pietro da Cortona, Andrea Mantegna. En el campo de la escultura se pondera, sobre
todo, a Miguel Angel y a Bernini. Las octavas de Adimari rezan asi: “Pendono in
varie parti e in varie tele / d’altri artefici illustri i bei sudori, / il cui nome immortal
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Si pasamos del 4mbito italiano al hispdnico, la asociacién entre el poema
descriptivo de palacios y jardines y la écfrasis, ya de cuadros, ya de pinturas
parietales, se advierte en varios textos de singular interés. Me limitaré a nom-
brar aqui dos ejemplos: las Selvas dinicas del conde Bernardino de Rebolle-
do y la Silva topogrdfica al Buen Retiro de Manoel de Galhegos. En efecto, en
la segunda Selva ddnica, titulada Hirscholme, el embajador de Felipe IV ante
la corte de Copenhague exalta los lienzos y frescos de Karel Van Mander
que ornaban la residencia veraniega de la reina Soffa Amalia de Luneburg'.
De manera afin, en la Silva topogrifica al Buen Retiro, publicada por Manoel
de Galhegos en 1637, encontramos la écfrasis de los retratos de la familia
real exhibidos en el Salén de Reinos asi como varias transposiciones de arte
referidas a lienzos de Rubens, Veldzquez, Snyders o Guido Reni'.

non fia, ch'io cele / per involargli ai meritati onori; / par che Guido famoso in lor
si svele, / chiaro autor di portenti e di stupori, / e con esso quei due, di cui ragiona
/ con rimbombo gentil Parma e Verona. / Scopron de l'arte i pregi i pitt sublimi /
che ne l'arte medesma ebber gran vanto: / Tintoretto e Bassan sorgon fra i primi
/ coi tre Caracci e Raffaello a canto, / vanno i due Pietri di gran luce opimi / con
quel da Cento e pilt lontano alquanto / mostra ne 'opre sue cio che potea / Toscan
disegno il portentoso Andrea. / Le Loggie anchesse a le pitture a fronte / di non
volgar scalpel s'ornan coi pregi, / chiudendo in sen le pil famose e conte / statue
condotte da Maestri egregi. / Dia Carrara i suoi marmi o il Pario monte, / esprima
il simolacro uomini o regi, / nulla cio cal, pur che ne sia I'autore / Fidia col braccio
o col cisel Mentore. / Sfida le glorie antiche il peregrino / scolpir che illustra a noi
Ietd presente, / e il Buonarroti sol, men che divino, / perch’¢ mortal, d’ogni altro
appar vincente, / I'onor dei Belgi e il singolar Bernino / del par trionfa o non riman
perdente; / nei diversi lavori il ver si scopre, / e il Gran Versaglie ¢ paragon de I'opre”
(Glorie di Lodovico XIV il Grande nelle Delizie di Versaglie, en el volumen epidictico
Poesie di Lodovico Adimari, patrizio fiorentino e gentiluomo della camera del Serenis-
simo di Mantova alla Maesti del Gloriosissimo e Cristianissimo Re Lodovico XIV il
Grande, s.1., s.e., 1693). El volumen carece de numeracién de pdginas.

10 Para comprender algunos matices en la evocacién de los paisajes cetreros que po-
dian contemplarse en el palacio danés es util la consulta de dos trabajos recientes:
Jests Ponce Cdrdenas, “La imitacidn del discurso gongorino de la cetrerfa: primeras
calas”, en Los géneros poéticos del Siglo de Oro. Centros y periferias, eds. Rodrigo Ca-
cho y Anne Holloway, Woodbridge, Tamesis, 2013, pp. 171-194; y Fadén Duarte,
“La verde pompa y la generosa cetreria”.

11 Sobre el texto del poeta luso, permitase remitir al reciente estudio de Jests Ponce
Cérdenas, “Pintura y Panegirico: usos de la écfrasis en Manoel de Galhegos”, Ver-

sants, 65, 3 (2018), pp. 97-123.
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Al cotejarlo con los poemas aludidos, el caso del Paraiso cerrado pre-
senta algin contorno peculiar, ya que en la silva no se evoca la fastuo-
sa coleccién pictdrica de un soberano (el Buen Retiro, Versalles), ni los
cuadros o las pinturas murales que pueden admirarse en el palacio de un
prelado de la Italia septentrional (el cardenal de Trento), en la residencia
campestre de los herederos del papa Paulo I1I (Villa Farnese a Caprarola)
o en la de un acaudalado aristécrata genovés (Villa Imperiale in Sam-
pierdarena). La composicién de Soto se mueve en un entorno artistico
mucho mids limitado, ya que el pasaje de la Mansién sexta nos invita a
imaginar el modesto conjunto de pinturas atesorado por un candénigo del
Albaicin. Como cabia esperar, la evocacidn lirica de una serie de lienzos se
vincula de manera connatural al entorno artistico de la Granada barroca.

Ciertamente, atendiendo a la historia del género desde la Edad de
Plata latina, constituye un hecho poco habitual que el perfil del propie-
tario de la mansién ornada de jardines o del poseedor de una singular
coleccién de cuadros coincida con el del poeta que exalta dicha morada
y sus colecciones artisticas. Como posibles paralelos, aunque no del todo
exactos, podrian quizd aducirse los testimonios poéticos de Giovan Vin-
cenzo Imperiale y Pietro Mellini. En el caso de Imperiale, como se ha
indicado, dentro de una extensa secciéon de Lo Stato Rustico el aristocra-
tico autor genovés acometia la descripcién de la opulenta residencia de
su familia, la Villa Imperiale en Sampierdarena, y de los vastos terrenos
que la circundaban. Allf se harfa eco de algunas pinturas que podian verse
en la suntuosa morada. Salvando las debidas distancias, también podria
aducirse otro notable paralelo que coincide parcialmente en el detalle del
giro ecfrdstico: los hoy no muy conocidos tercetos de la Relazione di molte
pitture eccellenti di Casa Mellini. Alli, el noble romano Pietro Mellini (h.
1651-1694) aborda la descripcién en verso de los cuadros que posee su
familia desde hacia varias generaciones. Pietro envié el poema a su herma-
no, el cardenal Savo Mellini (1644-1701), que desempend las funciones
de Nuncio papal ante la corte de Carlos II entre 1675 y 1685". El menor

12 El texto forma parte de las Special Collections del Getty Research Institute. Desde
el cinco de mayo de 2020 puede consultarse en red el manuscrito digitalizado de
esta Relatione en endecasilabos, asi como una cuidada transcripcién del texto ita-
liano junto a una traduccién inglesa del poema. Véase todo ello en htep://www.
getty.edu/research/mellini/. Como apunta Murtha Baca en el estudio titulado “The
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de los Mellini pasa revista en 1681 a la exquisita coleccién de su familia,
afincada en la capital de los estados pontificios desde hace varias centurias.
El aristocrédtico poeta selecciona tan solo las piezas mds deslumbrantes de
la misma y, aun asi, la descripcién lirica que lleva a cabo incluye nada me-
nos que noventa y cuatro cuadros y un dibujo, distribuidos en dos capiroli
de 274 y 265 versos, respectivamente. Entre los maestros que podian
verse en las salas del palacio Mellini se contaban Giorgione, Rafael, Dosso
Dossi, Tintoretto, Paolo Veronese, Jacopo y Francesco Bassano, Palma
il Vecchio, Tiziano, Lorenzo Lotto, Parmigianino, Correggio, Bronzino,
Caravaggio, Giovanni Lanfranco, Domenichino, Annibale Carracci, el
Cavalier d’Arpino, Paul Brill, Guido Reni, Paris Bordone, Valentin de
Boulogne, Van Dyck y Veldzquez'.

2. A MODO DE PREAMBULO: LA INTRODUCCION DE TRILLO Y FIGUEROA

Entre los personajes granadinos que frecuentaron la residencia de Soto de
Rojas en el Albaicin se cuentan eruditos que gozaron de cierta ascenden-
cia en la corte, como Martin Vizquez Siruela (1600-1664); poetas locales
de indiscutible calidad, como Francisco de Trillo y Figueroa (h. 1618-h.
1680); jurisperitos como Bartolomé Ramén de Morales, abogado de la
Real Chancillerfa y también nobles de alta cuna, como don Iaigo Lépez
de Mendoza y Vargas (11656), VI marqués de Mondéjar, VIII conde

de Tendilla, marqués consorte de Ayamonte y conde de Saltés, capitdn

Manuscript and the Poem”, la composicién se articula como un diptico: “the poem
itself is divided into two parts: the first, dated February 19, 1681, describes fifty-
three works in the Mellini collection; the second, dated April 26 of the same year,
contains forty-two works [...] The poem is written in terza rima [...]. The last
stanza of the poem is a quatrain, with the rhyme scheme ABAB”. Puede consultarse
este trabajo en linea: conifer.rhizome.org/Getty/pietro-mellini-inventory-in-verse/
list/start-here/b1/20200505212806/http://www.getty.edu/research/mellini/essay/
manuscript-and-poem

13 Nuria Rodriguez Ortega, “Del inventario a las Galerias recreadas. Reflexiones en
torno al manuscrito inédito Relatione delle pitture migliori di Casa Mellini (1681)”,
en Creacidn artistica y mecenazgo en el desarrollo cultural del Mediterraneo en la Edad
Moderna, eds. Rosario Camacho, Eduardo Asenjo y Belén Calderén, Malaga, Uni-
versidad de Mdlaga, 2011, pp. 257-278.
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general de las costas del Reino de Granada y alcaide de la Alhambra. En
el marco suntuoso de las terrazas y paratas que conformaban los jardines
del Carmen de los Mascarones los visitantes del recinto podian admirar el
ingenio y la erudicién que sustentaba la concepcién de un espacio selecto,
nacido para el deleite y la meditacién, para el retiro y la fruicién estética.

Soto de Rojas en las palabras liminares del volumen poético, dirigidas
“Al que leyere”, declaraba sin ambages que todo lector que desee adentrar-
se en el poema tendrd que advertir “las atenciones que pide su cultura”, ya
que para aprehenderlo deberd identificar los “diversos sentidos sustancia-
les” del texto, apreciar “si las metdforas siguen sus pasos con proporcién”,
mesurar la conveniencia y decoro de “los tropos, figuras y translaciones”
empleadas, ser capaz de comprender las “voces o frases adoptivas” junto al
“latino o el extranjero concepto”, degustar las “imitaciones selectas” que
no incurren jamds en “indicios de robos”... El receptor ideal del Paraiso
cerrado no puede amilanarse ante los rasgos de la poética culta, ya que
para admirar la esencia de una obra obscura cada lector deberia disponer
de una erudicién semejante a la del escritor y su circulo. El jardin en verso
permanece asi “abierto” solo para una selecta minoria capaz de adentrarse
en la compleja silva y apreciar su belleza. Con todo y con eso, el canénigo
del Albaicin quiso incorporar al volumen una suerte de pequefia guia, la
Introduccion a los jardines del licenciado don Pedro Soto de Rojas, firmada
por su amigo, el culto poeta don Francisco de Trillo y Figueroa. Con la
ayuda de la misma, los lectores podrian hacerse una somera idea de la
traza y disposicién del carmen de los Mascarones, lo que les permitiria
orientarse mejor por los vericuetos de la silva. Entre las paginas de dicha
introduccidn, el autor de la Neapolisea explicitaba el origen e intencién
del poema descriptivo:

Habiendo, pues, adornado tanto [el candnigo Soto] la naturaleza y
esta ciudad con la variedad de plantas, frutos, flores, fuentes, esta-
tuas, pintura, artificios y adornos que en sus jardines, galerias y casa
conocen todos, quiso —y con razén— que la memoria de tan her-
moso edificio no falleciese con él, que también como los hombres
mueren los edificios (segtin Luciano, didlogo IV de Agueronte) y aun
las familias, las ciudades, los imperios (segiin Veleyo Patéreulo, libro
11, donde “Ur apparear quemadmodum, urbium, imperiorumque, ita
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gentium”)'. Por lo cual, y no por ambicién o por soberbia, describié
en el ultimo tercio de su vida este florido poema que decanta sus
jardines; obra (si mi juicio vale) no menos digna de aplauso que otra
alguna y por la cual no merece detracciones®.

El deseo de hacer perenne el recuerdo de su propia mansién llevaba al
poeta a componer una obra sumamente ambiciosa, que habria de redun-
dar tanto en la gloria de su artifice como en la exaltacién de Dios, en
tanto sefior de todo lo creado:

El intento de aqueste poema es dar noticia de lo que no pueden ver
todos, dando vida por medio de la pluma a quien —faltando su
duefio— no la tendrd como debe. El fin es para mayor alabanza de
su primer artifice, a quien se debe el honor de lo criado. El modo,
idea y argumento es el mismo que en su composicién y ornato con-
tiene el jardin y casa, sin hacer mds que reducir a nimeros su fabri-
ca, porque es tan elegante que toda junta contiene un artificiosisi-
mo poema compuesto de varios semblantes, fibulas, imitaciones y
pensamientos, conceptos, ﬁguras, exornaciéon y adorno, a quien solo
faltaba pronunciacién que dijese: “Aquesto soy”*°.

La “composicién” y “ornato” del jardin real resulta “tan elegante” que
viene a configurar materialmente “un artificiosisimo poema”, de manera
que Soto de Rojas se limité a dar voz a un paraje al que “solo faltaba
pronunciacién”. Segun establece el mismo Trillo, el poema se divide
“en siete periodos, mansiones o descansos” al igual que “el objeto al que

14

15
16
17

256

La cita completa del pasaje de la Historia de Roma (libro 11, XI, 3) recogia la siguien-
te reflexién sobre lo efimero: “Ur appareat quemadmodum, urbium, imperiorumgque,
ita gentium nunc florere fortunam, nunc senescere, nunc interire” (“Resulta patente
que, al igual que las ciudades y los imperios, la fortuna de los linajes ya se hace pu-
jante, ya languidece, ya se extingue”). Véase M. Velleius Paterculus cum notis Gerardi
Vosii, Lugduni Batavorum, Ex Officina Elzeviriana, 1639, p. 25.

Soto de Rojas, op. cit., p. 82.

Lbidem, p. 84.

Resulta curiosa la coincidencia con una de las férmulas cristalizadas que se vinculan
desde época grecolatina a los poemas dedicados a retratos, cuya excelencia se pon-
dera habitualmente mediante la frase “uox sola deest” (“solo le falta hablar”, “solo le
falta la voz”).
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mira’. En el recorrido de la visién que plantea el texto en prosa que ante-
cede a la silva, se marcan por consiguiente las siete estaciones.

Por cuanto ahora nos interesa, el espacio donde se podian contemplar
las pinturas se ubicaba en la pendltima terraza y, consiguientemente, pue-
de leerse en la Mansion sexta del poema. El pasaje de la descripcién de
Francisco de Trillo y Figueroa reza asi:

A este sitio salen dos ventanas de arco de un cuarto bajo, que tiene
cuatro piezas corrientes con bévedas o tabacados de blancos yesos;
en ellas pinturas y ldminas de nobles pinceles y algunas tallas de
Mena y de los Garcias. Salese de estas piezas hacia el poniente, a la
sexta mansién's,

El entorno acotado en apenas tres lineas resulta de veras sucinto y pro-
porciona una informacién demasiado magra. Al parecer, a la manera de
una pequena galeria, el edificio podria definirse como un “cuarto bajo”
en el que destacan “dos ventanas de arco”, que constituirfan la principal
fuente de iluminacién natural. Como si de una pequena galeria se tratara,
la edificacién se dividia a su vez en “cuatro piezas”, que deben imaginarse
interconectadas (“corrientes”). Entre el ornato principal de las mismas
destacan los techos abovedados, en los que figuran algunos ornamentos.
Por otro lado, en el pasaje destaca el uso de un arabismo dialectal (zzba-
cado) que se vincula tanto al vocablo rabague (“hueco entre dos paredes
o entre cielo raso y techo”) como al término —derivado del mismo—
atabacado (“hueco como tabaque, entre dos paneles, o entre cielo raso y

18 Tomo la cita de la editio princeps: Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para
pocos, Granada, Imprenta Real, 1652, fol. 14v. La edicién cuidada por Antonio
Gallego Morell presenta en este punto una errata llamativa, por salto de linea y
repeticion. El galimatias resultante no tiene, asi pues, sentido: “A este sitio salen
dos ventanas de nobles pinceles y algunas tallas de Mena y de los Garcias. [sic] con
bévedas o tabacados de blancos yesos, en ellas pinturas y ldminas de nobles pinceles
y algunas tallas de Mena y de los Garcfas. Sdlese de estas piezas hacia el poniente a
la sexta mansién” (Obras de Pedro Soto de Rojas, Madrid, CSIC, 1950, p. 383). Por
el contrario, el texto si que figura reproducido correctamente en el tomo al cuidado
de Aurora Egido: Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos. Los frag-
mentos de Adonis, Madrid, Cétedra, 1993, p. 90.
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techo™). De las paredes de aquellas cuatro piezas pendian, pues, “pin-
turas y ldminas” de algunos artistas de renombre (“nobles pinceles”) y
podian contemplarse a lo largo del recorrido también algunas esculturas
religiosas, probablemente realizadas en madera policromada (“tallas de
Mena y de los Garcias”).

Como se infiere del citado pardgrafo, las referencias que da Trillo resul-
tan demasiado escuetas y se mueven en el difuso entorno de la alabanza
genérica. Desde un punto de vista mds detallado, serfa interesante apre-
ciar si el sintagma bimembre “pinturas y liminas” se corresponde bien a
“cuadros” y “grabados” (o dibujos), bien a “lienzos” y “ldminas” de cobre
pintadas al 6leo. Por supuesto, podria considerarse igualmente una simple
hendiadis, referida globalmente a las “pinturas” que colgaban de aquellos
muros. Por otra parte, de resultar atendible lo que afirma el autor de la
Neapolisea, junto a la coleccién de cuadros también podia contemplarse
alli una serie de “tallas de Mena y de los Garcias”. Dicho particular resulta
digno de nota, ya que representa la Gnica noticia sobre ese tipo de piezas
en la coleccién artistica de Soto de Rojas, puesto que entre los versos de la
Sexta mansion del Paraiso cerrado no se mencionan tales esculturas.

Entre los modernos estudiosos que se han ocupado del poema, Rubén
Pardo Lesta hablaba del gusto italiano que caracteriza a las mansiones
quinta y sexta:

Se descendia a continuacién a las mansiones quinta y sexta, las
mis italianizantes, centradas en motivos mitoldgicos grecolatinos y
adornadas con numerosas esculturas y pinturas de artistas coetdneos
al poeta: Alonso de Mena, Jerénimo y Miguel Garcia, Alejandro
Guevara, Ledesma, Bassano, Raxis y José de Ribera. Las dos man-
siones se adornaban con una representacion de Jasén y Medea junto
al drbol del vellocino, a otro lado una representacién del mito de
Acteén junto a una fuente con una imagen de Neptuno y —en la
mansién sexta— una fuente de gran altura coronada con una Venus
que se apoya en una tortuga metdlica, un estrado con Apolo y las
Musas y otra fuente con una ninfa sobre un alto pedestal adornado
de animales marinos®.

19 Federico Corriente, “Arabismos dialectales del iberorromance central”, Estudios de
dialectologia norteafricana y andalusi, 3 (1998), pp. 65-124 (pp. 90 y 118).
20 DPardo Lesta, op. cit., p. 1023.
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Mis alld de la importancia que cobran las figuras del mito en ambos en-
tornos, quizd pueda sustentarse el vinculo con la concepcién del jardin
italiano mediante la presencia de una suerte de galeria integrada en el
mismo?®!. Segtin se ha observado, esta edificacién, presumiblemente, de
modestas dimensiones, estaba destinada a albergar la coleccién de lienzos
y esculturas, desempefnando asi las funciones de espacio expositivo.

3. UNA GALERIA GRANADINA DEL SIGLO XVII: TEMAS Y PROBLEMAS

Una vez acotado el vinculo de la écfrasis de pinturas con el género de las
poesie di villa, tras haber individuado cémo pudo ser la pequefia galeria
ubicada en la sexta terraza del carmen, hemos de examinar en detalle el
pasaje consagrado a la transposicién de arte (vv. 720-823)*. Vaya por
delante que en ese centenar largo de versos se localizan algunos fragmen-
tos bastante oscuros, acaso deturpados por la presencia de erratas. Con
el propésito de facilitar el acercamiento al mismo, resulta oportuno seg-
mentarlo en diez pequefios bloques.

La presentacion del paraje se refiere, légicamente, a la edificacién que
Trillo habia definido en su recargada prosa como un “cuarto bajo” que, a
su vez, estaba dividido en “cuatro piezas corrientes’:

De la mayor amenidad sitiada

cuatro piezas le asesta

que, en los combates de la ardiente siesta,
pavés atn no vencido

de infatigables rayos

21 Recuérdese cédmo Trillo y Figueroa emplea (en plural) el término galeria ya desde
las prosas de la Introduccion a los jardines del licenciado Pedro Soto de Rojas: “fuentes,
estatuas, pintura, artificios y adornos que en sus jardines, galerias y casa’ (editio
princeps, fol. 8 v.).

22 No estard de mds recordar cémo Soto de Rojas imité a menudo en sus versos a
Giovan Battista Marino, uno de los autores barrocos més proclives a mantener en
su creacién un rico didlogo con la pintura. Sobre la vinculacién de la escritura lirica
con las artes plésticas en la influyente obra del autor partenopeo puede verse ahora
un magno monogréfico coordinado por Emilio Russo, Patrizia Tosini y Andrea
Zezza: Marino e I'Arte tra Cinque e Seicento, Roma, UErma di Bretschneider, 2021.
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de batir desmantelan sus desmayos.
Béveda hermosa, de cristal cuajada,
noble senal de Fidias elegante,

(oro, azul, plata, gules) colorido
contiene escudo. Respetd el olvido
estrellas rojas y dguila rapante

fijas en él y —esferas de la Fama—

su nido en Valdeconcha, de alta rama?®.

Desde el punto de vista elocutivo, esta primera seccién se distingue por
el empleo de la dilogia ingeniosa, con su caracteristico “significar a dos
uces’. De forma aguda, toda una red de términos se adscribe al campo
l De f da, tod ddet dscribe al
semdntico de la guerra: “sitiada”, “piezas”, “asesta’, “combates”, “pavés”,
<« . 3 « - <« » . ’
no vencido”, “batir’, “desmantelan”. Ante los ojos de los lectores més
perspicaces tiene asi lugar una pugna entre dos elementos antagénicos:
los rayos ardientes del sol frente a lo umbrio, el calor inclemente frente a
la frescura del pequeno edificio. El concepto de fondo que late en estos
versos es relativamente sencillo: el “cuarto bajo” estd ubicado de forma
que se mantiene fresco y resguardado incluso en la hora de la “ardiente
siesta”, convirtiéndose asi en grato refugio frente a los “infatigables rayos”
para todo aquel que recorre el jardin®.
ecuérdese cémo Trillo y Figueroa apuntaba que las “cuatro piezas co-
R d Trillo y Fig taba que |

rrientes” se ornaban con “bévedas o tabacados”, lo que va a concretar adn
mis el poeta al mencionar que en una de ellas campea el escudo de armas
de los Soto y los Rojas: “[una] béveda hermosa contiene [un] escudo co-
lorido” de “oro”, “azul”, “plata” y “gules”®. El blasén herédldico proclama

23 Soto de Rojas, op. cit., pp. 124-125.

24 Como generosamente me apunta Mercedes Blanco, pese a que el concepto de fondo
esté relativamente claro, algunos detalles “de la sintaxis del fragmento no resultan
muy nitidos”.

25 Desde el mismo entorno de la dilogfa, la frase “le asesta cuatro piezas” remite en una
primera lectura al campo bélico ya indicado, puesto que el verbo “asestar” reviste la
acepcion de “dirigir un arma hacia el objeto que se quiere amenazar u ofender con
ella” o “descargar contra algo o alguien un proyectil, un golpe de un arma”. Ahora
bien, en la diccién durea el verbo habitualmente asumia también otro significado,
ahora caido en desuso: “preparar”, “tener pensado”. La figura de la ninfa acudtica
que habfa comparecido en el verso 720 (la “Naya”) y a la que rendia su devocién
el locutor poético (“yo que a su culto mi atencién consagro” v. 723) podria iden-
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como solar de sus ancestros el sefiorio de Valdeconcha, en Guadalajara.
Segtin se lee en diversos testimonios desde finales del siglo XV, “el solar de
Soto trae por armas un escudo de plata con un 4guila cuartelada de oro
y de gules, orlado el escudo con ciertos candadicos abiertos, de sable™*.
Por su parte, el emblema heraldico de los Rojas presenta en campo de oro
cinco estrellas de azur. El poeta evoca asi los principales constituyentes
herdldicos de su “colorido escudo” (el “4dguila” rapante y las “estrellas”) asi
como los colores del mismo (“oro”, “azul”, “plata”, “gules”).

Identificado el espacio de la pequena galerfa en cuatro salas, el lector-
caminante que recorre las mismas se halla ante el primer cuadro, que Soto
va a pintar verbalmente entre los versos 739-747:

Al material actor o al instrumento

de tantas variedades

retrato ofrece en su ejercicio solo
Guevara: de Alejandro accién y Apeles
representd, cuando Atropos de acero
golpe tir6 el postrero.

Quedé con vida el lienzo y los pinceles
a mayores edades

y a mds noticias del opuesto polo”.

Presenta el pasaje dos dificultades, que afectan nada menos que a la iden-
tificacién del artista (al que se nombra tinicamente con el apellido “Gue-
vara”) y al reconocimiento del tema especifico del lienzo (“de Alejandro
accién y Apeles”). A la hora de determinar la identidad del pintor se ha
apuntado la posibilidad de que se tratara de un artista de origen noble,
vinculado a los circulos malaguefios y granadinos, Juan Nino de Guevara

tificarse como antecedente del pronombre personal (mi devocién y culta atencién
“Je asesta”). Por tanto, cabria interpretar el pasaje del modo siguiente: la cuidada
organizacion del terreno en la sexta terraza pone a disposicién de la bella ninfa un
cuarto bajo, rodeado por el mds ameno entorno. Dicha edificacién se compone de
“cuatro piezas” que durante las horas de mayor calor pueden servir para guarecerse
del sol y disfrutar de la frescura y la sombra.

26 Borja del Rivero, “El 4guila a contracolores”, Ascagen, 8 (2012), pp. 103-117 (p. 112).

27 Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos, Madrid, Cétedra, 1993,
p. 125.
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(Madrid, 2 Febrero 1632-Mdlaga, 8 Diciembre 1698). Suele estimarse
que Nifio de Guevara habia realizado su aprendizaje en la ciudad de Md-
laga junto al pintor hispano-flamenco Miguel Manrique. Se considera,
ademds, que en 1648-1649 pudo haber completado su formacién en la
corte madrilena junto al artista granadino Alonso Cano®.

Ciertamente, en lo temporal dicha identificacién resulta de lo mds
problemdtica, ya que si la écfrasis de Soto se refiriera a un lienzo salido de
la mano de Juan Nifio de Guevara habria que fechar tal obra algo antes
de 1651, toda vez que la aprobacién del Paraiso se firmé el ocho de junio
de ese mismo ano. Por esa razén, siguiendo el razonamiento forzoso que
marca tal hilo cronoldgico nos hallarfamos ante la mencién de una pintu-
ra muy temprana del artista malagueno, un cuadro de historia que debié
haber pintado cuando contaba apenas dieciocho o diecinueve afos.

Si la identificacién del autor resulta algo problemadtica, no lo es me-
nos la especificacién del asunto de la obra pictérica. En la editio princeps
figura una glosa marginal: “Plutarcus. Quintus Curtius”. Atendiendo a
la prosificaciéon del fragmento realizada por José Ferndndez Dougnac, el
estudioso granadino se decanta claramente a favor de la hipétesis de un
cuadro que refleje la escena de La muerte de Alejandro Magno:

Un cuadro de Guevara, exhibiendo el tnico y solitario ejercicio al
que se dedicé este artista (la pintura) ofrece a Dios (material autor
de tanta belleza) y al divino instrumento con el que realizé tantas
variedades una accién de la vida de Alejandro Magno: Atropos (la
muerte) armada de acero le da el dltimo golpe, escena que en la
Antigiiedad representé Apeles. Este lienzo y sus pinceles han que-
dado, por tanto, con vida, desafiando a las edades superiores y a las
noticias mds importantes del polo opuesto®.

28 Tras el ébito de Miguel Manrique (en mayo de 1647) debié de producirse el tras-
lado del joven a la corte, para continuar sus estudios. El marqués de Montebelo “lo
encomendé [entonces] a la escuela de Alonso Cano, entonces seglar y vecino de
Madrid, que después fue racionero de la Santa Iglesia de Granada, quien le acabé de
perfeccionar en el arte de la pintura con tal superior excelencia que llegé a igualar,
si no a aventajar, las pinturas de su maestro”, segin refiere Palomino (apud Agustin
Clavijo Garcla, Juan Nisio de Guevara, pintor malaguerio del siglo XVII, Mélaga,
Universidad de Mélaga, 1998, p. 20).

29 Fernandez Dougnac, op. cit., pp. 227-228.
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En la pintura barroca resulta muy rara la representacién de la muerte del
monarca macedonio en el lecho y, hasta donde alcanzan mis noticias, si
bien Apeles realizé numerosos retratos en vida del soberano helenistico,
no pinté6 cuadro alguno que representara la escena de su muerte:

Figura 1. Jean Lepautre, La mort d’Alexandre.

La mencién del renombrado artista griego suele asociarse, en cambio, con
otro episodio de la vida de Alejandro Magno en el Siglo de Oro, ya que
aparece tanto en poemas como en piezas dramdticas. Me refiero, claro
estd, a la conocida anécdota que daba cuenta de la liberalidad del rey, ya
que este le cedié la bella Campaspe, su concubina, al “pintor de cdmara”
que estaba secretamente enamorado de ella™.

30 Bienvenido Morros, “Sentido y fuentes de la cancién de Bocangel A/ caso de Apeles
en La lira de las Musas”, Dicenda, 19 (2001), pp. 179-242; Natalia Ferndndez Ro-
driguez, “Apeles enamorado: la reflexién artistica como clave del conflicto dramdtico
en la Comedia Nueva’, e-Spania, 35 (2020), pp. 1-13. Puede consultarse el texto en
red: https://journals.openedition.org/e-spania/33772?lang=en.
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Del género de la pintura de historia, referida a una escena del mundo
grecolatino, Soto va a pasar a la evocacién de un cuadro de tema paisajis-
tico, puesto que el segundo lienzo remite a una modalidad concreta de
este género. Se trata de un paisaje de marismas o parajes riberefos, en el
que figura una escena de cetreria (vv. 748-759):

Por los paises fatigar el viento
cuidadosa se ve la cetreria
ocupando los términos del dia

y del aire en la pesca mds plumosa
o caza de las ondas mds mojada;
barquilla deleitosa,

con galas y hermosuras sumergida,
peso del alma y cargas de la vida,
se conoce ocupada,

insinuando a canes guedejudos

a aprisionar inoxias libertades
entre canas conformes, entre nudos®'.

A la altura de los versos 748-749 figura una glosa marginal en la que se lee
escuetamente “Pintura’. Poco después, a la altura de los versos 751-752,
se ubica otro ladillo que reza “Pays” [sic]. Creo que la pareja de escolios
podria verse como una suerte de hendiadis, ya que realmente apunta ha-
cia el género de obra pldstica descrita con 4giles pinceladas verbales en el
fragmento: una pintura de paisaje en la que se contempla una escena de
cetreria en un entorno acudtico a la que asisten varias figuras, asistidos por
canes de lanas que acuden a recoger las presas entre canaverales o juncales.

La curiosidad de los lectores no queda del todo satisfecha con estos
versos, ya que en ellos Soto de Rojas no menciona al autor del lienzo.
A modo de hipétesis, podria pensarse que la obra respondiera acaso a
alguno de los esquemas fijados por los maestros paisajistas de Flandes y
Holanda en el siglo XVII. Para hacerse una somera idea de los mismos,
pueden recordarse algunas piezas representativas de Joos de Momper,
Philips Wouwerman, Philips Koninck o Roelof Jansz van Vries. El primer
cuadro se atribuye al circulo de Joos de Momper (1564-1635):

31 Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos, Madrid, Cdtedra, 1993, p. 126.
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Figura 2. Joos de Momper, Paisaje con escena de cetreria

También pueden contemplarse escenas semejantes en otro tipo de pintu-
ra algo mds tardia, difundida entre los circulos holandeses. Por ejemplo,
hacia 1655 se data la Partida de cetreria entrando en un rio de Philips
Wouwerman y taller. En este éleo la escena principal se dispone en primer
plano: un “grupo de cazadores distinguidos llega por un estrecho camino
a la orilla de un rio poblado por multitud de figuras populares de jinetes,
caminantes, bafnistas y mendigos™.

Philips Wouwerman y Taller, Partida de cetreria entrando en un rio (h. 1655-1658).
Oleo sobre lienzo, 50 x 66 cm. Madrid, Museo del Prado.

32 Teresa Posada Kubissa, Pintura holandesa en el Museo Nacional del Prado. Catdlogo
razonado, Madrid, Museo del Prado, 2009, p. 182.
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Durante las décadas posteriores, el artista Philips Koninck (1619-1688)

realizé varios paisajes con escenas cinegéticas usando un tipo de compo-
sicién muy similar.

Figura 3. Philips Koninck, Paisaje con escena de cetreria (An extensive landscape with a hawking
party) (h. 1670). Oleo sobre lienzo, 132,5 x 160,5 cm. National Gallery (Londres).

Los ejemplos podrian multiplicarse, aunque para evitar prolijidad nos
limitaremos ahora a recordar un dltimo lienzo de Roelof Jansz van Vries

(Haarlem, 1631-Amsterdam, 1681).

Figura 4. Roelof Jansz Van Vries, Landschap met valkenier (h. 1670).
Oleo sobre lienzo, 63 x 85 cm. Rijksmuseum (Amsterdam).
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Volviendo a la écfrasis del paisaje cetrero bosquejado por Soto de Rojas, si
bien la autoria del lienzo queda en penumbra, asi como la procedencia de
la pintura, resultan bastante claras —desde el punto de vista de la imiza-
tio— las huellas del modelo de la Soledad segunda en estos once versos™.
En primer lugar, el uso de la hipalage doble se aplica a la identificacién de
la actividad cinegética con aves de presa en un entorno marismeno o flu-
vial, con obvio trueque de atributos: la cetreria puede verse entonces como
“la pesca mds plumosa del aire” o “la caza de las ondas mds mojada™*. Si
en las Soledades el peregrino observaba la escena cetrera desde un “batel” (v.
707), en el lienzo se siguen los lances de las aves desde una “barquilla de-
leitosa” (v. 753)%. Los ocupantes de la pequefia embarcacién indican a los
perros de aguas a dénde se deben dirigir para localizar la pieza abatida: “in-
sinuando a canes guedejudos | a aprisionar innoxias libertades / entre cafas
conformes, entre nudos” (vv. 757-759). Ese mismo detalle se percibe en
la obra maestra gongorina: “Can de lanas prolijo (que animoso / buzo serd,
bien de profunda ria, / bien de serena playa, / cuando la fulminada prision
caya / del nebli [...])” (vv. 799-803)%. Por lo que atafe al entorno acudtico
en el que crece una serie de plantas caracteristicas, pueden cotejarse asi-
mismo los versos de Soto y los gongorinos: “entre casias conformes, entre
nudos. / El rubio Pan siguié la ninfa bella / que hoy partida guarnece / sin
verduras, sin flores, sin brotones” (vv. 760-763) / “Rebelde ninfa (humilde
ahora cana) / las margenes oculta / de una laguna breve” (vv. 831-833).

33 Ponce Cérdenas, “La imitacién del discurso gongorino de la cetrerfa: primeras ca-
las”, pp. 171-194.

34 Aunque este tipo de modalidad cinegética no sea tan conocido hoy dfa, para en-
tender el paisaje cetrero que Soto pinta aqui verbalmente debe tenerse en cuenta
cémo, al ser abatidas las aves acudticas (dnades, garzas, grullas, patos...) por las aves
cetreras (nebli, bahari, azor...), tales presas caen en zonas himedas de dificil acceso
a causa de la abundancia de cafias y juncos.

35 Luis de Géngora, Soledades, ed. Robert Jammes, Madrid, Castalia, 1994, p. 521.
Seguidamente espigo otras citas del poema, localizables en las pp. 545 y 551.

36 Con el empleo del verbo aprisionar quiza Soto esté recordando el uso del tecnicismo
cetrero “prisién” por parte de Géngora y apuntando alusivamente al mismo, ya que
aquella voz indicaba “en la caza es el ave o animal contra la cual se lanza el halcén:
como las liebres, conejos, grullas, cigiiefas, dnsares bravas, garzas, avutardas y otras
semejantes, que se prenden o en tierra o en agua o muy cerca de ellas por los azores
o halcones” (Diccionario de Autoridades).
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Desde el punto de vista ecdético, la mayor dificultad del pasaje provie-
ne de un vocablo inusitado, que puede leerse en las ediciones modernas
del poema escrito del modo siguiente: “hinojias”. Los varios intentos de
acotar el sentido de dicho término quedan lejos de esclarecer el asunto
de manera definitiva. En primer lugar, Aurora Egido sefialaba que “/ino-
jias puede referirse metaféricamente al ‘hinojo marino’, hierba de hojas
carnosas y flores blancas que crece entre las rocas™. Por su parte, José
Fernidndez Dougnac seguia al pie de la letra el parecer de la académica,
prosificando asi el fragmento:

Otra pintura muestra a una vigilante cetreria, ocupando el cielo al
atardecer, cuyos halcones alcanzan tal celeridad en el vuelo que, por
distintos territorios, parecen fatigar al mismo viento. Completa el
cuadro una barquilla, sumergida con sus galas y hermosuras, que
siempre serdn peso del alma y cargas de la vida, cuyos ocupantes
estdn atareados en la captura de aves (la pesca mds plumosa en el
aire) o en la captura de peces (la caza mds mojada en las ondas),
insinuando a canes peludos o de largas guedejas que husmeen por
los alrededores y, por tanto, a aprisionar con sus patas las acudticas
libertades de las hierbas denominadas hinojos marinos, para asi re-
coger algunas piezas, y a que estos se muevan entre las cafias bien
proporcionadas de los cestos y entre los nudos de las redes que se
encuentran sobre las hierbas®®.

La mencién de una planta del tenor del hinojo marino resulta algo extra-
fia en el fragmento y plantea problemas, ahora bien una nueva propuesta
permitirfa aclarar ese pequeno misterio atendiendo al testimonio de la
edicién del siglo XVII, ya que por mera cuestion gréfica en este pasaje
de la silva se ha ido transmitiendo y ampliando un curioso error. En
efecto, la situacién se aclara no poco cuando acudimos directamente al
testimonio de la editio princeps, ya que Soto de Rojas habia empleado un
llamativo epiteto de origen latino: “/noxias libertades”. De hecho, para ser

37 Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos, Madrid, Cétedra, 1993, p.
126, nota 100.

38 El Paraiso comentado. Estudio, edicion y versidn en prosa del Paraiso cerrado de Pedro
Soto de Rojas, Granada, Ediciones Antonio Ubago, 1992, pp. 228-229. La cursiva

es mia.
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del todo precisos, el texto impreso en 1652 quizd incorporaba ya una levi-
sima errata, puesto que se habia suprimido en el calificativo antepuesto la
nasal geminada: “innoxias libertades” > “inoxias libertades”. A mediados
del siglo XX, la transcripcién de Antonio Gallego Morell en la edicién
del CSIC resulta exacta en este punto (“inoxias” p. 406) mientras que
en las otras dos ediciones mencionadas (la de Cétedra y la de Ediciones
Ubago), el error tipografico originario llegaria a generar modificaciones

«w. »

innecesarias: la incorporacién de una “h-” inicial, la sustitucién de la “x
por la %777 .

El adjetivo latino innoxius-a-um se aplica a todo aquello “que no hace
dano”, a lo “que no resulta nocivo”, a un tipo de ser “inofensivo”, “ino-
cuo” y —en sentido lato— “inocente” o “libre de culpa”. Los usos poé-
ticos del mismo se verifican ya en la literatura de época augustea, puesto
que aparecia en dos de las obras mayores de Virgilio (Eneida, Gedrgicas).
A partir del uso virgiliano, el epiteto fue empleado por autores de la
Edad de Plata (Estacio) y, transcurridas varias centurias, por algunos de
los grandes vates de la lirica neolatina (Poliziano)®. Es decir, cuando
Pedro Soto de Rojas se decidié a introducir en el léxico hispano del siglo

39 Se trata de las pp. 126 y 162, respectivamente.

40 Virgilio empleaba ya el calificativo en el segundo libro de la Eneida (vv. 682-684):
“Ecce leuis summo de uertice uisus Iuli / fundere lumen apex, tactuque innoxia mollis /
lambere flamma comas et circum tempora pasci” (“una tenue lengua de fuego parecia
despedir resplandores sobre la cabeza de Julo e iba lamiendo el cabello del nifio con
inocua llama y en torno a sus sienes se alimentaba”). Tomo la cita de Virgil, Eneid,
ed. H. R. Fairclough, Cambridge/London, Harvard University Press, 2006, p. 362.
También se localiza en las Gedrgicas (111, 283): “Miscueruntque herbas et non innoxia
verba” (“y con hierbas lo mezclaron y conjuros nada inocentes”). Cito el texto lati-
no de Virgilio, Gedrgicas, ed. Pedro Conde Parrado, Lima, Pontificia Universidad
Catélica del Perti, 2009, p. 140. Por su parte, Estacio aplicaba el adjetivo a la voz
progenie en su conocida epopeya (7hebais, VIII, vv. 608-609): “miserique innoxia
proles / Oedipodae” (“prole inocente del desdichado Edipo”). Sigo la edicién cuidada
por Giovanna Faranda Villa: 7ebaide, Milano, B.U.R., 1998, 11, p. 570. Téngase en
cuenta, ademds, que el calificativo innoxia aparece recogido en diversos usos dentro
de una de las obras mds consultadas en el Renacimiento y el Barroco, el volumen de
los Epitheta de Ravisio Textor. El erudito francés situaba, por ejemplo, el término
como primer elemento referido a la paz, con cita de otro pasaje atribuido al mantua-
no (Aetna): “ Tanta quies illi est quod pax innoxia rapti”. Tomo la cita del Epithetorum
Opus Absolutissimum, Venetiis, apud Marcum Antonium Zalterium, 1588, p. 530.
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XVII un término latino resonante y prestigioso, este contaba ya con un
aura poética de dos milenios. Si en lugar de fijarnos exclusivamente en
el calificativo, se desea poner el foco en el sintagma nominal completo
(innoxias libertades), también puede espigarse algin que otro testimo-
nio de una iunctura andloga (innoxia libertas). Por ejemplo, sirva como
botén de muestra este pasaje de una conocida obra redactada en latin
humanistico y difundida con éxito por toda Europa, el Satiricon de John
Barclay: “Hos si tam mansuetum iudicium offendit, damnantque benefi-
cium innoxiae libertatis™.

A la luz de tales datos, es licito pensar que Soto de Rojas aplica el sin-
tagma “inoxias libertades” a las aves pequenuelas que son presa de las aves
cetreras. Dado que tales avecillas son ‘inofensivas’, pues no atacan al ser
humano, e ‘inocentes’, pues por su simpleza caen en las trampas que les
han tendido los cazadores o son abatidas por las asechanzas de halcones
y azores, la “libertad” que las caracterizaba antes se puede tildar —por
extensién o figuradamente— de “inoxia”, con un uso translaticio del epi-
teto que debemos identificar como un ejemplo de latinismo llamativo®.

Si se observa el texto del Paraiso en su conjunto, en verdad el interés de
Soto por la cetreria se aprecia ya desde el arranque mismo de la composi-
cién, puesto que en la seccién consagrada a evocar la estampa de Adén y
Eva en el Paraiso, rodeados de un sinfin de animales, el vate granadino se

41 Euphormionis Lusinini sive loannis Barclaii Satyricon partes quinque, Amstelodami,
Ex Officina Elzeviriana, 1658, p. 250. No estard de mds recordar cémo el término
latino ya habfa aparecido, de hecho, en las letras hispdnicas antes de que lo empleara
Soto de Rojas. En el Quinientos, habia usado el mismo epiteto latinizante fray Bar-
tolomé de las Casas, Apologética historia sumaria, Madrid, Alianza, 1992, p. 1285:
“Con todo esto, muncha y grande parte de la inocente vida, modestia humana e
innoxia conversacion y buenas costumbres y carencia de vicios de los stibditos de-
pendia de la bondad y buena orden puesta, regimiento y gobernacién de los buenos
reyes y sefiores”.

42 Recuérdese, ademds, cémo en el marco de los poemas descriptivos de palacios y
jardines se localiza algtin otro ejemplo similar de écfrasis, referida igualmente a pin-
turas de paisaje con escenas de caza con aves de presa. Me refiero a la transposicién
artistica de diferentes cuadros ubicados en la residencia veraniega de los reyes de
Dinamarca, tal como los reflejara poéticamente el conde Bernardino de Rebolledo
en una de sus composiciones mds logradas: Hirscholme, la segunda de las Selvas
ddnicas. Me he ocupado de dicho argumento en Ponce Cérdenas, “La imitacién del
discurso gongorino de la cetrerfa: primeras calas”, pp. 181-188.
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recreaba en la evocacién de un conjunto de aves, entre las cuales destaca-
ban varias rapaces (Mansién primera, vv. 173-189):

Plumosa ofrece escuadra,

hija del agua y del calor del dia:

cudl si el viento taladra

imperial los rayos desafia

que turba escuadra de nocturnos vuelos;
la sierpe cautelosa cudl conduce

a su albergue piadoso;

uno despliega el cerco numeroso

que cien ojos contiene;

otro el pico y las garras le previene

al rapante enemigo

que baja de los cielos

en real cetrerfa

y aquel que escucha y por hablar porfia
aqui ostenta fiscal que, cuidadoso,

con vista recogida sobre acero

la fiera acusa y amenaza al ave®.

También aqui el poeta granadino enlaza con el modelo gongorino de las
Soledades y evoca entre las aves que habitan el paraiso algunas especies a
través de alusiones mds o menos nitidas (el dguila, el pavo real...) junto a
otros elementos indistintos, como las aves acudticas (“escuadra plumosa
hija del agua”), los ominosos pdjaros nocturnos (“turba escuadra de noc-
turnos vuelos”), un ave indefinida que ha cazado una serpiente y la lleva a
su nido (“cudl conduce la sierpe cautelosa a su piadoso albergue”) y quizd
la pugna entre una garza y un halcén (“otro le previene el pico y las garras
al enemigo rapante que baja de los cielos en real cetreria”). Probablemente
la referencia a “aquel que escucha y por hablar porfia / aqui ostenta fiscal”
remita asimismo al hipotexto cetrero de la Soledad segunda (v. 892 “el
deforme fiscal de Proserpina”), referido al buho*.

43 Soto de Rojas, op. cit., pp. 102-103.

44 Gongora, Soledades, p. 565. La cldusula de Soto “el viento taladra” puede conectarse
con la férmula empleada por don Luis en los vv. 910-911 de la Soledad sequnda:
“Auxiliar taladra el aire luego / un duro sacre”.
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Tras un lienzo de asunto histérico profano y un paisaje con una escena
de cetrerfa, Soto de Rojas rememora en el siguiente pasaje una escena
mitoldgica. Al parecer no se trataria ni de un lienzo, ni de una pintura al
fresco que ornara el techo de una de las piezas abovedadas (vv. 760-763):

El rubio Pan siguié la ninfa bella
que hoy, partida, guarnece

sin verduras, sin flores, sin brotones
tres de cdndidos yesos artesones®.

La alusién a la fabula de Pan y Siringa resulta muy clara y se asemeja leve-
mente a otro pasaje gongorino de la Soledad segunda (vv. 831-833): “Re-
belde ninfa (humilde ahora cana) / las mérgenes oculta / de una laguna
breve”. Los adornos de tipo vegetal podrian revestir la forma estilizada
del junco, trazando acaso una orla de estuco mediante ese motivo vege-
tal”. Otro dato indirecto viene a iluminar algo este particular: el cuarto
bajo estaba dividido en cuatro piezas y sabemos que en la béveda de una
de ellas figuraba como adorno el escudo herdldico de Soto de Rojas.

En la sucesién de géneros pictéricos que vamos apreciando al reco-
rrer la pequefa pinacoteca, le llega después el turno al bodegon. Dentro
de las distintas modalidades (florero, frutero, bodegén de loza, bodegén
de viandas) que ofrecia en el siglo XVII la naturaleza muerta, Soto va a
cantar las virtudes de una obra de Blas de Ledesma. Para ello dispondri,

45 Fl epiteto “cdndidos” puede considerarse un latinismo de sabor gongorino (“blan-
cos”). La voz artesén designa un “elemento constructivo poligonal, céncavo, mol-
durado y con adornos, que dispuesto en serie constituye el artesonado” (RAE). El
sustantivo “brotén”, hoy en desuso, califica el “vdstago o renuevo que sale del 4rbol”
(RAE).

46 Luis de Géngora, Soledades, ed. Robert Jammes, Madrid, Castalia, 1994, p. 551.

47 Quizd pueda descartarse la otra interpretacién posible, algo mds peregrina: que el
ornamento de las tres bévedas restantes estarfa ocupado precisamente por la pintura
de la historia mitica de la ninfa Siringe y el dios Pan, que quiz4 se extenderia por
los “tres artesones de cdndidos yesos” ubicados en el techo del edificio. Recuérdese
cémo en el léxico de la arquitectura la voz “artesén” designaba un “elemento cons-
tructivo poligonal, cdncavo, moldurado y con adornos, que dispuesto en serie cons-
tituye el artesonado” (RAE). Por otra parte, se entiende por artesonado “el techo,
armadura o bdveda con artesones de madera, piedra u otros materiales y con forma
de artesa invertida” (RAE).
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junto a la especificacién de la tipologia concreta (“sus fruteros”), una alu-
sién a la renombrada escena del certamen entre los dos grandes pintores
helenos (Zeuxis y Parrasio). Los versos rezan asi (vv. 764-769):

Vitrubio en tanto aseo su elegancia

acusa de ignorancia,

viendo de Zeuxis el pincel facundo

que (aplaudido en los términos del mundo)
por mano de Ledesma en sus fruteros
vuelve a enganar los pdjaros ligeros.

Frente al cardcter mds o menos brumoso de los artistas y obras preceden-
tes, finalmente el canénigo del Albaicin parece moverse en el dmbito de
lo concreto: un bodegén de frutas pintado por Blas de Ledesma, en el
que acaso podria figurar también un pajarillo. En efecto, la actividad pic-
térica de Blas de Ledesma se vincula al foco andaluz desde sus origenes,
ya que aprobé el examen que le habilitaba como pintor en la ciudad de
Milaga en 1587%. Su labor aparece bien documentada en varias ciudades
del entorno meridional, como Granada y Jaén, a lo largo de las décadas
siguientes, entre 1597 y 1617%. Quizd esa cercania geogréfica facilitara la
adquisicion de un lienzo de Blas de Ledesma por parte de Soto de Rojas.
En torno a la cuestién del género, José Manuel Almansa recalca la identi-
ficacién del artista con el género de la Naturaleza muerta:

La produccién de Ledesma estd centrada en la pintura de bodego-
nes, de la que es un gran maestro. El catdlogo elaborado por Ramén
Torres enumeraba hasta ciento catorce pinturas, todas ellas de tem4-
tica bodegonista, muchas de las cuales habian sido atribuidas a otros
pintores como Blas de Prado, Van der Hamen, Sdnchez Cotin, etc.

48 David Garcfa Cueto, “El examen de pintor de Blas de Ledesma en Milaga (1587)”,
Archivo Esparnol de Arte, XCII, 365 (2019), pp. 93-97.

49 En un documento fechado el nueve de octubre de 1618 la esposa del artista, dofia
Leonor de Cérdenas, aparece como viuda. Tal testimonio ha permitido fijar hacia
ese afo el 8bito del pintor. Véase Benito Navarrete Prieto, “Integracién de la pintura
barroca granadina en el contexto cultural europeo”, en Antigiiedades y excelencias,
eds. Ignacio Henares Cuéllar y Rafael Lépez Guzmadn, Sevilla, Junta de Andalucia,

2007, pp. 94-117 (p. 103).
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En muchos de estos bodegones, Ledesma incluyé grutescos, sin
duda por influencia de Aquiles y Mayner™.

Véase, a titulo de ejemplo, un bodegén firmado por Blas de Ledesma en
la ciudad de Granada y que se data estimativamente en torno a 1610. La
obra responde a un esquema bastante simple: en el centro de la compo-
sicién se dispone sobre un antepecho un cestillo de mimbre repleto de
cerezas. En equilibrada simetria, a ambos lados del cesto, se pueden con-
templar en un segundo plano varias especies florales (iris).

Blas de Ledesma, Still Life with Cherries, Lupin and Iris (h. 1610).
Oleo sobre lienzo. High Museum of Art (Atlanta, Georgia).

La presencia de las aves en varios Fruteros atribuidos a Ledesma permite
conectar la tradicién del género con la famosa anécdota anticuaria®'.

50 Para las pocas claves que se poseen de la vida del artista, puede consultarse en linea
la entrada que dedica José Manuel Almansa al pintor vinculado a los circulos grana-
dinos en el Diccionario Biogrdfico de la Real Academia de la Historia http://dbe.rah.
es/biografias/72129/blas-de-ledesma. Sobre la produccién de naturalezas muertas,
véanse Ramén Torres Martin, Blas de Ledesma y el bodegon espariol, Madrid, Lormo,
1978; y Peter Cherry, Arte y Naturaleza. El bodegon espariol en el Siglo de Oro, Ma-
drid, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispdnico, 1999. Remito también
el reciente estudio de Clara Gonzdlez Fanjul, Araceli Gabaldén y Tamara Alba,
“Bodegones atribuidos a Blas de Ledesma”, Bienes culturales. Revista del Instituto del
Patrimonio Cultural de Espania, 8 (2008), pp. 99-116.

51 Las aves que picotean la uva aparecfan igualmente en algunos bodegones de Juan
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Figura 5. Blas de Ledesma, Bodegon con frutas y dos aves.
Oleo sobre lienzo, 75 x 93 cm. Subastas Durdn 2014.

Figura 6. Blas de Ledesma, Bodegon con frutas y dos aves.
Oleo sobre lienzo, 75 x 93 cm. Subastas Durin 2014.

La escena protagonizada por los dos artistas helenos, tal como la refiere
Plinio el Viejo (Naturalis Historia, libro XXXV, 36, 10), se centra en la ca-
pacidad ilusionista de la pintura, que tiene la capacidad de engafiar igual-
mente a las simples avecillas y a los creadores mds conscientes del artificio:

Van der Hamen y Ledn. Véase W. B. Jordan y Peter Cherry, Spanish Still Life from
Veldzquez to Goya, London, National Gallery, 1995, pp. 44-58.
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Descendisse hic in certamen cum Zeuxide traditur et, cum ille detulisset
uuas pictas tanto successu, ut in scaenam aues aduolarent, ipse detulis-
se linteum pictum ita ueritate repraesentata, ut Zeuxis alitum iudicio
tumens flagitarer tandem remoto linteo ostendi picturam atque inte-
Uecto errore concederet palmam ingenuo pudore, quoniam ipse uolucres
fefellisset, Parrhasius autem se artificem (“Se cuenta que [Parrasio] se
dispuso a entablar una competicién con Zeuxis: este habia presen-
tado unos racimos pintados con tanto primor que los pdjaros ve-
nfan a picotearlos; mas [Parrasio] presentd una cortina pintada con
tanto verismo que Zeuxis, muy orgulloso del fallo de los pdjaros,
pidié que corriese al fin la cortina para ver el cuadro. Después, re-
conociendo su error, concedié la palma con naturalidad y modestia,
diciendo que €l habia conseguido engafnar Ginicamente a los péjaros,
mientras que Parrasio le habia enganado a él mismo, a un artista”)>*.

Merced al virtuosismo del pintor, el frutero de Blas de Ledesma consegui-
rfa asumir las mismas virtudes de la antigua pintura griega, ya que el bo-
degdn “vuelve a engafar los pdjaros ligeros” (v. 769), tal como sucediera
en la Grecia antigua con el cuadro o pinax creado por el “pincel facundo”
de “Zeuxis” (v. 766).

Los dos cuadros siguientes eran, al parecer, de materia sacra. En efecto,
entre los versos 770-783, Soto de Rojas aborda un asunto nebuloso, acaso
vetero-testamentario, como el sacrificio de Isaac, junto a un episodio del
Nuevo Testamento (el descanso en la huida a Egipto). Leamos ahora el
pasaje:

De las negras borrascas del olvido,
tormentas de la muerte procelosa,
en dos tablas pequenas

al cielo dando agradecidas sefas
salen Basdn y Alberto

de este retrete de la Fama al puerto:
aquel con el piloto

que lleva por sufragio

52 Pline I’Ancien, Histoire Naturelle, ed. Jean-Michel Croisille, Paris, Les Belles Lettres,
2003, livre XXXV, p. 65.

276 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Jestis Ponce Cérdenas, A los cultos umbrales del Museo: lz écfrasis en el Paraiso cerrado de Pedro Soto de Rojas

la nave al hombro en el mayor naufragio
(Isaac no socorrido,

de amor si en holocausto consumido

y, en sacrificio, de justicia roto);

este del mar con la mejor estrella

que del sol muestra a Egipto la luz bella.

La presentacién de las dos pinturas asume desde el punto de vista elocuti-
vo un sesgo ingenioso inequivoco. En efecto, mediante el empleo de una
serie de voces nduticas, la evocacién de ambos lienzos se asocia a la ima-
gen de dos personajes salvados del “naufragio” del olvido y se disponen a
consagrar sus “tablas” o exvotos en accidén de gracias: “negras borrascas”,
“tormentas”, “muerte procelosa”, “tablas”, “dando agradecidas senas al
cielo”, “puerto”, “piloto”, “nave”, “naufragio”, “mejor estrella”.

El primer nombre hispanizado que aparece en el heptasilabo de Soto
de Rojas (“salen Basin y Alberto”) podria designar a cualquiera de los ar-
tistas pertenecientes a tan notable saga: Jacopo Bassano (h. 1510-1592),
Francesco da Ponte Bassano (1549-1592) o Leandro da Ponte Bassano
(1557-1622). Como es bien sabido, las piezas del taller de los Bassano
gozaron de gran estima en Espana desde el reinado de Felipe II hasta las
postrimerias del siglo XVII y el “éxito” de las mismas “estribé en que fue-
ron sinénimo de pintura moderna”, celebrada como tal por “tratadistas
y literatos™.

53 Miguel Falomir Faus, Los Bassano en la Espania del Siglo de Oro, Madrid, Museo del
Prado, 2001, p. 25. Baste recordar a modo de botén de muestra las menciones que
Lope hace de ello, como bien recuerda Falomir en la citada monograffa: “No eran de
pincel moderno, / del Bassdn o del Tiziano” (canto II del Isidro); “Esta pintura hermosa
/ que del pincel divino / en la tabla del mundo / miré desde su esfera luminosa / recién
nacido sol, cuyo camino / apenas retrataba el mar profundo, / més digna del primero
Protoplasto / fuera de ningtin humano ingenio / aunque presuma de Bassdn Teofrasto”
(Isagoge a los Reales Estudios de la Compariia de Jesiis); “Al tres veces heroico lusitano /
gran duque de Berganza, aunque con tosco / pincel, que no de Bosco, / de Rubens
o el Bassano / pinté aquel monte que en valor compite / con cuantos bafian Febo y
Anfitrite” (La Vega del Parnaso). Sobre la relacion del escritor madrilefio con los artistas
de su tiempo y su conocimiento de la pintura, es obligado remitir a dos importantes
ensayos: Javier Portls, Pintura y pensamiento en la Espana de Lope de Vega, Hondarribia,
Nerea, 1999; y Antonio Sdnchez Jiménez, El pincel y el Fénix: Pintura y Literatura en la
obra de Lope de Vega Carpio, Madrid/Frankfurt, Iberoamericana/Vervuert, 2011.
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Como se indica en el pasaje, “Basdn” alcanza el “puerto de la Fama”
con un cuadro de pequefio formato donde se bosqueja una figura de
“Isaac” sumamente llamativa, ya que aparece “consumido en holocausto
de amor” y “roto de justicia en sacrificio”. Los dos elementos ponde-
rados contrastan con el rasgo iconogréfico habitual: “no socorrido” del
dngel. La enigmadtica configuracién del pasaje ha despertado las fundadas
sospechas de Mercedes Blanco, que con suma generosidad me ha hecho
notar cémo en la exégesis sagrada uno de los varones identificados como
prefiguracién del Mesias en el Antiguo Testamento es el propio Isaac. De
ser atendible tal hipétesis, el tema del cuadro podria ser Jests camino del
Calvario, cargando con la cruz. Las equivalencias que podrian establecer-
se entonces serfan Cristo en tanto “piloto”, la cruz como la “nave que lleva
al hombro” y el luctuoso trance de la Pasién y Muerte del Redentor como
“el mayor naufragio” que ha conocido el humano linaje.

Jacopo Bassano, Cristo llevando la cruz, Oleo sobre tabla.
Musée de Beaux-Arts, Quimper.

La otra opcién posible es que el lienzo aludido reproduzca sin més el ins-
tante que precede al “holocausto” que va a ofrecer Abraham, dispuesto a
degollar a su hijo Isaac para honrar a Dios. A modo de recuerdo de algin
ejemplo concreto, puede reproducirse aqui una pintura del cabeza de fa-
milia: Jacopo Bassano. Se trata de una obra de pequefio formato en la que
aparece la mencionada escena biblica:
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Figura 7. Jacopo Bassano, Sacrificio de Isaac (h. 1577).
Oleo sobre lienzo, 26,2 x 33,6 cm. Blanton Museum of Art Collections (Texas).

Por si ello fuera poco, a la dificultad de identificar el escurridizo asunto
sacro y fijar la atribucién de la pintura a cualquiera de los integrantes
de la familia Bassano, vendria a sumarse otro detalle problemdtico: la
costumbre de ponderar la excelsitud de un artista espafol atribuyéndole
una identificacién con la maniera de un maestro italiano. Asi, Aurora
Egido planteé en fecha temprana la posibilidad de que la mencién de este
“Bassdn” por parte de Soto de Rojas no se refiriera directamente al artis-
ta véneto, sino al levantino Pedro de Orrente (Murcia, 1580-Valencia,
1645), conocido en la época como el “Bassano espafiol”, ya que parte de
su formacién se habia desarrollado en Italia, precisamente en la bottega
veneciana del miembro més joven de la saga de pintores, Leandro®*. De
hecho, a este “Bassdn” espafiol se debe una magnifica representacién ba-
rroca de la escena biblica, dotada de gran dinamismo y potencia:

54 Soto de Rojas, op. cit., p. 127, nota 102.
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Figura 8. Pedro de Orrente, El sacrificio de Isaac (h. 1616).
Oleo sobre lienzo, 133,5 x 167 cm. Museo de Bellas Artes, Bilbao.

Conviene recordar asimismo c6mo un pintor activo por aquellos afos
en el entorno granadino, Juan Leandro de la Fuente, “sigui6 el estilo de
la familia véneta a través de la emulacién del por entonces célebre Pedro
de Orrente, famoso por crear desde el medio pictérico espafiol un estilo
propio basado en el arte de los Bassano™.

En el pasaje de Soto referido a las dos pinturas de asunto sacro, quizd
resulte licito identificar la materia del segundo lienzo con un tema bas-
tante desarrollado en el siglo XVII, el Descanso en la huida a Egipto. De
nuevo, la identificacién del maestro que pinté la “pequena tabla” resulta
algo espinosa, puesto que los versos se refieren a él Gnicamente como “Al-
berto”. En verdad, no parece muy probable que figurara en la pinacoteca
de un eclesidstico granadino de rango medio una obra del mayor artista
del Renacimiento alemdn, Albrecht Diirer (Alberto Durero)*®. Quizd sea

55 David Garcia Cueto, “El Anuncio a los pastores del taller de Leandro Bassano y las
copias de los Bassano en Granada’, en La pintura italiana en Granada. Artistas y
coleccionistas, originales y copias, dir. David Garcfa Cueto, Granada, Universidad
de Granada, 2019, pp. 339-344 (p. 343). El historiador del arte se refiere al pasaje
del poema descriptivo en estos términos: “Aunque esta es la principal obra de los
Bassano conservada desde antiguo en Granada [el Anuncio a los Pastores, de Leandro
Bassano], queda constancia de la presencia de un Sacrificio de Isaac de “Basdn” en
el carmen del poeta Pedro Soto de Rojas en el Albaicin, siendo él mismo quien lo
menciond en su Paraiso cerrado para muchos” (ibidem, p. 341).

56 Sin embargo, quizd no deba descartarse (como bien me hace notar Mercedes Blan-
co) que también podria tratarse de una estampa y no de un cuadro. En ese caso,

280 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Jestis Ponce Cérdenas, A los cultos umbrales del Museo: lz écfrasis en el Paraiso cerrado de Pedro Soto de Rojas

mids légico pensar en la autoria de un pintor de origen hispdnico, acaso
de la misma época que el poeta. Hace algunas décadas, Aurora Egido
propuso la identificacién con Bartolomé Alberto, “que pinté los frescos
de la iglesia convento de Orihuela”. A la luz de cuanto ahora se conoce
sobre Bartomeu Albert cabe descartar dicha identificacién por lo tardio
de la cronologfa del artista®.

La serie ecfristica que traza Soto de Rojas parece jugar constantemen-
te con la alusién y elusién, tal como sucede en el fragmento siguiente.
En efecto, desde los versos de este pasaje se va a ofrecer una encendida
alabanza de José de Ribera (Jdtiva, 1591-Ndpoles, 1652), aunque desa-
fortunadamente se veda alguna pista clara sobre el asunto del lienzo (vv.

784-794):

Después ya que en la Italia generosa
lugar tomé el primero,

de la segunda pieza en el testero

al Justo dedicado

pone (y su nombre al bronce encomendado,
Jusepe de Ribera)

de su pincel en la estacién postrera

a poca luz del sol y a mucha sombra;
mas con poco crepusculo anochece

de metal rubio, en la mina batida

con blanda pluma y mezclas de colores.

La alabanza del Spagnolerto no estd exenta de cierto orgullo nacional: la
noble cuna de la pintura moderna (la “Italia generosa”) reconoce al pintor

obligado es recordar cémo a Durero se debe un bellisimo grabado sobre La huida
a Egipto.

57 Paraiso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos, Madrid, Cdtedra, 1993, p.
127, n. 102.

58 La mayor parte de la obra pictérica conservada de Bartolomé Alberto se data en las
décadas de 1680 y 1690. Se ha ocupado de este artista levantino Lorenzo Herndn-
dez Guardiola, “Bartolomé Albert y la decoracién de la iglesia de Santo Domingo
de Orihuela. Otras obras”, en Pintura decorativa barroca en la provincia de Alicante.
El sltimo tercio del siglo XVII y primeros arios del XVIII, Alicante, Instituto de Cultu-
ra Juan Gil Albert-Diputacién de Alicante, 1990, pp. 99-149.
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levantino afincado en Ndpoles el “lugar primero” entre todos los artistas
de su tiempo®®. Quizd sea licito interpretar que la obra que poseyé Soto
de Rojas fuera una pieza de madurez, como parece sugerir el endecasila-
bo 790 (“de su pincel en la estacién postrera”). La vinculacién del estilo
de Ribera con el tenebrismo se enfatiza en los versos igualmente: “poca
luz del sol”, “mucha sombra”, “poco creptisculo” (vv. 791-792)%. Rafael
Japén ha sefialado en un trabajo reciente cémo “tres obras de José de Ri-
bera” se “podian contemplar con seguridad” en el entorno granadino del
“primer tercio del siglo XVII”, dos de ellas pertenecieron a dofia Sancha
de Mendoza y la tercera es la evocada por Soto de Rojas en su poema®.
Afirma que en el Paraiso cerrado se “halaga dilatadamente [al Espanoleto]
siendo consciente de la ancianidad que alcanzaba el pintor por entonces”,
al tiempo que “describe un lienzo que representaria verosimilmente a un
santo mdrtir”.

El siguiente pasaje plantea no pocas dificultades, con una referencia
genérica a las “Sagradas Historias” y a lo que podria considerarse la im-
precisa mencién de un pintor de Flandes (vv. 795-8006):

Las galas peregrinas de las flores
—majestad de las selvas venerables—,

las Sagradas Historias de la vida

escribe o representa

sobre mds mucha matizada alfombra

bien Flamenco, ocupado

mids que el mévil primero Tiempo ha dado,
obligando al pincel que viva y hable
siempre nuevo y estable.

59 Nicola Spinosa, Ribera, la obra completa, Madrid, Fundacién Arte Hispdnico, 2008.

60 La pintura de Ribera mereci6 el elogio poético de diversos autores, tanto en Iralia
como en Espafa. En la Hesperia Magna elogiaron con sus versos los lienzos del
Spagnoletto autores como Girolamo Fontanella, Giuseppe Campanile y el jesuita
Giovanni Michele Silo. Ha estudiado recientemente la proyeccion literaria del pin-
tor levantino Lisandra Estévez, “The Spanish Zeuxis: Jusepe de Ribera’s Image in
Baroque and Modern Poetry and Plays”, Paragone: Past and Present, 1 (2017), pp.
29-63 (sobre Soto de Rojas, véanse especialmente las pp. 40-41).

61 Rafael Japon, “Caravaggio, Ribera y la pintura naturalista italiana en Granada”, en
La pintura italiana en Granada, pp. 169-212 (p. 188).
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Aunque atezada, eternidad lustrosa
vincula a pincel tanto
rico el ébano santo.

Los elementos que se esbozan aqui son muy magros: la “matizada alfom-
bra” cubierta por “las galas peregrinas de las flores”, la suntuosa “majestad
de las selvas venerables” parecen remitir a un entorno idilico que se carac-
teriza indudablemente por una vegetacién feraz. Al mencionar “las Sagra-
das Historias de la vida” quizd no sea descabellado relacionar el tema de
la pintura con una escena propia del Jardin del Edén. De hecho, podria
intuirse quizd una vaga relacién con la tipologia de los cuadros del artista
flamenco Brueghel de Velours dedicados al Paraiso terrenal.

Figura 9. Jan Brueghel el Joven, E/ Paraiso terrenal, h. 1626.
Oleo sobre l4mina de cobre, 57 x 88 cm. Museo del Prado, Madrid.

Por otro lado, si atendemos al testimonio del escolio que figura en el
ladillo (“Guarniciones de ébano”), los tres versos que cierran este pasaje
pueden acaso apuntar a un detalle de la cultura material del tiempo: la
madera preciosa de la que estaba hecho el marco del cuadro (“ébano”) o
quizd el coperchio o ‘cubierta’ que lo protegia.

Coronando la serie, el Gltimo artista —esta vez nombrado directa-
mente— pertenece a un linaje de pintores y escultores oriundo de Cer-
dena y afincado en Andalucia desde el siglo XVI. Se trata de una figura

representativa de la escuela granadina (vv. 807-811):
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En vida mds perfeta

que tuvo indiano siendo anacoreta,
Raxis un lienzo anima

con la paciencia del Cordero y suya;
oribe, al rey de fieras embravece®.

Entre los diferentes miembros de la familia Raxis dedicados a la crea-
cién artistica, varios ostentaron el mismo patronimico®. Atendiendo a
la cronologfa, entre las diversas posibilidades de identificacién que asi se
plantean, parece probable que el pintor mencionado por Soto de Rojas
fuera bien Pedro de Raxis el Mozo (Alcald la Real [Jaén], 1555-Granada,
5 de junio de 1626), bien el menor de sus vistagos, Pedro de Raxis (1599-
1640)%,
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La prosificacién de Ferndndez Dougnac, op. cit., pp. 231-232, reza asi: “El pincel
de Raxis anima otro lienzo realizado con la paciencia del cordero y la suya propia:
como si se tratase de un orffice o artesano que trabaja el oro, por medio de dorados
tonos embravece a un ledn, rey de las fieras, que luce hermosamente pintado”.
Para la vida del artista, véase la entrada que dedica Lizaro Gila Medina a “Pedro de
Raxis” en el Diccionario Biogrifico de la Real Academia de la Historia, disponible en
red: http://dbe.rah.es/biografias/27424/pedro-raxis. Del mismo estudioso pueden
consultarse “En torno a los Raxis Sardo: Pedro de Raxis y Pablo de Rojas en la se-
gunda mitad del siglo XVI”, Atrio, 4 (1992), pp. 35-48; y “Aproximacién a la vida
y obra del pintor y estofador alcalaino-granadino Pedro Raxis”, Archivo Espariol de
Arte, LXXVI, 304 (2003), pp. 389-406. Mds reciente es la aproximacién de José
Manuel Almansa, “Pedro de Raxis y la pintura mural del Renacimiento en el Reino
deJaén”, en Miradas a la pintura de época moderna entre Espania e Italia. Nuevas pers-
pectivas, nuevas aportaciones, eds. Ximo Company, Ivdn Rega e Isidro Puig, Lleida,
Universitat de Lleida, 2017, pp. 263-279; y Aldo Pillittu, “Per I'identificazione dei
pittori Luis Machuca, Pedro Raxis e Miguel Raxis. Un itinerario fra '’Andalusia,
Roma e la Sardegna’, en ibidem, pp. 281-295. Sobre el escultor Pablo de Rojas,
hermano de Pedro de Raxis, véanse Francisco Martin y Francisco Rosales, Pablo
de Rojas (1549-1613), escultor de imagineria, maestro de Martinez Montanés, Alcald
la Real, Ayuntamiento de Alcald la Real, 2000; y Juan Jests Lépez Guadalupe,
“Pablo de Rojas, encrucijada de las escuelas andaluzas”, en La escultura del Primer
Naturalismo en Andalucia e Hispanoamérica (1580-1625), ed. Lizaro Gila Medina,
Madrid, Arco Libros, 2010, pp. 137-174.

Lézaro Gila Medina, “Pedro Raxis, singular miembro de la familia Raxis Sardo:
vida, obra y descendencia artistica”, en La pintura italiana en Granada, pp. 139-
168, escribe: “Pedro Raxis, cultivador con éxito de los mds variados géneros y téc-
nicas pictdricas, sobresaliendo como estofador y tltimamente muy valorado como
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Figura 10. Pedro de Raxis, Aparicion de la Virgen a San Jacinto de Polonia,
6leo sobre lienzo, 291 x 210 cm. Museo de Bellas Artes, Granada.

Padre e hijo destacaron como pintores, estofadores, doradores y mura-
listas, lo que justifica que el poeta exalte la capacidad del artista como

“oribe” u “orifice”, es decir el “artifice que trabaja con [pan de] oro”®. De
hecho, Pedro de Raxis el Mozo “doraria y estofaria los armarios-relicarios
de la Capilla Real” de la catedral de Granada en 1631. Entre la obra con-
servada de este artista cabria mencionar la Aparicién del Nifio Jesiis a San
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muralista, fue el creador de un complejo taller en Granada, activo entre 1575 y
1626, donde se formaron varios discipulos, como sus tres hijos, Felipe (1586-post
1626), Bartolomé (1592-1647) y Pedro (1599-1640)” (p. 139).

En su imprescindible Arte de la pintura, antigiiedad y grandezas, Sevilla, Simén Fa-
xardo, 1649, p. 360, el propio Francisco Pacheco habia elogiado el talento de un Pe-
dro de Raxis en aquel entorno granadino que puede enorgullecerse como legitimo
heredero de la leccién de Julio de Aquilis y Alejandro Mayner. El artista y tedrico
sevillano afirmaba: “De aqui pienso yo que se enriquecieron Julio y Alejandro, los
cuales valientes hombres vinieron de Italia a pintar las casas de Cobos, secretario
del Emperador en la ciudad de Ubeda, y de allf a la Casa Real del Alhambra en
Granada (en una y otra parte a temple y fresco), la cual pintura ha sido la que ha
dado la buena luz que hoy se tiene y de donde se han aprovechado todos los grandes
ingenios espafoles. De aqui Pedro Raxis, Antonio Mohedano, Blas de Ledesma y
otros muchos, que han sido aventajados en esta parte”.
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Juan de Dios en Gaucin (Catedral de Granada) y el Martirio de San Bar-
tolomé (iglesia de Nuestra Sefiora de la Aurora y San Miguel, Granada).

Tal como viene sucediendo con otros elementos de la serie ecfrdstica,
el pasaje del Paraiso cerrado resulta algo criptico a la hora de identificar el
asunto del cuadro de Raxis. Los tres elementos esbozados (“indiano sien-
do anacoreta”, “paciencia del cordero”, “rey de fieras”) parecen apuntar
hacia algin tipo nada claro de escena sacra con la figura de un ermitafio
y quizd un ledn.

Si el arranque del pasaje se abria con la mencién de la galeria o “cuarto
bajo” de pinturas, el cierre de este apartado del Paraiso se va a coronar
con el uso de una iunctura tan significativa como “los cultos umbrales
del Museo”. El espacio donde se exhibe la pequefia colecciéon de cuadros
y esculturas se erige asi en un espacio consagrado a las musas, un “dulce
albergue” rodeado de flores aromdticas y ornado con pinturas murales
—“frisos” y “guarniciones”— de color diverso (vv. 812-823):

Pintura fresca la hermosura crece
debajo de los frisos,

guarniciones azules y oros lisos.
Vecina, pues, comunicarse intenta
mansion que (ya pendltima) se arrima
a los cultos umbrales del museo,
donde el mejor de su verdor empleo
ofrezca o restituya

(en jazmines, siringas y azahares,

del dulce albergue venerados lares)
—puesto que se las debe—

victimas aromdticas de nieve®.

La técnica empleada en el dltimo ornamento aludido se explicita al co-
mienzo: “pintura fresca” o ‘pintura al fresco’. Soto de Rojas acota asi un
tipo de decoracién parietal que se ofreceria ante los ojos del visitante en
elaborados “frisos” y en “guarniciones”, alternindose diferentes tonalida-
des (“azules y oros lisos”).

66 Lavoz “friso” designa aqui la “faja mds o menos ancha que suele pintarse en la parte
inferior de las paredes, de diverso color que estas. También puede ser de seda, estera
de junco, papel pintado, azulejos, marmol” (RAE).
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4. PINTURA Y POES{A: LA MISTERIOSA COLECCION DE UN CANONIGO DEL
A1BAICIN

Desde el punto de vista cultural, el fragmento del Paraiso cerrado de Soto
que se identifica como una serie ecfristica presenta no poco interés ya
que no solo configura una pinacoteca verbal sino que da noticia sobre el
“pequefio coleccionismo” de pintura en la Andalucia barroca®. Sin duda,
tanto el medio urbano como la pertenencia al estamento eclesial jugaron
una baza importante en ese dmbito, seglin senalara Ana Marfa Gémez
Romdn®. Ciertamente, aunque parezca una obviedad insistir en ello, ese
tipo de coleccionismo a escala reducida no admite parangén con el ejer-
cido por el monarca o por los miembros de la alta nobleza, ya que los
medios al alcance de aquel tipo de propietarios resultaban mucho mds
modestos. Con todo, en el grupo de aficionados al arte de la pintura
compuesto por individuos de rango medio (caballeros del patriciado ur-
bano, mercaderes enriquecidos, sacerdotes del clero secular) se percibe

67 Para el concepto de “pinacoteca verbal” permitase remitir a Jesis Ponce Cardenas,
Ecfrasis: vision y escritura, Madrid, Fragua, 2014, pp. 25-38.

68 “Alo largo del siglo XVII los eclesidsticos fueron, junto con el estamento nobiliario
y la monarquia, los grandes mecenas de las artes. A la par, durante esa centuria
fueron adquiriendo una considerable presencia las galerfas méviles de pintura de
manera que las obras de arte se compraban, vendian, o heredaban, pero también
se especulaba con ellas hasta el punto de surgir una abultada clientela con opinién
propia en cuestiones artisticas. En la ciudad de Granada fue fundamental el papel
que desempenaron algunos eclesidsticos quienes movidos por rasgos de generosidad
y piedad se afanaron de manera muy especial bien en completar la ornamentacién
de determinados espacios religiosos o bien en el adorno de dmbitos de cardcter
privado, auspiciando asi el trabajo de ciertos artistas [...]. Fue as{ como un consi-
derable nimero de pinturas y esculturas invadieron aquellos dmbitos sefalados por
estos promotores y clientes para su exhibicién. A todo ello, un preciso grupo generé
una tendencia acumulativa de obras de una cierta calidad artistica, siendo quizd
los arzobispos y candnigos quienes mostraron un mayor interés por esta practica.
Ademis, si analizamos en profundidad el prototipo de coleccionista que solfa darse
en esta ciudad observamos que, en su inmensa mayorfa, eran individuos con un
gusto encaminado al atesoramiento de obras de cardcter religioso y devocional en
detrimento de otros géneros, aunque hay que reconocer que también los hubo con
inclinaciones mds amplias y selectas” (Ana Marfa Gémez Romén, “La coleccién
artistica del candnigo Francisco Ruiz Noble y la serie de La Vida de José de Antonio

del Castillo”, Archivo Espariol de Arte, XC, 359 (2017), pp. 229-242 (pp. 229-230)).
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nitidamente el gusto de la época por géneros como la naturaleza muerta,
el paisaje (lamenco u holandés), la pintura de historia (en su modalidad
sacra, especialmente)... A lo largo de estos tltimos afios, se han realizado
interesantes estudios sobre las colecciones privadas de algunos clérigos en
diferentes dmbitos urbanos®. Por espigar algtin ejemplo relevante, el caso
del doctor Antonio de Riafno y Viedma, pdrroco de la madrilena iglesia
de San Miguel, fue objeto de un demorado anilisis del llorado Trevor
J. Dadson. En el testamento de este eclesidstico —otorgado en 1659—
el listado de las pinturas que posey6 alcanza una cifra nada desdefiable:
trescientos lienzos”. Desde una cronologia algo posterior, ya en las pos-
trimerfas del siglo, también reviste algiin interés la figura del canénigo
granadino Francisco Ruiz Noble, en cuyo testamento de 1694 se conserva
noticia de los lienzos que atesor6 en su domicilio”'.

Sin duda, el elenco de cuadros que aparece en la silva de Soto de Rojas
no presenta el mismo grado de fiabilidad que un inventario de bienes en
un testamento, un documento de compra-venta refrendado ante notario
o el listado de una almoneda. De hecho, como se ha visto, la identifica-
cién de algunos pintores resulta no poco problemdtica, por razones di-
versas. Con todo, no puede desdenarse la informacién aportada por este
pequeno ciclo de transposiciones artisticas. Al considerarlo en su conjun-
to, la hipétesis mds plausible invita a pensar que en la pequefa galeria del
canénigo del Albaicin figuraron quizd pinturas de Juan Nifio de Guevara,
Blas de Ledesma, acaso uno de los Bassano, Jusepe de Ribera, un innomi-
nado pintor flamenco y Pedro de Raxis. Siguiendo el orden del poema, se
podria esquematizar asi el contenido de aquella curiosa pinacoteca ubica-
da en la sexta mansién:

1. Tema histérico profano (un episodio de la Vida de Alejandro,
¢Juan Nino de Guevara?)

69 Como aproximacién general, puede verse el apartado que Marfa Jestis Mufioz Gon-
zdlez consagra a la “Clientela eclesidstica” en su conocido ensayo sobre E/ mercado
espariol de pinturas en el siglo XVII, Madrid, Fundacién Caja Madrid-Fundacién
Arte Hispanico, 2008, pp. 66-86.

70 Trevor J. Dadson, “El coleccionismo particular en el siglo XVII: los cuadros y los
libros del doctor Antonio de Riafio y Viedma, cura de la iglesia parroquial de San
Miguel”, Hispania Sacra, L, 101 (1998), pp. 175-222.

71 Véase Gémez Romdn, op. cit.
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2. Paisaje riberefio con escena de cetrerfa (autor ignoto)

3. Bodegon de frutas, Blas de Ledesma

4. Un lienzo de tema religioso (;E/ sacrificio de Isaac?, ; Cristo camino
de la cruz?), acaso atribuible a uno de los Bassano

5. Una obra de tema sacro neo-testamentario (Descanso en la huida a
Egipto, ;Bartolomé Albert?, ;una estampa de Alberto Durero?)

6. José de Ribera, pintura de tema desconocido.

7. sLa creacion del mundo? ;El Paraiso? Cuadro flamenco, al estilo de
Jan Brueghel el Joven (Brueghel de Velours)

8. ;Un Anacoreta con una figura de animal en torno? Pedro de Raxis

Al hacer un balance estricto de la hipétesis esbozada a partir de este elen-
co, un lector interesado compartird sin duda la perplejidad que en primer
término asume el propio estudioso: las dudas que afectan a la temdtica y
a la posible autoria de las ocho piezas se antojan —hasta el momento—
irresolubles. A excepcién de la naturaleza muerta de Ledesma, cuando se
observa de cerca el texto de las evocaciones ecfrasticas del Paraiso cerrado
cada imagen plantea un enigma. En verdad, la dnica esperanza para es-
clarecer un conjunto de dudas tan amplio seria el inesperado hallazgo de
un inventario de bienes, un documento de compra-venta o algin otro
tipo de documento notarial. Mientras ello no ocurra, todo critico estard
condenado a moverse en las brumas de la especulacidn.

Desde el marco huidizo y modesto de la hipétesis, podria decirse que
la coleccién de Soto de Rojas acaso destacara por su diversidad, ya que
acoge muestras de casi todos los géneros: naturaleza muerta (fruzero), pai-
saje con escena de caza (cetrerfa), pintura profana (una escena de la vida
de Alejandro) y pintura religiosa (sacrificio de Isaac o Cristo camino del
Golgota, descanso en la huida a Egipto, el jardin del Edén, escena con
un anacoreta). Entre los artistas citados, cobran especial relevancia los
maestros vinculados a los circulos granadinos: Blas de Ledesma y Pedro
de Raxis.

El Carmen de los Mascarones, ubicado en el Albaicin, servia de cince-
lado joyel a “la naturaleza y [a la] ciudad [de Granada] con la variedad de
plantas, frutos, flores, fuentes, estatuas, pintura, artificios y adornos que
[ostenta] en sus jardines, galerfas y casa”, tal como referia Trillo en 1652.
Por los mismos afios aproximadamente, en el entorno dnico del bello
paraje granadino, se erigieron otras moradas suntuosas en las que podian
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admirarse ciclos pictdricos sumamente cuidados, como la Casa-Palacio de
Santa Inés, donde figuraba un conjunto de frescos que muestra el influjo
de las pinturas romanas de la Galleria Farnese, realizadas por Annibale
Carracci”. El estudio en paralelo de composiciones liricas, cuadros y fres-
cos permitird en lo sucesivo alcanzar un conocimiento mds profundo del
didlogo que mantuvieron las Artes Hermanas —Pintura y Poesia— en el

siglo XVII.

72 Rafael Japén y David Garcia Cueto, “Mitologfa y poesia en las pinturas murales de
la Casa-Palacio de Santa Inés: la estela de Rafael y los Carracci en Granada”, en La
pintura italiana en Granada, pp. 255-286.
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1. INTRODUCCION

Cuando el lenguaje coincide con el jardin delimita un corpus, desplegando
un mapa en relieve de sentidos y referencias. En dichos casos, puede
considerarse que en el lenguaje se suceden los nombres del reino vegetal
de una manera similar al itinerario por el jardin. Cuando se habla de
un jardin, se construye una zona del discurso equivalente a ese espacio
delimitado. Tal igualdad entre el lenguaje y seres que designa estd hecha
de equivalencias perfectas entre la palabra y la cosa, entre cada uno de los
nombres y cada una de las plantas que componen lo mds excepcional de
un jardin propio, ya sea puablico o privado.

Mas misteriosos atin resultan estos lazos en el campo del lenguaje poético.
Asisucede con la nomenclatura botdnica en la obra de Marfa Victoria Atencia,
que vamos a denominar su jardin verbal, porque constituye un corpus de
sustantivos vegetales con plenitud de simbolo, y de adjetivos que redefinen
y acotan sus planos referenciales. En estas pdginas los estudiaremos desde
la ladera lexicolégica, otorgando a cada uno de ellos la méxima condicién
significativa. Tal y como tendremos oportunidad de comprobar, cuando en
la obra de Atencia se habla de jardines, los nombres de las plantas (en diversos
planos del lenguaje) serdn los protagonistas. Su naturaleza (espirituales,
terrenales, verbales), pues, se publica de un modo esencialmente sustantivo,
designando pristinamente los seres que en ellos crecen.

Una caracteristica esencial de la terminologfa botdnica en Atencia se
cifra en el empleo singular y simultdneo de distintas variedades del lenguaje:
desde el popular hasta el cientifico. Siente un gran interés por la taxonomia
y acudird a su nomenclatura oficial en los lugares que sondeamos en estas
paginas, a veces en compafiia de sus equivalentes comunes. He aqui todo un
subcorpus que conforma el eje de nuestro trabajo. En este sentido, seguimos
el método de Callebat en su cldsico estudio sobre la rosa?, que atendié desde
la nomenclatura cientifica y el origen latino del término hasta el desarrollo
simbolico que alcanza en los cldsicos. En nuestro caso, haremos un recorrido
por el vocabulario cientifico, popular y personalisimo de Maria Victoria
Atencia, duena de todas las posibilidades de la lengua cuando se trata de
referir a los seres con cuya belleza se construyen los jardines.

2 Louis Callebat, “Rosa, la rose”, Voces, 3 (1992), pp. 21-29.
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Junto al citado estudio de Callebat, también nos fundaremos en el
monografico de la revista Creneida (2013) sobre las flores en la literatura
espanola (aunque sin limitarnos a ellas), toda vez que abrié el camino a
posteriores andlisis®. De su seleccién de articulos resefiamos el de Rosso,
cuyo paseo por el jardin de Altolaguirre puede considerarse otro modelo
para estas paginas®. Tras estas aportaciones, el estudio de la presencia de
elementos botdnicos en la poesia comienza a constituirse ya como género
filolégico de cierto alcance, situado a medio camino (o en la mitad de un
sendero de jardin) entre la lexicologia y la botdnica. Varias tesis defendidas
en los ultimos afios informan del interés académico por la presencia de
lo vegetal en las letras, dando cabida entre ellas a la lectura ecolégica
de la literatura: Pefia Alvarez se centra en la aparicién de las flores en el
Siglo de Oro espafiol’; Assaad Cherif abundé sobre el mismo asunto en
la obra de Alberti® y la més reciente de todas, la de Ydfiez Velasco’, abre
una perspectiva internacional mds tedrica para delimitar el simbolismo del
“bosque literario”, como otro de los espacios poblados por lo vegetal (objeto
asimismo del interés de Atencia, aunque en menor medida que el jardin).

Esta perspectiva gana estatura si nos cefiimos al circulo mds préximo
de nuestra poeta. Un estudio publicado sobre Pablo Garcia Baena, en el
haber de Sdnchez Zamarrefio®, sondea el opulento y muy preciso léxico
vegetal en los versos del cordobés. Recordemos que Atienza mantuvo una
larga amistad con Garcia Baena y que compartieron tanto su gusto por las
plantas como la exactitud a la hora de cantarlas.

La familiaridad con el léxico botdnico que evidencia la obra de Atencia
obedece a una intima curiosidad por la belleza, abundancia y riqueza del

(SN}

Creneida: Anuario de Literaturas Hispanicas: “Las flores en la literatura espafiola”, 1 (2013).

4 Maria Rosso Gallo, “En El Jardin de Manuel Altolaguirre”, Creneida: Anuario de
Literaturas Hispdnicas, 1 (2013), pp. 160-78.

5 Javier de la Pena Alvarez, Flores en la poesia espajiola del Renacimiento y Barroco,
Madrid, Universidad Complutense, 2009 [tesis doctoral].

6 Omar Nirvana Assaad Cherif, El mundo vegetal en la poesia de Rafael Alberti, Ma-
drid, Universidad Complutense, 2003 [tesis doctoral].

7 Marcos Yéfiez Velasco, El bosque literario. Genealogia de un paisaje simbélico, Barce-
lona, Universitat Pompeu Fabra, 2018 [tesis doctoral].

8 Antonio Sdnchez Zamarreno, “El Barroquismo de la flora en la poesia de Pablo

Garcia Baena”, en Homenaje a José Maria Martinez Cachero: Investigacion y Critica,

Oviedo, Universidad de Oviedo, 2000, III, pp. 507-520.
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reino vegetal. Pero pueden detallarse otras noticias bio-bibliogréficas que
nos arrojan luz sobre su interés lingiiistico’. El temprano encuentro con la
obra de Dioscérides es sin duda el mds llamativo, hasta el punto de explicar
la incorporacién del lenguaje cientifico al poético. Sin ir mds lejos, Rafael
Leén, marido de la escritora, homenaje6 la obra de Dioscérides en un
poemario'’. Algunos de los textos que lo integran comparten con la obra
del griego su apego a la descripcién sensorial y empirica a un tiempo de
los vegetales; un enfoque que también aflora en Atencia. Pero la literatura
botdnica forma parte de sus lecturas, como anuncia en el temprano “Villa
Jaraba”''. Tras la descripciéon de aquella villa “colgada / en el suefio”, la
poeta dirige la mirada hacia los rantinculos, y apunta: “solo / los he visto
en los libros de botdnica” (vv. 5-6).

En la poética de Atencia, al menos en la que dedica a los verdores,
se dan la mano estos dos planos del saber, cuyos lenguajes fueron uno
en algin momento de la cultura occidental. Tendremos, pues, el latin
y el griego acompafiando a la lengua popular. Quizd dicha voluntad
conciliadora también pueda considerarse un rasgo generacional, a juzgar
por la importancia que cobra el léxico cientifico en algunos de sus
coetdneos. El gallego Ernesto Guerra da Cal, con quien Atencia mantuvo
correspondencia (y a quien dedica el poema “Jardin de Portugal”), trat6
ya de acercar el léxico cientifico al poético'?. Y Antonio Gamoneda
evidencié en el Libro de los venenos (1995) su cercania con el Dioscérides
traducido por Andrés Laguna'.

9  He tratado algunos de estos aspectos en un estudio anterior: Antonio Portela Lopa,
“Una lectura del Siglo de Oro: el perfil de la azucena”, en La poesia de Maria Victoria
Atencia, ed. José Jurado Morales, Madrid, Visor Libros, 2017, pp. 69-80.

10 Rafael Leén, Homenaje a Dioscorides, Madrid, Insula, 1976.

11 Marifa Victoria Atencia, La sefial. Poesia 1961-1989, ed. Rafael Leén, prél. Clara
Janés, Mdlaga, Ayuntamiento, 1990, p. 52.

12 Joel R. Gémez, “Do campo cientifico para o campo literdrio: o didlogo entre me-
todologia de pesquisa e poesia na produgao de Ernesto Guerra da Cal”, en Avangos
em literaturas e culturas africanas e em literatura e cultura galegas, eds. Petar Petrov,
Pedro Quintino de Sousa, Roberto Lépez-Iglésias Samartim y Elias J. Torres Feijo,
Santiago de Compostela, Através Editora / Faro, Associagio Internacional de Lusi-
tanistas, 2012, pp. 307-325.

13 Antonio Gamoneda, Libro de los venenos, Madrid, Siruela, 1995.
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2. Lo(s) SUSTANTIVO(S) EN LOS JARDINES

Conviven dentro de este jardin verbal de Atencia lo humilde y lo sublime,
con vistas a celebrar otro general, que mds de una vez no es sino uno
particular elevado a la categoria de jardin por antonomasia: desde el Retiro
de Fray Alonso al parque de Mélaga, que forman parte de su mundo
mds cercano, hasta jardines monumentales de otros lugares. En ocasiones
incluso el mundo todo se presenta como jardin. La constitucién de este
corpus temdtico debe organizarse, por tanto, de modo andlogo: como un
recorrido por los nombres de las flores, arbustos y drboles, que son los
que centran invariablemente la atencién de nuestra poeta en cada texto.

Puede considerarse amplio su corpus acerca de este particular. En su
obra son objeto de atencién tanto los publicos como los privados. En
otras ocasiones no se identifican, abriendo asi una senda simbélica por
la que transitard en mds de una ocasién. Puede concretarse, no obstante,
un atributo general: lo importante de los jardines son las especies que los
habitan. No es la huella de la vida humana lo que prima en tales espacios,
sino la verde vida que en ellos crece (y que engloba a la primera, dado
que hablamos de jardines y no de selvas). Las arquitecturas, las huellas
ornamentales, la piedra, pasan a segundo plano frente a la intimidad
natural que los circunda y embellece.

El poema “Quintana” se abre de hecho con la teatralidad de los
“pldtanos orientales”, acompafados de “bambuies” sobre un suelo cuajado
de “hojarasca” . Pero el afdn de precisidn léxica se materializa en un
simil: “parecen las corolas grandes tazas de fuentes” (v. 4). Otro jardin
publico, “Retiro de Fray Alonso”, es igualmente descrito de acuerdo con
las especies que lo adornan: “magnolia”, “junquillos que crecen en un
dnfora rota” o el “boj” se aduefian de los versos, mientras al fondo discurre
el mundo ajado, acaso inerte”. Este distanciamiento (que no desinterés)
del espacio arquitectdnico se hace evidente en “Parador de San Francisco”,
donde la belleza de lo construido por el hombre aparece colonizada por

14 Maria Victoria Atencia, E/ fruto de mi voz, ed. Juan Antonio Gonzdlez Iglesias y
bibliograffa de Antonio Portela Lopa, Salamanca, Ediciones Universidad de Sala-
manca/Patrimonio Nacional, 2014, p. 53.

15 Ibidem, p. 275.
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el musgo, se erige en unidad temporal y fisica'®. Al musgo que crece en
la piedra se anaden unidades de serenidad representadas por el mirto y
el laurel. Otra sede malaguena (la “Cuesta de la Reina”) ejemplifica a las
claras este protagonismo vegetal'”. Alcornoques y lirios comparten con la
voz poética la lucha contra el riguroso clima del invierno. Pero, aunque
parecen pertenecer al mismo reino, se deben a climas distintos (“Estoy
hecha a otra blanca cobertura salobre”, v. 4).

Todos los jardines monumentales mencionados en la poesia de Atencia

8 contiene

reafirman su espiritu botdnico. “Jardin du Luxembourg™
una significativa irrupcién de lo divino, que adquiere una importancia
simbdlica a lo largo de toda su obra'. “Natura invita” (v. 2), nos advierte,
apuntando asi una comunién entre vida y estética en dos versos no ajenos
a lo sagrado: “hojas de gloria y frutos de un castafio / que da sentido a
vida y a palabras” (vv. 8-9).

El boj es una de las plantas mds citadas. En un “Jardin de Portugal” el
humilde acto de la poda aparece de manera indirecta (“un reflejo verdea
la tijera en el boj”, v. 3), generando una imagen tan cinematografica
como ambigua. También el boj, plantado junto a un cenador que “se
cuaja en glicinias” (v. 3) en el “Jardin de la Concepcién™', vale para
construir un espacio simbdlico donde la realidad se torna un déja vu de
percepcién sublimada y mistica: “poseida / —contra el cerco de boj—
por el recuerdo / precisamente de este jardin y de su aroma” (vv. 6).

16 Atencia, La sefial, p. 135.

17 Ibidem, p. 230.

18 Maria Victoria Atencia, La intrusa, Sevilla, Renacimiento, 1992, p. 23.

19 Sobre la presencia de este jardin parisino en la lirica espafiola de las tltimas décadas,
remitimos a Guillermo Carnero, Fuente de Médicis, Madrid, Visor, 2006 (ahora
en Guillermo Carnero, Jardin concluso, Madrid, Cdtedra, 2020), que lo convierte
en telén de fondo de la obra. Elide Pittarello, editora del volumen, refiere sobre su
presencia en la obra del valenciano otro dato en sintonfa léxica y conceptual con el
poema de Atencia: “El canon renacentista se extiende [...] al jardin, donde el arti-
ficio del ser humano tenfa que competir con la obra de la natura naturans” (Elide
Pittarello, “Introduccién”, en Guillermo Carnero, Jardin concluso, pp. 154-155).

20 Atencia, La intrusa, p. 37.

21 Atencia, El fruto de mi voz, p. 308. Se trata del actual Jardin Botdnico Histérico La
Concepcién, declarado en 1943 Bien de Interés Cultural por su interesante unién
de arqueologfa y botdnica.

296 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Antonio Portela Lopa, La nomenclatura botinica en el jardin verbal de Maria Victoria Atencia

Dado el interés de Atencia por lo vegetal, el hecho de obviar el nombre
de alguna planta se antoja significativo. Prefiere silenciar a sabiendas cudl
ha encontrado en “Villa d’Este”**: “Por una tierna rama que muerdo y
reconozco” (v. 1). Pertenece este a un grupo de poemas que tenderdn a lo
universal, motivo notable en los que se titulan genéricamente “Jardin”. Es
el caso del “Jardin” de Compds binario, cuya identificacién solo se da en
segundo plano mediante el subtitulo (“Rue Jean Rieux”). Aqui el léxico
resulta menos riguroso, pero mds preciso en clave poética, habida cuenta
de que no identifica especies concretas (“drbol”, “césped”, “hojas”). Se
compone a modo de grutesco de lo sustantivo. Este anonimato vegetal,
sin embargo, es también el humano que se cita en la oscuridad del jardin.

Se hace necesaria, pues, una abstraccién®. Apuntando a su lado
espiritual, somete a la palabra “jardin” a este proceso, logrando asi la
méxima pureza significativa, la trascendencia del referente y del signo
mismo: voz y recinto sagrado se confunden. En “Jardin” se lee: “por si yo
misma fuera, acaso, tu jardin” (v. 10)*%. Este mismo uso identificativo se
repetird en sus poemas mds recientes, verbigracia “Tu imposible jardin”:
“Y cémo he de nombrarte, hallazgo mio, / para hacerme tu causa, tu
imposible jardin” (vv. 1-2)*. A veces el jardin tiene la dimensién de un
bosque (“El Bosque”, De la llama en que arde), destacando “amentos de
abedul, frondes de helecho” (v. 7).

Pero es en “El verde”” donde Atencia conquista el grado de mayor
abstraccion. Se manifiesta la sustantivacion del adjetivo mds unido al
universo de las plantas. Valiéndose del color igual que los impresionistas,
se las arregla para personificar el verde, que “simplemente susurra, de

22 Ibidem, p. 286.

23 No hay que olvidar la larga tradicién simbélica del jardin, a la que Atencia se acoge
de un modo personal. Cirlot apunta que el jardin es “el dmbito en que la naturaleza
aparece sometida, ordenada, seleccionada, cercada”; por ello “constituye un simbolo
de la conciencia frente a la selva” (Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos,
Madrid, Siruela, 2007, p. 258). En esta seccién son muchos los ejemplos en que
parece dialogar y confundirse con el entorno. Llega a la plena identificacién con los
seres que lo pueblan en el poema “Jardin” del libro E/ hueco.

24 Marfa Victoria Atencia, De pérdidas y adioses, Valencia, Pre-Textos, p. 9.

25 Maria Victoria Atencia, £/ umbral, Valencia, Pre-Textos, p. 24.

26 Maria Victoria Atencia, De la llama en que arde, Madrid, Visor, p. 21.

27 Maria Victoria Atencia, Las contemplaciones, Barcelona, Tusquets, 1997, p. 27.
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un modo clamoroso” (v. 3). La antitesis que contiene se define por su
vitalismo. En otro poema muy relacionado, “Lo natural”, parece
responder al anterior cuando se pregunta: “;De qué soy la carente si estd
ahi naturaleza? / Me renuevo en mis brotes, yo, la décil” (v. 2). Los limites
entre la voz de Natura y la de Atencia son aqui difusos.

En otras ocasiones, es el mundo entero el que se observa sub specie
horti. Lo cual le permite recrearse en el detalle. Cualquier planta, flor
o drbol que pueble la tierra es susceptible de deslizarse en un poema.
Es numeroso el grupo no relacionados con jardines que tienen como
protagonista las plantas o donde tan solo se las nombra. Destacaremos
en este sentido “Arbol de Judea™. Y tampoco se orille la multitud de
veces en que florece la rosa (en el libro citado, por ejemplo, se incluye “La
rosa’). La conspicua presencia de esta flor merecerfa, sin duda, un estudio
aparte.

Un grupo especial lo forman aquellas plantas en las que la
nomenclatura cientifica precede a la comin, e incluso popular. Centrardn
nuestra atencién en los proximos epigrafes. Este paseo —forzosamente
metonimico— por el jardin de Maria Victoria Atencia revelari una
simetria perfecta entre nombre y planta en tres planos léxicos. El mds
preciso se corresponde, claro estd, con la lengua cientifica. Cuando refiere
la designacién botdnica, incide enseguida sobre la belleza del término v,
por tanto, sobre la lengua en su grado superior; méxime cuando se trata
de describir la naturaleza en sus seres mds logrados. No menos exacto
resulta el segundo plano, el de la lengua comin: cada uno de nosotros
evoca la flora de acuerdo con sus usos y condicionado por las variedades
diatdpicas®. El tercero es el lenguaje poético, mediante el cual extrema
el rigor y la belleza de los anteriores, en una suerte de sincretismo. Solo
en su genuino Jogos los tres planos pueden superponerse y trasladarse con
naturalidad, en un ciclo comparable al de un ecosistema.

28 Ilbidem, p. 35.

29 Maria Victoria Atencia, Trances de Nuestra Seriora, Valladolid, Fundacién Jorge Gui-
lién, 1997, p. 34.

30 La cuestién de los diatopismos botdnicos ha sido tratada por Marfa de las Nieves
Sénchez Gonzdlez de Herrero, “La adaptacién del léxico botdnico en las versiones
castellanas de De Proprietatibus Rerum”, Revista de Investigacion Lingiiistica, X1, 1

(2008), pp. 287-305.
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3. CHORISIA SPECIOSA

El primer término que nos concierne es Chorisia speciosa, conocido
cominmente como “palo borracho”. Dos particularidades distinguen a
este drbol: 1) cuenta con una vistosa floracién de intenso color rosado;
2) unas gruesas espinas llegan a cubrir el tronco y las ramas. Se trata de
un drbol de hoja caduca originario de zonas tropicales, propicio, pues,
para aclimatarse en la templada Mélaga®. De ahi su pronto menudeo
dentro de la poesia de Atencia. Lo mencionard dos veces, bajo distintas
denominaciones. Por lo que al léxico se refiere, posee un triple interés, ya
que es testigo del lenguaje comun, del popular y del cientifico.

Chorisia speciosa es un basénimo (bautismo cientifico que se le debe
a Augustin Saint-Hilaire). El poema, escrito no mds tarde de 1979, por
afadidura, también vale la pena desde una perspectiva cronoldgica.
Actualmente se lo clasifica como Ceiba speciosa, denominacién propuesto
por Pierfelice Ravenna en 1998.

Aparece por primera vez con la imagen popular en el breve poema
“Palo borracho™?, seguida por su nomenclatura cientifica:

PALO BORRACHO

Chorisia speciosa

La temperamental constancia que da savia
al drbol de los pdjaros, emborracha de rosa
a unas flores que anuncian esta luz del otono.

La cercania con este drbol se evidencia ya desde el titulo: elige el nombre
comun en Mélaga, que parece derivar de la forma del tronco, més ancho
en la base y con apariencia de botella. El interés por conservar el nombre
comun reside en que sobre el adjetivo vertebra el desarrollo del poema:
la idea del nombre se amplia al imaginar la savia como un alcohol que

31 De hecho, pasa por ser uno de los drboles mds representativos del Parque de Mélaga.
Gracias a Diez Garretas, sabemos que se trata de la especie que Atencia describe en
el poema. Ver Blanca Diez Garretas, “Los palos borrachos del parque de Mélaga”,
Boletin de La Academia Malaguenia de Ciencias, 10 (2008), pp. 113-118.

32 Atencia, El fruto de mi voz, p. 154.
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sonrosa las flores mismas, como si de un beodo se tratase. Para apurar
esta amplificatio alegérica, Maria Victoria Atencia afiade luego el nombre
botdnico con una intencién precisa: remontarse a un estadio original del
lenguaje para sumar nuevas cualidades a la planta. Asi, Chorisia deriva del
apellido del ilustrador cientifico J. Louis Choris; pero es la voz speciosa la
que entrafia mayor interés, en la medida en que su etimologia y sonoridad
debieron pesar en su consideracién lirica. En la definicién Raimundo de
Miguel y Morante®, latinista y poeta del siglo XIX, reza:

Spéciosus, a, um [de species).
Quint. Vistoso, bello, hermoso; Magnifico, ilustre; Especioso, aparente.

Es decir, a través del epiteto latino, Atencia afiade cualidades al palo
borracho, y el nombre mismo puede revelarse como génesis del poema.
Por otro lado, la definicién de Miguel y Morante coincide con la registrada
como primera acepcion de la Gltima entrega del Diccionario de Lengua

Espanola de la RAE:

especioso, sa

Del lat. specidsus.

1. adj. Hermoso, precioso, perfecto.
2. adj. Aparente, engafioso.

Recordemos que speciosa proviene de species, ‘aspecto’, ‘semblanza’. Serfa
algo asi como la forma, la figura, el aspecto, y viene a equivaler a la
forma aristotélica, por un lado (lo que hace legible, visible e inteligible la
materia), y a la belleza, por el otro, en tanto que dicha forma (speciosa)
es bella, deslumbrante. Ahora bien, incluso la segunda acepcién pudo
estimular el poema, ya que se le ajusta como un guante al palo borracho;
y mds todavia al contraste entre su vistosa floracién y la violencia de las
espinas sobre su tronco y ramas. Es probablemente la definicién de fondo
para la escritura del segundo poema acerca de este drbol.

33 Raimundo de Miguel y Morante, Nuevo diccionario latino-espanol etimoldgico: con
presencia de las obras mds notables en este género publicadas en otros paises... sequido de
un tratado de sindnimos y de un vocabulario espanol-latino para uso de los jovenes que
frequentan nuestras escuelas, Madrid, A. Jubera, 1878, p. 872.
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Despojado ya ahora de su nombre cientifico, el palo borracho viene
apelado mediante el americanismo “Samohd”. La forma que recoge el
DLE es samubii, y no menciona la variante aducida por Atencia:

Samuhu.
1. m. Arg. y Par. Palo borracho rosado.

Si la documentan en cambio los corpus lingiiisticos de la Academia. El
CREA da noticia de dos testimonios de la variante “samoht”, con marca
diatépica argentina, mientras que para la forma que se halla en el DLE
no trae ningun ejemplo. Son pocos los usos de “samuhi” registrados
en el CORDE: solo cuatro concordancias, todas en Hijo de hombre, del
paraguayo Roa Bastos*. Curiosamente, abunda mds que “palo borracho”,
cuya busqueda devuelve solo un resultado botdnico entre un total de
1774. La preferencia por uno u otro, no obstante, no es decisiva porque
conserva el consonantismo, cifra de la musicalidad exética del sustantivo.
Y son precisamente los nombres los que dominan el poema:

SaMoOHU

Reconozco este drbol y su mudar continuo
y comparto su voz desgarrada en las ramas
hasta sentir astillas de madera mi sangre.
Fugaces como un subito deseo reprimido
o el hueco que en el aire deja el paso de un péjaro,
soy ya vuestra querencia, palabras floreales

de una amarga balada para emprender el suefio®.

El uso de sendos nombres comunes, que hacen las veces de titulos, indica
el deseo de sublimar la terminologia botdnica, amén del trdnsito natural
de la poeta por todos los senderos de la lengua.

34 Real Academia Espafiola. Banco de datos (CORDE) [en linea]. Corpus diacrénico
del espariol. <http://www.rae.es> (consultado el 25/02/2021). Augusto Roa Bastos,
Hijo de hombre, Madrid, Alfaguara, 1977.

35 Atencia, El fruto de mi voz, p.183.
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4. ARUM DRACUNCULUS

A guisa de seudo-diptico con “Palo borracho”, el poema “Dractinculo™®
recicla el lenguaje botdnico de manera bien distinta. Se dirfa que la
eleccién de términos en este caso es una opcién de la escritora, y la que
da nombre al poema la definitiva. Como en el caso del primer texto del
anterior bloque, Atencia refiere el nombre cientifico de Arum dracunculus,
propuesto por Carlos Linneo en 1753. Pero de nuevo elige un basénimo
latino. En la actualidad, se utiliza el mds extendido Dracunculus vulgaris,
cuyo bautismo corrié a cargo de Heinrich W. Schott en 1832. Luego
volveremos sobre esta preferencia. No obstante, “dracinculo” tampoco
es hoy el nombre comin més extendido, sino el de “dragontea”. Natural
de Europa, suele hermosear jardines y zonas himedas. Se singulariza
por su espdtea abierta, con forma cénica, y un interior color purpura
desde el cual se yergue un espddice carmesi. Se trata de una planta téxica,
aunque se le atribuyen propiedades cosméticas y dermatoldgicas para el
tratamiento de las pecas y las manchas faciales”.

Detengdmonos en la etimologia del nombre botdnico elegido por
Atencia. El primer término, “arum”, proviene del griego dpov, o sea, el
aro egipcio, especie de la misma familia que la dragontea®. Por su parte,
dracunculus, diminutivo de draco (‘dragén’), posee un par de acepciones
ttiles para nuestros fines: por un lado, lo define como “serpiente pequena”,
y por otro, segin anotara Plinio, como “dragoncillo, estragén, yerba™”.
Aunque recibe muchos nombres populares, el DLE apenas recoge cuatro:
“dragontea”, “culebrilla”, “serpentaria” y “taragontia’. La buisqueda de los
tres Ultimos remite directamente al primero®.

36 lbidem, p. 155.

37 Dioscérides senala que “los que se frotan las manos con ellas o cogen la rafz, no
sufren mordeduras de vibora” (Dioscdrides interactivo [en linea] < hteps://dioscori-
des.usal.es/p2.php?numero=366> (consultado el 09/02/2021), aspecto que quizd
pueda vincularse con uno de sus nombres populares. Empero, es una planta tdxica;
un detalle que, segin se verd, incide sobre el poema de Atencia.

38 lbidem.

39 Miguel y Morante, op. ciz., p. 309.

40 Asi la define la dltima edicién: “Del lat. dracontéa, y este del gr. dpaxovrein drakon-
tefa. 1. f. Planta herbdcea vivaz, de la familia de las ardceas, de rizoma feculento y
grueso, del cual arrancan hojas grandes divididas en cinco lébulos lanceolados, con
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Como hemos indicado, las elecciones léxicas suponen cuestiones de
primer orden en su poética. En primer lugar, la predileccién por Arum
dracunculus, y no por Dracunculus vulgaris, responde a un argumento
de prestigio. Atencia prefiere el basénimo para evitar el adjetivo vulgaris,
menos enigmdtico que arum. No descartamos la hipétesis de que también
homenajee a Linneo como garante de la lengua cientifico. No en balde, la
poesia codicia nombrar el mundo ex nibilo. Asi se desprende del asombro
y la inquietud que despierta la contemplacién de esta planta:

DracuUNcuLo

Arum dracunculus

De no sé qué pais, perturbadoramente

alzada, flor color del olvido o la escoria?!,

la belleza es bastante razén para tu muerte;

tu podredumbre, un nuevo testimonio de vida.

Como sucedia con el palo borracho, la dragontea es objeto de un segundo
texto. Resucita dentro de la serie “Paseo de la farola”#*:

« F LO R”

La dragontea aguarda

en el barro cocido

de su maceta al dfa.

Y alld abajo, en las aguas,

peciolos anchos que abrazan el escapo, simulando un tallo de 60 a 80 cm de altura,
manchado de negro y verde como la piel de una culebra, espata grande, verdosa por
fuera y purpurea negruzca por dentro, y espadice largo y desnudo en su extremo,
que se cultiva como adorno en los jardines, a pesar de su mal olor durante la flora-
cidn, y es espontdnea en varios puntos de Espana”.

41 Fl sintagma “flor color de olvido” encierra un claro guifio a Cernuda: “Furia color
de amor / amor color de olvido” (“La cancién del oeste”, en Luis Cernuda, Un rio,
un amor, 1929, recogido en La realidad y el deseo, Madrid, Cruz y Raya, Ediciones
del Arbol, 1935). Lorca usa esos dos versos como lema de la seccién “Poemas de la
soledad en Columbia University” de su Poeta en Nueva York (1929-1930).

42 Atencia, La seal, p. 180.
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“Fleur” —;qué flor’—, un dragén
hay que ostenta ese nombre
sobre su hierro negro

con grandes letras rojas.

La France, la France: un aire

de fleur despide el puerto.

Las comillas del titulo, modificadores del sustantivo, lo extienden a dos
planos simultdneos de la realidad. Por un lado, a la realidad inmediata,
cercada en el barro cocido donde reposa la dragontea; por el otro, al plano
metaférico-mitolégico, atraido por el nombre de la planta y por el del
barco, cuyo nombre, entrecomillado, también podria aplicarse a la extrana
forma de la dragontea. Atencia dibuja asi dos paisajes con un solo nombre.

5. ANASTATICA HIEROCHUNTICA

El siguiente nombre nos guia por un itinerario a través del desierto y el
tiempo. Se trata de la Anastatica hierochuntica, mas conocida por “rosa de
Jericd”. Se trata de una fascinante planta capaz de resistir las duras sequias
de Oriente Medio y el Sdhara gracias a la trehalosa, un tipo de azicar.
Se pliega sobre si misma hasta hacerse un ovillo, lo cual le permite ser
arrastrada por el viento con facilidad. Esta defensa la ayuda a sobrevivir
durante afos en estado letdrgico, hasta que de nuevo entra en contacto
con el agua. Fruto de la rehidratacién, comienza entonces a abrirse y a
recobrar su verdor. Dicho proceso puede repetirse varias veces, por lo
que se la tiene por un simbolo de renacimiento. Su nombre cientifico,
invariable desde los tiempos de Linneo, se basa en esa cualidad. La voz
anastatica, proveniente del griego &vdotdo, significa ‘resurreccion’™.
Hierochuntica es el adjetivo derivado de Hiericho (Jericé), aunque parece
que la relacién con la ciudad Palestina es mds legendaria que boténica.

El DLE hace referencia en su definicién de “rosa de Jericd” a su
principal caracteristica:

43 Diccionario Griego-Espafol. Instituto de Lenguas y Culturas del Mediterrdneo y
Oriente Préximo Centro de Ciencias Humanas y Sociales, CSIC. <http://dge.cchs.
csic.es/xdge/dvdotioic> (consultado el 19/02/2021).
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1. f. Planta herbdcea anual, de la familia de las cruciferas, con tallo
delgado de hasta 20 cm de altura y muy ramoso, hojas pecioladas,
estrechas y blanquecinas, y flores pequenas y blancas, en espigas
terminales, que vive en los desiertos de Siria, y al secarse las ramas
y hojas se contraen formando una pelota apretada, que se deshace
y extiende cuando se pone en agua, y vuelve a cerrarse si se saca de
ella.

Retengamos las etapas de tan particular proceso de rehidratacién, porque
sobre ellas se levanta el poema que le consagré Atencia:

Rosa DE JerICO

Anastatica hierochuntica

Tantos anos, y mds, dejada en el armario,

con luz escasa y sed y savia detenida,

un vaso de cristal de Suecia interrumpe.

Tersos rasgos se yerguen

que asaltan con sus brincos de nuevo los gorriones,
ajenos a esta tregua entre la sed y el agua®.

El sintagma de apertura (“tantos afos”) se intensifica mediante “y mds”,
férmula imprecisa que sugiere la tozuda supervivencia de la planta, al
tiempo que brinda pistas de la modulacién del discurso poético. La
operacién léxica deviene rica en lecturas. En el v. 2 el vocabulario botdnico
se ve sometido a un proceso de poetizacién, dado que traduce la trehalosa
como “savia’. Pero, como ya hemos tenido oportunidad de comprobar, el
hecho de que prefiera un término menos preciso en lo botdnico —si bien
de mayor vuelo lirico— no implica desconocimiento, segiin se deduce
del epiteto “detenida’. La tinica voz repetida es “sed”, que simboliza la
rehidratacién. El poema también es susceptible de contemplarse bajo la
luz de la alegoria, si se identifica la rosa de Jericé con los ciclos vitales.

44  Atencia, El fruto de mi voz, p. 184.
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6. VENERI (GRATISSIMA) MYRTUS

Uno de los hitos de este lenguaje cientifico se cifra en “Le temps™, donde
la nomenclatura botdnica puede calificarse de ida y vuelta:

Le Temps

Veneri gratissima myrtus

Asaltando los mirtos
en celestiales torres
para el amor alzadas,

le temps, le temps sen va.

El mirto se alza aqui como testigo del tiempo, construyendo una fortificacién
inseparable de aquellas a las que escolta. La clave del engarce entre
arquitectura y vegetacion estriba en el verso “para el amor alzadas”. A tenor
de lo dicho en pdginas anteriores, podria dar la impresién de que el titulo
responde al nombre botdnico del arraydn. Y sin embargo, Vener: gratissima
myrtus es literatura en estado puro®. El sintagma proviene de la mitologfa,
ya que se asociaba con la diosa Venus (apodada Myrtea)”’. Al contrario que
en ejemplos previos, en este poema se nombra poéticamente lo que deberia
ser cientifico. Atencia le da un nuevo giro a las bases de la taxonomia,
propiciado, sin duda, por textos anteriores. El juego léxico se refuerza ahora
por dos veces, si se tiene en cuenta uno de los sinénimos por que se conoce
la planta. Si bien el dmbito botdnico ha primado Myrzus communis, la misma
especie fue bautizada como Myrtus veneris por Bubani en el siglo x1x, que
acudié a las mismas fuentes literarias que la malaguena. Se antoja un punto
de partida plausible que hunde sus raices en la poesia romana. Acaso haya
que buscar en Virgilio el origen de tan soberbia operacién lingiistica:

45 Ibidem, p. 164.

46 Sobre el mirto en las letras latinas remitimos a Esteban Bérchez Castafio, “Mirto
y ajenjo en la poesia romana”, Minerva Revista de Filologia Cldsica, 23 (2010), pp.
127-142, quien advierte que acostumbra a asociarse al Jocus amoenus, motivo de
fondo en el poema de Atencia.

47 Louis de Jaucourt, Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des
métiers, Paris, André Le Breton, 1751. La entrada reza: “MYRTEA, (Mythol.) Apo-
do de Venus, por el mirto que se le dedicé Formosae Veneri gratissima myrtus”.
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C. Populus Alcidae gratissima, uitis Iaccho,
formosae myrtus Veneri, sua laurea Phoebo;
Phyllis amat corylos: illas dum Phyllis amabit,
nec myrtus uincet corylos, nec laurea Phoebi.

La relacién intertextual del poema de Atencia con estos versos del
mantuano se enmarca a su vez en un par de géneros. El pasaje estd tomado
de las Bucélicas, y no de las Gedrgicas, que seria la obra mds cercana al
campo botdnico. Se asocian también dos lenguajes distintos, el cientifico
y el poético, de los cuales el segundo acaba sustituyendo al primero. Fray
Luis de Ledn tradujo este pasaje evidenciando los lazos entre el mirto y
Venus, unidn inseparable cuyo origen se pierde en el tiempo:

CORIDON

El dlamo de Alcides es querido,

de Baco la vid sola es estimada,

el mirto de la Venus siempre ha sido,

y en el laurel por Febo es Dafni amada;

el cérilo es de Filis escogido,

del cérilo la Filis pues se agrada;

al cérilo conozcan por rey solo

el mirto y el laurel del rojo Apolo (vv. 113-120)%.

48

49

307

De la edicién de Aurelio Espinosa Pélit, Virgilio en verso castellano: Bucdlicas, Gedr-
gicas, Eneida, Ciudad de México, Cldsicos Universales Jus, 1961, p. 44. Plinio el
Viejo, Historia Natural (XII-XVI), trad. y notas de Francisco Manzanero Cano,
Ignacio Garcia Rivas, Marfa Luisa Arribas Herndez, Ana Marfa Moure Casas, José
Luis Sancho Bermejo, Madrid, Gredos, 2010, p. 8, enumera estas correlaciones
en su Historia natural, pero apunta que son las divinidades las protectoras de tales
plantas: “hay especies arbdreas que gozan de permanente de proteccién por estar
consagradas a determinadas divinidades, como el roble a Jupiter, [...] el mirto a
Venus y el dlamo a Hércules.

Fray Luis de Ledn, Poesias, ed. Javier San José Lera, Biblioteca Virtual Mi-
guel de Cervantes [en linea]: <http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/
poesias--3/html/01e9471c-82b2-11df-acc7-002185¢ce6064.html> (consultado el
23/01/2021).
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Concedemos que son muchos los testimonios que repiten rout court la cita
que nos atafie. Uno de los més llamativos se localiza en la primera edicién
de la Encyclopedie (“Formosae Veneri gratissima myrtus”). Pero, mds alld
de la asociacién pagana, hay una cuestién nada tangencial si se considera
la obra de la malaguena. El mirto es también un simbolo mariolégico™.
Si bien el subtitulo parece apuntar a un sustrato pagano, el adjetivo
“celestiales” abre las posibilidades de significacién hacia lo mariolégico.

Igual que ocurrié con el dracinculo, en la poesia de Atencia asoma
de vez en cuando el nombre popular de esta planta. La mds significativa
es la mencién del arraydn en su obertura a la mds monumental de las
puertas de la Alhambra: la de la Justicia. Mientras camina hacia ella, va
enumerando las plantas que halagan los sentidos:

PUERTA DE LA JUSTICIA

Llevarme el arraydn perdida hasta tus patios,
olvidarme el ciprés, agredirme un aroma

de violeta, negarme su artesonado el cedro,
romper la luz el agua quebrada de tus fuentes,
rasgarme pecho abajo un péjaro que cruza,
amargarme tu aliento de granado en la boca
sin siquiera vivirme, sin tan volver siquiera®.

El arraydn, el ciprés, la violeta, el cedro y el granado conforman una
selva donde cada uno de los sentidos encuentra su cumplimiento. Es un
ejemplo también de poema altamente simbdlico. En ese plano la orografia
del terreno que acoge la Alhambra es un dato de primer orden. Como es
sabido, para acceder a la Alhambra se debe subir alguna de las cuestas que
la circundan. Es decir, el camino en ascensién, cuajado de flores y drboles,
hace que este poema se revele, leido en clave alegérica, como descripcién
de un subito paraiso hedonista.

50 Recordemos, para estos propésitos, un verso de la letanfa compuesta por el abad
Adam de Saint-Victor: “Mirto de templanza, rosa de paciencia, nardo fragante”.
Apud Augusto Nicolas, La Virgen Maria viviendo en la Iglesia. Nuevos estudios filosé-
ficos sobre el cristianismo, trad. José Vicente y Caravantes, Madrid, Manuel Minuesa,
1861, p. 234.

51 Atencia, La serial, p. 324.
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7. DATURA SUAVEOLENS

La dltima planta se conoce popularmente como floripondio, aunque
el DLE también recoge campana y borrachero. No obstante, aunque el
diccionario no refiera su nomenclatura, los tres se corresponden con
varias especies de brugmansias, como la candida y la misma suaveolens.
Sin embargo, hay cierto debate sobre si cabe hablar de dos géneros:
brugmansia y datura®. Asi las cosas, el concepto botdnico elegido por
Atencia es el segundo, lo cual vuelve a tener secuelas poéticas. El primero
de los nombres representa un tributo a Sebald Justinus Brugmans y el
segundo deriva del participio de futuro del verbo latino dare (“la que va
a dar”)?. El epiteto suaveolens viene definido por Raimundo de Miguel
como “lo que tiene olor suave, grato”*. De modo que la inclinacién por
este nombre se deriva aqui de la semdntica, pero también de la fonética:

DATURA SUAVEOLENS

Prosigue la datura en su aroma caudal,

ya en la senda del tacto.

Conozco su perfume:

necesité mi vida

para poder coserlo

con agujas de hielo, flor carnal, a mi carne (vv. 1-6)>.

La evocacién del nombre alcanza a varios érdenes correlativos. En el
lingiiistico, es la fonética la que se impone como argumento para elegirlo
por encima del antedicho. Todas y cada una de las consonantes de Datura
suaveolens se articulan en una zona reducida de la boca (dientes, alveolos
y labios), lo que invita a pensar en una evocacién fonosimbdélica del
persistente aroma que desprende su flor. La secuencia consondntica se
une asi al sentido del gusto, como si se retuviera su nombre gracias a su
fragancia, como sucede con los perfumes oleosos. El reino de los sentidos

52 Se documentan otros nombres usuales como trompetero amarillo, trompeta del
juicio amarilla o floripondio blanco, aunque la Academia no los recoge.

53 Miguel y Morante, op. ciz., p. 256.

54 Ibidem, p. 887.

55 Atencia, El fruto de mi voz, p. 162.
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es, no por casualidad, el otro protagonista de este poema, como se publica
en el segundo verso. Y tampoco se orille la toxicidad de esta planta. No
en vano, la lengua popular la bautizé como borrachero, y se han descrito
episodios de midriasis a causa de la sola visién de esta planta. El contacto
con ella puede producir alucinaciones, ya que entre sus compuestos se
cuenta la escopolamina, uno de los ingredientes de la burundanga.

8. CONCLUSIONES

La obra completa de Maria Victoria Atencia encierra en su interior un jardin
personal, al que canta, palabra por palabra, en los nombres de las plantas. De
acuerdo con la funcién poética del lenguaje, lo conforman otros tres jardines
de Milaga que deben de haber influido en su escritura y en el formato verbal
que utiliza para describirlos. Dos de ellos son jardines botdnicos y dan pie a
un género discursivo definido por el hecho de contener lenguaje.

En primer lugar, el Jardin Botdnico, todavia visible en los afos treinta
y cuarenta, llegd a ser uno de los mejores de Espana. Es el botdnico
por antonomasia en el imaginario de la andaluza®. El segundo atiende
por Jardin Botdnico Histérico La Concepcidn, al que le dedica “Jardin
de la Concepcién”, prueba de su magnifica conservacién a lo largo de
las décadas. Lo interesante desde el punto de vista botdnico-poético se
desprende de su organizacién del catdlogo de especies. El tercero es el
Parque de Mdlaga, que forma parte de su mundo mds cercano. También
se trata del parque por antonomasia. En él crecen algunas de las plantas
nombradas en estas paginas. Por ejemplo, el palo borracho: en concreto
en la zona hoy conocida como Jardines de Alfonso Canales. Hablamos,
por tanto, de un drbol dos veces poético.

56 Blanca Lasso De la Vega y Alfredo Asensi Martie, “Un verdadero jardin botdnico del
siglo XXI en la Malaga del XIX”, Isla de Arriardn: Revista Cultural y Cientifica, 34
(2009), pp. 159-184, recogen un testimonio de Temboury sobre el estado en que
se hallaba el Botdnico en 1947: “El jardin, que, como tantas otras cosas del edificio,
muere en el mds lamentable abandono, apenas deja ver su trazo, ya que sélo se per-
cibe un hermoso cenador de hierro con grandes corta-fuertes forjados en cuerno de
carnero. En medio del cenador existe una fuente de pitdn estrellado y gallonada taza
que rodean 7 bancos de piedra, cerrajerfa y cerdmica” (p. 181).
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Hemos estudiado en profundidad el breve corpus de plantas que llevan
como titulo o subtitulo un nombre botdnico. No por breve deja de ser
exhaustivo: son todas las que ponen en préctica dicho proceder: nombre
botdnico de dos términos (género y especie), seguido de la descripcién
(el poema). Nuestro andlisis de la nomenclatura evidencia que el jardin
verbal de Atencia se disefia como un jardin botdnico. Es una coleccién de
plantas y flores reunidas. Un detalle que inevitablemente remite al valor
etimolédgico de “antologia” (‘ramillete selecto’). Sin embargo, Atencia
no corta flores para hacer un bouguer. Su coleccién equivale a un jardin
botdnico verbal con plantas de diversas latitudes, seleccionadas en razén
de su belleza y de su gusto. Igual que en un jardin botdnico, el lector
contempla las flores (los nombres de las flores) y se topa con las oportunas
cartelas, casi fichas cientificas convertidas en epigramas. El discurso de
las descripciones lexicograficas se transforma en écfrasis tan connotativas
como sensuales. Cada nombre se renueva, a veces recuperando su
etimologfa o la rafz mitolégica. También, si llevasen una ilustracién
(dibujo o fotografia), se asemejarian a las tres partes de un emblema:
lema, pictura y epigrama.

Su agudeza aplica la funcién poética a los nombres mismos de las
plantas, tanto a los comunes como los que provienen de la botdnica. En
ambos casos los ajusta a una realidad (re)nombrada y por ello recreada: el
jardin con su Paraiso.

Nuestro método lexicolégico nos faculta para concluir que todos
los nombres de flores, drboles y plantas pudiesen ser vistos en potencia
acompanados de sus respectivos correlatos cientificos, convirtiéndose
en poéticos e implicando a los cinco sentidos en la lectura/visién, no
exenta de ética. Detengdmonos siquiera en el narciso de “Entre los que
se fueron™”:

Narcisos dejaré més alld de esta hora
y que toquen sus pétalos nombres entrelazados (vv. 7-8).

El “narciso comin” o “de los jardines” fue bautizado como Narcissus
poeticus en el Species Plantarum (1753) de Linneo. Este nombre, que
suele traducirse por “narciso de los poetas” funciona como metonimia del

57 Atencia, La sesial, p. 8.
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modo en que Atencia percibe las plantas para construir un jardin botdnico
cuyo itinerario se traza a medida que lo describe. La poesia completa de la
malaguefia mereceria aquella etiqueta que Linneo le puso al narciso y el
andlisis lexicol6gico que Callebat reservé para la rosa.

Naturaleza, ciencia y lenguaje nos recuerdan que el mundo es un
jardin. Por eso cobra tanto simbolismo el poema “Jardinero mayor”,
donde este oficio se ilustra también en clave figurada, a resultas del
continuo abrazo con la tierra: “me encontraron un dia / a ella abrazado
como quien engendrara un hijo” (vv. 11-12). Es la expresién mds viva de
que lo poético del mundo reside en su calidad de codex vivus narurae®;
de aqui que toda la obra de Atencia venga signada por la sinonimia entre
libro y jardin. Tal vez pueda resumirse esta invitacién al logos desde el
fondo de lo vegetal con estos versos de Eliot:

Y otros ecos
habitan el jardin. ;Vamos tras ellos?®

58 Ibidem, p. 27.

59 El término proviene de la filosoffa del Seiscientos italiano, concretamente de Ray-
mundo Desabunde, como se refiere en Santiago Beruete, Jardinosofia: una historia
filosdfica de los jardines, Madrid, Turner, 2016, p. 111. Beruete distingue dos lineas
renacentistas en la observacién de los jardines, con repercusiones lingiiisticas. Una
se define de corte mds empirico, y la otra como hermética. Consideramos que Aten-
cia las atina en su poesfa, donde el lenguaje cientifico se reviste de cierto hermetismo
semantico.

60 T.S. Eliot, “Burnt Norton”, en Cuatro Cuartetos, trad. José Emilio Pacheco, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdémica, 1989, pp. 9-10.
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En mi poesia hay dos épocas bien diferenciadas, separadas por casi una
década y seguidas, tras una pausa de ocho afnos, por un nuevo par de
libros. La primera incluye los publicados entre 1967 y 1990, reunidos
en el volumen Dibujo de la Muerte. Obra poética, que ha tenido dos edi-
ciones: la de 1998 y la de 2010". La segunda la integran los aparecidos
entre 1999 y 2009: Verano Inglés, Espejo de Gran Niebla, Fuente de Mé-
dicis y Cuatro Noches Romanas, reunidos en 2020 dentro del volumen
Jardin concluso (Poesia 1999-2009)*. Finalmente, en 2017 he publicado
Regiones devastadas, y en 2018 Carta florentina, que, respectivamente, y

1 Guillermo Carnero, Dibujo de la muerte. Obra poética, ed. Ignacio Javier Lopez,
Madrid, Cétedra, 1998 y 2010. Antes aparecieron, con estudio preliminar de Car-
los Bousofio y excluido el libro de 1990, bajo el titulo de Ensayo de una teoria de la
visién, Madrid, Hiperién, 1979 y 1983 (12 y 22 edicién).

2 Guillermo Carnero, Jardin concluso (Poesia 1999-2009), ed. Elide Pittarello, Ma-
drid, Cdtedra, 2020.
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en términos generales, forman parte de la primera época y también de
la segunda’.

Este estudio se deriva de una primera versién del afo 2000 que con-
cierne a la primera de esas épocas*. Fue revisado con adicién de lo tocan-
te a la segunda a sugerencia del profesor Santiago Fortufio (Universidad
de Castellén), donde lo expuse, abreviado como conferencia, durante el
verano del afio 2016°. Reviso ahora la revisién, a peticién del profesor
Jestis Ponce Cdrdenas, tomando en consideracién los libros de 2017 y
2018°.

En la primera versién de este texto escribi algo que sigue siendo cierto
hoy: el hecho de tomar como objeto de mis reflexiones mi propia obra me
ha sido muy util para comprenderme a mi mismo; y por otra parte, en la
medida en que haya aportado a la critica algiin enfoque relevante, habré
también colaborado al mejor conocimiento de la poesia de mi tiempo, y
de lo que lo que en ella significamos quienes hemos asumido un proyecto
semejante de poeticidad.

Cuando afronté por primera vez la reflexién acerca de mi percepcién
de la naturaleza y el paisaje, recordé una anécdota de la infancia de Carlos
Bousofio, que él mismo me contd. Su familia tenia al parecer amistad con

3 Guillermo Carnero, Regiones devastadas, Barcelona, Planeta/Fundacién José Ma-
nuel Lara, coleccién Vandalia, 2017; y Carta florentina, Barcelona, Planeta/Funda-
cién José Manuel Lara, coleccién Vandalia, 2018.

4 Guillermo Carnero, “Naturaleza y paisaje en Dibujo de la Muerte. Obra poética”,
Letra Internacional, 69 (2000), pp. 20-25; recogido en Poéticas y entrevistas 1970-
2007, Mélaga, Centro Cultural de la Generacién del 27, 2008, pp. 85-92.

5 Guillermo Carnero, “Naturaleza y paisaje en mi obra poética (1967-2009)”, en
Poesia actual. Vivencies i art, eds. Germd Colén, Rosa Agost & Santiago Fortuno,
Castellén, Universidad Jaime I, 2017, pp. 91-105.

6 Usaré las siguientes siglas para referirme a los distintos libros de los que consta esa
obra hasta hoy: DM = Dibujo de la Muerte (1967 y 1971); SE=El Suesio de Eisci-
pidn (1971); VE = Variaciones y figuras sobre un tema de La Bruyére (1974); PCDM
(poemas del ciclo de Dibujo de la Muerte) y ETV (Ensayo de una teoria de la vi-
sidn) = respectivamente los cuatro y tres poemas sueltos incluidos bajo ese rétulo
desde Ensayo de una teoria de la Visidn, primera recopilacién de mis obras com-
pletas (Madrid, Hiperién, 1979); DI = Divisibilidad Indefinida (1990); V1= Vera-
no Inglés (1999); EGN = Espejo de Gran Niebla (2002); FM = Fuente de Médicis
(2006); CNR = Cuatro Noches Romanas (2009); RD = Regiones devastadas (2017);
CF = Carta florentina (2018).
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[gor Stravinsky, que pasaba de vez en cuando unos dfas de descanso con
ellos en Asturias. A Carlitos le habian dicho que aquel sefior habia escrito
una obra sobre la primavera, y yendo un dia de primavera por los alrede-
dores de Boal le dijo: “Mire usted, don Igor, qué bonitos los prados y las
amapolas”. Y don Igor, le contesté muy serio: “Nifo, a mi la naturaleza
no me interesa lo mds minimo”.

Pensé en un primer momento que a mi me ocurria lo mismo que a
don Igor. Vivo en el Mediterrdneo, donde el dnico paisaje que merezca
tal nombre es el mar. En el Mediterrdneo s6lo me encuentro a gusto por
la noche, y en lo demds prefiero el Atldntico, con sus tormentas y mareas,
o el Mar del Norte, con sus icebergs y fiordos. Con todo, el Mediterrd-
neo, aun siendo el grado cero como fuerza y elemento de la naturaleza
(si bien todo lo contrario como dmbito de la clasicidad grecolatina), me
ha deparado largas ensofaciones acerca del tiempo y de la escritura, en
la cadencia de sus olas en miniatura y en su sucesién paralela de efimeras
lineas blancas sobre una pédgina oscura.

En cuanto a la tierra firme, mi paisaje preferido es el bosque nérdico,
que se encuentra en contadas zonas de Espafa. Si he de recordar cudl
fue mi primera experiencia intensa del paisaje, ocurri6 en las églogas de
Garcilaso y la “Epistola del Paular” de Jovellanos. Y si pienso en un pai-
saje al que me gustaria retirarme, me vienen a la mente los éleos de Hu-
bert Robert y de Santiago Rusifiol, o los jardines de algunos palacetes del
XVIII en Francia o Inglaterra. He llegado a pensar que no soy poeta del
paisaje, y que he pasado mds horas en los museos que en el campo. Pero
eso hubiera sido dar por supuesto que naturaleza y paisaje sélo pueden
entenderse en sentido agropecuario.

Los elementos del paisaje y la naturaleza pueden estar mimética-
mente presentes en un poema cuando denotan la experiencia directa
de su referente real en estado y 4mbito naturales; o bien puede tratarse,
con intencién también mimética, de la representacién de lo natural en
obras de arte, o de su extraccién y situacién en el dmbito humano con
intencién decorativa. Los elementos naturales son asimismo una cante-
ra simbdlica. Y por otra parte, la nocién de experiencia es sumamente
equivoca en poética y critica. Habitualmente se entiende por experien-
cia el conjunto de hechos que ocurren en la vida cotidiana. Esos hechos
son materia poética legitima cuando afectan a la reflexién emocional,
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pero el alcance de la experiencia no termina ahi: hay una experiencia de
segundo grado o cultural, la que procede de la Historia, la Literatura o
el Arte. Esas dos experiencias se encuentran natural y espontdneamente
entrelazadas en el funcionamiento real del pensamiento y en la géne-
sis, exploraciéon y formulacién de la emocién de una persona culta. Es
idéntica la capacidad como detonador poético de un paisaje real a la de
uno descrito en una obra literaria o representado en una obra de arte
figurativo.

Es ley de la poesia contempordnea la consideracién no realista de la
naturaleza, viéndola como una cantera de simbolos bisémicos, aquellos
que tienen, ademds de un referente real, connotaciones irracionales. Lo
dijo Baudelaire en un conocido soneto de Las flores del Mal, y aludié a ello
Verlaine en ese verso octavo de su “Arte poética” (“donde lo indeciso se
une a lo preciso”) que tanto repetia Juan Ramén como clave del auténtico
Modernismo. El azul del cielo se convierte en simbolo de actitudes espi-
rituales positivas en Marti, Dario, Lugones, Antonio Machado o Valle
Incldn. En un articulo de 1898 (“Un poeta”, El Progreso) escribié Azorin:
“Yo no sé si las cosas tienen alma, como pretenden los grandes artistas,
Verlaine, Maeterlinck, Rodenbach; lo que si sé es que hay instantes en la
vida de todos los dias, hay momentos en la prosa diaria en que es tal el es-
tado de nuestro espiritu que hablan o cantan, gimen o lloran las cosas que
nos rodean: un paisaje, una pintura, una ldmpara, una estatua”. El paisaje
ocupa el primer lugar entre esas cosas con alma, es decir, aquellas que nos
permiten expresar de algin modo las “hondas realidades [espirituales]
que carecen de nombre”, segin Antonio Machado en Los complementarios
(“Sobre las imdgenes en la lirica”).

El agua dulce es uno de los simbolos mds universales del subconsciente
colectivo. Cuando es clara y corriente, es el arroyo del que puede beberse
sin peligro, la lluvia que hace germinar los campos y representa la vida; si
es estancada y oscura, es la del lago que vela su profundidad y su conte-
nido, y constituye un dmbito desconocido en el que pueden esconderse
seres y fuerzas maravillosas o terribles; o la del pantano putrido cuyos
vapores ocultan la luz del sol y cuyo fondo engulle a quien lo atraviesa,
y representa lo desconocido terrorifico, la muerte y el otro mundo. Pero
los elementos acudticos pueden también adquirir otros valores segin su
relacién con el espacio y el tiempo.
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Ademds, el ser humano siempre se ha sentido vitalmente integrado
en la naturaleza, y ha formulado esa integracién en forma de jardin,
que es un modelo en miniatura del mundo natural, tal como el hombre
concibe su relacién con él. Cuando esa relacién no es mds que utilitaria,
s6lo es el huerto del que obtiene parte de su dieta, o las plantas medi-
cinales que destina a su farmacia. Cuando alcanza un grado superior,
el jardin es la preciosa miniatura de un libro de horas, o el espacio real
donde el hombre formula su lectura del mundo, su concepto de bienes-
tar y felicidad y los fundamentos tltimos de su espiritualidad. Si lo pre-
fiere ordenado, regular y racional, como en la Francia del siglo XVIII,
disefa superficies planas y parterres geométricos, recorta la vegetacién
y conceptualiza elementos y fuerzas naturales en fuentes con grupos
escultéricos. Si lo prefiere irregular, imprevisible e instintivo, como en
la Inglaterra del siglo XVIII, deja el terreno en su estado natural, la ve-
getacion creciendo espontdneamente en bosques oscuros, senderos tor-
tuosos, arroyos y cavernas. Si el hombre aspira a encontrarse cara a cara
con su propio yo o con una realidad trascendente, se aparta del jardin,
que lo ata excesivamente al dmbito sensorial, y se refugia en el yermo o
en el desierto.

Asi pues, naturaleza y paisaje pueden funcionar de modo muy diverso
en la imaginacion literaria:

1) Como referencia mimética al mundo real.

2) Como referencia mimética a su representacién artistica o a su uso
decorativo, en el 4mbito humano.

3) Como simbolo de actitudes existenciales o intelectuales.

4) Como referencia a la experiencia cultural, es decir, a su lectura en
arte o literatura.

5) Elaborados en el microcosmos del jardin, tanto si éste procede de
la experiencia directa como de la cultural.

Voy a aplicar ese esquema a mi obra poética, época por época.
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PRIMERA £POCA: 1967—1990
1. Referencias miméticas al paisaje y la naturaleza

El paisaje descrito o aludido en si mismo, como escenario en el que suce-
de algo que el poema recuerda, estd prcticamente ausente. No encuentro
mds que un caso de referencia directa a la naturaleza: en “Atardecer en la
pinacoteca” (DM), al querer realzar la sensacién de reclusién y de aper-
tura al vuelo de la imaginacién y la memoria, en un museo, digo que la
produce la debilidad de la luz crepuscular en los ventanales, o el sordo
retumbar de la lluvia en la techumbre.

2. Naturaleza representada en obras de arte, o convertida en material decorativo

En “Primer dia de verano...” (DM), las flores no se encuentran en su
ambiente natural sino en jarrones, donde son renovadas una vez se mar-
chitan, para representar la artificialidad y precariedad de la belleza que
aportan al 4mbito humano, en contraste con la renovacién espontdnea
de la vida que tiene lugar en la naturaleza; en el mismo poema, el sol real
ilumina, al atravesar unos visillos, un paisaje no real sino bordado, y que
ademds representa una naturaleza convencional y literaria, la Arcadia, la
regién mitica de la felicidad en la Edad de Oro.

En “Brummel” (DM), el personaje poemdtico ahade perfume a la flor
marchita que lleva en la solapa, con el mismo significado; en “Watteau en
Nogent-sur-Marne” (DM), las estaciones del afio se mencionan como las
figuras alegéricas que las representan en un reloj de autématas, y el nogal
que se cita es la madera de este drbol, empleada en la construccién de la
peana. “Les charmes de la vie” (DM) menciona el bosque a través de sus
dioses tutelares en la mitologfa cldsica, y “Bacanales en Rimini...” (DM)
cita el lugar ameno donde se bafan las ninfas.

En “Oscar Wilde en Paris” (DM) y en “Brummel” aparece el aroma
de plantas y flores, pero convertido en esencia por arte del perfumista; el
primero de esos poemas cita la madera taraceada —ensamblada forman-
do conjuntos de colores diversos en muebles y objetos—, distintas flores
y el perfume de las rosas como simbolo del cultivo solitario del espiritu
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y del refugio en la belleza al margen del mundo real. La madera de peral
estd también empleada en un reloj en “Capricho en Aranjuez”, poema en
el que las flores son adornos de hierro forjado. “Tras el cerco de Imola”
(DM) menciona juncos y sauces representados en un biombo. “Jardin
inglés” (SE) cita la vegetacién estilizada en bambalinas de teatro y en
pintura mitoldgica. “Le Grand Jeu” (ETV) imagina el paisaje pintado en
el interior de un diorama, una urna iluminada cuyo interior se contempla
a través de una lente; en “Reloj de autématas” (DI) tenemos otra vez las
estaciones, y la tierra y el mar, convertidos en figuras alegéricas.

3. Naturaleza y paisajes simbdlicos

En “Avila® (DM), los ojos de la estatua yacente “conservan la ligera som-
bra azul de las raices de la lluvia” porque, al ser muy joven el muerto
representado en ella, parece tener atin un dejo de vida; vida es también la
connotacién del “monte lluvioso” en “Muerte en Venecia” (DM).

Quizis el poema mds intensamente asociado al agua corriente, en esta
primera época, sea “La hacedora de lluvia” (DI). En él se evoca un ritual
madgico para obtener la lluvia entre los pueblos primitivos: sobre la tumba
de un muerto por quemaduras se apaga con agua una rama ardiendo. En
el poema, el cuerpo de una mujer se tiende sobre el de un hombre animi-
camente muerto —simbdlicamente quemado— para devolverle la vida.

El rio de gran anchura aparece en “Castilla” (DM) como simbolo de
la imposibilidad de traspasar los limites del propio yo por medio del len-
guaje escrito; simboliza la incomunicacién y convierte el texto en una
reflexién sobre la poesia, un metapoema. En “Muerte en Venecia” (DM),
la vitalidad del agua se contrapone a la inerte obra humana (quiosco,
porcelanas), pero también es el agua, en tanto que espejo, simbolo de in-
comunicacién: en ella se reflejan los dedos de quien desea tocar con ellos
los del ser amado. En “Melancolia de Paul Scarron” (DM), un rio para-
ddjicamente inmévil, identificado con el alabastro y el cristal, connota la
indiferencia femenina. En “Leccién del agua” (DI), dicha agua representa
el tiempo en el que el yo se pierde, y el espejo, la escritura en que intenta
conservarse engaflosamente, ya que el agua es un espejo en movimiento,
y el espejo un agua enmarcada.
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El mar es en su acepcién mds general un simbolo del viaje, de la aven-
tura humana y del riesgo de emprenderla. Asi funciona en “Ostende”
(ETV), donde también utilizo la mansedumbre y certeza de la sucesién
de las olas como simbolo de la previsibilidad del poema tras el trastor-
no emocional que produce una aventura amorosa. En “Le Grand Jeu”
(ETV), el tépico paisaje costero de los lugares veraniegos se asocia a la
falta de sorpresa que es consustancial a esas aventuras.

En “Variacién I” (VF), el mar simboliza la vitalidad de la experiencia
mientras es vivida, en contraste con la inmovilidad del recuerdo y de la
memoria y de su traduccién en discurso escrito, el cual se asocia al fango,
es decir a las aguas estancadas.

En cuanto a la vegetacién, en su sentido mds general connota vitali-
dad: los dlamos asociados al agua al comienzo de “Muerte en Venecia”;
las palmeras de “Musica para fuegos de artificio” (DI), simbolo de la re-
novacién de la vida natural frente a las palmeras luminosas de los fuegos
de artificio y de la otra pirotecnia que es escribir poesia. También puede
representar lo contrario: los perfiles retorcidos de los olivos en “Avila”,
tan retorcidos como el leno muerto convertido en pértiga de noria o las
almenas de un castillo semiderruido.

El paisaje en sentido global —muchas veces sustituido por el horizon-
te— representa la vida del mundo natural, en contraste con los espacios
artificiales creados por el hombre para obtener, a cambio de esa vida,
proteccién y refinamiento, en “Pisa” y “Tras el cerco de [mola” (DM).
En “Concertato” (DM) la noche de verano representa la expansién de los
sentidos y la acuidad del deseo. En las cuatro “Variaciones” (VF) el mun-
do natural representa la vitalidad de las sensaciones antes de ser disecadas
en el recuerdo, la conceptualizacidn y la escritura: véanse los ocho versos
ultimos de “Variacién I1I”.

Lo mismo la rosa, en “Mira el breve minuto de la rosa” (VF); asi, en
“Leccién del paramo” (DI), el paisaje se considera en su espectdculo, por
sobrio que sea, superior a su elaboracién intelectual de cualquier indole.
En “Fantasia de un amanecer de invierno” (DI), el amanecer trae, tras la
noche y con la reaparicién de formas y colores, el significado del paisaje,
como las estaciones traen la renovacién de la vida mientras recuerdo y
escritura administran un bagaje muerto.
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4. Naturaleza procedente del imaginario cultural

En “Avila” los pétalos, ramos y frutos son los esculpidos en el mdrmol
del sepulcro del principe don Juan, hijo de los Reyes Catdlicos, en el
convento de Santo Tomds. En “Atardecer en la pinacoteca”, la laguna
azul es la Estigia (la que debian cruzar las almas de los muertos camino
del otro mundo, de acuerdo con las creencias de la Antigiiedad cldsica),
y concretamente la Estigia pintada por Joaquin Patinir en el éleo que
lleva ese nombre. En “Muerte en Venecia” las fresas, la laguna y el agua
son simbolos de muerte por proceder de la novela del mismo titulo de
Thomas Mann, en la que transmiten la peste. “Panorama desde la Tour
Farnese” (DM) recrea un paisaje literario que viene de La cartuja de Par-
ma de Stendhal, ademds representado como una pintura de paisaje. “Bos-
coreale” (DM) menciona las acacias que caracterizan la pintura de Henri
Rousseau, y “Sagrado Corazén y Santos...” (DM), las flores pintadas por
Iacopo Guarana.

“El serenisimo principe Ludovico Manin” (DM) menciona al dltimo
dux de Venecia como simbolo de decadencia en el momento (1797) en
que la Serenisima acaba su trayectoria secular de grandeza y arte al ser
conquistada por Napoledn. El mar aparece en el poema en dos sentidos:
primero, como el auxiliar fiel de la pasada gloria de Venecia, cuya econo-
mia estaba basada en el comercio maritimo y donde se celebraba anual-
mente la fiesta de la boda de la ciudad y el mar, arrojando el dux un anillo
al agua desde la falta llamada Bucentauro; segundo, como contraste entre
el mar abierto, libre y en movimiento, y el mar de la ciudad y sus canales,
“sudario inamovible” para el caddver del esplendor perdido.

“El embarco para Cyterea” (DM) alude al 6leo de Watteau del mismo ti-
tulo. La palabra “Cyterea” adquiere, escrita con “y”, connotaciones arcaicas
y relativas a la literatura de fines del siglo XIX que pretendo hacer visibles.
Cyterea es una isla situada entre Creta y el Peloponeso, a la que, segiin la le-
yenda, fue a arribar Venus después de su nacimiento de la espuma del mar.
Tenia en la Antigiiedad un santuario dedicado a la diosa, al que acudian los
peregrinos del Amor. Ese viaje simboliza la esperanza en que las penas de
amor tengan remedio, y por encima de todo, la creencia en el significado
redentor del amor, sin el cual la vida carece de sentido. La cita del Génesis
que encabeza el poema, extraida de su contexto y despojada de su significa-
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do propio, viene a indicar que el amor eleva al ser humano a su mejor y mds
alta condicién. Y como en el Génesis, esa elevacién acaba siendo ilusoria y
viene seguida de una degradacién y un castigo. Tras la lectura del poema se
percibe que la cita se ha introducido con intencién irénica.

Lo que desde el primer momento me atrajo de esta pintura de Watteau
fue su tristeza. Que la escena esté vista desde lejos me dio a entender que
el pintor queria indicarnos que se autoexcluia del viaje, que carecia de las
ilusiones y las esperanzas de los viajeros del Amor; y la falta de vitalidad
y de alegria que parece pesar sobre los personajes, que se embarcan como
movidos por un rito, una obligacién social y cortesana, pero no una con-
viccién vital. En resumen, siguiendo la contradiccién que el cuadro pare-
ce poner de manifiesto a la vista de su contenido iconogréfico, de la ges-
tualidad y la exteriorizacién de la espiritualidad de sus personajes, inserté
en el poema dos series paralelas de referencias, unas positivas y acordes
con el supuesto asentimiento al significado del tema (“grifos dorados”,
“bronces”, “juegos de musica’, “brillante clamor”, “gracias escondidas”,
“sabiduria vieja como el mundo”, “lujo alegre y sabio”), otras negativas y
negadoras de ese asentimiento (“triste nave”, “espectacular monotonia”,
“mar de ceniza”, “estar solo”).

La contradiccidn se resuelve en los versos finales, donde la voz de Wat-
teau —que es, como desde el primer verso, la del poeta— confiesa haber
realizado en el pasado el viaje maritimo con fe y esperanza, y que ambas
han resultado defraudadas, no quedando en su opinién mds justificacién
para el mantenimiento de la aparente creencia colectiva en la virtud de
ese viaje que un ejercicio de voluntad que forma parte de las formas de
relacién cortés y cortesana entre las personas, una mentira a voces que na-
die, sin embargo, declara abiertamente porque forma parte de las buenas
formas y porque gracias a unas cuantas esperanzas, por muy infundadas
que sean, y gracias al pacto colectivo que las sostiene, puede el hombre
creer durante parte de su vida que estar vivo tiene sentido.

En “Primer dia de verano”, zarcillos, hojas y emparrados representan
la vitalidad natural en contraste con la abulia y la decadencia fisica hu-
manas, interpretando la novela E/ amante de Lady Chatterley de David
Herbert Lawrence.

“Les charmes de la vie”, poema basado también en un cuadro de
Watteau, lo entiende como representacién del deseo irrealizable, y con
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ese sentido introduce “el rastro de umbria verdura” producido por un
rio subterrdneo que no consigue llegar a la superficie. Idéntica es la
funcién de la naturaleza en “Tempestad”, sobre un 6leo de Giorgione
donde la complementan la lanza de un soldado y una columna trun-
cada.

La sucesién de las estaciones implica la renovacién de la vida natural y
la “proclamacién de la primavera”, con alusién a Botticelli, en “Panorama
desde la Tour Farnese”, en contraste con el aislamiento y la incomunica-
cién de la voz del poema, todo ello como reelaboracién de La cartuja de
Parma; primavera es también antitesis de la decadencia en el titulo de “El
serenisimo principe Ludovico Manin”.

“Jardin inglés” introduce las estaciones representadas en los Libros de
Horas medievales y renacentistas, y la primavera pintada por Palma el
Viejo a comienzos del siglo XVI. “Piero della Francesca” (SE) menciona
la “censura de la flora” como rasgo distintivo de este pintor, junto al hie-
ratismo de sus figuras, para apostar por un tratamiento intelectual y me-
tapoético de las emociones 7, lo mismo que “Pdestum” (VF); este poema
plantea el contraste entre la luz mediterrdnea y el diseno geométrico del
estilo dérico, inicios del intelectualismo del espiritu y la religion griegos,
con la oscuridad y el terror que rodean a los dioses bdrbaros ocultos en
cavernas, para indicar el rechazo de la exhibicién primitiva de las emo-
ciones en literatura. “Investigacién de una doble metonimia” (SE) intro-
duce el paisaje pintado por Giovanni Bellini en Las almas del Purgatorio;
“Giovanni Battista Piranesi” (VF), los drboles dibujados en las imposibles
construcciones de este grabador y arquitecto.

“Le Grand Jeu” (ETV) se abre con la cita de un manuscrito del siglo
XV que describe un paisaje del Paraiso formado por papeles coloreados
y pegados; “Ostende” (ETV) introduce el bosque de las narraciones ar-
turicas en el que un caballero, de viaje o de caza, encuentra a una mujer
irreal de la que se prenda y a la que sigue. “Divisibilidad indefinida”
(DI) recrea el paisaje lunar hecho de guijarros y formas inorganicas que
caracteriza, como escenario de la desolacién, la pintura surrealista de

Yves Tanguy.

7 Véase “Un poema frio: Piero della Francesca®, Insula, 774 (junio de 2011), pp.
44-45.
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5. Naturaleza y paisaje elaborados como jardin

Jardines y parques aparecen en Dibujo de la Muerte —“Muerte en Ve-
necia’, “Primer dia de verano”, “Les charmes de la vie”, “Watteau en
Nogent-sur-Marne”, “Capricho en Aranjuez’— como simbolo del fraca-
so de la pretensién humana de sustituir por la belleza artificial la vitalidad
primitiva de la naturaleza salvaje; especialmente en el tltimo de los poe-
mas citados, donde el jardin simboliza el lenguaje poético y convierte el
texto en un metapoema.

“Jardin inglés” (SE) describe un jardin que simboliza la incomunica-
cién y la frustracién del deseo, en su vegetacién amortecida por el invier-
no y en la inmovilidad de sus estatuas, tanto como las figuras de pastor
y ninfa representadas en la veleta de “Los motivos del jardin” (DI). En
“Variacion IV” (VF), el jardin desierto representa la degradacion de la ex-
periencia en el recuerdo, lo mismo que las fuentes heladas en “Ostende”,
y el jardin de la memoria en “Musica para fuegos de artificio” (DI).

SEGUNDA EPOCA: 1999 - 2009
1. Referencias miméticas al paisaje y la naturaleza

“Leicester Square” (VI) rememora una escena situada en la plaza londi-
nense del mismo nombre. Se trata de un pequefio parque con parterres
sembrados de césped, en los que crecen flores y hay plantados drboles
donde anidan o entre los que revolotean pdjaros, y asimismo una fuente
y los clésicos buzones britdnicos de color rojo. Los parques londinenses,
con raras excepciones, estdn a disposicién del transednte para caminar a
su través y tenderse en la hierba, gracias a lo cual el poema ha disefado
tan inconsciente como precisamente ese ambiente como un locus amoenus
urbano, idéntico al tradicional si disculpamos la presencia de los buzo-
nes y consideramos que el fluir del agua en una fuente construida por el
hombre es equiparable al libre discurrir de un arroyo entre guijarros y
juncos. Ese lugar, real en la topografia londinense, puede asi adquirir un
significado adicional procedente de la tradicién poética desde la Anti-
giiedad cldsica, gracias a su accesibilidad y al hecho de que en su espacio
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transcurra un episodio de comunicacién y plenitud amorosa. Por otra
parte, el poema estd aludido, en el recuerdo de sus versos 13 y 14, al final
de “Noche Primera” de Cuatro Noches Romanas.

El paisaje de “Amanecer” (VI), estd descrito con el detalle y la proli-
jidad procedentes de la acuidad y autocomplacencia sensorial de quien,
desde la cama, percibe unos olores e imagina otros que les estin asociados
(sexo, miel, hierba, hojas, lefia, yute, pan, pasteleria, cecina, cera), y que
lo llevan a imaginar lo que hubiera visto si se hubiera asomado a la ven-
tana de la habitacién en que se encuentra; todo ello, por las sugerencias
del olfato, ha de producirse en un ambiente rural. El paisaje implicito es
el valle del curso bajo de un rio con sus meandros y trigales; estamos en la
época de la siega porque el tamo flota en el aire y se vislumbran los almia-
res, conformados alrededor de un palo hincado en la tierra, en cuyo ex-
tremo superior ondea un trozo de tela a modo de banderola, que significa
perduracién de la vida gracias a la tierra nutricia. También desde la cama,
y en compaiia, como en “Amanecer”, se escribe “Noche de los vencejos”
(VD): el griterio de los pdjaros mientras vuelan en circulo al caer la noche
evoca una arboleda circundante. El campo tras la lluvia se evoca en “How
many moles?” y “Sweetie, why do snails...?” (VI los dos); el paisaje de la
desembocadura del Tdmesis en “Greenwich banks” (VI). El del parque
de Greenwich en “Retorno a Greenwich Park” (VI), tan real en el verano
vivido como simbdlico en el invierno imaginado en el recuerdo, y en el
primer caso conteniendo asimismo elementos propios del locus amoenus.

2. Naturaleza representada en obras de arte, o convertida en material deco-
rativo

Estd pricticamente ausente en esta segunda época, descontando la men-
cién de Cézanne en “Ficcién de la palabra”, de Espejo de Gran Niebla.
3. Naturaleza y paisaje simbdlicos

En “Ojos azules” (V) la primavera, época de renovacién de la naturaleza, se
convierte en simbolo de la deseada iniciacién del amor y la entrega en él. Es
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asimismo simbdlica la primavera de “Campo de Mayo”, con la ominosa re-
ferencia a la siega. Y lo es el desierto en “Composicién viendo el lugar” (VI),
escenario de una aridez que significa indiferencia y ausencia de implicacién
sensorial, lo opuesto a la selva tropical y la erupcién volcdnica.

En Espejo de Gran Niebla predomina el pensamiento sobre cualquier
otra motivacién, y en consecuencia paisaje y naturaleza, cuando apare-
cen, adquieren una significacién preferentemente simbdélica. El agua se
convierte asi, desde los primeros versos del primero de los cinco poemas
que forman el libro, “Noche de la memoria”, en simbolo de la percepcién
sensorial inherentemente transitoria: aqui la espuma de las olas sucesivas
del mar durante la noche, equiparadas a lineas sucesivas de una escritura
en blanco sobre papel negro. Al mismo tiempo, la marea alta, en el es-
tuario (del Tdmesis), las empuja rio arriba, y en sentido opuesto el fluir
del rio hacia el mar, de tal modo que el libro comienza como una orques-
tacién de movimientos de avance y retroceso, en sentido vertical y hori-
zontal, de la evanescencia de las percepciones sensoriales en litigio con su
permanencia en la memoria y el pensamiento, todo ello en el dmbito del
simbolismo acudtico. Agua y lluvia mantienen su cardcter simbélico en el
segundo poema del libro, “El tiempo sumergido”. La lluvia, agua retorna-
da procedente del mar, trae consigo el rumor de los muchos ahogados que
yacen en ¢él, estaciones de la identidad debida a la realizacién sensorial,
sumergida al desvanecerse su acuidad.

En el tercer poema, “Conciliacién del dano”, el pensamiento abstracto
se equipara a la alta montana, y la lluvia al olvido, en tanto que las aguas
pluviales terminan en el mar. Por otra parte se recuerdan los arcaicos ritos
de la fertilidad propios del pensamiento mdgico: la mujer desnuda se
convierte por ellos en estimulo de la renovacién de la naturaleza. La elas-
ticidad de su cuerpo se transmite a los vegetales, la suavidad de su piel a
los frutos, la longitud de su cabello a la de las espigas; y la concesién de su
desnudez gracias al amor es inspiracién de vida y de escritura. Sin esa ins-
piracién la insercién en la realidad y la capacidad de dar cuenta de ella se
nos vedan como pepitas de oro escurridizas en el fluir de un rio aurifero.

En el cuarto de los poemas, “Disolucién del suefio”, cumbres de mon-
tafia y estuarios de rio son el espectdculo que simboliza la percepcién
abarcadora de la realidad que proviene del deleite de escuchar la voz de la
mujer amada; y la redondez y curvatura de rio, horizonte, brote tierno y
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fruto concuerdan con la del cuerpo femenino en tanto que obra maestra
de la naturaleza.

4. Naturaleza procedente del imaginario cultural

“Leccién de Musica” (V) utiliza la expresién analdgica del pensamien-
to y la emocién debidos a una situacién vivida, proyectindolos sobre
un referente objetivo del imaginario cultural, en este caso una pintura o
un grabado. Las dos primeras ediciones indicaban “Anénimo. Taller de
Boucher”. Se aludia, por lo tanto, a una manifestacién del espiritu carac-
teristico del Rococé dieciochesco —alegria de vivir, erotismo amable y
risueflo—, sin que esa alusién ocultara la experiencia personal trasparen-
temente aludida —una felacién—, pero anadiéndole la aureola nostdlgica
de la hermosura y la delicadeza del siglo XVIII, mi época predilecta. El
Museo Cognac-Jay de Paris exhibe una Legon de Musique atribuida a Bou-
cher, que no coincide con la descripcién que da el poema, pues representa
a un personaje tocando la mandolina delante de la estatua de una esfinge
y junto a una dama que lee junto a una gran fuente, y tiene otra mando-
lina a sus pies. Entre ambos personajes no hay contacto alguno.

En Berger montrant a sa bergére & jouer de la fliite, 6leo de Boucher de
1748 reproducido en grabado por René Gaillard con el titulo de L'Agréable
legon, un pastor acerca una flauta a los labios de una pastora, mientras le
rodea el cuello con ambos brazos, y ella deja descansar la mano derecha en
un bastén que ¢l tiene entre las piernas, y que se apoya en su hombro. No
pude ver esta obra, en grabado, hasta fines de 2001. Es la referencia mds
adecuada, finalmente identificada, a lo inicialmente inventado desde el
conocimiento de la pintura erética de la época, y posiblemente del recuer-
do inconsciente del Boucher del Museo Cognac-Jay, que habia visitado al
menos una vez antes de escribir el poema.

“Beauregard” (VI) evoca la residencia de Anne de Pisseleu, amante del
rey Francisco I de Francia (1494-1547). La descripcién del entorno de
Beauregard y Chambord, palacio construido por Francisco I en la ciudad
de ese nombre, a quince kilémetros de Blois, estd concebida como minia-
tura de un libro de horas de la época, tanto como el paisaje identificado
al cuerpo femenino en “Noche del tacto”.
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“Las Oréades, por Bouguereau” (VI) alude en su titulo al lienzo pin-
tado por Bouguereau en 1902, representando a las ninfas tutelares de
montes y bosques en la mitologia clésica. El poema se refiere al desnudo
y al escenario campestre caracteristico de Boucher y otros pintores del
Rococé, y evoca el 6leo de Jean-Honoré Fragonard (1732-1806) titulado
El columpio (Londres, Wallace Collection).

“Melusina” (VI) toma su nombre de una criatura femenina de las
aguas dulces en el folclore céltico medieval, heredera de las limnades o
ninfas de las aguas estancadas, en la mitologia cldsica. Segtin la leyenda,
recogida en el Roman de Mélusine de Jean d’Arras (1392), estaba bajo la
maldicién de convertirse su cuerpo de cintura abajo, los sdbados, en el
de un dragdn. Podia vivir una relacién amorosa con un hombre, al que
colmaba de felicidad y prosperidad, hasta que él descubria su monstruo-
sidad, momento en que ella huia volando.

5. Naturaleza y paisaje elaborados como jardin

En “Al fin a vuestras manos he venido” (VI), el jardin tras la lluvia, con su
olor a tierra mojada y los colores del arco iris, es simbolo del renacimiento
en la plenitud sensorial gracias al amor; el abandono se identifica con la
pérdida de esas emociones y sensaciones en “Me has quitado la paz de los
jardines” (VI).

El jardin aparece méds de una vez en Espejo de Gran Niebla, dada la
densidad simbdlica de este libro. En “El tiempo sumergido”, el recinto
del jardin mojado por la lluvia se convierte en imagen del dmbito de la
memoria, habida cuenta del significado que la lluvia, dentro de la simbo-
logia del agua, adquiere en este libro. En “Conciliacién del dano” se con-
creta como provincia especifica de la memoria, la inocencia de la infancia
y su pérdida. En “Disolucién del suefio”, de acuerdo con la tradicién
medieval, simboliza la castidad.

Fuente de Médicis debe su titulo a la fuente situada en el jardin del
Luxemburgo de Paris, construida hacia 1630 por orden de Maria de Mé-
dicis, viuda del rey Enrique IV. Fue remodelada en el siglo XIX con adi-
cién en 1866 del grupo escultérico de Auguste Ottin (1811-1890) que
representa a Acis y Galatea en el momento en que los sorprende Polifemo.
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El libro consta de un tnico didlogo entre el yo poético y Galatea, por lo
cual resulta de la simbiosis entre el simbolismo del jardin y el del agua. El
jardin se convierte ahora en escenario de la soledad culpable, de acuerdo
con el motivo del parque abandonado, y el agua es agua estancada y sucia
en la que se pudren flores y hojas muertas, agua que concede el olvido en
la muerte a quien es conducido a ellas por mano de Galatea, con recuer-
do, invirtiendo su significado de salvacién, de Salmos 23.2: “Me llevard
a reposar en verdes prados, me conducird a aguas tranquilas, confortard
mi alma [...] Aunque atraviese el valle sombrio de la muerte no temeré
mal alguno”.

En un jardin real y a la vez simbélico transcurre la “Noche segunda”
de Cuatro Noches Romanas: el jardin de Villa Aldobrandini, no la de ese
nombre radicada en Frascati, sino lo que queda de la situada entre Via
Nazionale y via Panisperna, en Roma. Sus restos (degradados y abando-
nados cuando el poema fue concebido, més tarde restaurados) se inter-
pretan, desde el imaginario cultural que connotan, como los de un jardin
palaciego que fuera antafio escenario de una erudita corte de amor. El
jardin se define en el poema como el arquetipo de naturaleza, que debe
su belleza y perfeccién a la clausura y a la intervencién del arte. Mds ade-
lante, las olas, las hojas de los drboles y el vuelo de las aves se mencionan
como arquetipos de fugacidad.

Dos LIBROS FINALES (2017 Y 2018)

En Regiones devastadas, pueden considerarse referencias al paisaje las que
mencionan lugares arqueolégicos (“Yacimiento”, “Busto truncado de un
desconocido”, “Villa de un magistrado en Macedonia”), si bien el paisaje
suele tener connotaciones que van mds alld de la alusién o la descripcion,
empezando por las que aporta la arqueologfa misma: la obra humana en
su fragilidad y degradacién por la destruccién intencionada o el paso del
tiempo. En otros casos, ese alcance se precisa y se diversifica. Si “Promon-
torio de Sunion” se refiere a un accidente geografico de la costa griega, su
significado incluye el del templo (en ruinas), y consiguientemente toda
la carga simbdlica del viaje por mar y su incertidumbre, y las interroga-
ciones acerca de la supuesta influencia divina en los destinos humanos.
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“Factorfa de gdrum...” alude a una realidad del urbanismo costero en
la economia y el comercio del dmbito mediterrdneo cldsico, para con-
frontar su transustanciacién en el legado homérico y virgiliano, y en el
de los ideales de la cultura griega, con la mezquina realidad de la pesca y
la salazén. “Estancia de Heliodoro” alude a espacios reales (los campos y
rios en los que se dispersaban las cenizas de las victimas del Holocausto)
contrapuestos al paisaje idealizado de los Libros de Horas y a la supuesta
prevalencia de la justicia por obra de la no menos supuesta Providencia,
todo ello en conexién con la obra de Rafael en las estancias vaticanas. La
real laguna veneciana como lugar ambiguo de poder y muerte aparece en
“Retrato del dux...”. El hostil paisaje veraniego en que tuvo lugar la bata-
lla de Alcazarquivir se convierte, en “Muerte del capitdn...”, en escenario
de la aparicién burlona de la mujer indiferente al amor y a la pleitesia
intelectual y poética. Hasta aqui las referencias miméticas al paisaje y la
naturaleza.

En “Ancianidad hermosa de Rodin” el horizonte montafoso es con-
vertido por la erosién en el perfil de un cuerpo reclinado, operacién que
repiten, embellecidas por el amor, las manos deformes del viejo artista
que conforma el mdrmol como cuerpo tendido y dormido.

La representacion de la naturaleza en obras de arte, o su utilizacién
como motivo en las llamadas artes decorativas, tiene en “Luis de Gén-
gora, 1612” un ejemplo de gran polivalencia y densidad. La fecha alude
al momento de composicion de la Fibula de Polifemo y Galatea, cuando
Géngora, ya al comienzo de la etapa final de su vida, concibe y escribe ese
canto emocionado al encanto juvenil de Galatea. Su observacién desen-
cantada y ortopédica es que en la senectud la realidad (el Sol, el amanecer)
es inalcanzable, y no cabe mds que sustituirla por su transposicion en arte
(oro, jarrén de flores) o, Ultimamente, en el arte de la palabra, en el poema.

Es simbélico el drbol de “Arbol de otoio”, en sus frutos podridos que
a nadie atraen, frutos equiparados a las cinco letras de la palabra “drbol”
y acaso a las de un indefinido nombre propio. Los colores y brillos que
atraen al nifio, en “Como un nino”, son equivocos y peligrosos, por obra
de una mirada inocente que, al ignorar el mal y carecer de malicia, equi-
para lo benéfico (mariposa, flor, ola) con lo danino (serpiente, cuchillo).

La naturaleza representada en obras de arte que forman parte del ima-
ginario cultural aparece en “Seripta manent” (la naturaleza escrita y per-
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sonificada con rasgos humanos por Virgilio), en “Susana en el bafo...”
(imaginada como un lugar ameno sélo insinuado por Tintoretto), en
“Diana y ninfas...” (lugar ameno expreso aludido por Horacio).

Naturaleza y paisaje aparecen elaborados como jardin en “Atardecer en
Roma”, donde el jardin de Villa Médici se convierte en caja de resonan-
cia de la intimidad y del autoconocimiento; en “Para una tumba...” el
cementerio napolitano de Staglieno se define como jardin invertido por
la muerte, a través de la degradacion y la suciedad de una de sus estatuas
sepulcrales.

“Ruina artificial en un jardin” recuerda, a través del de Ermenonville,
los artificiosos jardines dieciochescos disefiados como los acufé la pintu-
ra contempordnea de ese género, y salpicados de falsas ruinas en aras del
pintoresquismo, de la mostracién de las etapas de la Historia y la fragili-
dad de toda obra humana, y en ocasiones alusivos a la transmisién a través
de los siglos y las culturas de un supuesto saber ancestral identificado con
la teosofia, la alquimia y la masoneria. “Libro Primero de los Reyes” in-
sinda su localizacién en un jardin nocturno levemente iluminado, marco
insuperable de la delicia de la desnudez.

“Vejez de Juan Bautista Tiépolo” ofrece articulados los cinco registros
cuya presencia y alcance nos constan en Regiones devastadas: la consta-
tacién de la pérdida de contacto con la realidad fisica y moral, por obra
de la idealizacién de la naturaleza (la fuente natural sustituida por la que
mana en la gruta artificial de un ninfeo) y de la calidad del ser humano
(los héroes de la clasicidad y su simbélica excelencia como paradigma de
las virtudes del gobernante), con olvido del ineludible y degradante paso
del tiempo (percibido en un reloj rococd) y del imperio del mal. El ninfeo
implica siempre el entorno del jardin.

En Carta florentina se da la combinacién mds compleja de los elemen-
tos que venimos rastreando en estas paginas. El color y el sonido de cursos
de agua, aves y arboledas ventosas (desde el comienzo: pp. 14, 17y 21) se
identifican como los detonadores de la memoria, y el horizonte marino
crepuscular como un arco tensado para disparar, en la aproximacién de la
noche, la interrogacién acerca del pasado, la cual se vuelve asi portadora
de vida al hincarse, como vara de Aardn, en la memoria fertilizada por
el sonido nocturno (pp. 15, 16). El drbol, sin olvidar que las hojas de
las distintas especies encarnan la variedad de la potencia evocadora que
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reside en el color, se vuelve a su vez un simbolo dual, representativo de
las dos vias por las que la mente accede al autoconocimiento: desnudez y
frondosidad, equivalentes en la memoria, respectivamente, a abstraccién
y sensorialidad. A ambas concierne la imagen del dodecaedro, con sus
treinta aristas inscritas en una esfera, identificada con el pomo de marfil
de un bastén en el que se apoya el anciano al que remite la cita inicial
de Virgilio: si desaparece la esfera protectora, en la evocacién sensorial
afloran las aristas cortantes que ensangrientan la mano de quien anduvo
sobre una memoria que, cuando inofensiva y esférica, resultaba privada
de su poder de recuperacién de la identidad pasada, y en ella del don de
la escritura (pp. 20, 21, 23 y 24). El poder del color en la naturaleza como
dmbito de las mds profundas emociones y via de conocimiento emocional
tiene su contrapunto en la pintura (los seis colores asociados a Benozzo
Gozzoli, Vittore Carpaccio, Frederic Leighton, Gentile Bellini, Jan Ver-
meer de Delft y Giorgione, 25).

La imaginacién y los simbolos de la memoria son en Carza florentina
de naturaleza liquida; la Nota preliminar sefiala que el libro estd intuiti-
vamente vertebrado por “las variedades y los comportamientos del agua”
(p-10). Como el libro muestra en su desarrollo, se trata tanto del agua
pluvial, fluvial y marina, como del agua intervenida por el arte en las
fuentes y los estanques. El hito emocional primordial, el sexo, en cuanto
intercambio de humores corporales, es asi objeto de un “recuerdo liqui-
do” (p. 34), y el agua es primer detonador de la memoria, no sélo en su
fluir sonoro o en el rumor de unos remos al hundirse en ella o de la ve-
getacion al recibirla (pp. 14, 17, 21, 29, 37), sino en cuanto componente
del lodo y de la sangre (pp. 15, 30, 31, 35, 37, 38, 46, 47). La sequedad
(“corazén sin sangre”, p. 16) equivale a la resistencia al recuerdo, al instin-
to precautorio del olvido, y los recuerdos repudiados se confinan al fondo
de un pozo (p. 36).

El amor transfigura a quienes lo sienten y los libera de la gravedad, de
tal modo que se sienten flotar sobre el agua (pp. 18, 31, 46), tal como
ocurria en Fuente de Médicis (p. 19), con recuerdo de E/ paseo (1917) y
Sobre la ciudad (1918) de Chagall.

El libro se abre con una cita de Virgilio y otra de Monteverdi, que
contraponen e interrelacionan el paisaje arcddico y el infernal. En ese
arranque del libro, la primera bucdlica no viene incorporada en sentido
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literal, pues los rios que menciona resultan ahora ser dos, el del tiempo
perdido y el del recobrado, en una ancianidad que el libro retiene aunque
bandndola en la tristeza y la ironia; permanece, en cambio, aunque se
retome y se desarrolle en otro lugar, la dimensién arcddica del intertexto
virgiliano, cuando el papel de los personajes monteverdianos y su interac-
cién resultan invertidos en el dltimo verso del libro (p. 48).

Los dos rios de Virgilio resultan, ya se ha dicho, reinterpretados. Uno
de ellos fluye en el sentido natural del transcurso del tiempo, y asi el
agua (la vertical de la lluvia, la horizontal del rio) es agente simbélico del
paso del tiempo y del olvido, de tal modo que la imagen de una mujer
que se resiste a ser olvidada se convierte en “mdscara no soluble” (p. 26).
Identificado con el Arno, representa el goce y las ilusiones de un presente
movedizo (pp. 33, 34). Mds complejo resulta el curso de la memoria re-
cobrada (p. 44), que se manifiesta como lluvia ascensional en las fuentes
(pp- 19, 20), como rio de fluir también invertido (entre lineas el poder de
la musica de Orfeo, andlogo al de la escritura, tanto como la de Anfién).
En cuanto la memoria dolorida se recupera y transmuta en el poema,
el agua que la fuente convierte en ornamento suele venir mezclada con
sangre (p. 45), lo mismo que la sidbana del encuentro amoroso pasado se
identifica con la pdgina escrita y el mantel de altar, salpicados de sangre,
de lodo e implicitamente de tinta (pp. 37, 38, 45). En este punto se inser-
ta la Santa Cecilia de Maderno; inaccesible tras su cristal en la basilica del
Trastévere, representada como mdrtir en su marmol yacente, connotando
la iconografia que le afiade los atributos de la musica y de la escritura, que
unidas equivalen a la poesia.

El curso natural del rio del presente puede invertirse, con recuperacién
del pasado y sus emociones, en el rio del recuerdo, pero también en la me-
dida en que las olas marinas y la marea se enfrenten a su fluir, lo detengan
o lo empujen hacia atrds en la desembocadura y el estuario (p. 39). Asi el
Tajo en Belem (p. 22), con recuerdo del Témesis en Greenwich (Verano
inglés), viene a ser el rio del olvido, que puede ser detenido por la marea,
o surcado por un buque que penosamente navega a contracorriente. En
el estuario, las dos aguas, la fluvial y la marina, se enfrentan en su movi-
miento y se distinguen por su color.

La Arcadia, a la que implicitamente remitia el verso de Virgilio que
abre el libro, introduce en Carta florentina el motivo del jardin o vergel,
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en tanto que espacio propio de la transitoria y engafiosa felicidad pasada
(p. 31), y asociado al arquetipo de la perfecta inalcanzable (pp. 15, 30) a
través del mito de Dafnis y Cloe (pp. 29, 30), escenario en el que el fluir
del agua sobre el cuerpo femenino desnudo conduce al descubrimiento
mutuo del sexo (p. 30). La belleza de la mujer como el mds perfecto de los
seres se manifiesta a través de referentes acudticos y luminosos en la eleva-
cién y descenso de las gamas de una voz de soprano, gota en el horizonte
alzada hasta las nieves perpetuas, luego ensombrecida como caballo negro
en la noche con jaeces de plata (p. 28); junco y flor la designan asimismo
en el dmbito del jardin (pp. 26, 27). La naturaleza demoniaca y dafina
de la mujer aparece en su visién como nereida (pp. 39, 40) que arrastra
hasta el fondo marino a quien la ama, con el tacto de su cuerpo viscoso,
antitesis de la muchacha acariciada en Taormina (p. 47), siendo en ambos
casos ese tacto fuente de escritura, como lo es otra figura femenina acud-
tica presente ya en Verano inglés, Melusina (p. 43).

CONCLUSIONES

A la vista de lo dicho, puede llegarse a las siguientes conclusiones:

1) La visién de naturaleza y paisaje en mi obra poética, entre 1967 y
1990, es la de quien se siente segregado de la realidad y huye de ella al ar-
tificio de la cultura y el arte, siendo consciente de que en ese trdnsito estd
abdicando de la vida. En consecuencia, aparecen en ella representados
en obras de arte, como simbolos (desde la realidad o desde el imaginario
cultural), y no como reflejo directo del mundo real.

2) La segunda época ofrece la recuperacién de la realidad por obra
del amor, con gran intensidad y presencia de los cinco sentidos. El cuer-
po femenino se convierte en simbolo de vitalidad de acuerdo con el
pensamiento mdgico. Inicialmente, naturaleza y jardin simbolizan la
vitalidad propia de la plenitud amorosa, con adaptacién del motivo del
lugar ameno, para terminar simbolizando soledad y muerte. Destaca
en esta segunda época, por su entidad y su frecuente aparicién y por
ser motivo de continuidad con la primera época, la presencia del agua
(rio, mar, lluvia) como simbolo de la transitoriedad de la percepcion
sensorial, la memoria y la aniquilacién. En su recurso al imaginario
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acudtico, la segunda época prefigura claramente uno de los dos libros
finales, Carta florentina.

3) En esos dos libros finales el paisaje estd asociado a la Historia y al
arte, o bien exige una lectura simbdlica. La serie naturaleza-arte-poesia al-
canza su mayor complejidad en la recreacién de la supuesta espiritualidad
de Géngora durante la concepcién de la Fibula de Polifemo, entendida
como una manifestacién de renuncia al amor desigual que en otros poe-
mas encarnan Moisés y el rey David, o como la renuncia final de Tiépolo
a la idealizacién de la realidad a través del arte.

4) El universo simbdlico de Carta florentina adquiere la mayor com-
plejidad observable en este recorrido de cincuenta y un afios: concierne al
drbol y sus hojas, al sonido y al color, y sobre todo al concepto de liqui-
dez, correspondiente de forma primordial al agua en todas sus manifesta-
ciones, en la naturaleza y en la obra humana, pero también a la sangre, el
lodo y los fluidos corporales que se vierten y se intercambian durante el
encuentro sexual, del que a su vez nace la identificacién de sidbana, mantel
de altar y pdgina escrita. La liquidez se diversifica al asociarse al avance y
retroceso, horizontal y vertical, y al afectar a la lluvia, al rio, al mary ala
fuente.

5) Persiste el jardin como espacio de refugio, de conocimiento y de
autoconocimiento, identificado al Jocus amoenus de la Arcadia, donde
el personaje de Cloe encuentra su contrapunto acudtico en la nereida y
Melusina, espiritus, respectivamente, del agua marina y del agua dulce
estancada.
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1. UN VOLUMEN DE RIMAS A UN PASO DE LAS PRENSAS

Si muchos poetas del siglo XVI casi desdenaban dar a la estampa sus
obras, al pasar al nuevo siglo el escenario evoluciona lenta y constante-
mente hacia una conversién a letras de molde de sus versos de toda una
vida. Pioneros de este cambio de rumbo son los autores sevillanos de
la segunda mitad del Quinientos, que disfrutan del excepcional flore-
cimiento econémico y cultural que vivié la ciudad hispalense durante
esos afios’.

Sin embargo, aunque disfrutase de un contexto sociocultural de pro-
gresiva expansion de la poesia impresa y fuese mds que consciente del in-
menso potencial de los tipos méviles, Juan de la Cueva (Sevilla, 1543-Gra-
nada, 1612) no consiguié imprimir en vida una coleccién completa de
sus versos. Dicha asercién se carga, ademds, de una nota de amargura, ya
que este prolifico autor se destaca de los demds por un afén prolongado e
incansable, en las Gltimas décadas de su vida, de recoleccidn, revisién y, en
algunos casos, incluso refundicién de sus composiciones poéticas con el fin
de transmitirlas, en su conjunto, a la posteridad. Su ambicioso proyecto
editorial, que contaba con el amparo de su hermano Claudio de la Cueva
—a quien iba dedicado—, preveia, junto a un volumen de poemas breves,
rotulado De las Rimas de Juan de la Cueva, primera parte, un segundo, la
Segunda parte de las Obras de Juan de la Cueva, con siete églogas y algunos
poemas de mayor extensién’. A pesar de tantos esfuerzos, dichos gruesos

2 Ignacio Garcia Aguilar, Poesia y edicidn en el Siglo de Oro, Madrid, Calambur, 2009,
pp- 289-290.

3 Prescindiendo del contenido del primer volumen, sobre el que tendremos ocasién
de volver en las pdginas siguientes, solo indicamos aqui las obras contenidas en el
segundo: églogas I-VIL, Amores de Marte y Venus, Llanto de Venus, Historia de la
Cueva, Viaje de Sannio, Ejemplar poético, De los inventores de las cosas, La Muracinda,
Batalla entre ranas y ratonesy, sin que conste en la tabla final, la epistola Olla guisa-
da al sol, dijo un sofista, dirigida a Sayas de Alfaro. Algunas de estas obras mayores
fueron copiadas nuevamente en limpio por Cueva, dando vida a otros autégrafos
parciales. Al respecto, resultan ttiles para una reconstruccién de la tradicidn textual
del conjunto las ediciones criticas de José Cebridn Garcia: Viaje de Sannio (Madrid,
Miraguano, 1990), Eglogas completas (Madrid, Miraguano, 1988), Fibulas mitolégi-
cas y épica burlesca (Madrid, Editora Nacional, 1984) y la de José Marfa Reyes Cano,
antepuesta a su edicién del Exemplar poético (Sevilla, Alfar, 1986).
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codices autdgrafos, que debian garantizar la divulgacién masiva de las que
el poeta habia identificado en el prélogo general al primer volumen, res-
pectivamente, como “rimas sueltas” y “obras continuadas™, se quedaron a
un paso de las prensas. Muerto su destinatario y estando Cueva postrado
en la cama, los dos volimenes fueron confiados, segiin las mandas testa-
mentarias del autor, a la custodia de los frailes del convento de la Cartuja
de Santa Maria de las Cuevas®. De alli pasaron luego a la Biblioteca Ca-
pitular y Colombina de Sevilla, donde actualmente se conservan bajo las
signaturas: 56-3-4 (olim 82-2-4) y 56-3-5 (olim 82-2-5) —C1 y C2, segtin
suelen ser identificados—.

El nombre de Juan de la Cueva sigue siendo hoy renombrado; sobre
todo gracias a su pluma dramdtica y a las soluciones estéticas innovadoras
que experimentd en sus piezas teatrales, por las que se le reconoce un
papel destacado en el recorrido hacia la comedia nueva®. Sin embargo, el
cuidado personal que el autor reservé, dentro de su amplia y heterogénea
produccidn, a revisar y transmitir de sus composiciones de cufio italianis-
ta revela a las claras la importancia que él mismo les reconocia en su anhe-
lo de fama y aspiracién a un final asentamiento en el parnaso hispalense’.

4 De las Rimas de Juan de la Cueva, primera parte, f. 2v. Para no sobrecargar las notas,
la referencia de todas las citas siguientes extraidas desde este manuscrito —a partir
de ahora, C1— se colocardn en el cuerpo del texto. La graffa se moderniza segin las
normas actuales. También se modernizan la puntuacién, la acentuacién y el uso de
las maytsculas. Se mantienen, en cambio, las contracciones y el apéstrofo, por su
relevancia en la identificacién de las sinalefas en los textos poéticos. La numeracién
a la que se acude es la que estd escrita en ldpiz en el manuscrito, la mds coherente de
las dos presentes, aunque pertenezca verosimilmente a una mano diferente de la del
autor.

5  El testamento de Cueva puede leerse en José Marfa Reyes Cano, “Documentos rela-
tivos a Juan de la Cueva: nuevos datos para su biografia”, Archivo Hispalense, LXIV,
196 (1981), pp. 107-135 (pp. 115-119).

6 Sobre el teatro de Cueva véase Francisco Javier Burguillo Ldpez, Juan de la Cueva
y el nacimiento del teatro bistdrico en Espana, Salamanca, Universidad de Salamanca
[tesis doctoral], 2010, al que remitimos también para una breve reconstruccién de
los altibajos de la valoracidn critica moderna del autor como dramaturgo a lo largo
del siglo XX, sobre todo con relacidn al desarrollo de la comedia nueva.

7 Los estudios que abordan el tema, central para Cueva, de sus dificiles relaciones
con sus pares —entre fricciones y criticas— en los circulos letrados y académicos
sevillanos y de su consciencia con relacién a una posicién de exclusiéon —y au-
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Aun asi, a diferencia de los poemas mayores, que finalmente llegaron,
en tiempos mds o menos recientes, a los tipos de la imprenta®, el rico
corpus de rimas permanece inédito y de dificil acceso para los estudiosos,
que siguen recurriendo al autégrafo para sus pesquisas e investigaciones.
Ademds, y por si esta retahila de adversidades fuera poco, el infortunio se
repiti6, al quedar sin publicar el trabajo de tesis doctoral de José Maria
Reyes Cano, que representa el tnico intento de sacar de un olvido casi
total la poesia de este escritor’. Con todo, algunos anos mds tarde vieron
la luz un par de estudios filolégicos de José Cebridn, cuyo alcance, sin
embargo, resulta mucho mds limitado por cenirse a un reducido nimero

toexclusién— son varios. Entre ellos, véanse: Ignacio Garcia Aguilar, “Juan de la
Cueva: entre academia e imprenta’, Studi Ispanici, 43 (2018), pp. 123-153; las
contribuciones de Francisco Javier Escobar Borrego, entre si complementarias, “La
obra poética de Juan de la Cueva en el entorno sevillano (con un excurso sobre sus
vinculos con Diego Girdn y Fernando de Herrera)”, Rivista di Filologia e Letterature
Ispaniche, 12 (2009), pp. 35-70; y “Juan de la Cueva, artifex exclusus: un poeta
en los mérgenes del Parnaso sevillano, a propésito del Viage de Sannio”, en Com-
postella Aurea. Actas del VII Congreso de la AISO, eds. Antonio Azaustre Galiana,
Santiago Ferndndez Mosquera, Santiago de Compostela, Universidad de Santiago
de Compostela, 2008, pp. 263-270; Valentin Nufiez Rivera, “Y vivo solo y casi en
un destierro: Juan de la Cueva en sus epistolas poéticas”, en La epistola, ed. Begofa
Ldpez Bueno, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2000, pp. 257-294, que trata el asun-
to cifiéndose, en particular, en el amplio corpus de epistolas de Cueva.

8  Cfr. supra, nota 2.

9  José Marfa Reyes Cano (ed.), Las Rimas de Juan de la Cueva, Barcelona, Universidad
de Barcelona [tesis doctoral], 1982, 3 vols. Precisamos que, desde hace algunos me-
ses, es posible consultar en libre acceso, a través del repositorio digital institucional
de la Universidad de Barcelona, una versién digitalizada de la tesis mecanografica
original. Aprovechamos la ocasién para agradecer por su amabilidad y disponibi-
lidad al profesor Rogelio Reyes Cano, que nos dio licencia para acceder al trabajo
de su hermano antes de que dicha reproduccién digital se culminase y estuviese di-
sponible en linea. En cuanto al contenido de la tesis, pasando por alto la distincién
entre los dos voltiimenes autégrafos, Reyes Cano edita el contenido completo del
manuscrito C1 y una parte de las obras copiadas en C2 (en concreto, las siete églog-
as, El llanto de Marte y Venus'y Los amores de Marte y Venus) por considerarlas fruto
de la misma inspiracién lirica que las rimas sueltas. Por tltimo, cabe recordar que
dicha edicién llegaba después de que el estudioso ya hubiera dedicado a la poesia de
Cueva dos trabajos anteriores: “Juan de la Cueva, poeta lirico: un aspecto préctic-
amente inédito”, Archivo Hispalense, LX1, 186 (1978), pp. 119-28; y La poesia lirica
de Juan de la Cueva, Sevilla, Diputacién de Sevilla, 1980.
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de poemas'’. A pesar de todo, estas contribuciones tienen el gran mérito
de haber puesto de relieve la riqueza y complejidad variantistica de la pro-
duccién poética cueviana y de haber abierto asi el camino a unos estudios
mds extensos y completos.

Desde esta perspectiva, las paginas que siguen dan cuenta de las pri-
meras calas de un trabajo in fieri que consiste precisamente en reali-
zar una edicién de este apreciable conjunto de rimas. Una edicién que
tendrd su punto de partida en la coleccién del autdgrafo pero que, al
mismo tiempo, ensanchard la mirada hacia una tradicién textual algo
mds amplia, hecha por testimonios de variada procedencia. Se tratard asi
de definir con mds precisién la personalidad poética de Cueva, sea con
respecto a su intimo proceso de creacién, revisién y correccién textual,
sea, complementariamente, en relacién con su proyeccion en el panora-
ma literario sevillano de esos anos, para por fin llevar a buen término el
proyecto personal del autor de dar a conocer su obra poética completa a
través de la imprenta.

2. MAs ALLA DEL AUTOGRAFO. LA TRADICION TEXTUAL DE UNAS RIMAS SUELTAS

No hay duda de que el caso de Juan de la Cueva, con su coleccién de
poemas autdgrafos, representa una rareza en el panorama dureo y una
fuente riquisima para el fil6logo que decida emprender la tarea de su
ediciéon. Ademais, el cédice de las Rimas de la biblioteca Colombina
(C1) no solo es un testimonio extremadamente valioso de la tltima
voluntad, tanto textual como estructural, del autor en cuanto a su pro-
duccién poética suelta, sino que también constituye una traza concreta
del largo y laborioso proceso que culminé, finalmente, en tan frustrado
resultado.

10 Entre los muchos trabajos filolégicos y criticos de Cebridn sobre la obra poética
de nuestro autor, encontramos la edicién de las composiciones de Cueva copiadas
en las Flores de Baria Poesia (“Cueva en Flores de baria poesia”, En la Edad de Oro.
Estudios de ecdética y critica literaria, México, El Colegio de México, 1999, pp. 179-
220), y la de los poemas variamente relacionados con su experiencia biogréfica en
Nueva Espana (Juan de la Cueva y Nueva Espaia. “Tii encendiste en amor el alma
mia”, Kassel, Reichenberger, 2001).
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Es el propio autor quien da cuenta de la naturaleza facticia de ese
cédice. En la dedicatoria a su hermano, al presentar el libro, ademds de
resaltar la centralidad del gusto de los lectores a la hora de planificar su
obra, Cueva proporciona algunas noticias, breves pero esenciales, sobre el
proceso de confeccidn:

Junté de mis papeles ese volumen hecho en diferentes tiempos, a
varios propdsitos, sin el principal que es amatorio. Hice divisién dél
en dos partes: en la primera puse todas las rimas sueltas, mezclando
con la variedad de sujetos las composiciones amatorias, misivas y
burlescas, por variar los gustos a los lectores; en la segunda van las
obras continuadas, en que no entiendo que se hallard menos gusto
que en la variedad de las primeras (C1, £. 2v).

El cédice C1, un grueso manuscrito en cuarto de 374 folios, lleva en la
dedicatoria una fecha muy precisa: “1 de enero de 1603” (f. 3v)'". Sin
embargo, esta ha de considerarse una datacién orientativa, que proba-
blemente senala el momento en que Cueva concibié el primer plan de la
recopilacién. De todas formas, la fecha citada no puede ser considerada la
de concrecién completa del conjunto, ya que en el manuscrito se acogen
composiciones fechadas o fechables en afos sucesivos, hasta, por lo me-
nos, los afios en los que el autor estuvo en Cuenca'’. Al mismo tiempo,
los replanteamientos tanto de la foliacién como de la numeracién progre-
siva de las composiciones, las distintas calidades del papel y la irregulari-
dad del util de escritura parecen reflejar una encuadernacién en distintos
momentos, con materiales de procedencia diferente.

Tras algunos textos preliminares (ff. 1r-15v), en prosa y en verso, en
parte de Cueva y en parte ajenos, que —como veremos a continuacién—
recuperan en buena medida los de un proyecto anterior, se inaugura la re-
copilacién de los “Sonetos, canciones, elegias etc. de Juan de la Cueva” (f.
16r), constituida por 265 sonetos, 21 canciones, 23 elegias, 20 epistolas y

11 La portada también llevaba originariamente fecha, hoy ilegible debido a un corte
del papel en ese punto.

12 José Cebridn Garcfa, “Para la biografia de Juan de la Cueva”, en Estudios sobre Juan
de la Cueva. “No tengo duda qu'estranéis mi nombre”, Sevilla, Universidad de Sevilla,

1991, pp. 15-66 (pp. 38 y ss.).

342 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Antonietta Molinaro, “Junté de mis papeles ese volumen”: hacia una nueva edicién de las Rimas sueltas de...

1 sextina', dispuestos segtin un criterio de variatio formal y temdtica. El
cédice resulta mutilo en la parte final, ya que se anuncia una epistola de
encargo —verosimilmente la composicién de despedida— de la que solo
queda la rabrica: “Epistola 19 al doctor Claudio de la Cueva, inquisidor
apostélico, etc., en que le encarga que favorezca y ampare este libro que se
le dedica y lo defienda, como protector dél, contra los ofensores de estas
cosas” (f. 370v). Asimismo, se presenta inacabada la tabla final, que se
interrumpe bruscamente en la letra D. La presencia de un paratexto muy
articulado (prélogo, dedicatoria, textos de homenaje de diferentes auto-
res, composiciones del propio Cueva), la grafia discretamente cuidadosa,
el método de correccién por banderillas y la existencia de varias enmien-
das caligréficas, asi como la uniformidad y regularidad de los titulillos
(“Primera” en el verso y “Parte” en el recto que le sigue) y de los reclamos,
dejan muy claro el estatuto final de copia en limpio de este cédice, conce-
bido verosimilmente para actuar como original de imprenta.

Acompanfan a este testimonio, por asi decirlo, definitivo, otros dos,
ya conocidos por los criticos y esenciales para la reconstruccién de la
obra poética de nuestro autor: el florilegio mexicano Flores de Baria Poesia
(1577) y la antologia impresa de las Obras (Sevilla, 1582).

El primero de los dos, Flores de Baria Poesia (F), es un manuscrito
poético de 400 folios, estructurado en cinco libros ordenados temdtica-
mente, del que se conservan hoy solo el primero y parte del segundo.
Custodiado en la actualidad en la Biblioteca Nacional de Madrid (ms.
2973), es sobradamente conocido por su relevancia cultural en el panora-
ma 4ureo al ser el primer cancionero colectivo de marco petrarquista del
Nuevo Mundo'. Nuestro poeta, que vivié algunos afios en México con
su hermano Claudio durante su treintena (1574-1577), es efectivamen-
te un componente esencial de este producto compartido, expresién de

13 DPara ser mds precisos, las epistolas son 19 ya que la que efectivamente deberia de
ser la 20 —y que lleva el nimero 19 en la recopilacién debido a la presencia de
una epistola no numerada—, como se ver4 enseguida, no consta en el manuscrito,
excepto por su epigrafe.

14 Cfr. Flores de Baria Poesia. Cancionero novohispano del siglo XVI, ed. Margarita Pena,
México, FCE, 2004 [UNAM, 1980]. En tiempos mds recientes, a esta edicién se
afiadi6 la tesis doctoral (inédita) de Maria José Rodriguez Mosquera, Flores de Baria
Poesia (México, 1577). Estudio y andlisis del manuscrito, Barcelona, Universidad de
Barcelona, 2013.
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unas tertulias literarias activas en los ambientes cultos de la colonia. De
hecho, por entre las paginas del florilegio, entre poemas de autores —en
su mayoria, sevillanos y novohispanos— y otros anénimos, destacan 32
composiciones rotuladas a nombre de Juan de la Cueva que le convierten
en el segundo poeta mds representado, después de Gutierre de Cetina®.
De ahi que haya surgido la hipétesis, luego descartada con argumentacio-
nes bastante concretas, de su papel como colector de la misceldnea'. Con
respecto a sus composiciones (25 sonetos, 3 madrigales, 2 odas, 1 elegia
y 1 sextina), solo 24 encontraron acogida en el volumen de Rimas suelras
mientras que de las 8 restantes, excluyendo 1 madrigal, que fue publicado
en las Obras, 7 solo se trasmiten a través de este testimonio mexicano.
En cuanto al segundo testimonio antes mencionado, es decir, las Obras
—a partir de ahora, O— nos permite averiguar que, aunque no pudo ver
realizado el propésito final de publicar su obra poética completa, Juan de
la Cueva logré participar activamente en el floreciente escenario editorial
sevillano del dltimo tercio del siglo XVI'. De hecho, en el afio 1582, sali6
del taller de Andrea Pescioni, enmarcada en el proyecto de una “publicacién
continuada”*® de antologfas de diferentes autores hispalenses, una seleccién
de sus composiciones de cardcter amoroso, rotulada: Obras de Juan de la

15 Dena (ed.), op. cit., p. 41.

16 Sobre el asunto véanse, en particular, Pena (ed.), op. cit., pp. 27-33 y Cebridn,
“Cueva en Flores de Baria Poesia”, pp. 180-183. Sin embargo, hay que precisar
que, aunque Cebridn haya descartado, tras un examen de tipo gréfico-fonético, la
hipétesis de la composicién de primera mano por parte de Cueva, sus conclusiones
no rechazan la suposicién de Pena relativa a una responsabilidad proyectual, aunque
no materialmente ejecutoria, del cddice por mano de este autor.

17 Ya se ha mencionado la condicién de excepcionalidad en cuanto a la difusién de
obras poéticas impresas en la ciudad hispalense en el Siglo de Oro. En cuanto a
Cueva, pasando por alto lo que pasé con su obra poética de inspiracién lirica —de
la que se hablard a continuacién—, el autor dio a la imprenta varias otras obras de
diferentes géneros, entre las cuales destacan: una coleccién de obras teatrales estre-
nadas en Sevilla, la Primera parte de las comedias y tragedias (1583), una recopilacién
de romances histéricos, el Coro febeo de romances historiales (1588), y un poema
épico, La conquista de la Bética (1603).

18 Valentin Nufez Rivera, “1582 (Poesia, imprenta y canon)”, en E/ canon poético en el
siglo XVI, ed. Begona Lépez Bueno, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2008, pp. 141-
175 (p. 142).
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Cueva®. El tema amoroso actiia como un hilo conductor de las tres seccio-
nes de esta coleccién en cuarto de 139 folios, comenzando por una prime-
ra recopilacién de sonetos, canciones, odas, elegias, sextinas y madrigales,
todos de ascendencia petrarquista y dedicadas a la mujer amada, una tal
Felipa de la Paz (ff. 13r-94r), continuando con una segunda seccién bucé-
lica, compuesta por tres églogas (ff. 95r-120r), para concluir, finalmente,
con una fibula mitoldgica en octavas sobre el infeliz éxito de los amores de
Venus y Adonis (ff. 121r-135v). Dejando a un lado las églogas y el Llanto
de Venus que, en el proyecto sucesivo en dos volimenes, cayeron entre las
Obras continuadas, las 133 composiciones de la primera parte confluyeron,
con la tnica excepcidn de 2 madrigales y 1 elegia, en las Rimas™. En defini-
tiva, considerando también las compartidas con F, las Obras proporcionan
2 composiciones de testimonio unico. De esta edicién han llegado a no-
sotros 9 ejemplares, hoy conservados en diferentes bibliotecas europeas®.
Por tanto, las Flores y las Obras son igualmente testimonios fundamen-
tales, no solo por incrementar el nimero de composiciones poéticas de
333 a 343, sino también por proporcionar redacciones anteriores de un

19 Junto con las Obras de Cueva, salen de ese taller otras tres antologfas poéticas indi-
viduales: Algunas obras de Herrera, Obras de Cepeda y Eglogas pastoriles de Padilla.
Para las caracteristicas de cada poemario, las semejanzas entre ellos y el significado
de esta empresa editorial conjunta véanse Garcfa Aguilar, “Poesia y edicién en el
Siglo de Oro”, pp. 225-228 y 293-298; y Nunez Rivera, “1582 (Poesfa, imprenta y
canon)”, quien ademds destaca los elementos de proximidad entre Cueva y Herrera
dentro de un contexto general de correferencias entre los poemarios impresos entre
la segunda mitad del siglo XVI y la primera del XVII.

20 A lacifra de 131 hay que anadir las 3 composiciones de Cueva que se encuentran
entre los textos preliminares (la elegia De cudntos has de ser reprehendido, la cancién
Con los despojos del Citereo asalto y el soneto Segiin te agrada, a cada uno aplicas) y
que confluyen todas en las Rimas.

21 Reyes Cano detect$ 5 ejemplares: 3 en la Biblioteca Nacional de Madrid (R/1566;
R/3267; R/13333), 1 en la Biblioteca del Escorial (21.V.19(2)) y otro en la British
Library de Londres (C.57.K.17). Una consulta del catdlogo digital USTC (Univer-
sal Short Title Catalogue) nos permitié afiadir otros 4, que se conservan en las biblio-
tecas de Chicago (Newberry Library, ¥.722.C.907), Oxford (Codrington Library,
nn.17.1), Salamanca (Biblioteca Universitaria, BG/11436) y Viena (Osterreichische
Nationalbibliothek, *38.Bb.39.PS). Para menciones futuras de dichos ejemplares se
utilizardn, segin la orden de este listado, las siguientes abreviaciones: m.__; m

1566 3267;

33335 €56 lon; chi; ox; sal; vie.
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buen niimero de poemas que tomaron su facies definitiva en las Rimas.
Aun asi, la tradicién textual de las composiciones de Cueva que po-
demos rotular como rimas es algo mds extensa. Ante todo, a los textos
mencionados, hay que anadir las 2 composiciones que el propio Cueva
introdujo entre los preliminares de la Conguista de la Bética, en concreto,
un soneto, Vivo esplendor de aquella inmortal llama, y una cancién, Nuevo
espiritu pide mi deseo, que no fueron incluidas posteriormente en el auté-
grafo. Pero, hay mds. De hecho, aunque ya se haya insistido en la adhesién
parcial y conflictiva de nuestro poeta a los circulos literarios coevos de su
ciudad y, por consiguiente, su escasa representacion en las manifestaciones
poéticas colectivas, algunos estudios recientes y un detenido —aunque
siempre perfectible— escrutinio de catdlogos y otros repertorios biblio-
gréficos han sacado a la luz unos cuantos testimonios adicionales de algu-
nas composiciones recogidas en las Rimas, que tendrdn que ser analizados
con la debida atencién en una nueva edicién. Entre ellos, encontramos el
ms. Span. 56 de la Houghton Library (Universidad de Harvard), que da
acogida a 2 composiciones de Cueva: el soneto El que al rebelde apdstata
detuvo, escrito con ocasion de la muerte del rey Felipe I, y la elegia fine-
bre para Barbara de la Cueva, Mueve espiritu sacro de Cyrrheo®. Al haber
sido confeccionado por el intelectual y pintor Francisco Pacheco, amigo
de Cueva y animador de unas tertulias académicas en Sevilla en las que
muy probablemente participé nuestro autor®, este manuscrito se sitda en

22 José Cebridn Garcia, “Juan de la Cueva en el Cancionero Ms. Span 56 de la Hou-
ghton Library”, en De palabras, imdgenes y simbolos. Homenaje a José Pascual Buxd,
ed. Enrique Ballén Aguirre, México, UNAM, 2002, pp. 137-151. Para mayores
detalles sobre el florilegio, su contenido, historia y otros aspectos de interés remiti-
mos al reciente estudio de Juan Montero, “El taller poético del pintor Pacheco: el
ms. Span 56 de la Houghton Library (Universidad de Harvard)”, en Cancioneros del
Siglo de Oro. Forma y formas, ed. Andrea Baldissera, Pavia, Ibis, 2019, pp. 167-181,
y a la bibliografia alli mencionada.

23 Cfr. Garcfa Aguilar, “Juan de la Cueva: entre academia e imprenta’, pp. 133-135.
Sobre la existencia de una academia de Pacheco la critica sigue, en realidad, bastante
dividida. Véase, por ejemplo, Marta P. Cacho Casal, Francisco Pacheco y su “Libro
de retratos”, Sevilla/Madrid, Fundacién Focus-Abengoa/Marcial Pons, 2011, quien
—especialmente en las pp. 103-113— recupera y argumenta la idea, ya defendida
por Bassegoda, de la existencia de un circulo de amigos que se reunia en la casa del
pintor mds que de una verdadera academia.
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una posicién relevante en cuanto a la procedencia de sus textos y, por con-
siguiente, al estatuto de las variantes. En particular, transmite la Gnica ver-
sién completa hoy conocida de la elegfa, ya que resulta lagunosa la copia
que de ella inserté Cueva en C1%. Por otra parte, el propio Pacheco eligi6
este mismo soneto y otro, Concedeos la cumbre del Parnaso, también de
nuestro autor, para acompanar los retratos, respectivamente, de Cristébal
de Sayas y Alfaro y del rey Felipe Il en su Libro de descripcion de verdaderos
retratos (1599). Igualmente relacionados con el espacio social y académico
hispalense son los testimonios de obras ajenas que incluyen en el paratexto
literario composiciones encomidsticas de Cueva, aunque, por ahora, solo
se haya detectado un caso, es decir, el del Verdadero entretenimiento del
Christiano (1584) de Andrés de Losa, que abre su seccién de composicio-
nes de alabanza a la obra con la cancién cueviana Si ru divina mano.

Por dltimo, otros testimonios mds son los que revelan también una
precoz confusién de atribuciones. Es lo que pasa con relacién a algunas
composiciones de Cueva asignadas al ingenio de Barahona de Soto. A ese
respecto, aunque se tenga que renunciar al ms. 33-180-6 de la Biblio-
teca Colombina de Sevilla, citado por todos los estudiosos de Cueva y
de Barahona y hoy lamentablemente desaparecido, habrd que analizar el
florilegio presuntamente vinculado a este, es decir, el ms. B-2369-91 de
la Hispanic Society of America, y, ademds, el ms. 3708 de la Biblioteca
Nacional de Madrid, ya que ambos trasmiten diversas composiciones de
Cueva atribuyéndolas al poeta cantor de la Angélica®™. Al lado de estos,
mencionamos otros 2 florilegios de poesias diversas de la Biblioteca Na-
cional: el ms. MN 4117, que copia, entre algunos poemas de Géngora, el
soneto cueviano Elena un dia se miré al espejo, y el MN 10293, en el que
se le atribuye a Baltasar del Alcdzar la epistola Junto a la calle que dejando
el nombre. Por Gltimo, desde una perspectiva complementaria a la de los

24 Fue el propio Cueva quien mutilé el texto al cortar parte del fasciculo para reutilizar
el grabado impreso en su portada en otra obra suya. Véanse, al respecto, las obser-
vaciones de Cebridn, “Juan de la Cueva en el Cancionero Ms. Span 567, p. 141.

25 Sobre este asunto nos limitamos por ahora a remitir a la lectura cruzada de las dos
entradas sobre “Luis Barahona de Soto” (por José Lara Garrido) y “Juan de la Cue-
va” (por José Maria Reyes Cano) del Diccionario filoldgico de literatura espariola, eds.
Pablo Jauralde Pou, Delia Gavela Garcfa, Pedro C. Rojo Alique, Madrid, Casta-
lia, 2009; respectivamente, pp. 108-120 y 334-342. En particular, es Lara Garrido
quien relaciona el ms. americano con el cédice perdido (ibidem, p. 111, nota 2).
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casos sobredichos, tampoco se pueden pasar por alto & priori esas com-
posiciones que, aun no estando incluidas en ninguno de los testimonios
principales, resultan asignadas a nuestro poeta por copistas anénimos en
testimonios espor;idicos, como sucede con el exitoso soneto No eres nieve,
que fueras derretida, que seria de Cueva segin el ms. MN 2856 y, asimis-
mo, con las seis composiciones que el ant6logo del cartapacio sevillano
Poesias Varias De Diversos Authores em Castelhano de la Nacional de Lisboa
(EG. 3072) parece atribuir, todas o en parte, a Cueva®.

3. PROLEGOMENOS PARA UNA NUEVA EDICION: PROBLEMAS Y METODOS DE
UNA TRADICION MIXTA

Como adelantamos, la Unica tentativa de realizar una edicidn critica com-
pleta de las rimas de Juan de la Cueva permanece sin publicar. Con su
extenso estudio, Reyes Cano aspiraba a sanar una prolongada ausencia en
el campo de los estudios poéticos dureos, presentando una edicién que
ensefase las multiples caras temdticas y formales de la inspiracién poética
de este marginado autor hispalense. Ademds de esto, por un lado, el estu-
dio inicial y los aparatos llamaban la atencién sobre “la labor de continua
poda a la que sometié [Cueva] sus textos a lo largo de su vida™’ y, por el
otro, sirviéndose sobre todo de los datos proporcionados por Bartolomé
José Gallardo, el estudioso reconstruia con bastante detenimiento la escasa
recepcién del poeta sevillano (ss. XVII-XIX) y los problemas de autorfa
conectados con algunas de sus composiciones®. De todas formas, los resul-
tados de su tesis nunca lograron estructurarse de una forma definitiva, para
luego poder ser analizados criticamente ad locum. De hecho, los aparatos

26 En concreto, en el epigrafe a la composicién nim. 64 del cartapacio se lee “Obras
de Juan de las Cuevas”. Debido a que la sucesiva noticia relativa a una atribucién,
diferente de esta, se encuentra en la rdbrica del poema nim. 70, se ha planteado
la hipétesis de que no solo el primero sino también los cinco textos de en medio
fuesen atribuidos todos, por el anénimo antélogo, a Juan de la Cueva. Cfr. Juan
Montero, “Dos textos poéticos de Fernando de Herrera con variantes y un posible
soneto desconocido (mds una lira antiherreriana)”, Bulletin Hispanique, CVII, 2
(2005), pp. 605-616 (pp. 614-616).

27 Reyes Cano (ed.), “Las Rimas de Juan de la Cueva’, p. X.

28 Ibidem, pp. XV-XVI y XIX-XXV.
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establecidos se configuran en una estructura poco articulada, que prevé
una colocacién promiscua de las lecciones de los testimonios relacionados
con el autor, como lo son las Flores y las Obras, justo al lado de ediciones
poco o nada cientificas de los siglos XVIII-XX, sin que se pueda distinguir
de inmediato entre variantes de autor y de transmisién®. Ademds, el and-
lisis critico de estos datos filolégicos ha permanecido, por asi decirlo, en
una fase embrionaria de desarrollo, con una presentacién de la varia lectio
observada que, sin embargo, no ha recibido una atencién especifica a lo
largo del estudio introductorio ni en otra ocasion sucesiva. Ademds, desde
la realizacién de la investigacién de Reyes Cano se han editado catédlogos
y repertorios que, como se ha mostrado en el apartado anterior, abren al
estudioso de hoy un universo de nuevos fondos y colecciones, permitiendo
una potencial extensién de los testimonios, con lecciones distintas de los
poemas conocidos e, incluso, posibles nuevas atribuciones™.

Por su parte, en sus dos ediciones parciales, Cebridn solo considera
los tres testimonios fundamentales® y nunca se abre a comentarios, ni
con relacién a la cronologia de las versiones por ellos proporcionadas,
ni menos todavia, en cuanto a la variacién textual de las composiciones
editadas ya que en ningin momento —en linea, en esto, con su predece-
sor— se puede apreciar un intento de critica de las variantes. En cambio,

29 Dara los criterios de formalizacién de los aparatos ver Reyes Cano (ed.), “Las Ri-
mas de Juan de la Cueva”, pp. XX-XXI, nota 4. Hay que precisar que es el propio
estudioso quien lamenta la escasa fiabilidad textual de estas ediciones, de las que
también detecta cada vez el antigrafo entre los 3 testimonios basicos.

30 En realidad, Reyes Cano introduce en su edicién una breve nota de la que se de-
sprende que él tenfa noticia de algunos otros testimonios manuscritos més, que, sin
embargo, no detalla. Aun asi, por razones poco comprensibles, a pesar de haber in-
cluido todas las ediciones detectadas, decidié no considerarlos, debido a su estatuto
de “copias posteriores no autdgrafas”. Cfr. Reyes Cano (ed.), “Las Rimas de Juan de
la Cueva’, p. XXV. Acerca de la importancia de considerar esta tipologfa accesoria
de fuentes poéticas incluso en los casos en los que se trabaje con autdgrafos y otros
materiales de autor, nos limitamos a mencionar las piginas modélicas de Alberto
Blecua, “Algunas notas curiosas acerca de la transmisién poética espafola en el siglo
XVT”, en sus Estudios de critica textual, Madrid, Gredos, 2012, pp. 233-268 (pp.
263y ss.).

31 Segun el corte del ensayo, edita ora la redaccién de las Flores —en “Cueva en Flores
de Baria Poesia”—, ora la de las Rimas —en el apéndice del estudio “Juan de la
Cueva y Nueva Espafna”, pp. 101-133—.
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es apreciable su esfuerzo de lectura del autégrafo, que le permitié restituir
en sus aparatos incluso las lecciones descartadas por el autor y ocultas
bajo banderillas, de las que habia prescindido totalmente Reyes Cano.
Asi las cosas, una nueva edicién de estas rimas, concebida segin los
patrones de la filologfa de autor®, pasa ante todo por una reconsideracién
del corpus poético, ya que tiene que poner, al lado de los testimonios
fundamentales, otros manuscritos e impresos que, al ser vinculados con
la persona y con los contextos culturales y literarios del autor, tienen que
ser interrogados en cuanto a su estatuto y papel especifico, en primer
lugar, para la fijacién del texto de cada composicién en sus multiples
redacciones y, luego, en el estudio de sus variantes y en el consiguiente
andlisis hermenéutico. Con respecto a los testimonios ya conocidos, con-
siderando sus ya destacadas peculiaridades genéticas y materiales, habrd
que volver a interpelarlos detenidamente, a través de una perspectiva fi-
lolégica mds consciente, con el fin de aclarar finalmente la relacién entre
los testimonios y sus respectivas redacciones y variantes. En concreto, al
enfocar este estudio desde la éptica multifocal que requiere el hecho de
tener que manejar una tradicién mixta, formada ademds por autégrafos
y apografos —o sea, por testimonios con niveles de fiabilidad textual di-
ferentes—, habra que fijarse ante todo en la materialidad de los distintos
fasciculos de C1, para intentar relacionarlos, determinar su procedencia
y tiempos de composicién. Ademds, y siempre con relacion a este testi-
monio autdgrafo, la informacién relevante sobre los diferentes momentos
de copia, el replanteamiento proyectual, la revisién textual y estructural,
y el proceso de lima podrd salir de un examen de las variaciones en el
ductus y en la graffa de Cueva, asi como de los cambios frecuentes en
el color y espesor de la tinta, efc. En cuanto al testimonio impreso, ha-
brd que averiguar si existen diferencias entre los distintos ejemplares con
que contamos, vista la consabida relevancia de una presunta presencia
del autor en el taller de un impresor amigo —como lo fue Pescioni para
Cueva—; por consiguiente, serd necesario indagar sobre su posible par-
ticipacién en la correccién de pruebas o, al contrario, sobre su desinterés
durante el proceso de impresién. Finalmente, no se podrd prescindir de

32 Dentro de la esfera conspicua de modelos y ejemplos proporcionados sobre todo
por la escuela filoldgica italiana, nuestra referencia primaria estd representada por
Dante Isella, Le carte mescolate vecchie e nuove, Torino, Einaudi, 2009.
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los testimonios “menores” detectados, ya que tanto su exigiiidad como
su contextualizacién en buena parte hispalense problematizan el discurso
sobre su nivel de fiabilidad y, por consiguiente, sobre la fluidez textual de
las composiciones interesadas.

Una vez que se haya fijado el texto de todos los poemas y se haya
reconstruido de manera critica la linealidad de su proceso redaccional y
corrector —cuando lo haya, por supuesto—, se podré focalizar la aten-
cion en la varia lectio asi restituida y realizar un estudio detenido de las
variantes y variaciones de los poemas, con el fin de reconstruir los rasgos
esenciales de la expresién y evolucién poética del autor.

Desde esta perspectiva, conviene detenerse un tanto en un aspecto que
en los estudios anteriores ha pasado casi desapercibido, es decir, la necesi-
dad de una visién de conjunto de la coleccién de las Rimas en su estatuto
de libro de poemas, fruto de una precisa intentio autoris®. A ese respecto,
no solo es esencial analizar las preferencias temdtico-formales y dispositi-
vas del autor en un momento histérico de paulatina evolucién de formas
y modelos en los florilegios poéticos, sino también, desde la perspectiva
exclusivamente diacrénica del propio Cueva, dicho poemario exige ser
careado con las Obras tanto filolégica como criticamente™. Efectivamen-

33 De hecho, aunque, como veremos enseguida, lo fuese explicitamente en la per-
spectiva personal del propio autor, Reyes Cano no restituye de manera alguna la
dispositio o el plan de las Rimas en cuanto cancionero; en cambio, en su edicién,
la ordenacién de las composiciones sigue un criterio temdtico y, secundariamente,
cronolégico. Cfr. Reyes Cano (ed.), “Las Rimas de Juan de la Cueva’, p. XXXV.
Por otra parte, insiste sobre la relevancia de una perspectiva de estudio basada en
el enfoque en el libro de poemas del Siglo de Oro como “objeto literario” y “sin-
tagma de relaciones poéticas” —mencionando, ademds, al propio Cueva entre sus
ejemplos—, Valentin Nunez Rivera, “El libro de poemas (1543-1648): tradiciones
dispositivas y movilidad textual”, en Cancioneros del Siglo de Oro. Forma y formas,
ed. Andrea Baldissera, Como/Pavia, Ibis, 2019, pp. 79-102 (pp. 80-81 y 93-96).
A este trabajo remitimos también para una bibliografia razonada sobre ese corte
metodolégico bastante reciente.

34 Que las Obras y, en particular, su primera seccién de composiciones breves, cons-
tituyan un cancionero, es algo fuera de discusién entre los criticos, aunque perso-
nalmente hemos encontrado un solo estudio en el que dicho aspecto se sittie en el
centro de la atencién, en concreto: Francisco Javier Burguillo Lépez, “El disefio
editorial de las Obras (1582) de Juan de la Cueva’, en Cidnones criticos en la poesia
de los Siglos de Oro, ed. Pedro Ruiz Pérez, Vigo, Academia del Hispanismo, 2008,
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te, si por un lado ya se ha mencionado la recuperacién —sometida a
revision— de muchos de los textos preliminares de la antologia de 1582
en el paratexto de la recopilacién autdgrafa, por el otro merece la pena
mencionar aqui una declaracién muy elocuente del propio Cueva, hecha
con ocasién de uno de los primeros sonetos de las Rimas. En concreto, al
principio de la coleccién, tras reproducir los tres mismos sonetos iniciales
de las Obras®, el autor introduce un cuarto soneto, Vuestra gloria canté y
el ardor mio, a través del cual desvela claramente la operacién que estd en
la base de su nueva recopilacién:

Habiendo sido murmurado de algunos el argumento de este libro,
porque era solamente amoroso ez la primera impresién, se hizo este
soneto en que se pide licencia a la sefiora celebrada en él para jun-

tar diferentes composiciones a diferentes sujetos. Soneto 4. (Cl1,
f. 18r)%

De este epigrafe se desprende perfectamente el asunto y el papel del so-
neto cuarto: el poeta le pide permiso a su dama, que habfa sido el obje-
to exclusivo de ese mismo libro en su “primera impresién”, para que, al
volver sobre él y reformularlo, pueda ahora variar un tanto la perspectiva
unifocal alld expresada. Pues bien, la interconexién entre Obras y Rimas,
en las intenciones de su autor, no podia ser mds explicita’”. En concreto,
precisamente cuando su cancionero amoroso manifiesta la intencién de
abrirse a nuevos asuntos y temas, bajo el principio de una mayor varia-
tio, Cueva anuncia la conexién genética que el nuevo proyecto mantiene
con el primero, convirtiéndolo, de hecho, en el resultado final de una
evolucién lineal a partir de aquel. Asi las cosas, el examen de las variantes
tendrd que extenderse necesariamente a las macrovariantes estructurales

pp- 159-169. El estudioso también alude, aunque solo de pasada, a la necesidad de
cotejar las intenciones autoriales de las dos recopilaciones (ibidem, pp. 163-164).

35 Para ser més precisos, se invierte en el orden entre el segundo soneto y el tercero.

36 La cursiva es mia.

37 Véanse al respecto las breves pero significativas observaciones de Pedro Ruiz Pérez,
““El riesgo que corren los que comunican sus escritos con el vulgo’: las encrucijadas
de Juan de la Cueva’, en Cultura oral, visual, y escrita en la Esparia de los Siglos de
Oro, eds. José Maria Diez Borque, Inmaculada Osuna y Eva Llergo, Madrid, Visor,
2010, pp. 515-535 (p. 519).
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entre la “primera impresién” y la segunda, aunque esta haya permanecido
atascada en un estadio potencial.

Ni, en realidad, quedan fuera de esta perspectiva de andlisis las com-
posiciones juveniles de las Flores, ya que casi todas, como dijimos, entran
—revisadas en mayor o menor grado— en las Rimas. Es mds, algunas de
las variaciones entre F y C1 revelan precisamente la sumisién de estos
textos a un disefio unitario muy fuerte, de sentido precisamente amoroso.
Por sus significativas variantes, es ejemplificador de esta operacién de re-
semantizacién el soneto Han visto los que viven en la tierra, soneto con dos
testimonios: F (pp. 183-184) y C1 (f. 33v). Debido a la fase atn precoz
del estudio, se considera aqui mds oportuno presentar las dos redacciones

en edicién sindptica®®:

F

¢«Han visto, los que viven en la tierra,

el caso extrafio donde vivo y muero?:

que huyo del placer y el pesar quiero;

que aborrezco la paz y amo la guerra;

que sigo a quien me huye y me destierra; 5
tengo esperanza en lo que desespero;

en lo mds imposible, en eso espero

y en eso mi memoria el bien encierra;
amo mi duro mal, huyo el contento;
fatigame el descanso y su memoria; 10
sigo tras el dolor que me persigue;

con lo que me aborrece me contento;

llamo a la muerte vida, al amor gloria.

Mira en qué pone Amor a quien le sigue.

C1

¢Han visto, los que viven en la tierra,
entre cudntos contrarios vivo y muero::
que huyo del placer y el pesar quiero;
que m’ofende la PAZ y amo la guerra;
que sigo a quien me huye y me destierra
y espero en lo que mds me desespero

y; en lo qu’es imposible, el premio espero
y voy por donde el paso se me cierra;
amo mi duro mal, huyo el contento;
fatigame el descanso y su memoria;

sigo tras el dolor que me persigue;

con lo que m’aborrece me contento;
llamo a la muerte vida, al amor gloria;
porque tal tiene Amor al que le sigue.

El soneto desarrolla el zopos petrarquista de oposicién de contrarios que,
en la redaccién de C1, Cueva decide tematizar (v. 2). Entre las muchas
variantes que afloran de un cotejo entre los dos textos, particularmente
relevante para nuestro objetivo es la leccién del verso 4: “aborrezco la paz”

38 Para los criterios de edicién de los textos cfr. supra, nota 3. En cursiva se sefialan,
aqui y en las citas futuras de E las lecciones ilegibles en el manuscrito original, sub-
sanadas a través de la copia tardfa de Paz y Melia (MN 7892), sobre la que se tendrd
ocasién de volver en las préximas pdginas; igualmente, en negrita van las variantes
entre los testimonios considerados.
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en F; “m’ofende la PAZ” segtin C1. Ante todo, dada la condicién de apé-
grafo de E resulta problemadtico estimar la variacién gréfica “paz”/“PAZ”.
Por tanto, mejor centrarnos primeramente en la transformacién del ver-
bo: “aborrezco”/“m’ofende”. A primera vista, dicha conversién podria
explicarse como un intento de variatio, perseguido en C1, con respecto a
la leccién del verso 12 (“con lo que me aborrece”), que queda inalterada
en las dos redacciones. Sin embargo, a este respecto, conviene notar que
no se advierten cambios andlogos con relacién a otros elementos textua-
les reiterados (véanse el caso de “huyo”, vv. 3 y 9 de ambas redacciones,
y de “amo”, vv. 4 y 9 tanto en F como en C1). En otras palabras, es la
falta de uniformidad variantistica del poema con relacién a este aspecto
la que parece desautorizar la suposicidn inicial de una intentio auctoris de
variacién retdrico-estilistica. Asi las cosas, resulta oportuno integrar en el
andlisis la transformacién grafica del segundo elemento del sintagma del
que partimos y pensar en advertir en el uso de la maytscula por parte
de Cueva una funcionalidad especifica. De hecho, el juego polisémico y,
a veces, incluso acréstico basado en el nombre de la mujer amada es un
rasgo estilistico petrarquista muy apreciado por nuestro autor: tanto en el
impreso como en el autégrafo, el nombre de dofa Felipa de la Paz —sea
este el nombre verdadero de la dama, sea su senha/— domina en su poe-
sfa amorosa, registrando multiples recurrencias, totales o bien parciales,
en ambos casos oportunamente sefialadas graficamente a través del uso
de la maytscula®. En cambio, nunca se le cita a esa mujer en la seleccién
de poemas amorosos incluidos en las Flores. Dos son las conclusiones que
se pueden sacar de todo esto. Por un lado, es verosimil suponer, a pesar
de la naturaleza de apégrafo de F, que la variacién de “paz” a “PAZ” sea
una variante de autor, relacionada, quizds, con el episodio biogrifico del
enamoramiento del poeta y consiguiente conversién de la amada en su
musa lirica, episodio que habria que colocar verosimilmente después de
la estancia mexicana de nuestro autor y que hizo posible que madurase
una lectura polisémica del vocablo “paz”, no contemplada originaria-
mente. Siguiendo este razonamiento, para poder efectivamente aprove-
char dicha polisemia y hacer posible el nivel segundo de lectura, Cueva
tuvo que cambiar el verbo “aborrezco” en “m’ofende”. Ademds —y es la

39 Sobre el asunto en las Obras véase Burguillo Lépez, “El diseno editorial de las Obras

(1582)”, pp. 161-164.
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segunda conclusién—, esta interpretacién no contrasta con la ausencia
del soneto que nos ocupa en O, ya que Cueva pudo haber descartado la
composicién a la hora de seleccionar un florilegio antolégico en nombre
de la mujer amada, al no estar efectivamente pensada para ella, mientras
que, en un momento sucesivo, al recoger el conjunto de su produccién
poética, pudo pensar en esta solucién para no dejar fuera este soneto vy,
al mismo tiempo, lograr proporcionar una, por asi decirlo, coherencia
de inspiracidn poética en toda su poesia amorosa de marco petrarquista.
Dejando para una ocasién futura un comentario mds detenido de esta
composicién, baste por ahora haber destacado la necesidad de perfilar
unas instancias autoriales unitarias a las que Cueva, en varios momentos
de creacién y refundicién poética, someti6 sus composiciones y recopi-
laciones.

Por dltimo, esta clave interpretativa, por asi decirlo, interna, de las
modulaciones del discurso lirico de nuestro poeta en su diacrénica movi-
lidad textual habrd que complementarse con un acertado andlisis compa-
rativo de su obra dentro del contexto cultural y literario de las academias
y cendculos sevillanos de esos anos al que venimos refiriéndonos desde el
principio de estas pdginas. Habri, por tanto, que tener en cuenta tanto la
produccién de los poetas contertulios suyos como las reflexiones y teori-
zaciones retéricas y poéticas coevas®’. Ademds, considerado el connubio
ideal entre teoria y praxis poética perseguido por Cueva, replanteamien-
tos y nuevas soluciones tendrdn que ser examinados e interpretados, en
particular, a la luz de la aportacién teérica del propio autor, desperdigada
en las muchas consideraciones metapoéticas incluidas en sus composicio-

40 Ademids de definir su voz singular dentro del gran universo petrarquista, tendrdn
que ser analizadas, por ejemplo, su vertiente graciosa dentro del contexto de la
poesia sevillana de la sal y su “poética familiar”, que tanto le costd en términos de
fricciones y enemistades con el circulo herreriano, segtin las pautas indicadas por
Valentin Nufiez Rivera, respectivamente en “Otra poesia sevillana del Siglo de Oro.
Entre sales y graciosidad”, en Literatura y territorio. Hacia una geografia de la crea-
cion literaria en los Siglos de Oro, ed. Andrés Sdnchez Robayna, Las Palmas de Gran
Canaria, Academia Canaria de la Historia, 2010, pp. 513-537 (pp. 521-524); y en
“Hacia un doble paradigma. Lirica ornada y poética familiar”, en La “Idea” de la
Poesia Sevillana en el Siglo de Oro, ed. Begona Lépez Bueno, Sevilla, Universidad de
Sevilla, 2012, pp. 197-254, de las cuales estdn dedicadas a Cueva y a sus epistolas
sobre todo las pp. 239-252.
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nes de varia naturaleza —sobre todo, sus epistolas— y luego recogida en
su Exemplar poético®.

4. DE ALGUNAS FIORES A LAS RIMAS: UN PROCESO DE ESCRITURA Y REVI-
SION A TRAVES DE TRES DECADAS

Vamos a proporcionar ahora un pequefo ejemplo de la investigacién in
freri de edicién y estudio del corpus de rimas presentado hasta ahora. En
concreto, el botén de muestra elegido consta de los 13 poemas atestigua-
dos por los 3 testimonios fundamentales: Flores, Obras y Rimas. Efecti-
vamente, este pequefio grupo de composiciones, todos sonetos con la
excepcién de una elegia (Robd mi alma un corazén altivo), debido a su sig-
nificativa extensién temporal representa un muestrario privilegiado para
rastrear algunas peculiaridades del proceso de escritura y revisién autorial
de Cueva a lo largo de una experiencia poética de mds de treinta anos.
Al mismo tiempo, permite mostrar, a través de ejemplos concretos, los
rasgos mds problemdticos de tres testimonios tan diferentes como lo son
un florilegio manuscrito misceldneo, un libro impreso estando el autor
en vida —y, ademds, atestiguado por muchos ejemplares— y, por tltimo,
un autdgrafo facticio con diferentes estratos de correcciones y cambios.
Por otra parte, hay que sefialar que, de estos sonetos, 4 estdn atestiguados
también por otros testimonios, que enriquecen su tradicién textual y, por
consiguiente, la varia lectio de los correspondientes poemas. Damos a
continuacién el listado de los poemas considerados:

fncipit Testimonios*?
Amor, de invidia de mi buena suerte E p. 129; O, f. 40v; C1, £. 187v.
Cantando Orpheo con dorada lira E p. 66; O, £. 89v; C1, £. 366r.

41 La bibliografia sobre el Exemplar es copiosa. Entre los estudios més recientes, men-
cionamos, por la amplitud de su enfoque, el de Juan José Pastor Comin, “El Exerm-
plar poético de Juan de la Cueva: teorfa dramdtica de un sevillano que pasé sus
tltimos afos en la ciudad de Cuenca’, Archivo Conquense, 2 (1999), pp. 177-210.

42 De momento, pasando por alto el asunto de la cronologfa entre las redacciones de
los textos, el listado de los testimonios se ha ordenado segtin la cronologfa de estos
tltimos.
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Cuando ardi6 en mi el juvenil brio E p. 158; O, £. 90rv; C1, £. 366r.
Cuando ausente me hallo de mi gloria E p. 398; O, f. 70rv; C1, £. 291r.
Cuando en mi alma represento y miro E pp. 298-299; O, f. 27v; C1, ff. 68v-69r; MN

3708, f. 65v.

Cubrié una oscura noche el dia sereno E p. 68; O, f. 48v; C1, f. 220v.

Dulces regalos de la pena mfa E pp. 189-190; O, ff. 74v-75r; C1, f. 324yv.

Ira tengo de mi, porque a despecho E p. 262; O, f. 43v-44r; C1, £. 197r; MN 3708,
ff. 62v y 60r®.

Llévame mi deseo a aquella parte E p. 298; O, f. 14v; Cl1, f. 24rv; MN 3708, f.
71v.

Lleva de gente en gente Amor mi canto E pp. 107-108; O, £. 90v; Cl1, £. 366v.
No estd en partir mudarse el amor mio E p. 397; O, f. 74r; C1, f. 312r.

Robé mi alma un corazén altivo E pp. 85-87; O, ff. 21r-22r; C1, ff. 23r-24r;
NYHS B-2369-91, p. 185.
Tantas mudanzas veo en el bien mio E p. 362; O, ff. 70v-711; C1, £. 291v.

Conscientes de lo exiguo del corpus, al par de lo hecho en el apartado
anterior, tampoco en este caso se ofrecerd una edicidn critica ni se cons-
truirdn aparatos de variantes; en cambio, si que se presentardn los resul-
tados de un primer cotejo entre las composiciones consideradas y las ob-
servaciones y los comentarios que han derivado de su anilisis. Queda por
supuesto el cardcter parcial y provisional de los resultados, que tendrdn
que ser investigados y profundizados a la luz de un examen completo del
conjunto de las rimas. Mientras tanto, el primer aspecto que el estudio
de estas 13 composiciones, en sus diferentes testimonios, ha puesto de
manifiesto es una tendencia muy fuerte a la reelaboracién por parte de
Cueva, ya que se han podido detectar solo dos casos —Cuando ausente
me hallo de mi gloria 'y Lleva de gente en gente Amor mi canto— en los que
el texto se mantiene integralmente idéntico en todos sus testimonios; en
cambio, en los demds, el autor interviene por lo menos una vez para in-
troducir cambios, aunque frecuentemente minimos. A pesar de esto, solo

43 La aparente incoherencia de la foliacién depende del hecho de que el texto del
soneto resulta dividido entre dos folios sueltos, encuadernados desordenadamente
en el codice. Cfr. Pablo Jauralde Pou ez alii, Catdlogo de Manuscritos de la Biblioteca
Nacional con poesia en castellano de los siglos XVI y XVII, Madrid, Arco Libros, 1998-
2008, I, pp. 538-555.
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en un caso, el del soneto Ira tengo de mi, porque a despecho, se registran
unos cambios realmente notables, que abarcan el sentido y la estructura
de toda la composicién. En general, asi como la entidad de los cambios
varfa bastante de caso en caso, igual puede decirse con relacién a su tipo-
logfa, ya que, considerando nicamente las variantes sustanciales*, estas
afectan tanto al léxico —por ejemplo, sinénimos con matices diferentes,
pero también cambios mds significativos— como a la sintaxis —lo mds
frecuente son las inversiones entre los sustantivos y sus modificadores—
hasta involucrar, aunque solo en unos casos limitados, el sentido global
de la frase. De momento, no se ha detectado en los procesos de revisién
una conducta unitaria y lineal de trabajo, ya que en algunos casos el texto
cambia solo una vez mientras que, en otros, considerando en particular
los testimonios bdsicos, los tres dan fe de otras tantas redacciones. Para
ser mds precisos, a menudo el texto en su conjunto sigue cambiando al
pasar de una redaccién a la otra; sin embargo, es bastante raro que una
leccién dada registre mds de un cambio. Tampoco es posible establecer, en
términos generales, una mayor o menor proximidad o distancia textual
entre las tres redacciones principales al considerarlas de dos en dos, ya
que lo que vale para una composicién no hay que darlo por descontado
para todas las demds. Asi, para mencionar solo dos ejemplos opuestos, el
texto de C1 de la elegia Robd mi alma un corazén altivo difiere mucho del
de Fy O que, en cambio, resultan mds préximos entre si; en cambio, las
variantes mds significativas del soneto /ra tengo de mi, porque a despecho se
registran en F mientras que el texto de O y el de C1 presentan solo una
variante entre ellos.

Asi las cosas, hay un aspecto que es necesario enfocar oportunamente.
La relacién cronolégica entre las versiones de F, O y C1 presenta varios
problemas ya que, por un lado, tenemos las fechas de los tres testimonios
—respectivamente 1577, 1582 y 1604— pero, por el otro, ya hemos
mencionado la declaracién de Cueva sobre la naturaleza facticia del cédi-
ce C1, que resulta constituido por materiales preexistentes —aunque no
siempre tenemos datos extratextuales que nos ayuden a fecharlos con mds

44 La naturaleza de los testimonios F y O, respectivamente apégrafo e impreso, llevan
a prescindir de las variantes grificas, ya que su ortografia ha de interpretarse ve-
rosimilmente como el resultado conjunto de los usos graficos de diferentes agentes
intermediarios aparte del autor (copistas, compositores, correctores, etc.).
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precision—. A estas alturas de la investigacion, basindonos sobre todo
en el pequeno corpus elegido, presentamos algunas consideraciones pre-
liminares. En primer lugar, hay que destacar que los testimonios que han
llegado hasta nosotros no son borradores, ni resultan estar todos direc-
tamente relacionados entre ellos. De hecho, el tnico que nos brinda un
texto iz fieri, 0 mds precisamente un texto base con algunas correcciones
y cambios, no parece que haya sido concebido como borrador, sino més
bien como una copia en limpio —por lo visto, tenia que ser verosimil-
mente un original para la imprenta—, aunque el autor aproveché algu-
nos materiales preexistentes que se encontraban en bastante buen estado
en cuanto a claridad del texto. Sin embargo, el punto de partida de C1
consiste en una redaccién de los textos poéticos que, en muchos casos, ya
no coincide con la de ningtn otro testimonio. A este propésito, si no es
imposible suponer que Cueva retocase minimamente el texto al copiarlo
de algin borrador en una copia en limpio, parece menos probable que
introdujese durante este proceso, es decir, de una forma tan dispersa y
aleatoria, cambios mis significativos. Puede ser util al respecto considerar
la varia lectio del verso 8 del soneto Amor, de invidia de mi buena suerte,
cuyo texto en C1 resulta diferente de F y O ya en su leccién base:

F: lo que a entrambos en llanto nos convierte
O: lo que a en [sic|] entrambos en llanto nos convierte
Cl1: lo qu’en llanto y en gloria nos convierte

Por el contrario, de particular interés son las composiciones que en C1
presentan correcciones por banderillas en correspondencia exacta con to-
das las lecciones de este testimonio que difieren de la redaccién de O. La
elegia Robdé mi alma un corazdn altivo constituye el ejemplo mds significa-
tivo, sobre todo por la regularidad con la que dicho fenémeno se mani-
fiesta en una composicién mucho mds larga que un soneto. Efectivamen-
te, en este caso, tan precisa coincidencia sugiere no solo una proximidad
entre las dos redacciones de O y del texto base de Cl1, sino incluso una
derivacién, por asi decirlo, directa de la redaccién final de C1 de la de
O. Aun asi, es preciso investigar el asunto con minuciosidad y recurrien-
do a todas las herramientas codicoldgicas disponibles antes de formular
conclusiones generalizadas, debido a que, por un lado, como hemos visto
antes, esta coincidencia textual no vale para todos los textos de C1 que

359 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Antonietta Molinaro, “Junté de mis papeles ese volumen”: hacia una nueva edicién de las Rimas sueltas de...

cambian con respecto a O vy, por el otro, hay también casos de textos en
los que se encuentran lecciones finales de C1 transcritas sobre banderillas
que coinciden con las lecciones de O.

Por si fuera poco —y llegamos a la tltima observacién— este primer
cotejo ha permitido aislar por lo menos dos casos en los que la versién
de C1 no resulta ser legible como resultado de la evolucién de un hipo-
tético doble pasaje textual, lineal y directo, de Fa O y de O a Cl1, que la
cronologia de los testimonios puede llevar a suponer como el mds proba-
ble. Para ser mds concretos, si observamos las variantes, notamos que la
leccién del autégrafo parece tener en cuenta ahora la versién de E ahora
la de O. Asi, por ejemplo, en el soneto Ira tengo de mi, porque a despecho,
en el verso 4 se lee:

F: como en todas las cosas siempre he hecho
O: cual os debe mi fe y siempre lo ha hecho
C1: cual os debe mi fe y siempre he hecho

En este caso Cl1 lee igual que O en la primera parte del verso mientras
que coincide con F en la segunda. A su vez, en un par de versos del so-
neto Cubrié una oscura noche el dia sereno (vv. 7-8) se detecta una mayor
proximidad textual entre C1 y F que respecto a O:

F: que serd inmortal en mi memoria/ en cuanto el mundo de hom-
bres fuere lleno

O: que ha de ser inmortal en mi memoria/ en cuanto el mundo
fuere de hombres lleno

Cl1: que serd inmortal en la memoria/ en cuanto el mundo de
hombres fuere lleno

A la luz de estos ejemplos, parece verosimil suponer que, entre los papeles
que Cueva habia recogido para la recopilacién de sus Rimas, se encontrase
no solo la versién de estos sonetos publicada en las Obras, sino también
la que habia sido acogida en las Flores. Incluso no seria quizds demasiado
atrevido imaginar que, en el momento de la confeccién de Cl1, el autor
conservase el manuscrito original que le habia servido para la elaboracién
de las Obras; manuscrito en el que el texto base de algunas composiciones
acaso coincidfa con el consignado para las Flores, luego revisado y enmen-
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dado —;sobre el mismo borrador?— con vista a la publicacién de 1582.
De esta manera, teniendo delante de si un texto con varios estratos de
escritura, a la hora de intervenir una tercera vez sobre un poema, al lado
de los nuevos cambios, Cueva pudo decidir dénde mantener la versién
que habia dado a la imprenta y dénde, en cambio, era mejor rechazar las
variantes introducidas y volver a la primera versién. Considerados los tres
testimonios, parece esta la hip6tesis reconstructiva, por asi decirlo, mds
econdmica; aunque, de todas maneras, es evidente que hay que analizar
los poemas restantes y buscar otros indicios antes de descartar completa-
mente otras posibilidades que siguen de momento igualmente abiertas.
Por ejemplo, nada nos permite descartar, por ahora, incluso la hipétesis
de que algunos de los fasciculos que componen el autégrafo procedan de
materiales preparatorios de O, con un texto sucesivamente abandonado
en favor de otras soluciones —las que se leen en O— y luego recuperadas
y reevaluadas positivamente durante la recoleccién de textos en C1. En
este caso —no es nada mds que una hipdtesis— el texto base del autégra-
fo podria incluso atestiguar un estadio de redaccién intermedio entre F
y O o, ensanchando la mirada —y la suposicién— al grupo mds amplio
de poemas no atestiguados en F sino exclusivamente en O y C1, la de C1
podria ser una redaccién concebida antes de O y, al final, preferida res-
pecto a esta o incluso, en los casos en que el autégrafo lleva correcciones,
revisada prescindiendo de la redaccién de O%.

Por todo lo visto hasta ahora, las rimas de Juan de la Cueva ofrecen un
ejemplo de filologfa de autor particularmente intricado, al compenetrarse
las dos fenomenologias propias de la disciplina, es decir, el original en
movimiento y las redacciones multiples. Sin embargo, como anticipa-
mos, al lado de la complejidad de vinculacién entre el autdgrafo y los
otros dos testimonios fundamentales, otro aspecto que este primer son-
deo ha permitido poner de manifiesto consiste en la especificidad de los
problemas que plantea cada testimonio. Ya se ha comentado bastante la
estratificacién genética de Cl1; en cuanto a F y O, ambos son testimonios

45 Con respecto a esta delicada cuestién, serd indispensable echar una mirada a algunas
obras mayores de nuestro autor y al usus scribendi et corrigendi no siempre lineal con
el que trabajé sobre ellas, segin dej6 reflejado, por ejemplo, en su edicién de los
dos poemas mitolégicos cuevianos el ya citado Cebridn (ed.), “Fébulas mitoldgicas

y épica burlesca”, pp. 50-86.
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cuya vinculacién con el autor resulta més problemitica ya que, en concre-
to, hay que tomar nota de la mediacién de otros agentes —el copista de
E por un lado, y el equipo del taller de imprenta, para el impreso— que
pueden interferir en la expresion de la voluntad textual del autor.

En concreto, F presenta los errores de copia propios de los manuscri-
tos apégrafos; sin embargo, la presencia de errores evidentes es la que lleva
a dudar, en los casos mds conflictivos, es decir, cuando es oportuno hablar
mids cautelosamente de variantes, sobre la naturaleza de las mismas: va-
riantes de transmisién o de autor. Sirvan como botén de muestra dos va-
riantes minimas (vv. 10 y 13) del soneto Llévame mi deseo a aquella parte:

F: debilita mi fuerza y enflaquece
O/C1: debilita la fuerza y enflaquece

F: que muerte y vida juntamente ofrece
O/C1: que vida y muerte juntamente ofrece

En realidad, no son estos los tinicos problemas que afligen al filélogo a la
hora de considerar el texto de la recopilacién mexicana. De hecho, el estado
de conservacién de este manuscrito es lamentablemente muy malo. Aun-
que no les haya tocado a los poemas de Cueva la peor suerte, la gravedad
de su condicién es tal que, a veces, igual que ya hicieron las dos editoras
del manuscrito, es necesario acudir a la copia realizada por el bibli6filo Paz
y Melia en el siglo XIX —es el ms. 7982 de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid— para completar sus lagunas. Claramente, aunque esta copia permita
evitar algunas cruces desperationis, las lecciones que restituye adquieren for-
zosamente un nivel atin menos fiable en el discurso sobre variantes de autor.
Un caso notable es el del soneto No estd en partir mudarse el amor mio, casi
completamente ilegible en E En general, su texto, segtin la leccién de Paz y
Melia, no se aleja mucho de las versiones de O y C1, pero hay por lo menos
dos variantes Unicas leidas a través de este testimonio tardio —respectiva-
mente en los vv. 7 y 11— que convendrd examinar con cuidado ya que,
entre las hipétesis posibles, no se puede descartar que formen parte de los
no escasisimos errores de mala lectura del bibliéfilo:

F: trocar su efecto andando muerte y vida
O/C1: trocar su efecto Amor, muerte dar vida
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F: lo que en si tiene, sin mudarse della
O/C1: lo que en si tiene, sin moverse della

Un discurso, en parte, andlogo afecta también al testimonio de las Obras.
En este caso, hay que enfrentarse con la variabilidad propia de un tes-
timonio impreso en la época de la imprenta manual y hoy atestiguado,
como adelantamos, por mdltiples ejemplares. En cuanto a este tltimo
aspecto, y siempre considerando el muestrario de nuestros 13 poemas,
de momento no se han detectado variantes de estado. Con relacién a los
errores, solo podemos comentar que, frente a fasciculos atestiguados en
dos fases, con consiguientes correcciones de erratas y errores en algunos
de ellos, hay casos de uniformidad en la persistencia de errores evidentes
que puede que atestigiien una correccién de pruebas poco cuidadosa o,
en cambio, si queremos ser mds cautelosos, quizds se deba suponer que
simplemente no hemos tenido suerte en la conservacién de los ejempla-
res®. De todas formas, la presencia de multiples ejemplares de la edicién
facilita la aclaracién de la naturaleza de algunas lecciones que, a primera
vista, pueden parecer variantes de autor mientras que, tras un cotejo con-
junto de los ejemplares y, por supuesto, de las otras dos redacciones de un
poema dado en los demds testimonios, desvela que son errores de copia.
Un ejemplo para todos puede ser la leccién del verso 21 de la elegia Robd
mi alma un corazdn altivo:

F: vi luego que ver pude a mi enemiga

O: vi luego que ver puede (72, ) / pude (m
sal; vie)” mi enemiga

Cl1: vi luego que ver pude mi enemiga

1566 3267 3333 lon; chis ox;

En fin, hasta aqui solo se han considerado las redacciones atestiguadas
por los tres testimonios principales. Sin embargo, al llevar la atencién a
los otros testimonios detectados, entran en juego nuevas variantes. Sirva

46 Quizds esta observacién podrd ser algo matizada cuando se tenga la posibilidad de
consultar el ejemplar de la Biblioteca del Escorial, que es el tnico entre los conoci-
dos al que ain no hemos podido acceder.

47 Cfr. supra, nota 20.
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de ejemplo final el soneto Cuando en mi alma represento y miro, copiado
también en el testimonio MN 3708; efectivamente, en este manuscrito
se registran dos variantes —respectivamente, en los vv. 11 y 14— que,
por pequenas que sean, destacan por arafar la univocidad de las lecciones
correspondientes, en ambos casos, en los tres testimonios de F, O y C1:

F/O/C1: pues ignoro quién es la que poseo/ dentro en mi alma,
donde estd tu asiento
MN 3708: pues ignoro quién es la que poseo/ dentro en mi almay
dénde estd su asiento

F/O/C1: no puede ser fingida del deseo,/ ni a otra dar lugar mi
pensamiento
MN 3708: no puede ser fingida del deseo,/ ni a otra da lugar mi

pensamiento

Como venimos repitiendo desde el principio de este apartado, dichas va-
riantes —asi como las consideraciones hasta aqui enunciadas— tendrdn
que ser interpretadas dentro de un estudio mucho mds amplio y pro-
fundizado para que los datos filolégicos, considerados en un conjunto
sistémico, puedan proporcionar una llave de lectura critica fiable de ese
importante componente de la produccién literaria de Juan de la Cueva
que son sus rimas sueltas. Enmarcada, pues, dentro de sus coordenadas
histérico-literarias, la pardbola cueviana podrd configurar un vélido iti-
nerario para reflexionar sobre la evolucién de géneros y modelos, temas
y formas, en los fervorosos afos del humanismo sevillano, representado
por autores como Mal Lara y sus discipulos y amigos, y por la experien-
cia tedrico-poética herreriana y de su circulo literario. De hecho, por lo
visto, los antagonismos académicos y la relativa marginalidad literaria de
nuestro autor no le impidieron jugar su propio papel dentro del vibrante
escenario cultural de su tiempo: entre el asentamiento del petrarquismo
en el Nuevo Mundo, del que es protagonista, a través del plan de las Flo-
res, al lado de petrarquistas de primera y segunda linea y en didlogo ideal
con un autor del calibre de Cetina®, hasta el replanteamiento editorial

48 Acerca del asunto véanse, amén de los estudios introductorios a las dos edicio-
nes modernas del florilegio ya citadas, Juan Matas Caballero, “Unas notas sobre el
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tardoquinientista del modelo del cancionero amoroso, en el que participa
con su propuesta personal —las Obras— concomitante y alternativa a la
de autores como Herrera y Padilla; por dltimo, con el proyecto de un poe-
mario de toda una vida, sus Rimas, no solo se coloca entre una minoria
de poetas que, por aquel entonces, llevan adelante el paulatino desarrollo
de una atencién y un interés personal mds marcados, con respecto a unas
décadas antes, hacia la transmisién fidedigna —e impresa— de la propia
obra completa, sino que también brinda un ejemplo peculiar de la hetero-
geneidad estructural de los poemarios liricos —ya no son obras las suyas,
sino rimas sueltas— al principio del nuevo siglo”. En definitiva, adentrar-
se en la produccién lirica de Cueva en su conjunto serd una posibilidad
mds para arrojar nueva luz sobre las multiples caras de ese escenario poé-
tico tan prismdtico que es el de la ciudad hispalense entre finales del siglo
XVI'y comienzos del XVII.

petrarquismo en el cancionero Flores de baria poesia”, en Luis Barahona de Soto y
su época, ed. Antonio Cruz Casado, Lucena, Ayuntamiento de Lucena, 2001, pp.
235-255, quien analiza la asimilacién del petrarquismo en las creaciones poéticas
de los autores novohispanos incluidos en la antologfa, suponiendo para ellos el co-
nocimiento previo —y la consiguiente conversién en modelos— de los poemas de
Cetina, Herrera, Silvestre y Cueva —entre otros— que luego encontraron acogida
en la misma misceldnea.

49 Véase al respecto el ya mencionado estudio de Garcia Aguilar, Poesia y edicion en el

Siglo de Oro, pp. 215 y ss.
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“lo robusto / trocd”
Géngora, Las firmezas de Isabela

1. AUN DE SEDA NO HAY VINCULO SUAVE

Al fOIldO del retrato se escuchan lOS Cl’IlidOS dC un perro que protesta por
& q
verse atado a una “laja”, una cuerda laxa':

Nuamero y confusién gimiendo hacfa
en la vistosa laja, para él grave,
que aun de seda no hay vinculo siiave.

(Sol. 2, vv. 806-808).

No hay vinculo que sea suave. No hay vincular, atar, sujetar que no im-
ponga un orden reductor en lo que hasta entonces era un campo abierto
de posibilidades. Uno de los dilemas poético-filoséficos mds acuciantes
de Goéngora serd como vincular las palabras sin renunciar a la suavidad,
0, para decirlo de otro modo, cémo articular libertad y necesidad?, llanto
y metro (“métrico llanto”)?, voz y sangre (“voces de sangre”)?, “ntimero
y confusién”, el orden y la aventura. Si se impone la medida, perdemos
el llanto y la voz se desangra; la poesia se vuelve pura palabreria. Pero sin
el vinculo del metro el verso se ahoga en un mar de ldgrimas y tampoco
dice nada. El quid estd en conciliar la voz y el llanto, el impulso formal y
el impulso material de manera que el sentido no se agote en el mensaje
sino que conserve siempre un margen de indeterminacién que trascienda
la mera palabreria. El dulce lamentar de los pastores en las églogas y en

1 Luis de Géngora, Soledad segunda, v. 808. Salvo indicacién contraria, todas las citas
de las obras de Gdéngora provienen de la edicién de las Obras completas a cargo de
Antonio Carreira, Madrid, Fundacién José Antonio de Castro, 2000, 2 vols. Para
el caso de las Soledades, abrevio Sol. 1, v. 20, es decir, Soledad primera, verso 20. En
el resto de los casos, abrevio OC, I, nim. 20, v. 40, es decir, Obras completas, t. 1,
poema nimero 20, verso 40.

2 Friedrich Schiller, Cartas sobre la educacion estética de la humanidad, trad. Eduardo
Gil Bera, Barcelona, Acantilado, 2018, p. 74.

3 Gongora, Sol. 2, v. 115.

4 Gongora, ibidem, v. 119.
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la novela pastoril da amplia muestra de ello. “Salid ldgrimas corriendo™
no hay género que exprese mejor el vinculo de seda que une y desune el
metro y el llanto. ;El plan de las Soledades? “La dialéctica del plan y del no
plan™; menos una forma determinada de antemano que esa “mezcla de
incertidumbre y seguridad” que Pareyson llama formatividad®. Schiller lo
formula en términos ligeramente distintos: “La belleza produce un doble
efecto, de distensién y de tensién™. Tender y distender a un mismo tiem-
po, sin renunciar al nimero, pero tampoco a la confusién.

2. SI TU NEUTRALIDAD SUFRE CONSEJO

Asi empieza el retrato, envuelto en suavidad:

Que aun de seda no hay vinculo siiave.
En sangre claro y en persona augusto,
si en miembros no robusto,

principe les sucede, abreviada

en modestia civil real grandeza.

La espumosa del Betis ligereza

bebid no sélo, mas la desatada
majestad en sus ondas el luciente
caballo, que colérico mordia

el oro que stiave lo enfrenaba,
arrogante, y no ya por las que daba
estrellas su certlea piel al dia,

sino por lo que siente

368

Roland Barthes, Lo neutro. Notas de cursos y seminarios en el Collége de France, 1977-
1978, eds. Thomas Clerc y Beatriz Sarlo, trad. Patricia Willson, Buenos Aires, Siglo
XXI, 2002, p. 57.

Luygi Pareyson, Estética. Teoria de la formatividad (1954), ed. y trad. Cristina Co-
riasso Martin-Posadillo, Madrid, Xorki, 2014: “El tantear no es tan incierto como
para reducirse a un mero andar a tientas, ni tan seguro como para tomar la via regia:
mds bien estd constituido por una mezcla de incertidumbre y seguridad, en que,
mientras dura la bisqueda, el riesgo no instaura el reino del azar y la esperanza no
se transforma adn en certeza. La tentativa tiene a la vez algo de desordenado y de
ordenado” (p. 119).

Schiller, op. cit., p. 81.
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de esclarecido, y aun de soberano,
en la rienda que besa la alta mano
de cetro digna. Librica no tanto.
(Sol. 2, vv. 808-823).

Antes de entrar en materia, le pido al lector que repase por encima, sin
esforzarse todavia por entender demasiado —sin esforzarse por vincu-
lar—, las palabras que componen el retrato: seda, vinculo siave, espumosa,
ligereza, desatada, luciente, oro (por freno de oro) y siiave lo enfrenaba.

Anddanse ahora una litote, 70 robusto, y cuatro negaciones seguidas:
no hay, bebié no, no ya, no tanto, sin contar el eco repetido de las voces
sino, soberano y mano. No, no y no.

Se dirfa que no hay tanto retrato, la representacién positiva de un ob-
jeto, cuanto una pintura de borrones en la que todo lo que queda del “fre-
no” del caballo es una mancha luciente: “el oro que siiave lo enfrenaba”.
El Panegirico al conde de Niebla (1629) de Espinosa no dice otra cosa: “4
los caballos desvaneciste [el conde de Niebla] con la ufania de tanto oro; y el
adorno era lo principal, y ellos, lo accesorio™. Desatada majestad, el obje-
to de la representacién se desvanece detrds de la orquesta de los metales.
La imagen surge en medio del desvanecimiento. Habra un retrato, pero
sin renuciar a la negatividad: mano de cetro [...] no tanto.

Podriamos decirlo de otro modo: “Si tu neutralidad sufre consejo, / y
no te fuerza obligacion precisa, | la piedad que en mi alma ya te hospeda
/ hoy te convida” (Sol. 1, vv. 518-521). Piedad del alma y neutralidad
del verso. El texto convida al lector a deponer un momento las obliga-
ciones que lo fuerzan, todas precisas, y a hallar refugio en la neutralidad
de un decir que ni habla ni calla, ni ata ni desata, sino que simplemente
“sugiere” (Valéry)’; un decir impreciso, o, mejor, de una imprecisa exacti-
tud; “fdbrica escrupulosa, y aunque incierta, / siempre murada [‘cercada’],
pero siempre abierta” (Sol. 2, vv. 79-80).

8  Pedro Espinosa, Obra en prosa, ed. Francisco Lépez Estrada, Mélaga, Diputacién
Provincial de Malaga, 1991, pp. p. 343.

9 Paul Valéry, Cuadernos (1894-1945), ed. Andrés Sénchez Robayna, trads. Maryse
Privat, Fitima Sainz y Andrés Sdnchez Robayna, Barcelona, Galaxia Gutenberg,
2007: “Agotar lo ‘sugestivo’ mediante la fijacién del desorden de las palabras ex-
tremas conjuntas, por disonancias” (p. 423). La afinidad que existe entre ambos
escritores estd todavia por estudiarse. No es poca.
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La fébrica del decir no estd abierta ni cerrada. Estd cerrada en lo abier-
to y abierta en lo cerrado. Siempre se da; Géngora siempre cede, pero sin
renunciar al “no de retiramiento”, sin renunciar a la negatividad.

“Neutralidad” es neologismo gongorino del que se burla Quevedo
en el soneto “Receta para hacer Soledades en un dia”: “Poco, mucho, si
no, purpuracia, / neutralidad’"'. Incluso cita verbatim el verso que acabo
de glosar y que para el autor del Buscén representaba el epitome de la
ridiculez: “Muda costumbres antes que pellejo, / si tu neutralidad sufre
consejo”'?. ;Qué era aquello de “neutralidad”? ;Qué queria nombrar Gén-
gora que no podia nombrar con el espafol de Covarrubias?

Segtin la tardia definicién de “neutralidad” del Diccionario de Auto-
ridades (1734), queria nombrar una cierta “indiferencia o indetermina-
cién” con respecto al propio nombrar'®. Un nombrar que no cerrara lo
nombrado, que no lo fijara dentro de los limites de la definicién. Nom-
brar sin que lo fuerce obligacién precisa y sin robarle al objeto la suavidad
que le es propia.

Ni A ni lo contrario de A; ni poco ni mucho, protesta Quevedo; ni
si ni no: “una aprehensién generosa y libremente difusa [a large and
freely diffused apprehension]”"; “esquives de la afirmacién [esquives de
laffirmation]”®.

10 José Lezama Lima, “Sierpe de don Luis de Gdéngora” (1951), en Analecta del reloj,
La Habana, Origenes, 1953, pp. 183-214 (p. 202).

11 Francisco de Quevedo, Obras completas. 1. Poesia original, ed. José Manuel Blecua,
Barcelona, Planeta, 1963, p. 1161, vv. 5-6.

12 Francisco de Quevedo, “Alguacil del Parnaso, Gongorilla”, ibidem, p. 1183, v. 107.

13 Diccionario de Autoridades, ed. facsimil, 3 tomos, Madrid, Gredos, 2002, s. v. neutralidad.

14 Francois du Jon, Franz Junius o Franciscus Junius, 7he Painting of the Ancients
(1638), eds. Keith Aldrich, Philipp Fehl y Raina Fehl, traducido del latin por el
propio Junius, Berkeley, The University of California Press, 1991: “Asi como es obvio
que nuestra curiosidad no debe ocuparse de asuntos mezquinos y triviales, asi debe-
mos nosotros, bien al contrario, tratar de concebir toda la manifestacién de las cosas
representadas con una aprehensién generosa y libremente difusa [as it is then evident
that our curiositie may not busie itselfe too much about poore and frivolous matters, so
must wee on the contrary endeavour to conceive the whole shew [show) of the represented
matters with a large and freely diffused apprebension]” (¢. 1, lib. 3, cap. 7, p. 302).

15 Barthes, op. cit., p. 95: “Todo lo neutro es esquive de la asercién (= tema general del
curso). No planteo mds que el principio de un ‘dossier referido a los esquives de la
afirmacidén”. El suefio de Géngora: escribir sin afirmar.
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3. ¢QUIEN ES EL MALO?

Durante siglos, el interés de la critica gongorina por el retrato ecuestre de
las Soledadles se ha limitado a despejar la identidad del cazador, sin que
la efigie en si misma parezca importar demasiado. Lo decisivo ha sido
siempre el guién y el dénde: quién es el principe y dénde exactamente
transcurre la accién.

Pellicer (“la intencién de don Luis fue pintar aqui al sefor duque
de Béjar”)', Salcedo Coronel (“describe luego hermosamente el ca-
ballo en que iba este principe, que a lo que puedo conjurar supone
que era el excelentisimo duque de Béjar”)", y Angulo y Pulgar (“la
admirable pintura del duque de Béjar y su caballo, y del estruendo
y aparato de su cetrerfa, es muy singular”)'®, se decantan por Alonso
Diego Lépez de Zuniga y Sotomayor, con mayor o menor grado de
convencimiento'.

En cambio, en nuestros dias predomina la creencia de que se trata
“evidentemente” del conde de Niebla:

16 José de Pellicer de Salas y Tovar, Lecciones solemnes a las obras de don Luis de Géngora
y Argote (1630), Hildesheim, Baja Sajonia, Georg Olms, 1971, col. 598.

17 Garcia de Salcedo Coronel, Soledades de don Luis de Géngora, comentadas, Madrid,
Imprenta Real, 1636, f. 295v. Adelantdndose a la tesis de Jammes, un lector anénimo
del texto de Salcedo escribié en el margen: “Duque de Béjar no me parece que sea,
pues supone este comentador que este naufragio fue en Italia como afirma en la 1
Soledad, fol. 19; y en la 2, fol. 271. Yo entiendo que era el duque de Medina Sido-
nia y que este naufragio fue en el condado de Niebla, tierra suya”. Ver al respecto
Juan Manuel Rozas, “Otro lector de Géngora disconforme con Salcedo”, Revista de
Filologia, XIV1, 3/4 (1963), pp. 441-443 (p. 442). No obstante, como explica Ro-
zas, “algunas de estas apostillas son bastante peregrinas e, incluso, errores garrafales”
(p. 443). Citan el articulo Antonio Mira Toscano y Juan Villegas Martin, “Gdéngora
y el paisaje de la Soledad Segunda. El litoral onubense en torno a 16007, en E/ dugue
de Medina Sidonia: Mecenazgo y renovacién estética, eds. José Manuel Rico Garcfa y
Pedro Ruiz Pérez, Huelva, Universidad de Huelva, 2015, pp. 325-346 (p. 327, n. 6).

18 Martin de Angulo y Pulgar, Epistolas satisfactorias, en Las Epistolas satisfactorias
(Granada, 1635) de Martin de Angulo y Pulgar, ed. Juan Manuel Daza Somoano,
Sevilla, Universidad de Sevilla, 2019, pp. 234-367 (p. 343).

19 Véase asimismo Rafael Bonilla Cerezo y Paolo Tanganelli, Soledades ilustradas. Reta-
blo emblemitico de Gongora, Salamanca, Delirio, 2013, pp. 31-41.
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Para el que ha leido el poema desde el principio —afirma Jam-
mes—, es evidente que este retrato no es el de un personaje ficticio.
Pellicer y Salcedo [y Angulo y Pulgar, habria que afadir] supusie-
ron, muy légicamente, que se trata del précer a quien estd dedicado
el poema [...] Pero sabemos, gracias al poeta Pedro Espinosa, que lo
explica detalladamente en su Elogio al retrato del excelentisimo serior
don Manuel Alonso Pérez de Guzmén el Bueno, publicado en 1625,
que este “principe” es el conde de Niebla (a quien estd dedicado el

Polifemo)™.

“Detalladamente” quiz4 sea mucho decir. Por lo que se refiere a Géngora,
le dedica una linea que no repite en el Panegirico al conde de Niebla (Se-
villa, 1629): “En esta soledad [Huelva] le hallé el principe de los poetas
don Luis de Géngora cuando dijo: ‘En sangre claro y en persona rebusto
[sic], / si en miembros no robusto, / principe le sucede’™, etc.”! Lo cual
no ha impedido que la tesis de Jammes se haya esparcido como la pélvora
y goce del favor casi undnime de la critica géngorina: entre otros, Daza
Somoano?®’, Lara Rédenas?, Lépez Bueno?, Ly*, Mira Toscano y Rivera
Martin®, y Ponce Cérdenas”. La excepcién mds notable, si bien no la
tnica®, se debe a Carreira, que desde 1994 viene expresando sus dudas:

20
21

22

23

24

25

26

27

28

372

Robert Jammes, “Introduccién” a su edicién de las Soledades, p. 544, n. 811.
Espinosa, op. cit., pp. 265-266. Como anota Lépez Estrada, “el impreso trae por
error: rebusto” (p. 266, n. 92).

Juan Manuel Daza Somoano, op. cit., p. 343, n. 497.

Manuel José de Lara Rédenas, “Los muros de Huelva: el conde de Niebla Manuel
Alonso Pérez de Guzmdn y su retiro en el castillo onubense”, en Ef duque de Medina
Sidonia, pp. 299-323 (pp. 307 y 318-319).

Begofia Lépez Bueno, “Soledades polifénicas: Pedro Espinosa vs. Géngora”, en La
Edad del Genio: Esparia e Italia en tiempos de Géngora, eds. Begona Capllonch, Sara
Pezzini, Giulia Poggi y Jestis Ponce Cérdenas, Pisa, ETS, 2013, pp. 295-316 (p. 310).
Nadine Ly, “De sublimes y modestas cumbres: la figura del conde de Niebla en la
segunda Soledad” (2015), en Lecturas gongorinas. De gramdtica y poesia, ed. Emre
Ozmen, Cérdoba, Universidad de Cérdoba, 2020, pp. 483-503.

Mira Toscano y Villegas Martin, op. cit., p. 339.

Jests Ponce Cirdenas, “Géngora y el conde de Niebla. Las sutiles gestiones del
mecenazgo”, Criticén, 106 (2009), pp. 99-146 (p. 123 y passim).

Ver, por ejemplo, Gaspar Garrote Bernal, “Palabras por patrocinio. Cristébal de
Mesa ante el duque de Béjar (Rimas, 1611)”, en El mecenazgo literario en la casa du-
cal de Béjar durante la época de Cervantes, ed. José Ignacio Diez Ferndndez, Burgos,
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“Es sospechoso el episodio biogréfico del conde de Niebla, que no parece
estar documentado™. Sospecha que en el reciente “Las Soledades y la cri-
tica posmoderna” (2014) se transforma en certeza: “No estd nada claro de
dénde sac6 Pedro Espinosa su conjetura de que los versos [de Géngora]
aluden al conde de Niebla; mds bien parece cosa de su propia Minerva™.
:Es “evidente” (Jammes) o “no estd nada claro” (Carreira)? Aunque el
objetivo de este trabajo no persiga en absoluto despejar la identidad del
‘principal’ de las Soledades —lo que me interesa es explicar, sin escurrir el
bulto y con la mayor precisién posible, el gué de la suavidad de Géngora
y El Greco—, lo cierto es que la balanza podria caer de cualquier lado.
A favor de la hipétesis de Jammes se podria argiiir que el conde de
Niebla no sélo era cetrero, como el principe del poema (Fig. 1), sino Ca-
zador Mayor de Volateria de Felipe III, dignidad que destacan Espinosa
(“si vuela halcones, de tantos y tan puntuales criados se sirve en el cielo
como en la tierra: tal, que, siendo conde, mereci6 titulo de Cazador Ma-
yor de su Majestad”)’!, Mariner (“siendo ellos mismos [los reyes] caza-
dores, €l [el conde de Niebla] fue prefecto del rey / y entregé sus favores

Fundacién Instituto Castellano y Leonés de la Lengua, 2005: “Cuando mandé
[el duque de Béjar] llamar a Mesa, cazando en sus posesiones andaluzas pasaba su
tiempo el Duque, y en el correspondiente pasaje de esta epistola (vv. 88-93) aletean
argumentos gongorinos de la segunda Soledad que pudieran hacer dudar de que
Goéngora (I, 809- 823) retraté cazando al conde de Niebla y no al duque de Béjar,
como sostiene Jammes” (pp. 131-173 [p. 150]); y Marsha S. Collins, he Soledades,
Géngora’s Masque of the Imagination, Columbia (Misuri), University of Missouri
Press, 2002: “Sospecho que a Gdéngora le complacian las especulaciones acerca de
la identidad del jinete, pero no creo que en realidad buscara representar a ningin
individuo especifico, sino captar la esencia o las ideas universales que conforman
la base de este tipo de retrato [I suspect Gdngora relished speculations over the
identity of the horseman, but I believe that in actuality he sought not to represent
a specific individual, but rather to capture the essence, the universal ideas that form
the conceptual core of this particular type of portraiture]” (pp. 90-91).

29 Antonio Carreira, “Pedro Espinosa y Géngora”, Revista de Filologia Espariola, LXX-
IV, 1/2 (1994), pp. 167-179 (p. 173).

30 Antonio Carreira, “Las Soledades y la critica posmoderna”, en Géngora y su estela en
la poesia espanola e hispanoamericana (el Polifemo y las Soledades en su IV Centenario),
ed. Antonio Castro Diaz, Sevilla, Asociacién Andaluza de Profesores de Espafiol
Elio Antonio de Nebrija, 2014, pp. 80-108 (p. 104).

31 Espinosa, op. cit., p. 243.
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en los bosques”)*, y el propio Géngora en el Poliferno (“peinar el viento,
fatigar la selva”)?. De hecho, y como recuerda Lara Rédenas, “una de
las primeras 6rdenes que dio [el conde] a raiz de su establecimiento en
el castillo de Huelva [el Castillo de San Pedro], en 1599, fue comprar en
Portugal cuatro halcones™.

Sabemos también que era aficionado a los equinos, ya que segtin dis-
tintas fuentes histéricas, y no sélo el Elogio de Espinosa, cuando el prin-
cipe de Gales estuvo en Madrid en busca de novia, en marzo de 1623, el
conde le envié de regalo desde Sanldcar veinticuatro caballos andaluces,
enjaezados de pies a cabeza, magnificencia que por lo visto dejé “pasma-
da” a la comitiva inglesa®.

Por ultimo, como vienen insistiendo Wickersham Crawford®, Jam-
mes”’, Garrote Bernal®, Ponce Cdrdenas® y sobre todo Mira Toscano y

32 Vicent Mariner d’Alagé o de Alagén, Gusmaneidos Libri Quingue (h. 1631), p. 399,
vv. 323-324. Cito por la tesis doctoral inédita de Francisco Bravo de Laguna, Estu-
dio, edicion y traduccion del libro los Gusmaneidos Libri Quingue de Vicente Mariner,
Las Palmas de Gran Canaria, Universidad de Las Palmas de Gran Canarias, 2002:
“Praefectus regis tunc, venatoribus ipsis, / ipse fuit sylvisque suos dedit ipse favores”
(p. 399, vv. 323-324). Ver al respecto Pedro Conde Parrado, “Literatura panegirica
dedicada al VIII duque de Medina Sidonia: del Elogio de Pedro Espinosa a los Gus-
maneidos Libri de Vicente Mariner”, Criticdn, 132 (2018), pp. 141-154. El autor
demuestra de manera concluyente que el “Alfonso” (‘listo por su nobleza) aludido
en el panegirico no es el conde-duque de Olivares, como cree Bravo de Laguna, sino
el conde de Niebla, “el gran hombre / que eleva hasta el firmamento los origenes de
los Guzmanes, / que llena con sus propias gestas todos los rincones del mundo” (p.
387, vv. 14-16).

33 Luis de Géngora, Fébula de Polifemo y Galatea, en OC, 1, nim. 255, v. 8.

34 Lara Rédenas, op. cit., p. 318.

35 Espinosa, op. cit., pp. 297-307 (p. 307).

36 James Pyle Wickersham Crawford, “The Setting of Gdngora’s Las Soledades”, His-
panic Review, 7, 4 (1939): “The scene, I think, of the Soledades is Ayamonte and the
adjacent region” (pp. 347-349 [p. 347]).

37 Robert Jammes, “Introduccién”, pp. 65-73, con fotografia de las marismas de los
rios Tinto y Odiel.

38 Garrote Bernal, 0p. cit.: “Un espacio —Gibraledn, Ayamonte— que dentro de poco
recorrerd el errante peregrino de Géngora” (pp. 148-149).

39 Ponce Cdrdenas, “Gdngora y el conde de Niebla”, pp. 115, 123-124 y 133, si bien
advierte que “parecerfa erréneo tratar de recorrer sus versos [de Géngora] bajo la
dptica de un verismo topogréfico [cursivas en el original]” (p. 119).
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Villegas Martin®, algunos elementos del paisaje de la segunda Soledad re-
cuerdan a la costa onubense, si bien los Ginicos topénimos que menciona
el poema son “Cartago” (Sol. 2, v. 293), “la remota Cambaya” (Sol. 2, v.
373), “desde la Mauritania a la Noruega” (Sol. 2, v. 738), “los campos tal
vez de Meliona” (Sol. 2, v. 765) en Ordn, “el Caistro” (Sol. 2, v. 525) en
Turquia, “el Meandro” (Sol. 2, v. 526) al sur de Izmir y los horrores del
“Nilo” (Sol. 2, v. 830), todo ello mezclado con los rios “Guadalete” (Sol.
2,v.727) y “Betis” (Sol. 2, vv. 813 y 857). En otras palabras, una geogra-
fia disparatada y exdtica que de ninguna manera quiere verse confinada al
paso de ganados de la isla de Barronalejo*'. ;Qué lugar? Cualquier lugar
con tal de que sea “remoto” e inspire, dice Géngora, un “mudo horror
divino” (OC, I, ntim. 290, v. 1). Un lucus*?, el bosque sagrado de Virgilio
(Eneida, lib. 8, vv. 342-354), Vitruvio (Los diez libros de Arquitectura, lib.
7, cap. 5), Sannazaro (Arcadia, Prosa X) y la gréfica de ermitanos flamen-
ca, en particular la Soledad o la vida de los padres ermitanios de Johan y
Raphael Sadeler y Adriaen Collaert®.

40 Mira Toscano y Villegas Martin, op. cit., pp. 338-345.

41 Mira Toscano y Villegas Martin, ibidem: “Ya algin estudioso del tema propuso
identificar esta isla con la de la Canela, aunque los versos parecen evocar mds bien
una isla de proporciones algo menores, probablemente rodeada por las aguas en
la pleamar, pero no enteramente separada de la orilla al bajar la marea. Podrfamos
ejemplificar esta cambiante situacién en islas como la ya citada del Barronalejo, que
en bajamar permitia el paso de ganados desde San Miguel de Arca de Buey ‘a pie
enxuto” (p. 339).

42 Sobre el lucus, ver John Scheid, “Lucus, nemus. Qu’est-ce qu'un bois sacré?”, en Les
bois sacrés. Actes du colloque international de Naples, eds. Olivier de Cazanove y John
Scheid, Népoles, Publications du Centre Jean Bérard, 1993, pp. 13-20; y Hervé
Brunon, “Locus secretus: topique et topophile”, en Petrarca e i suoi luoghi. Spazi reali
e paesaggi poetici alle origini del moderno senso della natura, eds. Domenico Luciani
y Monique Mosser, Trévise, Fondazione Benetton Studi Ricerche, 2009, pp. 41-
55. Fray Hortensio Paravicino también llama al poema por su nombre correcto:
lucus, bosque sagrado. Ver su “Romance describiendo la noche y el dia, dirigido
a don Luis de Gdngora”, en Obras pdstumas, divinas y humanas. Poesias completas,
eds. Francisco Javier Sedefio Rodriguez y José Miguel Serrano de la Torre, Mélaga,
Universidad de Mélaga, 2002: “Cuyas sacras Soledades, | misteriosas si no mudas”
(ndm. 6, vv. 113-114). Soledades sagradas, misteriosas y silenciosas: un Jucus o un
locus secretus que inspira un mudo horror divino.

43 Ver al respecto Francisco Javier Escobar Borrego, “;Topografia o topotesia en el en-
torno espiritual del conde de Niebla? Sobre Soledades contemplativas y el Retrato de
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En contra estdn las dudas que inspira el testimonio de Espinosa, cuya
“historia” del conde, puesta en entredicho por Morovelli (“vi a V. E. [el
conde de Niebla] muy bien retratado, pero no sé si estd tan bien histo-
riado en los escritos de algunos”)* y por el propio Jammes (“es dificil,
desde luego, confiar totalmente en las afirmaciones de Espinosa, cons-
tantemente preocupado por divinizar al duque de Medinasidonia”)® est4
plagada de exageraciones, mentiras, inexactitudes y plagios. El conde no
se refugié en Huelva porque hubiese leido Menosprecio de corte y alaban-
za de aldea de Guevara, como quiso hacernos creer Espinosa (“la corte,
donde toda vida es corta”)%; antes bien “se sobreentiende un conflicto
con su suegro, o incluso puede atisbarse una tensién entre consuegros™.

Aunque es verdad que ejercié un modesto mecenazgo artistico®, no hay

Pedro Espinosa (con dos documentos inéditos)”, disponible en https://e-spania.revues.
org/25264; del mismo autor “Restitutio eremitice uite et studia dininitatis. Nuevos datos
sobre Pedro Espinosa y el conde de Niebla (con Géngora y la estela de la poesia culta
in margine)”, en LExemplum virgilien et [Académie napolitaine & la Renaissance. Itinera
Parthenopea, I, eds. Marc Deramaix y Giuseppe Germano, Paris, Classiques Garnier,
2018, pp. 399-418; y Humberto Huergo Cardoso, “De una encina embebido en lo
concavo’. Las Soledades y 1a iconografia eremitica’, Creneida, 7 (2019), pp. 121-167.

44  Francisco Morovelli de Puebla, Breve discurso, dedicado al excelentisimo serior don Man-
uel Alonso Pérez de Guzmdn el Bueno, octavo duque de Medina Sidonia (s. 1., s.1.,s.£).Y
todavia afiade: “Que para saber esto [para saber historiar] como se debe son menester
grandes estudios, con mucho conocimiento de los autores de la antigiiedad, mucha
noticia de las buenas letras, y ésta no la dan las obras de don Luis de Gongora ni sus
Soledades, porque es quedarse muy con ellas”. Apud Francisco Rodriguez Marin, Pedro
Espinosa. Estudio biogrdfico, bibliogrdfico y critico, Madrid, Tipografia de la Revista de
Archivos, 1907, p. 293; y Carreira, “Pedro Espinosa y Géngora”, p. 172.

45 Jammes, La obra poética, p. 235.

46 Espinosa, Obra en prosa, p. 249.

47 Lara Rédenas, op. cit., p. 305.

48 Su aportacién mds destacada en este sentido quizd haya sido el encargo que le hizo a
Juan de Roelas en el afo 1619 (después de las Soledades, entonces) de nueve lienzos
para el retablo mayor de la iglesia del Convento de Nuestra Sefora de la Merced, en
Sanltcar de Barrameda. Ver al respecto Enrique Valdivieso Gonzdlez, “Pinturas de
Juan de Roelas para el convento de La Merced de San Licar de Barrameda”, Boletin
del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, 44 (1978), pp. 293-302. Su padre, el
VII duque de Medina Sidonia, posefa una coleccién mediocre de pintura mayormente
religiosa. Las tinicas obras con nombre de autor pertenecen a un tal Diego Pérez Mejia.
En 1602 se anadieron a la coleccién doce cuadros de emperadores de Mateo Martinez.
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prueba documental alguna de que poseyera “espléndidos originales del
Basano, Carducho, Ticiano, Rafael, Tintoreto, Parmesano [Parmigiani-
no], Zicaro y Barocio”®. La heroica batalla contra “una galeota de va-
lientes piratas turcos” no ocurrié en 1599, sino en 1601, y segtn Lara
Rédenas, “la mayor parte de lo que se cuenta es una construccién pane-
girica sin mds™'. Carreira recuerda “una proeza similar atribuida mucho
antes a don Juan de Austria™?, y Lara Rédenas se pregunta si algunos de
los detalles no serdn un plagio del capitulo VIII de la primera parte del
Quijote. Los plagios de Géngora en particular son numerosisimos a lo
largo de toda su obra®. ;Se inspira realmente el retrato de las Soledades en
el conde de Niebla o sélo se parece al retrato del Poliferno y Espinosa infie-
re que son la misma persona? Salvo la palabra de Espinosa, no hay prueba
documental de que Géngora haya estado en “la soledad de Huelva™’; y
de haberlo hecho, que tampoco es imposible, Espinosa no pudo haber
sido testigo presencial del encuentro porque no entré al servicio de la casa
ducal hasta julio de 1615, es decir, después de la redaccién de la mayor
parte de las Soledades y ocho afos después —1607— de la estancia de
Goéngora en Lepe y Ayamonte®. ;Se lo contaron o lo inventé él mismo
para congraciarse con su mecenas? No serfa la primera vez que interpela
al conde (“déjate hallar de ristica Flora”) repitiendo verbatim las palabras

Ver al respecto Fernando Cruz Isidoro, “La coleccién pictérica del palacio sanluquefio
de la Casa ducal de Medina Sidonia entre los afios de 1588 y 1754”, Laboratorio de
Arte, 16 (2003), pp. 151-169. Como digo, nada que indique que el conde fuera un
verdadero cognoscente o que poseyera obras italianas de importancia.

49 Espinosa, Obra en prosa, p. 244.

50 Ibidem, p. 265.

51 Lara Rédenas, op. ciz., p. 312.

52 Carreira, “Pedro Espinosa y Géngora, p. 173.

53 Lara Rédenas, op. ciz., p. 312.

54 Ver Carreira, “Pedro Espinosa y Gdngora, pp. 174-179, que recoge decenas de
ejemplos.

55 Espinosa, Obra en prosa, p. 265.

56 Francisco Lépez Estrada: “Por algtin motivo don Manuel Alonso Pérez de Guzmdn,
conde de Niebla y luego duque de Medina Sidonia, entré en 1615 en relacién
con el vocacionalmente ermitafio y ya presbitero de Antequera y Archidona [Espi-
nosa]”, en Obra en prosa, pp. 20-21. La estancia en Lepe y Ayamonte en el afio 1607
es un hecho conocido. Manuel José de Lara Rédenas opina que “lo normal es que
fuera al castillo de Huelva” (0p. cit., p. 318), si bien el viaje no estd documentado.
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de Géngora (“déjate un rato hallar del pie acertado”) (Dedicatoria, vv. 23-
30), en este caso, la dedicatoria al duque de Béjar.

Asi las cosas, prefiero no pronunciarme ni a favor ni en contra. La pala-
bra de Espinosa no es de ninguna manera un juicio definitivo. No creo que
el parecido sea evidente, pero tampoco es impensable. ;El retrato ecuestre
de las Soledades un panegirico del XI conde de Niebla? Podria ser...

De todos modos, “;quién es el malo?” no es la pregunta que yo me ha-
rfa. La cuestidn palpitante es mds bien: suponiendo que los versos de las
Soledades fuesen un criptorretrato del conde de Niebla, ;de qué tipo es? Y
aqui si que la respuesta no admite dudas: un retrato francamente manie-
rista, de una delicadeza extrema, que tiene poco que ver con la retérica
machista, belicista y patriotera del género del retrato ecuestre en cualquie-
ra de sus manifestaciones —literaria, pictérica o escultérica—, compren-
didos el Elogio al retrato del propio Espinosa (“muerde con soberbia el
oro, / que aun en él mana el tesoro / de la mano que lo enfrena”), aunque
no hay rastro del tal “retrato”™’; el retrato ecuestre de Carrillo y Sotoma-
yor (“con pecho mds fuerte”, “con fiera vista y encendida’, “de enojo y
de diamante armado”),’® y los rimbombantes Gusmaneidos libri quingue
de Vincent Mariner (“mds grande que Hércules trilla las regiones de la
tierra con las armas, / esparciendo, con la fortaleza del pueblo, el poder
bélico, / y debilitando al mismisimo Marte con la punta del hierro”)®.
Hércules aparte, “muerde con soberbia el oro [...] que lo enfrena”, como
dice Espinosa, no es lo mismo que aquel “colérico mordia / el oro que
siiave lo enfrenaba” de Géngora. El plagio es evidente, pero Espinosa se
ha cuidado de omitir una voz que Gdngora repite dos veces (Sol. 2, vv.
808 y 817) en menos de diez versos: suave. ;A qué se debe la omisién?®°

57 Espinosa, op. ciz., p. 246.

58 Luis Carrillo y Sotomayor, “Egloga primera”, en Obras, ed. Rosa Navarro Durén,
Madrid, Castalia, 1990, pp. 217-229 (pp. 217-218, wv. 10, 18 y 19).

59 Mariner, gp. cit.: “Terranum tractus armis terit Hercule maior / bellica diffundens populi
per robora iura / atque ipsum Martem contundens cuspide ferri” (p. 392, vv. 142-144).

60 Todo el retrato ecuestre de Espinosa incluido en el poema “Panegirico”, desde el
verso “Da el caballo testimonio” hasta “la voz en el instrumento” (Obra en prosa,
pp. 244-247 [pp. 246-247, vv. 31-50]), se inspira en el de las Soledades, si bien la
imagen que emerge del conde en ambos textos, si el poema de Géngora se refiri-
ese al conde, es radicalmente diferente. En pocas palabras, donde Géngora escribe
“suave”, Espinosa entiende “hundes la tierra” (v. 33), “a imperio se ordena” (v. 36),
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4. ST EN MIEMBROS NO ROBUSTO

1 0, m4s claro todavia, “viva imitacién de la
dureza de las armas y de la guerra”?, la caza es por definicién un ejer-
cicio robusto para hombres varoniles y fornidos, la viva “academia de
Hércules™. Segin Nunez de Avendafio en sus Avisos de cazadores y de
caza (1543), el nombre mismo “cazador” “es ardbigo; quiere decir en len-
gua castellana subjectador, e ansi los ardbigos suelen llamar a los senores
que tienen subjection sobre hombres cacies, que quiere decir subjectadores,
y de ahi se derivd este nombre, caza, que quiere decir subjecta”®. No es
asi (cazar no viene del drabe cacies, sino del latin vulgar captiare, derivado
de capere o ‘coger’), pero de todos modos la falsa etimologia refleja correc-
tamente el sentir de la época: “Los cazadores muy convenientemente se

“Viva imagen de la guerra”

“huella con desdén” (v. 37); y donde Géngora desata (“desatada / majestad”), Es-
pinosa encierra, cifie y ata: “del valor que en ti se encierra” (v. 32), “tu frente ciie
contento, /'y, atando en dulzura al viento” (vv. 46-47). Aun si se tratara del mismo
modelo, que no es nada evidente, son dos poéticas opuestas, una suave y la otra
dura. Reproducido igualmente en Pedro Espinosa, Poesia, ed. Pedro Ruiz Pérez,
Madrid, Castalia, 2011, pp. 257-260 (p. 259, vv. 31-50).

61 Juan Mateos, “Al lector”, en Origen y dignidad de la caza, Madrid, Francisco Mar-
tinez, 1634, s. p. El original incluye un retrato ecuestre del Conde-Duque. Idéntica
frase en Fernando Tamariz de la Escalera, “Al lector”, Tratado de la caza al vuelo
(1654), Sevilla, Imprenta de E. Rasco, 1889: “La dignidad de este noble ejercicio
se conoce fécilmente, por ser propia accién de reyes y principes, y el maestro mds
docto que puede ensefiar mejor el arte militar tedrica y précticamente. Los bosques
son las escuelas, los enemigos las fieras, y asf con razdn es llamada la caza ‘viva ima-
gen de la guerra’. Y Julio Pélux afirma que los cazadores usaban del mismo traje que
los soldados” (p. 10).

62 Alonso Martinez de Escobar, “El autor, a todos”, en Arte de ballesteria y monteria,
Madrid, Imprenta Real, 1644, s. p.

63 Mateos, op. cit., s. p.

64 Pedro Nufiez de Avendano, Aviso de cazadores y de caza, Alcald de Henares, Joan
de Brocar, 1543, f. 1r-1v. El propésito del libro es refutar las ideas del “vulgo igno-
rante”; a saber, “que ocupados los sefiores en cazar, fallescen algo en la gobernacién
de sus vasallos”; “que los gastos de la caza son muchos, y querrien que los sefiores
no fuesen prédigos en esto”; y finalmente “que la caza y animales que los sefiores
tienen en sus bosques y dehesas destruyen las heredades y términos y hacen otros
dano” (todas las citas en el prélogo sin foliar). Estd claro, pues, que era un deporte
contestado desde todos los puntos de vista: politico, econémico y ecolégico.
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dicen subjectadores porque a modo de guerra subjectan las aves y bestias
fieras, y en lengua latina se llaman venatores y la caza de estos se llama opre-
siva, y tuvo principio donde Nemroth edificador en Babilonia, el cual la
Sagrada Scriptura llama robustos venator [‘cazador robusto’]”®. En efecto,
la Vulgata dice: “Y fue [Nemrod] robusto cazador [robustus venator] de-
lante del Senor. Por lo cual salié el proverbio: ‘Robusto cazador [robustus
venator] delante del Sefior, como Nemrod™”*. Y como era un proverbio,
un prejuicio compartido, encontramos el mismo epiteto —robusto— en
las Notas al panegirico del senor marqués de Montalbdan (1651) de Trillo y
Figueroa: “El concepto a que miran esas cazas es [...] a solicitar al mar-
qués robusto, ejercitado y lejos de las delicias femeniles™; en el retrato de
Fernando el Catélico (1631) de Saavedra Fajardo: “;Quién viendo a vues-
tra majestad tan brioso y diestro en la plaza, y tan robusto en los ejercicios
de la caza, no le pusiera en las manos el cetro que le da su augusta y real
sangre?”®; en el Canto a Jacob y Raguel del principe de Esquilache: “Vol-
vi6 del campo el cazador robusto | y el logro de sus manos le presente”®; y
en E/ Actéon de Enrique Vaca de Alfaro: “Viéndose fatigado, / este robusto
cazador dispone”. Lupercio de Argensola también lo emplea:

65 Nufez de Avendafio, ibidem, f. 1v.

66 “Erat robustus venator coram Domino. Ob hoc coram proverbium: Quasi Nem-
rod robustus venator coram Domino”. Cito por la edicién de Felipe Scio de San
Miguel, La Biblia Vulgata latina, traducida al espasiol, tercera ed., Madrid, Ibarra,
1818, t. 1, Génesis 10: 8-9.

67 Francisco de Trillo y Figueroa, Obras, ed. Antonio Gallego Morell, Madrid, CSIC,
1951, p. 368. En el mismo texto: “Porque ha de ser venerado [el marqués], in-
clindndole al ejercicio de la caza, imitando su dureza y escabrosidad en Virgilio,
libro 8, Aeneis, donde: ‘Horrida praecipue cui gens adsuetaque multo / uenatu
nemorum, duris Aequicula glaebis’. Ejercicio robusto le llamaron Cicerdn, lib. 2, De
natura deorums Julio Pélux, lib. 5; Jenofonte, Ciropedia, lib. 8 y otros” (p. 367). Y
mds adelante: “Comienzo por la caza del jabali por ser la mds ordinaria y robusta de
Andalucia” (p. 367).

68 Diego de Saavedra Fajardo, Razén de Estado del rey catélico don Fernando (1631), en
Rariora et minora, ed. José Luis Villacafias Berlanga, Murcia, Tres Fronteras, 2008,
pp- 183-205 (p. 188).

69 Francisco de Borja y Aragén, principe de Esquilache, Obras en verso, Madrid, Di-
ego Diaz de la Carrera, 1648, p. 73. Ver igualmente el poema Antonio y Cleopatra:
“Del alto monte la robusta caza” (p. 124).

70 Enrique Vaca de Alfaro, E/ Acteén, en Maria Angeles Garrido Berlanga, La obra
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Deja el lecho caliente

con la esposa dormida

el cazador solicito y robusto;

sufre el cierzo inclemente,

la nieve endurecida,

y tiene de su afdn por premio justo
interrumpir el gusto

y la paz de las fieras,

en vano fuertes, cautas y ligeras’'.

Es mds, “augusto” rima normalmente con “robusto”. Asi, por ejemplo,
en las “Exequias del rey nuestro senor don Felipe I1” (1598) del propio
Lupercio de Argensola: “Como Augusto. | Ese brazo robusto”?; en el

Retrato panegirico del serenisimo seiior Carlos de Austria (1633) de Bocdn-
gel: “Con ojos de diamante y sed robusta | bebiendo llama de la frente
augusta’”?; en El Fernando o Templo de su fama (1637), también de Bo-
cdngel: “Del antes real como después augusto | Héctor novel del Han-
garo cufiado / se mezcla al suyo campo tan robusto”’; y en la Jerusalén

conquistada (1609) de Lope:

71

72
73

74

381

poética de Enrique Vaca de Alfaro: edicion y estudio de la Lira de Melpomene, tesis
doctoral, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2016, pp. 424-464 (p. 428, vv. 55-56). La
tesis ha sido publicada con el titulo de Edicidn y estudio de la Lira de Melpdmene de
Enrique Vaca de Alfaro, Cérdoba, UCOPress, 2018.

Lupercio Leonardo de Argensola, “Alivia sus fatigas”, en Flores de poetas de Juan
Antonio Calderén (1611). Transcripcion del manuscrito llamado Segunda parte de las
Flores de poetas ilustres de Espania, eds. Jesis M. Morata y Juan de Dios Luque,
Granada, Granada Lingiiistica, 2009, pp. 282-283 (p. 282, vv. 19-27). Compdrese
con Bartolomé Leonardo de Argensola, Rimas, ed. José Manuel Blecua, 2 tomos,
Madrid, Espasa-Calpe, 1974: “Donde Adonis atiende / a la robusta caza” (Cancidn
a la primavera, t. 1, 1, vv. 26-27); “ya el robusto ejercicio de la caza” (A don Fernando
de Borja, virrey de Aragdn, t. 1, 44, v. 238).

Argensola, ibidem, t. 2, 167, vv. 69-70.

Gabriel Bocingel, Retrato panegirico del serenisimo serior Carlos de Austria, en Obras
completas, ed. Trevor J. Dadson, 2 tomos, Madrid, Iberoamericana, 2000, t. 1, pp.
325-386 (p. 376, estrofa CXVIIL, vv. 943-944).

Gabriel Bocangel, El Fernando o Templo de su Fama, ibidem, pp. 397-410 (p. 405,
estrofa XXV, vv. 159-161).

Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Humberto Huergo Cardoso, “Si en miembros no robusto” el retrato ecuestre de las Soledades y la maniera suave

Salié arrogante a la campana Agusto,
mozo mds temerario que robusto,

en un caballo blanco...”.

Por qué afirma Géngora lo contrario?: “En sangre claro y en persona
augusto, | si en miembros no robusto, | principe les sucede”. ;Acaso no sabia
todo el mundo que “los grandes principes deben ejercitar la caza como
cosa muy saludable y necesaria, de donde e/ cuerpo se hace mds robusto y el
dnimo mds fuerte ejercitando en ella todas las cosas de la guerra, asi correr
a caballo como a pie, saltar, luchar, tomar los animales feroces, acomete-
llos, conquistallos, vencellos, sufrir el calor del estio y el frio del ivierno,
la hambre y la sed, dormir en piedras y asperezas sin regalo”?”®

5. LA EDAD DE LA ADOLESCENCIA

Al menos tres respuestas son posibles. La primera es la que ofrece Serrano
de Paz en sus olvidados Comentarios a las Soledades: “Seguia toda la chus-
ma dicha un principe ilustre en sangre, augusto en su persona, aunque no
de mucha edad’”’. Y aclara todavia:

75 Félix Lope de Vega y Carpio, Obras completas. Poesia, III. Jerusalén conquistada.
Epopeya trigica, ed. Antonio Carrefio, Madrid, Fundacién José Antonio de Castro,
2003, lib. 10, vv. 129-134. La misma consonancia en el libro 7: “Hicieron Saladino
al més robusto, | mis atrevido y de color triguefio; / otro a Branzardo y otro al siem-
pre augusto | Ricardo inglés” (vv. 13-17). El tema se vuelve obsesivo en Lope: “Era
robusto Candelor, fornido / descubierto de musculos y venas” (lib. 1, vv. 112-113);
“las armas del robusto al mas robusto” (lib. 10, v. 91); “Suero, Tello, Forttn, Tirso,
Haro, Bustos, / todos de igual valor, todos robustos” (lib. 12, vv. 131-132); “el conde
igual a Encelado robusto” (lib. 3, v. 77), etc.

76 Luis Barahona de Soto, Didlogos de la monteria, prélogo Francisco R. de Uhagén,
Madrid, s. 1., 1890, lib. 1, pp. 11-12. No he podido consultar la edicién moderna
del texto a cargo José Lara Garrido y Antonio M. Ferndndez, Mélaga, Asociacién
para el Desarrollo Rural de la Comarca Nororiental de Malaga, 2002. Otros ejem-
plos en Juan Matas Caballero, “Un ‘espantoso rumor’ de ‘tremenda batalla’ entre
Géngora y el duque de Béjar”, en E/ mecenazgo literario, pp. 43-74 (pp. 44-56).

77 Manuel Serrano de Paz, Comentarios a las Soledades, Madrid, Biblioteca de la Real
Academia de la Lengua, mss. 114-115, t. 2, f. 496r.
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Era el principe no robusto en miembros, esto es, aun estaba en la
edad de la adolescencia, que los miembros no tenian todo lo robusto que
tenian de ser, edad propia para la caza y la que mds la apetece, y por
eso notada del poeta’.

No robusto, entonces, por ser joven y no haber alcanzado todavia la edad
viril. “Augusto, robusto de edad”, llama Ticito al emperador César Au-
gusto”, si bien en la época no era raro presentarlo joven (Fig. 2). Es una
hipétesis sumamente plausible que cuenta con el apoyo de seis ejemplos
mis en las propias Soledades, no digo ya fuera de ellas (“edad floreciente™,
“en tierna edad dichoso™®!, “la edad dichosa”®?, “florida edad”®, etc.): el
peregrino mismo (“si no augusto, esclarecido, / el joven™*, “desnudo el
joven”, etc.)®, la novia de la Soledad primera (“nifio amé la que adora
adolescente, | villana Psiques”)®, los villanos de la misma Soledad primera
(“arrogante joven llama”),*” los jévenes pescadores Licidas y Micon (“en
redes ambos y en edad iguales”)®®, es decir, como glosa Diaz de Rivas,
“mancebos de una edad™, “la edad tierna de un pescador™, el hijo del
patriarca de la segunda Soledad (“joven ya gallardo”)*' y el séquito de caza-
dores (“el hombre a un joven cela”). En efecto, los personajes de Géngo-

78 Ibidem, t. 2, f. 498r.

79 Cornelio Ticito, Obras de Caio Cornelio Ticito, Dovay, Marcos Wyon, 1629: “Au-
gusto, robusto de edad, sostuvo a si mismo, a su casa y a la paz” (lib. 1, p. 5). Ver,
no obstante, la nota 310.

80 Goéngora, OC, I, num. 103, v. 2.

81 Ibidem, I, ntim. 154, v. 6.

82 Ibidem, 1, ntm. 289, v. 8.

83 Ibidem, I, ntim. 179, vv. 1-2.

84 Géngora, Sol. 1, v. 733-734.

85 Ibidem, v. 34.

86 Ibidem, vv. 773-774.

87 Ibidem, v. 982.

88 Gdngora, Sol. 2, v. 518.

89 Pedro Diaz de Rivas, Anotaciones a la Segunda Soledad, ed. digital Melchora Roma-
nos y Patricia Festini, anotacién 87. Disponible en Proyecto Pélemos, http://obvil.
sorbonne-universite.fr/corpus/gongora/1617_soledad-segunda-diaz.

90 Ibidem, anotacién 96.

91 Gongora, Sol. 2, v. 264.

92 Ibidem, v. 794.
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ra se reparten en dos grupos de edad diametralmente opuestos: la edad de
la confianza (OC, I, ndm. 26, v. 6) y la edad del desengano (OC, I, ntim.
26, v. 54; 133, v. 7, etc.), la “edad menos que tierna” (OC, I, ndm. 102,
v. 34) y la “edad més endurecida” (OC, I, nim. 102, v. 36), la “segunda
edad” de la novia (So/. 1, v. 776) y el “a pesar de mi edad” del viejo pes-
cador (Sol. 2, v. 396). O se enganan y todavia no saben que van a morir,
como los traviesos conejuelos de la segunda Soledad”, o ya lo saben y
esperan la muerte con estoica resignacion.

El principe de las Soledades estd todavia en la edad de la confianza:
“poca edad, mucha belleza” (OC, I, nim. 454, v. 14), “generoso [‘noble’]
mancebo / purpureo [‘rosado’] en la edad” (OC, I, ndm. 416, vv. 1-2);
no tiene todavia “la fuerza de la edad” (OC, I, niim. 317, v. 199). Aun-
que si es asi, la efigie no cuadra con la persona del XI conde de Niebla
(1579-1636), que para la fecha de redaccion de las Soledades, pongamos
hacia 1614, tendria unos treinta y cinco afos: todo un hombre hecho
y derecho, como Doricleo en E/ peregrino en su patria (“Tendrd ahora
cuarenta y uno. Estd fuerte, robusto, gallardo, porque la misma experien-
cia de la vida le ha fortalecido los miembros”)*; o Roque Guinart en la
segunda parte del Quijote (“mostré ser de hasta edad de treinta y cuatro
afos, robusto”)”. ;Debemos pensar que se trata del retrato obsoleto de un
conde de Niebla que en el 1614 ya no existia? ;El retrato de un conde de
Niebla débil y enfermizo, como insintia Lara Rédenas?®® ;Y por qué harfa

93 Gongora: “Salieron [los conejuelos] retozando a pisar flores, / el mds timido al fin
mds ignorante / del plomo fulminante” (Sol. 2, vv. 280-282). El mds precavido de
todos los conejos es el mds ignorante de la muerte que le espera.

94 Félix Lope de Vega y Carpio, El peregrino en su patria, ed. Julidn Gonzdlez-Barrera,
Madrid, Cidtedra, 2016, lib. 1, p. 155. En el mismo libro describe a un conde
de Niebla todavia veinteafiero de la siguiente manera: “Famosos hombres nuestros
siglos tienen / en todas profesiones y ejercicios. / [...] / los tiernos asios del famoso
conde / de Niebla, luz de Espafia, el mundo admira” (lib. 4, pp. 523-524). Los “tier-
nos afios” del conde de Niebla en torno a los afios 1602-1603 cuando se redacté E/
peregrino en su patria, publicado en 1604, no hacia 1614 cuando se escribié la se-
gunda Soledad. Sobre el parentesco entre El peregrino en su padria 'y las Soledades, ver
Marcella Trambaioli, “El peregrino de amor en Lope y Géngora: entre competicién
literaria y mecenazgo”, en El duque de Medina Sidonia, pp. 203-228.

95 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. Martin de Riquer, Barcelona,
Editorial Juventud, 1955, t. 2, segunda parte, cap. 60, p. 975.

96 “Acababa de cumplir 20 afios [en 1599] y atin podia parecer mds joven, pues, como
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Géngora tal cosa? ;Acaso asi se aseguraria el favor del conde? Y aunque
asi fuera, ;no decia el propio Géngora en la dedicatoria del Poliferno que
la caza era “ejercicio robusto™

Ahora que de tuz tu Niebla doras,
escucha, al son de la zampofa mia,

si ya los muros no te ven de Huelva
peinar el viento, fatigar la selva.

[...]

Treguas al ejercicio sean robusto

ocio atento, silencio dulce, en cuanto
debajo escuchas, de dosel augusto”.

¢Qué ha cambiado entre el Poliferno y las Soledades para que, ademis de
perder el nombre (Niebla) y la patria (los muros de Huelva), el mismo
conde de Niebla sea “augusto” y “robusto” en un poema (“llama ejercicio
robusto la caza porque hace robustos a los que se ejercitan en ella, y como
es imagen de la guerra, se acordé de rreguas, que es la paz”, recalca Salcedo
Coronel)”, y “augusto” y “no robusto” en el otro?”

97
98

99

385

escribié Géngora en la Soledad sequnda, era ‘en miembros no robusto’. Ademds de
enfermizo, de lo que dio continuas muestras a lo largo de los afos, senala Rodriguez
Marin que ‘era el conde de Niebla de constitucién endeble y de cardcter melancdli-
co” (Lara Rédenas op. cit., p. 307).

Géngora, Fibula de Polifemo y Galatea, OC, 1, ntim. 255, vv. 5-19.

Garcia de Salcedo Coronel, E/ Polifemo de don Luis de Géngora comentado (1629),
ed. facsimilar, Madrid, Extramuros, 2008, f. 7r.

La pérdida del nombre ha intentado explicarla Ly en el ya citado “De sublimes y
modestas cumbres: la figura del conde de Niebla en la segunda Soledad”. Su tesis es
que aunque, en efecto, el texto no mienta el nombre del conde, alude a él a través del
anagrama “nebli” en los versos “el Nebl{ que, relimpago su pluma, / rayo su garra,
su ignorado nido / o lo esconde el Olimpo, o densa es nube” (Sol. 2, vv. 745-747).
Podria ser, pero si es asi, ;no serfa un anagrama también, y con mds razén todavia,
el verbo esconde en el sintagma “lo esconde el Olimpo”? El Nebli es conde. Inme-
diatamente advertimos el peligro: ;dénde termina el juego anagramdtico? Puestos a
buscar anagramas, es ficil encontrarlos: “CuaNDO sube” (So/. 2, v. 748), “dONDE
/ entre las conchas hoy del SUR ESCONDE” (So/. 2, vv. 773-774) (el conde se
escondid en el suroeste, en Huelva), “o la alta basa que el OCEANO muerte” (el
conde de Niebla era Capitdn General del Mar Océano), etc. También lee el pasaje
en busca de anagramas Carroll B. Johnson, “On the Beach: Myth, Falconry, and the
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Una duda mis. Como es sabido, el conde de Niebla histérico era
Cazador Mayor de Volateria (1599), Capitdin General de la Costa de
Andalucia (1602), Capitdn General del Mar Océano (1603) y caballero
de la insigne orden del Toisén de Oro (1615)'. ;Qué pensaria de verse
comparado con un delicado efebo de complexién enfermiza? ;No prefe-
rirfa ser “de un pecho muy mds robusto / y de una edad no tan tierna”
(OC, 1, ntim. 454, vv. 23-24). ;No andaria “corrido [‘avergonzado’] en
ver que le tenfan / por menos fuerte y de 4nimo robusto”?'! Véase si no
cémo lo pinta Espinosa en el Jeroglifico y efigie del excelentisimo, invictisi-
mo y famoso en todos siglos don Manuel Pérez de Guzmdn el Bueno, Duque
de Medina Sidonia, Conde de Niebla, no recogido en la edicién de la Obra

End of the Soledades”, Caliope, 8, 1 (2002): “If the word niebla is in fact a pun, the
celebration of the Conde is severely compromised” (pp. 103-123; p. 119). Se refiere
al verso “la disonante niebla de las aves” (Sol. 2, v. 894), también mencionado por
Ly: “Es de notar ademds cémo se completa el paradigma [Niebla] | nebli | noble |
nube | sube con la aparicién tardfa, al final del poema, del nombre comun niebla(s)
aplicado a la ‘disonante niebla™ (p. 68). Sobre el peligro de las lecturas anagramdti-
cas, ver Jean Starobinski, Las palabras bajo las palabras. La teoria de los anagramas de
Ferdinand de Saussure, trads. Lia Varela y Patricia Willson, Barcelona, Gedisa, 2015:
“Ferdinand de Saussure buscd ese testimonio [el testimonio de una lengua secreta
debajo de la lengua], y no encontré nada decisivo. Silencio embarazoso, que lleva
unas veces a formular la hipétesis de una tradicién ‘oculta” (p. 106).

100 Rodriguez Marin, op. cit., p. 232; y Lépez Estrada (ed.), op. ciz., p. 23.

101 Félix Lope de Vega y Carpio, Jerusalén conquistada, lib. 15, vv. 79-80. Compdrese
con Garcerdn, “que preciado de robusto | despreciaba de amor el tierno afecto” (lib.
13, estrofa 37). M4s reveladoras todavia son las palabras de Ismenia: “Venus con
Marte fue la estrella mia: / mi verde edad, mis anos juveniles / no son capaces del
robusto brio | que muestra agora afeminado el mio” (lib. 13, estrofa 74). Como
Ismenia, el principe de las Soledades serfa una mezcla indiscernible —neutral— de
Venus y Marte. Ver igualmente el “jinete nino” (lib. 3, estrofa 27) de Bernardo de
Balbuena, E/ Bernardo, o Victoria de Roncesvalles, ed. critica Martin Zulaica Lépez,
Siero, Asturias, EntreAcacias, 2017: “Hijo hermoso de Venus y de Marte | en su aire
le juzgaras peregrino, / y humilde de Narciso la pintura, / si, como yo, te hablara su
hermosura” (lib. 3, estrofa 25). La estrofa siguiente dice: “Nifio que el tierno bozo le
apuntaba, / de cuerpo algo mds grande que un pequefio, / de alegres ojos y de vista
brava, / siiave en el mirar y zaharefio. / Temor el verlo y alegria causaba, y el rostro
armado de capote y cefio, / mezclando a lo hermoso lo robusto, | la cifra hacia del
deleite y gusto” (lib. 3, estrofa 26). Tierno, suave y hermoso, pero aun asi robusto.
El poema se completé en 1609, aunque no vio la luz hasta el ano 1624.
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en prosa a cargo de Lépez Estrada:

Hase de pintar la persona del Duque armado de medio cuerpo arri-
ba, botas y espuelas, bien plantado, tusén al cuello, su bastén de
general en la mano derecha, y en la izquierda una llave como que
estd cerrando con ella un candado, que, pendiente de las gruesas ar-
mellas de una puerta de un muro que atraviese de banda a banda la
barra de San Lucar [en referencia a Sanlticar de Barrameda], denote
el mando y potestad que el Duque tiene en lo tocante al mar [en
alusion al titulo de Capitdn General del Mar Océano]'®.

Son instrucciones detalladas de cémo se debe pintar al conde: bozas y
espuelas, la bengala del poder en la mano derecha, cerrar, candado, gruesas
armellas, mando y potestad. Nada ni remotamente comparable a la suavi-
dad del retrato de las Soledades.

Lo mismo digo del retrato de Carrillo y Sotomayor incluido en su
Fdbula de Acis y Galatea (“deleita a Marte siempre”, “el feroz semblante”,
“el fuerte morrién”, “arrojando / rayos la espada”)'®, bien conocida de
Géngora, y del panegirico de Mariner: “Con su ley [del conde de Niebla]
todo lo domenia, trilla, invade, lo oprime todo. / Pues la fortaleza de Mar-
te estd presente en tan grande corazdn”'; “con estos juegos de poderosas
fieras descubre [el conde de Niebla] las verdaderas batallas / que deben ser
vencidas por cruel mano y el feroz Marte™®.

102 Pedro Espinosa, Obras, ed. Francisco Rodriguez Marin, Madrid, Tipografia de la Re-
vista de Archivos, 1909, pp. 410-412 (p. 410). Aunque también lo llama “Adonis,
con luciente jabalina” (Obras en prosa, p. 241), plagiando el retrato del duque de Béjar
de Géngora: “La asta de tu luciente jabalina” (Dedjicatoria, v. 21). Repito la pregunta:
;Quién imita a quién? ;Géngora al conde de Niebla o Espinosa a Géngora? Sobre el
sintagma “luciente jabalina”, ver Bonilla Cerezo y Tanganelli, op. cit., p. 41.

103 Carrillo y Sotomayor, op. cit., pp. 199-216 (pp. 200-201, vv. 19, 20, 25 y 33-34).
La fibula estd “dirigida al conde de Niebla” (p. 198), cuyo retrato abarca los prim-
eros cuarenta y un versos. La efige, donde se destacan las glorias navales del conde
(“mil remos gobernados / de fuertes brazos”), nada tiene que ver con el supuesto
retrato de las Soledades.

104 Mariner, 0p. cit., lib. 1, p. 421, vv. 851-852. El original en latin dice: “Cuncta suo
tunc iure domat, terit, occupat, arctat. / Martia nam tanto subsistit corde facultas”.

105 lbidem, lib. 1, p. 400, vv. 343-344. El original dice: “His gravium ludis manifestat

vera ferarum / bella truci vincenda manu et Mavorte feroci”.
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Pedro Beltrdn también reproduce el tépico del héroe marcial: “[...]
sin parar / hace a los moros temblar / su valor godo [del conde de
Niebla], admirando. / Advierte con la destreza / que el fuerte conde ga-
llardo / hurta el cuerpo y la cabeza / a la célera de un dardo”'*. Conde
diestro, fuerte y gallardo que hace temblar a los moros, incluso a los
veintidés afios.

Entonces, o el retrato de Géngora miente (nada raro en un texto pa-
negirico, por otra parte), o no es un retrato del conde de Niebla. O es
un retrato del conde de Niebla a contrapelo de la imagen proverbial del
cazador, a saber, el bellator augusto y robusto que acaba de abandonar
el lecho que calienta su mujer para enfrentarse a la nieve “endurecida” e
interrumpir el gusto de las fieras “en vano fuertes”. El es ms fuerte que
todas las fieras y su gusto en la cama no tiene fin'”".

6. P1sa LEsBIN, SEGUNDO (GANIMEDES

La segunda razén tiene que ver con el decoro o la convenevolezza —“aten-
cién a la cualidad de las personas”™—'%, y es que en las Soledades la ro-

106 Pedro Beltrdn, La caridad guzmana (1612). Apud Rodriguez Marin, Obras de Pedro
Espinosa, p. 239, n. 1. La referencia a las “heroicas hazafias” del conde cuando ape-
nas contaba con 20 anos se halla en la p. 238.

107 ;Cémo explica Jammes la falta de robustez de nuestro principe? “Teniendo en cuenta
la importancia poética de la dedicatoria —dice—, hubiera sido légico suponer —al
contrario de lo que se ha dicho en el capitulillo precedente— que el noble personaje
retratado en los vv. 809-823 de la segunda Soledad era el duque de Béjar: es lo que
pensaron Pellicer y Salcedo Coronel. La suposicién no era nada inverosimil, porque
ciertos rasgos de este retrato convendrian al duque: ‘en sangre claro’, ‘abreviada / en
modestia civil real grandeza’, ‘la alta mano / de cetra digna™” (“Introduccién” a su
edicién de las Soledades, pp. 78-79). Ciertos rasgos, pero no todos; omite el verso “si
en miembros no robusto” porque sabe que 70 convendria ni al duque de Béjar ni al
conde de Niebla. Idéntica elipsis en La obra poética de don Luis de Gongora y Argote,
trad. Manuel Moya, Madrid, Castalia, 1987: “Géngora ha querido insistir sobre
el porte ‘real’ del conde de Niebla, ya duque de Medinasidonia en el momento en
que escribia esos versos: ‘augusto’, ‘principe’, ‘real grandeza’, ‘soberano’, ‘mano de
cetro digna’” (p. 235, n. 87). Pero no “si en miembros no robusto”, “espumosa’,
“ligereza”, “desatada / majestad” y “siiave lo enfrenaba’.

108 Lodovico Dolce, Didlogo de la pintura, ed. bilingiie Santiago Arroyo Esteban, Ma-
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bustez no es un rasgo fisico de la nobleza, sino exclusivamente de los
villanos. De este modo, todos los serranos de la Soledad primera serian
“gruesos” (Sol. 1, v. 1004), “membrudos” (Sol. 1, v. 1005) y “fuertes”
(Sol. 1, v. 1005), “4gil, a pesar de lo robusto” (So/. 1, v. 1006), “robus-
tos luchadores” (So/. 1, v. 965), “tanto garzdén robusto” (Sol. 1, v. 663),
“progenie tan robusta, que su mano / toros dome” (So/. 1, vv. 821-22),
pero no el peregrino ni el principe a caballo, mds parecidos ambos al
“garzén de Ida” —Ganimedes— (Sol. 1, v. 8), como el hijo del marqués
de Ayamonte (OC, I, nim. 164), que a Atlante (“el hombro robusto /
del espanol Atlante”)'”” y a Anquises (“tal del muro abrasado hombro
robusto, / de Anquises, redimid, la edad dichosa”)'°. Dolce lo explica
del siguiente modo: “En esto [en la representacién de los cuerpos] es
menester que se respete la conveniencia [convenevolezza) que hemos ad-
judicado a la invencién. Puesto que si el pintor debe pintar a Sansén,
no le debe atribuir la suavidad y delicadeza [morbidezza e delicatezzal de
Ganimedes; y si ha de pintar a Ganimedes, debe evitar representar los
nervios y la robustez [nervi e robustita] de Sansén”'"'. La Gnica excep-
cién serfan los pescadores Licidas (también comparado con Ganimedes)
y Micén (comparado con Adonis), que al ser “poetas” y tener nombre
helénico, ocupan un lugar intermedio entre las artes mecdnicas (la pes-
ca) y las artes del espiritu (la cancién). Micén en particular era tan bello
que su figura despertaba la envidia, ya no sélo de las aguas en que se
reflejaba su rostro, “agua al fin dulcemente dura” (Sol. 2, v. 578), sino
incluso de “los musculosos jévenes desnudos” (Sol. 2, v. 580) que sofia-
ban con él. De manera inverosimil, las mujeres son mds robustas que
los propios hombres. Asi las hijas del pescador en la Soledad segunda y la
propia sobrina de Géngora, Francisca de Argote: “Valor es este, sefiora,
/'y animosidad es esta / de un pecho muy mds robusto / y de una edad no
tan tierna” (OC, 1, nim. 454, vv. 23-24), como acabo de citar. Mujer
de tierna edad, pero todavia asi mds robusta que el principe de las Sole-

drid, Akal, 2010: “Comenzando por la invencién, digo que en ella intervienen
varios factores, de los cuales los principales son el orden y la conveniencia [conve-
nevolezza)” (Primera parte, p. 125).
109 Géngora, “A los poetas que asistian en Ayamonte”, OC, I, nim. 256, vv. 20-21.
110 Géngora, “A Juan de Villegas, alcalde mayor de Luque”, ibidem, nim. 289, vv. 7-8.
111 Dolce, p. cit., segunda parte, p. 141.
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dades. Més ambiguo todavia es el retrato de Santa Teresa: “Medio monja
y medio fraile, / soror Angel, fray Teresa, / monja ya y fraile” (OC, I,
nam. 282, vv. 15-17)"2 Como han visto Smith (“Gongora’s presenta-
tion of women and of men seems nonstandard”)!}, Amann (“reversal of
gender roles”)'"%, Heipli (“Géngora’s treatment of the Ganymede myth
is unusual”)', De Armas (“male eroticism”)''® y Waissbein (“la am-
bigiiedad ‘narrativa / descriptiva’ de la masculinidad y feminidad”)""’,
cada uno a su modo y con mayor o menor fortuna, la ambigiiedad
sexual del poema, sin ser excepcional''®, tampoco puede pasarse por
alto, y ya en su tiempo levanté mds de una ceja. ;Qué necesidad tenia
Pellicer, por ejemplo, de aclarar que “no afemina don Luis a Acis, aun-
que le pinta tan hermoso” si no fuera porque afemina a Acis?''”® Diaz de

112Y todavia afiade: “Dividida en dos fue entera” (OC, I, nam. 282, v. 14). Es decir,
dividida en dos sexos, todavia asi era una sola persona.

113 Paul Julian Smith, “Barthes, Géngora, and Non-Sense”, PMLA, 101, 1 (1986), pp.
82-93 (p. 80).

114 Elizabeth M. Amann, “Orientalism and Transvestism: Géngora’s ‘Discurso contra las
navegaciones (Soledad primera)”, Caliope, 3, 1 (1997), pp. 18-34 (p. 28).

115 Daniel L. Heiple, “Gdngora and the Myth of Ganymede”, Lesbianism and Homo-
sexuality in Early Modern Spain: Literature and Theater in Context, eds. Marfa José
Delgado y Alain Saint-Saéns, Nueva Orleans, University Press of the South, 2000,
pp- 219-232 (p. 220). Ver igualmente Mercedes Blanco, “La introduccién de un
Ganimedes sin nombre: Géngora y Virgilio”, en Géngora heroico. Las Soledades y la
tradicién épica, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2012, pp. 178-185.

116 Frederick A. de Armas, “Embracing Hercules / Enjoying Ganymede: The Homo-
erotics of Humanism in Géngora’s Soledad primera”, Caliope, 8, 1 (2002), pp. 125-
140 (p. 127).

117 Daniel Waissbein, “El ‘vario sexo’ de Polifemo”, en El universo de Géngora: origenes,
textos y representaciones, ed. Joaquin Roses, Cérdoba, Diputacién de Cérdoba,
2014, pp. 177-214 (p. 188).

118 Ver, por ejemplo, Marfa de Zayas, Desengarios amorosos, ed. Alicia Yllera, Madrid, Cdt-
edra, 1993: “Pareciéndole al traidor que luchaba con un gigante, y a Beatriz, que sus
fuerzas en aquel punto no eran de flaca mujer, sino de robusto y fuerte varén” (“Desen-
gafno noveno”, p. 445). Recuérdese igualmente la peregrina disfrazada de hombre de £/
peregrino en su patria de Lope: “Ya la vergiienza habfa hecho en su rostro y el 4nimo de
defenderse en su pecho colores y fuerzas: con las unas [las colores, femenino en la épocal
estaba singularmente hermosa, con las otras [las fuerzas] atrevidamente robusta” (p. 156).

119 Remito al estudio de Waissbein, op. cit., quien no cita la frase de Pellicer que re-
fuerza adn mds su argumento.
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Rivas es todavia mds explicito: “Parece peca el poeta [Géngora] contra
los preceptos del arte, introduciendo a estas pescadoras que tiran dardos
valientes, hieren peces marinos fieros, los cuales parecen actos de dnimo
viril y robusto, por lo cual dijo Aristételes que el poeta ha de pintar flacas
a las mujeres”'*. No olvidemos tampoco los incisos que intercala Angu-
lo y Pulgar al comentar el verso “pisa Lesbin, segundo Ganimedes” del
soneto “Al marqués de Ayamonte determinado a no ir a México” (OC,
[, nim. 164, v. 8). “Don Francisco de Ziiniga —comenta—, hijo suyo
[del IV marqués de Ayamonte], segundo gallardo Ganimedes y tan he-
roico garzén y de tan excelentes partes que parece haber nacido en la ce-
lebrada isla de Lesbos™'*!. Huelga recordar que Géngora no dice “heroi-

120 Dfaz de Rivas, op. cit., anotacién 83. El propio Diaz de Rivas “satisface la duda’,
alegando que las doncellas eran robustas porque no eran jévenes, lo cual es falso, y
que hay precedentes literarios de mujeres varoniles, lo cual es cierto. “Estas doncel-
las, nacidas en las riberas del mar y ejercitadas en la pesquerfa de la fisga desde sus
tiernos afios, ;qué mucho, crecidas en edad, matasen pescados grandes? [...] Fuera de
que, como el fin del poeta sea admirar y deleitar con la novedad, muchos, contra el
uso comun, introdujeron en sus obras fuertes mujeres y valientes, como Homero las
amazonas, Virgilio a Camila, el Ariosto a Bradamante y Marfisa, el Tasso a Clorinda, y
otros excedieron mucho mds que nuestro poeta en atribuirles fortaleza”. Sobre el tema
puede verse Sharon Fermor, “Movement and Gender in Sixteenth-Century Paint-
ing”, en The Body Imaged: The Human Form and Visual Culture Since the Renaissance,
eds. Kathleen Adler y Marcia R. Pointon, Cambridge (Massachusetts), Cambridge
UD 1993, pp. 129-145; y Elizabeth Cropper, “On Beautiful Women, Parmigianino,
Petrarchismo, and the Vernacular Style”, The Art Bulletin, 58, 3 (1976), pp. 374-
394. Sobre la ortopedia de los cuerpos —qué sexo puede hacer qué cosas y de qué
manera—, es indispensable Baldassare Castiglione, E/ cortesano, ed. Mario Pozzi, trad.
Juan Boscdn, Madrid, Catedra, 2011, si bien la traduccién de Boscdn no siempre re-
sulta fiel a la letra del original. Ver, por ejemplo, este pasaje acerca de la robustez de las
mujeres: “Pues que yo', respondié el Magnifico, ‘tengo licencia de formar esta dama a
mi placer, no solamente no quiero que use esos ejercicios tan impropios para ella, pero
quiero que aun aquéllos que le convienen los trate mansamente, y con aquella deli-
cadeza blanda que, segtin ya hemos dicho, le pertenece” (lib. 3, seccién 8, p. 354). El
original es mucho mds enfdtico: “Rispose il Magnifico: Poich’ io possa formar questa
Donna a modo mio, non solamente non voglio chella usi questi esercizi virili, cosi
robusti ed asperi [ejercicios viriles, tan robustos y dsperos], ma voglio che quegli ancora
che son convenienti a donna, faccia con ri guardo, e con quella molle delicatura che
avemo detto con venirsele”. El rasgo definitorio de la virilidad es la robustez.

121 Martin de Angulo y Pulgar, Varias poesias (Loja, 1639). Apud Juan Matas Caballero
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co garzén”, sino “garzén bello” (OC, I, nam. 171, v. 1). Como tampoco
dice “segundo gallardo Ganimedes”, sino “segundo Ganimedes” a secas;
es decir, cazador como Ganimedes antes de que el dguila de Jupiter lo
cazara a él, y, ademds, en relacién con Lesbino, el erémeno del sultdn
Solimdn en la Gerusalemme liberata de Tasso (no el semental de una isla
poblada de mujeres, como insintia Angulo y Pulgar)'*>. El comentario
de Jammes habla por si solo: “El hijo del marqués de Ayamonte debia
ser aiin muy joven [;como el principe de las Soledades?] en esa fecha: es
lo que sugiere el dGltimo verso de este soneto, en el cual Géngora arroja
un pudico velo (‘no sepa més...’) sobre la aventura de Ganimedes, de la
que se niega a precisar la exacta significacién”'®. ;A qué se deben tan-
tas ambigiiedades? Mds alld de la presunta homosexualidad del propio
Géngora (“td, puto, no lo niegues”)'?, yo lo atribuirfa al axioma de la
neutralidad que gobierna su poesia. El género en Géngora es a menu-

(ed.), Sonetos de Luis de Géngora, Madrid, Cétedra, 2019, p. 790. Hasta donde s¢,
el manuscrito de Angulo y Pulgar no se ha publicado.

122 Sobre los rasgos homosexuales del Lesbino de Tasso, ver Marc David Schachter,
““Quanto concede la guerra’: Epic Masculinity and the Education of Desire in Tas-
so's Gerusalemme Liberata”, en The Poetics of Masculinity in Early Modern Italy and
Spain, eds. Jane Tylus and Gerry Milligan, Toronto, Centre for Reformation and
Renaissance Studies, 2010, pp. 213-240. Segtin Giovanni Pozzi, el personaje remite
a la “tradizione del guerriero giovane e bello, inaugurata da Virgilio con Eurialo
(Aeneis, IX, 176), portata all’estremo della morbidezza equivoca in Tasso con la fig-
ura di Lesbino™. Apud Jests Ponce Cérdenas, “Formas breves y géneros epidicticos
entre Tasso y Gdngora: el ciclo a los marqueses de Ayamonte”, Romanische Forsc-
hungen, 122 (2010), pp. 183-219 (p. 206). Subrayo la frase “morbidezza equivoca”,
‘suavidad equivoca. Respecto a Eurfalo, basta citar las palabras de Virgilio, Eneida,
ed. bilingiie Rafael Fontdn Barreiro, Madrid, Alianza, 1990: “Niso y Eurfalo los
primeros, / Eurfalo sefialado por su belleza y en la flor de la edad [Euryalus forma
insignis uiridique iunenta), | Niso con piadoso amor por el muchacho [Nisus amore
pio pueri]” (lib. 5, vv. 294-296); “a su lado [de Niso] Eurfalo, su amigo [ez iuxta
comes Euryale], mds hermoso [pulchrior] que el cual / no hubo otro entre los Enéa-
das” (lib. 9, vv. 179-180). En otras palabras, como la pareja de Lesbino y Solimén,
es también una amistad con tintes homoerdticos. La bibliografia sobre el tema es
considerable. Ver siquiera Philip Hardie, “The Nisus and Euryalus Episode” en su
edicién de la Aeneid. Book IX, Cambridge, Cambridge University Press, 1994, pp.
23-34; especialmente la seccién sobre “Amicitia and amor”, pp. 31-34.

123 Jammes, La obra de don Luis de Géngora y Argote, p. 358, n. 102.

124 Quevedo, “Otro soneto al mesmo Gdngora”, op. cit., p. 1177, v. 14.
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do una categoria neutral; “ni lo uno ni lo otro”'*. Y asi muchos de los
personajes que circulan por sus composiciones son andréginos o medio
andrdginos: Alcién (“nombre supuesto de pescador, bien que conviene
mds a mujer que a hombre, y en este sentido le hallamos en los autores
antiguos”)'?, Santa Teresa (“monja ya y fraile”), la amada “montaraz y
endurecida” del soneto “Verdes juncos del Duero a mi pastora” (OC,
I, nim. 127, v. 12), Acis, el peregrino de las Soledades, el principe a
caballo, Efire, Licidas, Micén, los “musculosos jévenes desnudos” que
envidian la belleza de Micén, Miguel de Guzmadn en el controvertido
soneto “Tonante monsefior, de cudndo acd’'* y Francisco Manuel Sil-
vestre de Guzmdn, garzén bello, segundo Ganimedes (cazador delicado
como Ganimedes, sin connotaciones sexuales) y duplo de Lesbino (con
resabios sexuales).

Cuando repase las fuentes literarias del pasaje —La colosal estatua
ecuestre del emperador Domiciano de Estacio, el canto noveno de la Ge-
rusalemme liberata de Tasso y el retrato ecuestre de los Cazadores de
Fil6strato el Viejo— volveré sobre el tema de la ambigiiedad sexual. Por
el momento, me quedo con la duda: ;Un retrato sexualmente ambiguo
del conde de Niebla? ;El Capitdn del Mar Océano un segundo Gani-
medes? ;A los treinta y cinco anos? ;Ddénde estdn las “botas y espuelas”
de Espinosa?

125 Dicccionario de Autoridades, op. cit.: “Término gramdtico que se aplica al género de
aquellos nombres que ni son masculinos ni femeninos, como quien dice: ‘Ni lo uno
ni lo otro’™” (s. v. neutro).

126 Garcfa de Salcedo Coronel, Obras de don Luis de Géngora, comentadas, Madrid,
Diego Diaz de la Carrera, 1645, t. 2, primera parte, p. 477.

127 Ver, por ejemplo, Manuel Pérez Asensi, Literatura y filosofia, Madrid, Sintesis,
1995: “Tanto el joven muerto [Miguel de Guzmdan] como el personaje mitolégi-
co inmortalizado [Ganimedes] son presentados bajo rasgos de delicadeza, pasivi-
dad, femenidad, inmadurez y mancebia: ‘joveneto’, ‘garzén’, ‘bello’, ‘alhel?”” (p.
52). Para la opinidn contraria, ver la edicién de los Sonetos de Géngora de Juan
Matas Caballero, pp. 1347-1358, quien no cita el importante estudio de Pérez
Asensi.
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7. LA SUAVE Y DELICADA NATURALEZA

La tercera explicacién tiene que ver con la estética manierista, toda vez
que el ideal artistico de la masculinidad de la segunda mitad del siglo XVI
—Parmigianino, Bronzino, Francesco Salviati (“vivia y vestia a la moda
senorial, cabalgaba sobre caballos bellisimos”) (Fig. 3)'*, Pontormo, Ros-
so Fiorentino, Correggio, determinadas posturas de Pedro Machuca, el
Berruguete de la etapa italiana, no pocos retratos del Greco, la Escuela de
Fontainebleau al completo— es un ideal andrégino que huye a un mismo
tiempo de los cuerpos musculosos y de los contornos perfilados'”. Ni
sexos ni formas duros; todo “neutral”, “suave”, “indiferente”, “indetermi-
nado”. Y un nuevo concepto que volveremos a encontrar: tenerezza, ‘ter-
nura’. La ternura del pintar y del decir. Lo introduce Dolce en su Didlogo
de la pintura (1557), uno de los primeros tratados de pintura en defender
abiertamente la estética del borrén:

Considero que un cuerpo delicado [delicato] debe anteponerse a
uno musculoso [muscoloso], y la razén es que es mds complicado
para el arte imitar las carnes que los huesos, porque en éstos no hay
mds que dureza [durezzal, y en aquéllas se presenta exclusivamen-
te la ternura [fenerezzal, que es la parte mds dificil de la pintura
[...]. Para concluir (ademds de que al ojo le agrada mds un desnudo
amable y delicado [gentile e delicaro] que uno robusto y musculoso

128 Giovanni Battista Armenini, De los verdaderos preceptos de la pintura, ed. y trad.
Marfa Carmen Berndrdez Sanchis, Madrid, Visor, 1999, lib. 1, cap. 1, p. 54.

129 Creo que Gilles Deleuze lo ha dicho bien en su curso sobre la pintura, Pintura. El
concepto de diagrama, trad. Equipo editorial Cactus, Buenos Aires, Cactus, 2007:
“Tomen las figuras de Miguel Angel, las figuras de Tintoretto, las figuras de Ve-
ldzquez. Si hablamos de modo muy anecdético, la primera impresién que tenemos
es una mezcla de extraordinario afeminamiento, de amaneramiento en la actitud,
en la pose, y algo de exuberancia muscular. Como si se tratara a la vez de un cuerpo
muy fuerte y un cuerpo singularmente afeminado” (p. 102). Los ejemplos son desafor-
tunados (no hay afeminamiento alguno en Veldzquez), pero la tesis de la androginia
de los cuerpos no admite réplica. Dolce, op. cit., p. 169, lo expresa asi: “No sabe
[Miguel Angel] o no quiere observar la diversidad de las edades [ez4] y de los sexos
[sessi]”. O sea, no respeta la convenevolezza y pinta mujeres demasiado robustas o,
como es el caso del Cristo de la Minerva, un hombre de brazos masculinos y caderas
de mujer.
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[robusto e muscoloso]), os remito a las cosas de los antiguos, quie-
nes han tratado principalmente de hacer sus figuras delicadisimas
[delicatissime]'™.

La delicadeza estd relacionada con la sensualidad de la carne y el colorito
veneciano, mientras que la robustez se identifica mejor con el dibujo y
la terribilitd de Miguel Angel, todo musculo pero sin dolcezza (“esta de-
licadeza es llamada dulzura por los pintores”)''; sin aquella ternura del
encarnado que es, a partir de la segunda mitad del siglo XVI, la parte mds
dificil de la pintura.

El ejemplo paradigmadtico seria Venus y Adonis de Tiziano (fig. 4): el
retrato de un cazador andrégino en la flor de la edad, tal como el joven
principe de las Soledades. La écfrasis de Dolce es una de las mds célebres

de la Historia del Arte:

Fue esta poesia de Adonis poco tiempo atrds enviada por el divino
Tiziano al rey de Inglaterra [Felipe II]. Y para empezar por la forma,
él lo ha representado con estatura conveniente a un muchacho [gar-
zone] de dieciséis o dieciocho afios bien proporcionado, con gracia
[gratioso] y en todas sus partes elegante [leggiadro], con una amable
tinta carnal [zinta di carni amabile] que le demuestra delicadisimo y
de sangre real [delicatissimo e di sangue reale]'.

130 Dolce, 0p. cit., p. 143. La suavidad de los cuerpos masculinos despierta siempre el
fantasma de la homosexualidad, de modo que Fabrini replica inmediatamente: “La
delicadeza [delicatezza) de los miembros pertenece mds a la mujer que al hombre”.
A lo que Aretino responde: “Esto es cierto, y ya os he dicho antes, como mdxima,
que no se deben confundir los sexos. Pero esto no quita que no existan muchisimos
hombres delicados [delicati], como se ve en los gentilhombres [geltilhuomini], que,
sin embargo, no se parecen ni a las mujeres ni a Ganimedes” (p. 143). ;Se puede
ser delicado sin parecerse a Ganimedes? ;Lo es el peregrino de las Soledades, que se
parece al cazador Ganimedes? ;Y el principe cazador de la segunda Soledad? ;Como
méxima no se deben confundir los sexos pero en algunos casos individuales si?
:Dénde exactamente radica la diferencia entre la delicadeza y el afeminamiento?
Observaciones de interés en Fredrika H. Jacobs, “Aretino and Michelangelo, Dolce
and Titian: Femmina, Masculo, Grazia®, The Art Bulletin, 82, 1 (2000), pp. 51-67.

131 Dolce, op. cit.: “Laqual delicatezza da pittori ¢ chiamata dolcezza” (segunda parte, p. 140).

132 Dolce, Carta de Lodovico Dolce a Alessandro Contarini (h. 1554-1555), en Didlogo
de la pintura, pp. 233-237 (p. 235).
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Y continda diciendo:

Se ve que en la expresién del rostro este tinico maestro [Tiziano]
ha tratado de exprimir una graciosa belleza que, aun participando
de lo femenil, no se alejase de lo viril [cerza gratiosa bellezza che
participando della femina, non si discostasse pero dal virile]. Quiero
decir que como mujer tendria no sé qué de hombre [che in donna
terrebbe non so che di huomol], y como hombre algo de hermosa
mujer [et in huomo di vaga donnal; dificil mixtura [mistura diffi-

cile], grata y sumamente preciada por Apeles (si creer debemos a
Plinio)'#.

Gracia, leggiadria, morbidezza de las carnes, delicadeza, no sé qué, hom-
bres con algo de mujer y mujeres con algo de hombre: el pasaje es un
verdadero compendio del ideario estético tardo-quinientista con el que
Géngora se identifica plenamente; el ideario de Tiziano, que pronto pasa-
rd de las amables tintas carnales de Venus y Adonis (1554) a los verdaderos
chafarrinones del Martirio de San Lorenzo (1564-67, Real Monasterio
del Escorial) y de San Jéronimo (h. 1575, Real Monasterio del Escorial).
“Ni demasiada hermosura [vaghezza] en el colorido ni demasiada policia
[politezza, ‘aseo’, ‘limpieza’] en las figuras”, dice Dolce'*. Si la naturale-
za no tiene contornos “duros”, ;por qué habria de tenerlos la figura? Se
necesita que “la mezcla de colores sea esftumada [sfumata] y compacta de
tal modo que se represente el natural sin dejar cosa alguna que ofenda los
ojos, como, por ejemplo, las lineas de los contornos, que se deben evitar
(pues la naturaleza no las hace)”'®. Los contornos ofenden; delimitar
demasiado el limite del objeto le resta “ternura”. “La pintura quiere ser
representada tierna, pastosa y sin contornos [tenera, pastosa e senza termi-
nazione)” (Fig. 5)'%; con la “gracia y verdadera pastosidad que se encuen-
tra en la suave y delicada [morbida e delicata] naturaleza”?’; “formando

133 [bidem, p. 235.

134 Lodovico Dolce, Didlogo de la pintura, tercera parte, p. 155.

135 Lodovico Dolce, ibidem, p. 153.

136 Marco Boschini, La carta del navegar pitoresco con la Breve Instruzione pressa alle
Ricche minere della pittura veneziana, ed. Anna Pallucchini, Venecia, Istituto per la
Collaborazione Culturale, 1966, p. 748.

137 Francesco Scanelli, I/ microcosmo della pittura (1657), ed. Eliana Monaca, Roma,
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las carnes suaves y pastosas [morbide e pastose] mediante un buen golpe
de pincel”'.

Hermano del “pincel stiave” del Greco (OC, I, ntim. 269, v. 2), el
“pincel stiave” de la fantasia, como lo llama en el Polifeno (“pincel stiave
/ lo ha bosquejado ya en su fantasia” (vv. 251-252), el “siiave estilo” de
Géngora (Sol. 1, v. 40) seria la expresién literaria de la maniera de Tiziano
(“por la mancha, es maniera”)'?’, y el principe cazador de las Soledades un
segundo Adonis delicadisimo y de sangre real; “mujer hombre y hombre
mujer [femmina masculo e masculo femmina)”'*’; una “mezcla dificil” del
vir militaris y el puer delicatus de Catulo (ciclo de Juvencio, en particular
los poemas 24 y 28), Horacio (epodo 11) y Tibulo (el ciclo de Mérato,
lib. 1, elegias 4, 8 y 9).

8. ORATIO SOLUTA Y ORATIO VINCTA
Con ello no quiero decir que el retrato de las Soledades se inspire en el cé-

lebre cuadro de Tiziano, que, debido a sus tintas carnales, precisamente,
se guardaba en el camerino secreto de Felipe II, donde sélo la nobleza mds

Universita degli Studi di Roma “Tor Vergata”, 2010: “Grazia e vera pastosita che si
ritrova nella morbida e delicata naturalezza” (lib. 2, cap. 10, p. 277).

138 Marco Boschini, Le ricche minere della pittura veneziana, Venecia, Francesco Nico-
lini, 1674: “Formando le carni morbide e pastose di bel” tocco di pennello” (s. p.).

139 Marco Boschini, La carta del navegar pitoresco con la Breve Instruzione: “Per la mac-
chia, ed ¢ maniera; per I'unione de’colori, e questo ¢ tenerezza” (Breve Instruzione,
p. 752).

140 Mario Equicola, Libro di natura d'amore, Venecia, 1526: “Il volto de la donna si
lauda se ha fatezza di huomo, del huomo il viso se ha fatezza femminile. Onde il
proverbio quasi per ciascun luogo: ‘Femmina masculo e masculo femmina hanno
gratia” (lib. 2, f. 75r.). Ver el buen estudio de Eleanor Webb, “Femmina masculo ¢
masculo femmina: Androgynous Beauty and Ambiguous Sexualities in the Italian
Renaissance”, Comitatus, 49 (2018), pp. 103-135. La obra de Equicola se reeditd,
que yo sepa, en 1531, 1536, 1554, 1563 y 1607, y es una de las fuentes directas de
La Galatea de Cervantes.
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encumbrada podria verlo''. Ni siquiera la reina lo tenfa permitido'*. Si
el retrato de Géngora se parece a un cuadro es, como se verd mds adelan-
te, al retrato ecuestre del Greco: San Martin de Tours y el mendigo (Fig.
25). Por el momento, s6lo quiero subrayar el parentesco existente entre la
dulce confusién gongorina y la suavidad de la pintura de borrones vene-
ciana. Y tampoco cualquier suavidad; “la verdadera suavidad, aunque de
cerca esté aborrononada, golpeada y pastosa, como lo vemos en las cosas

de Carrefio, Veldzquez y otros” (Fig. 6)'*%; “la morbidez, dulzura y suavi-

dad, sin la pensién [‘trabajo’, ‘molestia’] de lo lamido, terso y afectado™*.

141 Luis Tristdn, “Las anotaciones de Luis Tristdn a las Vidas de Vasari”, en El Greco y
el arte de su tiempo. Las notas de El Greco a Vasari, eds. Xavier de Salas y Fernando
Marfas, Madrid, Real Fundacién de Toledo, 1992: “Tiénele [ Venus y Adonis| su Ma-
jestad con muchos otros cuadros. Todos estos [las ‘poesfas” de Tiziano] es verdad los
tiene su Majestad, con una Ddnae y otro lienzo de Lucrecia y Tarquino. Tiene estos
cuadros hoy [Hernando de] Espejo, guardajoyas, porque su Majestad mandolos guar-
dar por su modestia y gran virtud® (pp. 141-142 [p. 142]). Apud Javier Portds Pérez,
“De salas reservadas y otros paraisos cerrados”, en VV.AA., E/ desnudo en el Museo del
Prado, Barcelona, Galaxia Gutenberg, 1998, pp. 93-116 (p. 97). Del mismo Portis,
ver “Paraiso cerrado. Las salas de desnudos en los palacios de los Austrias, 1554-
17347, en La sala reservada del Museo del Prado y el coleccionismo de pintura de desnudo
en la corte espanola, 1554-1838, Madrid, Museo Nacional del Prado, 1998: “El prim-
er lugar calificable como sala de desnudos es el llamado camerino del Rey Prudente,
formado por pinturas mitoldgicas realizadas expresamente como ciclo por Tiziano,
pero de las que se desconoce si en tiempos de su reinado llegaron a convivir siquiera
en un Unico espacio. [...] En 1626 estaban agrupadas en el llamado Cuarto de verano,
situado en la zona septentrional del Alcdzar madrilefio, un lugar de uso eminentemente
privado que coloca estas obras en la esfera de la intimidad real” (pp. 71-128 [p. 73]).

142 Cassiano del Pozzo, El diario del viaje a Espana del cardenal Francesco Barberini
escrito por Cassiano del Pozo, ed. bilingiie Alessandra Anselmi, trad. Ana Minguito,
Madrid, Doce Calles, 2004: “Una Venus desnuda, que mostrdndonos toda la es-
palda, sentada sobre una roca, se gira con la cabeza hacia Adonis, intentando apar-
tarle de la caza. [...] Cada vez que la reina entra en este apartamento hace cubrir antes
de que lleguen todos los demds los cuadros donde hay desnudos” (pp. 260-261). Nétese
asimismo la reaccién de Del Pozzo al toparse con el dleo de Diana y Actedn que hoy
se encuentra en la National Gallery of Scotland, en Edimburgo: “Resulta increible
la suavidad de aquellas figuras [Non si puo credere la morbidezza di quelle figure]” (p.
258). He modificado ligeramente la traduccion.

143 Antonio Palomino, E/ museo pictérico y escala dptica, Madrid, Aguilar, 1988, t. 2,
lib. 9. cap. 1, § 3, pp. 356-357 (p. 357).

144 Antonio Palomino, ibidem, lib. 9. cap. 1, § 3, p. 356.
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La verdadera suavidad no consiste en lo terso, sino en lo indiscernible,
“suaves, que non se discerne”'®.

Esencialmente, la revolucién poética de Géngora consiste en aflojar
al méximo los vinculos de la cadena sintdctica sujeto-verbo-objeto, de
manera que las palabras establezcan entre ellas nuevas relaciones de sen-
tido, con independencia de que obedezcan o no las reglas gramaticales,
al modo de la oratio soluta (‘discurso suelto’) de Quintiliano'“ y el parlar
disgiunto (‘hablar desunido’) de Tasso'”.

Aflojar (laxior) los vinculos de unidn entre las palabras no es lo mismo
que eliminarlos del todo (nu/lus). Como explica Quintiliano,

no digo esto porque aquella forma libre [so/utum] no tenga tam-
bién ciertos ritmos pertinentes —pies métricos— y tal vez mds di-
ficultuosos [difficiliores] [...], pero no poseen el fluido raudal [ron

145 El Greco, “Las notas marginales”, en Fernando Marfas y Agustin Bustamante, Las
ideas artisticas de El Greco (Comentarios a un texto inédito), Madrid, Catedra, 1981,
pp- 225-243: “Nela nuestra vista tanto mds leyos estdn suaves que non se discerne”
(p- 232); ‘en nuestra vista, tanto mds lejos estdn, suaves, que no se discierne’. Sua-
vidad no quiere decir dulce, sino indiscernible. La marginalia del Greco ha sido
recogida también en E/ Greco. Il miracolo della naturalezza. Il pensiero artistico di El
Greco attraverso le note a margine a Vitruvio e Vasari, eds. Fernando Marfas y José
Riello, Roma, Lit Edizioni, 2017, p. 133.

146 Quintiliano de Calahorra, Sobre la formacion del orador. Obra completa, ed. bilingiie
Alfonso Ortega Carmona, Salamanca, Universidad Pontificia de Salamanca, 1997-
2001: “Ante todo, por tanto, hay un estilo de discurso ligado y entretejido [oratio
vincta atque contextal, el otro en una forma de prosa libre [soluza]” (t. 3, lib. 9, cap.
4, 19).

147 Torquato Tasso, Lettere poetiche, ed. Carla Molinari, Parma, Fondazione Pietro
Bembo, 1995: “No sé si Vuesa Merced habrd notado una imperfeccion [imperfet-
tione] de mi estilo. La imperfeccion es ésta: yo uso con frecuencia el hablar desunido
(il parlar disgiunto), es decir, aquel que se liga mds por la unién y dependencia de los
sentidos, que por la cépula u otra conjuncién de palabras. La imperfeccién estd a la
vista, pero muchas veces tiene aspecto de virtud, y a veces virtud portadora de gran-
deza” (pp. 223-224). Sobre la relacién del hablar desunido de Tasso con la pintura
de borrones de Tiziano, ver Andrea Emiliani, “Torquato Tasso: tra parlar disgiunto
e dipendenza di sensi. Un modello didattico per la comprensione dell’ultima stag-
ione di Tiziano”, en Tiziano: L'ultimo atto, ed. Lionello Puppi, Mildn, Skira, 2009,
pp- 69-75; v Tasso, Tiziano e i pittori del parlar disgiunto. Un laboratorio tra le arti
sorelle, eds. Andrea Emiliani y Gianni Venturi, Venecia, Marsilio, 1997.

399 Creneida, 9 (2021). www.creneida.com. 1ssN 2340-8960



Humberto Huergo Cardoso, “Si en miembros no robusto” el retrato ecuestre de las Soledades y la maniera suave

Sfluunt], ni la coherencia [nec cobaerent], ni hacen acercar unas pala-
bras a otras [nec verba verbis trahunt], de suerte que de los vinculos
de unién [vincla] entre ellas mds bien cabe decir que son mds flojos
[laxiora] que inexistentes [nulla]'.

La oratio soluta no es mds facil que la oratio vincta atque contexta, el ‘discur-
so ligado y entretejido’. Aunque tropieza a cada paso, deviene incoherente
y los vinculos de unién entre las palabras se aflojan —no hay vinculo que
sea suave—, es mds dificil que aquélla porque su coherencia no es mera-
mente formal, sino inmanente; “una articulacién que crece a partir de la
l6gica misma del material”, en lugar de imponerse artificialmente desde
fuera'®. No es una forma sancionada por la convencién, sino lo que Ador-
no llama una construccion (Konstruktion), “que significa, efectivamente,
que el artista tiene que realizar, construyendo, la organizacién del mate-
rial, en contraposicién al concepto de forma, que supone esta operacion,
de algin modo, dogmdticamente, como una operacién ya consumada”*.

Construir el sentido es mds dificil que simplemente formarlo. Escribir
mal en el sentido de aflojar al méximo los vinculos sinticticos (oratio so-
luta) es mas dificil que escribir bien en el sentido de mantenerlos atados
de acuerdo a determinada convencién gramatical (oratio vincta), y doy
un ejemplo. En el verso “pasos de un peregrino soz errante” con el que se
abren las Soledades, la voz “son” ;se refiere a la tercera persona del verbo ser
(los pasos son) o al sustantivo son (un son errante)'? En los versos 171-72
de la Soledad primera, por ejemplo, se refiere al sustantivo: “Destempla-

148 Quintiliano de Calahorra, 0p. cit., t. 3, lib. 9, cap. 4, 20.

149 Theodor Adorno, Estética (1958/59), ed. Eberhard Ortland, prélogo y trad. Silvia
Schwarzbéck, Buenos Aires, Las cuarenta, 2013: “No es de un tipo de dominio que,
de algiin modo, se impone al material como algo extrafio, por medio de restriccio-
nes, voluntad de estilo, o cualquier otra cosa de esta indole, sino de una articulacién
que crece a partir de la cosa misma, si ustedes quieren, incluso, a partir de la ldgica
misma del material. Precisamente por eso esta construccién es necesaria, porque las
formas no estdn mds fijadas de un modo ingenuamente inmediato, porque no son
mids eso que Hegel, en su Estética, caracterizé como sustancial” (p. 193).

150 Adorno, ibidem, p. 194.

151 La pregunta ha sido contestada por Gaspar Garrote Bernal en su “Un experimento
con ‘el peregrino son errante’: la boscarecha de Pedro Espinosa”, Lectura y Signo, 31,
1 (2018), pp. 201-227. Suscribo la tesis del autor con respecto a la “movilidad mor-
fosintictica de peregrino (sustantivo y adjetivo) y son (verbo y sustantivo)” (p. 213).
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do / son ['sonido’] de cajas”. Lo mismo ocurre en los versos 254-55: “Al
son [‘sonido’], pues, deste rudo / sonoroso instrumento”, ninguno de los
dos sones particularmente templados. Porgue el verso trata de manera
explicita sobre la errancia —“peregrino son errante”— y la errancia es
un movimiento que no tiene direccién fija, un ejercicio de la mds pura
neutralidad, por eso mismo no deberiamos escoger. Es verbo y sustantivo
al mismo tiempo, dependiendo de cudl verso leamos, si el que escribié
Gdngora, “pasos de un peregrino son errante”, sin comas de ningtn tipo,
o el que deberia haber escrito: “son los pasos de un peregrino errante”. El
primer verso cortocircuita el segundo; no nos permite llegar directamente
al sentido gramatical sino que lo destempla. ;Pasos? ;Versos? ;Pasos ¢
(verbo)? ;Pasos de un peregrino (preposicién)? ;Pasos son (verbo)? ;Ver-
sos de un soz peregrino (sustantivo)? ;Peregrino (sustantivo) o peregrino
(adjetivo)? ;Los pasos de un peregrino errante o los versos peregrinos de
un son destemplado? £/ verso es esa indecision, si la neutralidad del lector
sufre consejo y no la fuerza obligacién precisa. Esto es, si no se siente
compelido a deshacer el hipérbaton y concluir de la manera mds econé-
mica, como hace Luis de Tejeda en su mediocre El peregrino en Babilonia:
“Los pasos que el errante peregrino / dio”**. Eliminar la errancia del son
equivale a destruir el verso como verso. La oratio soluta no desaparece de
ninguna manera detrds de la oratio vincra. Por el contrario, el estilo oscila
continuamente entre la solucién y la disolucién; ahora ata y ahora desata,
sin que ninguno de los dos momentos consiga imponerse del todo.

Tan pronto entendemos como dejamos de entender, y esz incertidum-
bre; no el tipo de ambigiiedad que desaparece con consultar el dicciona-
rio, sino la ambigiiedad que se resiste a desaparecer, la permanente obs-
truccién del sentido como sentido, ésa es la gran revolucién de Géngora.
De ahora en adelante la poesia hablard a mavés del barullo, no antes o
después de él. La forma deja de ser escrupulosa o incierta, para convertirse
en escrupulosamente incierta: “Fabrica escrupulosa, y aunque incierta, /
siempre murada, pero siempre abierta’ (Sol. 2, vv. 79-80).

152 Luis de Tejeda y Guzmdn, “A las soledades de Marifa Santisima”, en E/ peregrino en
Babilonia y otros poemas, Buenos Aires, Juan Rolddn, 1916, pp. 141-213 (p. 141, vv.
1-2). Ver también el estudio de John McCaw, “A Poetics Sacralized: Luis de Gén-

gora’s Soledades as Religious Rhetoric in Luis de Tejeda’s ‘Romance sobre su vida”,

Hispandfila, 167 (2013), pp. 3-22.
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Y lo que todavia resulta més sorprendente: porque el sentido es neutral
y se resiste a escoger entre el verbo son y el sustantivo son destemplado,
por eso mismo dice mds. No dice menos: dice mds. La riqueza del sentido
radica en la incertidumbre del son. Mientras més la pintura se acerca a la
suavidad sin contornos de la naturaleza, mds se aleja de la figuracién (Figs.
5y 6). Y mientras la lengua se acerca mds al centro irradiante del sentido,
mis se aleja de la discursividad. El verdadero sentido no es discursivo:
balbucea un no sé qué; se sirve de los instrumentos del discurso para traer
al frente —dice Ormaza— una “ausencia que llega’"*’. Entiéndase: una
ausencia que como tal ausencia, todavia asi llega. Sin acabar de llegar, no
termina de llegar. La perfeccién de la obra no radica ya en la presencia
positiva del objeto, sino en aquel “huir dulcisimo” que describe Daniele
Barbaro en su edicién comentada de los Diez libros de arquitectura de Vi-
truvio, libro anotado por el Greco de su pufio y letra, y subrayado por ¢l
mismo de arriba abajo, como si en las palabras de Barbaro encontrara la
respuesta a sus preguntas mds urgentes (Fig. 7). La nota se encuentra en
el capitulo 5 del libro VII —“Della ragione del dipignere ne gli edificii” o

‘Sobre la razén de pintar en los edificios— y dice asi:

9. UNA TERNURA EN EL HORIZONTE DE LA VISTA

Después (que es cosa de poquisimos) y de nuestro tiempo apenas consi-
derada, aunque es la perfeccion del arte, hacer los contornos dulces y
esfumados, de manera que se entienda lo que no se ve, para que el
ojo crea ver lo que ve, que es un huir dulcisimo, una ternura en el

horizonte de nuestra vista que es y no es [subrayados del Greco] ™.

153 José de Ormaza (Gonzalo Pérez de Ledesma), Censura de la elocuencia (1648), eds.
Giuseppina Ledda y Vittoria Stagno, Madrid, El Crotalén, 1985: “Con desvios nos
atrae, con ausencias nos llega, con rodeos nos busca” (p. 192). Sobre Ormaza, ver
Paolo Tanganelli, Le macchine della descrizione. Retorica e predicazione nel Barocco
spagnolo, Pavia, Ibis, 2011, pp. 95-131 y passim.

154 Marco Vitruvio Polidn, I dieci libri dell architettura di M. Vitruuio, tradutti et com-
mentati da monsignor [Daniele] Barbaro, Venecia, Francesco Marcolini, 1556, lib.
7, ca. 4, p. 188, lineas 37-40. Sobre Barbaro, ver Fernando Marfas y José Riello,
“La fortuna de Daniele Barbaro en la peninsula ibérica”, en Daniele Barbaro, 1514-
1570. Venitien, patricien, humaniste, eds. Frédérique Lemerle, Vasco Zara, Pierre
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In somma poi (che é cosa di pochissimi) ed a nostri di non e a pena
considerate, ed é la perfezione dell arte, fare i contorni di modo dol-
ci e sfumati, che anche s'intenda quello che non si vede, anzi che
P'occhio pensi di vedere quello ch'egli vede, che ¢ un fuggir dolcis-
simo, una tenerezza nell’orizzonte della vista nostra che & e non é.

A la pregunta ;qué estd mds alld de los limites de la forma? Barbaro res-
ponde: un horizonte de ternura que es y no es. El fin de la pintura no es
lo dado, un objeto ajustado a la definicién que da de él el diccionario y
contenido dentro de los limites que dibujan su forma, sino la huida de ese
mismo objeto, fuggire, en el horizonte de la mirada. Y tampoco cualquier
clase de huida; el objeto sigue ahi, no se ha movido de su sitio, pero toda-
via asf no ha tenido lugar ni estd en ninguna parte. Es atdpico; se quedd
y se olvidé, mds presente que nunca donde nadie aparecia.

La explicacién del propio Greco no es menos sorprendente: “La pin-
tura por eser [sic] tan universal se hace especulativa donde nunqua [sic]
falta il contento de especulacién pues que nunqua falta que ver pues hasta
nela [sic] mediocre escuridad ve e goza”'*>. Oratio soluta, casi incoherente,
seguida de ésta otra: “Porque no so por decir que pos [‘porque’] la pintura
trata del imposible por el mismo caso es emperfeta [sic]”"*°.

:Qué es lo “imposible” Varios historiadores de arte se han hecho la
misma pregunta sin llegar a una respuesta satisfactoria'’. Creo que Nan-

Caye y Laura Moretti, Turnhout, Bélgica, Brepols, 2017, pp. 476-478. Sobre la
biblioteca del Greco, ver Fernando Marias y Agustin Bustamante, 0p. cit., pp. 43-
725y La biblioteca del Greco, eds. Javier Docampo y José Riello, Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2014.

155 El Greco, “Las notas marginales”, en Las ideas artisticas de El Greco, p. 241. Es decir,
‘por ser tan universal, la pintura se vuelve especulativa, ya que en ella nunca falta
la alegria de la especulacién, pues nunca falta materia que ver, ya que hasta en la
mediocre oscuridad ve y goza’.

156 Ibidem, p. 227. ‘Porque no se puede decir que porque la pintura trate sobre lo
imposible, por eso es imperfecta’.

157 Fernando Marfas, “El Griego, entre la invencién y la Historia”, en E/ Griego de
Toledo, pintor de lo visible y lo invisible, ed. Fernando Marfas, Madrid, Fundacién
El Greco, 2014, pp. 19-45, propone la siguiente: “Este tratamiento de lo imposible
por parte de la pintura puede interpretarse de dos maneras distintas. En primer
lugar, podria limitarse a esa ilusién paraddjica, llegando a ‘enganar a los sabios’ como
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cy lo define bien: “La extensién infinita de una forma finita’**®. La forma

es ciertamente finita, pero —evidencia incomprensible— sus limites no
p

se dejan aprehender'. Son como “el sonido de las campanas”, dice Da

Vindi, il suono delle campane'®; o en palabras de Plinio el Viejo, una

“promesa”, “porque la misma extremidad se tiene que abrazar a si, y aca-

bar de tal suerte que prometa otras cosas detrds de si [promittat alia post

habian hecho ya los pintores antiguos. Pero, también, podria ser que lo imposible
sea lo invisible, lo que carece de forma visible por no ser mera y simplemente objeto
perceptible, natural, sino supernatural, celestial, divino” (cursivas en el original, p.
38). La respuesta correcta es la segunda —lo invisible—, pero creo que se puede
ser mds preciso.

158 Segtin Jean-Luc Nancy, Le Plaisir au dessin, Paris, Galilée, 2009, p. 128, “la beauté

est dans le rapport 4 I'infinité. Elle expose I'extension infinite d’une forme finie”.

159 Paul Valéry, Cahiers, ed. Judith Robinson, Parfs, Gallimard, 1974, II, p. 982, escribié:

“evidencia incomprensible. Infinito bajo forma finita [Evidence incomprehensible.
Infini sous forme finie] [cursivas en el original]”.

160 Leonardo da Vinci, “Modo de aumentar y despertar el ingenio mediante varias in-
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venciones”, en Tratado de la pintura: “Si te fijas en algunos muros sucios de manchas
variadas o en piedras de varios tipos. Si tuvieras que inventar algunos lugares, podrds
ver allf de diversas maneras semejanzas con diversos paisajes, adornados con monta-
fias, rios, piedras, drboles, grandes llanuras, valles y colinas. Atn podrds ver diversas
batallas y acciones preparadas de figuras extrafias, aires de rostros y vestimentas e
infinitas cosas, las cuales podrds transformar en una forma completa y buena, que
en tales muros y piedras sucede como el sonido de las campanas, que, en los repiques de
ellas, escuchards cada nombre y vocablo que imagines [Se tu riguarderai in alcuni muri
imbrattati di varie macchie o in pietre di vari misti. Se avrai a invenzionare qualche
sito, potrai li vedere similitudini di diversi paesi, ornati di montagne, flumi, sassi,
alberi, pianure grandi, valli e colli in diversi modi; ancora vi potrai vedere diverso
battaglie ed atti pronti di figure strane, arie di volti ed abiti ed infinite cose, le quali
tu potrai ridurre in integra e buona forma; che interviene in simili muri e misti,
come del suono delle campane, che ne’loro tocchi vi troverai ogni nome e vocabolo
che tu fimmaginerai]”. La mancha es a la pintura lo que el eco de una campana
al lenguaje. La traduccién es mia, ya que las versiones del Tratado que existen en
espafol, comprendida la edicién de Akal, son deficientes. Para el texto de Da Vinci
he seguido la edicién digital de Angelo Borzelli, segunda ed. digital, 2006, segunda
parte, fragmento 63, disponible en https://www.liberliber.it. Comparar con Vit-
torio Imbriani, La quinta promotrice, 1867-1868, Napoles, s. n., 1868: “Una man-
cha incomparable, que tiraba las cuerdas y ponfa en movimiento las campanas de
la fantasia [una macchia impareggiabile, la quale tirava le corde e metteva in motto la
campane della fantasia]” (p. 42). La mancha aviva la fantasfa.
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se] y que muestre también lo que oculta y cubre [ostendatque etiam quae
occultat]”'°!,

Especulacién sensible, intuitiva, la pintura serfa la promesa de un ob-
jeto radicalmente incierto que se abre en la tela como el eco de una cam-
pana (Fig. 8). El pintor ve y goza —goza viendo— incluso en la medio-
cre oscuridad porque la extension del objeto, su campo de resonancia,
podriamos llamarlo, no termina en los limites de la forma, sino que se
prolonga infinitamente, “fantasmadtico a fuerza de exactitud’'*.

Esta forma naciente, esencialmente inacabada, ;es mds perfecta o mds
“emperfeta’ que la forma acabada? Mds perfecta, afirma El Greco sin va-
cilar, si bien su perfeccién no tiene nada que ver con la clausura del senti-
do. El sentido estd por delante del sentido (pro-missus, ‘enviar antes’); no

161 Plinio el Viejo, Historia natural de Cayo Plinio Sequndo, trad. Jerénimo de la Huer-
ta, Madrid, Juan Gonzdlez, 1629, t. 2, lib. 35, cap. 10, p. 641. La traduccién
moderna de Marfa Esperanza Torrego es inferior: “Pues la linea del contorno debe
envolverse a sf misma y terminar de modo que deje adivinar otras cosas detrds
de si y ensefie incluso lo que oculta (Zextos de historia del arte, Madrid, Visor,
1987, lib. 35, 67). Comparar con Marco Boschini, La carta del navegare pitoresco:
“Faceva comparire [Tiziano] in quattro pennellate la promessa d’una rara figura
[hacfa comparecer en cuatro pinceladas la promesa de una rara figura]” (p. 711).
No se pinta una forma cerrada, sino la promesa de una rara figuracidn; el objeto se
debate entre la promesa y la confirmacién, o como dird el Barroco también, entre
el golpe y el amago. La paréfrasis de Franciscus Junius también es muy bella: “Los
contornos ilimitados de las figuras imitadas en la obra deben dibujarse con tanta
delicadeza y tanta dulzura que nos traigan a la representacién cosas que no vemos,
de manera que nuestro ojo siempre crea que detrds de las figuras queda por verse
mids de lo que se ve [The unrestrained extremities of the figures resembled in the
worke should be drawne so lightly and so sweetly as to represent unto us things
we doe not see: neither can it be otherwise but our eye will alwayes beleeve that
behind the figures there is something more to be seene then it seeth] (7he Painting
of the Ancients, lib. 3, cap. 3, § 10, p. 249). Y acto seguido cita a Plinio: “Termi-
nando con una promesa de otras cosas detrds, y exponiendo lo mismo que esconde
[ending with a promise of other things behinde, and setting forth also what shee
concealeth]” (lib. 3, cap. 3, § 10, p. 249).

162 Maurice Merleau-Ponty, E/ ojo y el espiritu, trad. Alejandro del Rio Herrman, Ma-
drid, Trotta, 2013, p. 57. Cursivas en el original. Del mismo autor, también es re-
comendable “La duda de Cézanne”, en Sentido y sinsentido, trad. Narcis Comadira,
Barcelona, Peninsula, 1977, pp. 33-56, aunque la traduccién es deficiente.
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“dice” sino que da pasos en direccién del decir'®.

Noétese ahora como lo expresa Géngora: “Ronca los salted [‘sorprendid’]
trompa [‘cuerno de caza’] sonante, / al principio distante, / vecina luego,
pero siempre incierta” (Sol. 2, vv. 710-712). O: “Conservaran el desvaneci-
miento [ los anales didfanos del viento” (Sol. 2, vv. 142-143). O: “el eco (voz
ya entera)” (Sol. 1, v. 673). O traduciendo casi literalmente el interminatos
corporum terminos [‘cuerpos de términos no terminados’] de Junius'*: “or-
dena / los términos confunda” (Sol. 2, vv. 244-245), “los dudosos términos
del dia” (Sol. 1, v. 1072), “muertas, pidiendo términos disformes” (Dedica-
toria, v. 11); “los #érminos saber todos no quiere” (Sol. 1, v. 409).

No quiere saber de términos; ordena su confusién; los deforma.

;Qué dicen estos versos? ;Decir? Nada; prometen que la poesia con-
servard el desvanecimiento de un objeto sin limites definidos que se repite
como un eco en las pdginas didfanas del viento, y que ese eco, ese corne-
tazo, sordo, pero también sonoro, mudo y hablante a la vez, esté lejos o
esté cerca, nunca es nuestro: se mantiene siempre incierto. “Con desvios
nos atrae, con ausencias nos llega, con rodeos nos busca”. Sélo su ausen-
cia invita. Estando cerca, se mantiene lejos, y estando lejos, se mantiene
cerca; “convoca despidiendo” (Sol. 1, v. 85) y “resiste obedeciendo” (Sol.
2, v. 26), sin darse ni dejar de darse nunca.

Lo entero de la voz consiste en el “eco repetido” (Dedicatoria, v. 9)
donde la voz se pierde. La voz es sélo el golpe de campana; lo que cuen-

ta es la promesa de la repeticion'®.

163 Apreciaciones inestimables al respecto en Gilles Deleuze, Francis Bacon: Ligica de la
sensacién, trad. Isidro Herrera, Madrid, Arena, 2016, pp. 123-136.

164 Franciscus Junius, De pictura veterum, Amsterdam, lohannem Blaeu, 1637: “Inter-
minatos corporum terminos tam leviter leniterque ductos” (lib. 3, cap. 3, § 10, p.
172). La traduccién del propio Junius se halla en la nota 161. Interminatos corporum
terminos quiere decir ‘los contornos indeterminados de las figuras’. Comparar con
Luis de Tejeda, imitador servil de Géngora: “Mezclado entre pardas nubes / formar
un confuso mapa / y prometerle a la vista / con engafiosa esperanza / términos
imaginarios | de horizontes y de rayas (op. cit., p. 88, estrofas 32-33). No describe
un paisaje, sino, como dirfa Dolce, una “mancha de paisaje [macchia di paese]” de
contornos confusos y enganosos (Didlogo de la pintura, p. 185).

165 Sobre la poética del eco —la Nada que habla—, ver Emanuele Tesauro, Cannocchiale
aristotelico, esto es, Anteojo de larga vista o idea de la agudeza e ingeniosa locucion, trad.
Fray Miguel de Sequeiros, Madrid, Antonio Marin, 1741: “Hablando de la Eco,
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;Ambigiiedad sexual? Es la menor de las ambigiiedades de Géngora.
La ambigiiedad sexual delata un desequilibrio ontolégico més profundo.
La pregunta de Géngora no es tanto si el principe de las Soledades es
fuerte o delicado, robusto o no robusto, Marte o Ganimedes —es las dos
cosas y ninguna de las dos—, sino mds bien dénde estdn los limites del
retrato, si el objeto de la representacién es y 7o es y si la poesia trata sobre
lo posible o sobre lo imposible; si el arte es meramente un deleite de los
sentidos o si es, como afirma Bergson, “una metafisica figurada [cursivas
en el original] ”'%.

Por lo que respecta a la ternura del pincel, y aunque yo me hubiese
ahorrado la chuscada sobre Hamlet, no tengo nada que anadir a las si-
guientes palabras de Badiou:

La cuestion del dibujo difiere bastante de la pregunta de Hamlet.
No se pregunta “ser o no ser”, sino “ser y no ser”. Tal es la razén de la
fragilidad (fragilité] fundamental del dibujo: no la clara alternativa
entre ser y no ser, sino una sombria y paraddjica conjuncién entre
ser y no ser'®’.

que en la selva o en los montes representa nuestras voces, puedes decir: ‘Ella es un
alma indnime, muda a un tiempo y facunda [mutola insieme e facondal, que habla
sin lengua; hombre y no hombre, que forma las voces sin respiracion; imagen sin
figura [imagine senza figura), que en el aire pinta las voces sin colores; no es tu hija, y
t la has engendrado; td la oyes, y no la ves; ella te responde, y no te oye; ella es una
Nada hablante, que habla sin saber hablar y propiamente habla [#na Nulla parlante,
che non si parlare e pur parlal; o habla sin saber lo que se dice [0 parla senza sapere
cio che si dica)’. Todas proposiciones maravillosas, pero verdaderas” (t. 2, cap. 7, p.
42). He corregido ligeramente la traduccién, que en general es excelente.

166 Segiin Henri Bergson, “La vida y la obra de Ravaisson”, en E/ pensamiento y lo
moviente, trad. Pablo Ires, Buenos Aires, Cactus, 2013, p. 261, “toda la filosoffa de
M. Ravaisson deriva de esta idea de que el arte es una metafisica figurada, que la
metafisica es una reflexion sobre el arte, y que es la misma intuicién, diversamente
utilizada, la que produce el fildsofo profundo y el gran artista” (p. 261). Es, sin
duda, la ambicién de El Greco cuando declara que la tarea de la pintura no es sélo
pintar lo sensible, sino especular sensiblemente acerca de una aparicién que trasci-
ende la figuracién.

167 Alain Badiou, “Drawing”, Lacanian Ink, 28 (2006), pp. 42-49. Lo cita Nancy en Le
Plaisir au desin, p. 34. La traduccidn al espanol que circula en Internet es préictica-
mente ilegible.
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“Tan incierto / que da ser y no ser”, dice Paravicino'®®.

Por “ser y no ser” debemos entender siempre: la forma completa, aca-
bada, pero no totalizable, de una ofrenda que no termina de darse, es
decir, que no acaba de darse del todo y que no deja de hacerlo; la forma
de un prometer.

;Hasta qué punto puede estar abierta la forma sin que se disuelva en
la incoherencia? (Fig. 9). Pero también y con la misma urgencia: ;hasta
qué punto puede permanecer encerrada sin entumecerse? ;Qué margen
de indeterminacién tiene el sentido? Son preguntas que atraviesan la obra
de Géngora de parte a parte. “El arte lucha con el caos, pero para hacerlo
sensible”®. No niega el caos; lucha con él para hacer sensible una “dulce
confusién” (Sol. 1, v. 485) (Fig. 10).

“Incierto” no quiere decir, entonces, falto de certeza. A la incertidum-
bre de Géngora no le falta nada; estd perfectamente lograda. Pero no en
el sentido de un decir cerrado, ni tampoco abierto a cualquier clase de in-
terpretacién. Un sentido no-totalizable inseparable del desvanecimiento;
un sentido que tan pronto trae algo, inmediatamente lo retrae, repitiendo
hasta el cansancio “si, pero no”, “el s7'y el 7o de que estamos ya todos tan
ahitos, no es de su cosecha malo, pero es mal usado de V.m. [Gdngora] y
mal repetido”'”’.

;Por qué el “no” al lado del “si”, o del sonido “si”? ;Por qué, por ejem-
plo, “si de miembros 7o robusto” en lugar de ‘de miembros delicados’,
que significa lo mismo? Porque 7o significa lo mismo. ‘De miembros
delicados’ es una afirmacién y Géngora preferiria no tener que afirmar.
Es “drbitro igual” (Sol. 1, v. 55); no escoje. Antes, “un rubi concede o
niega / (segun alternar le plugo)” (OC, I, nim. 317, vv. 61-62). Alter-

na segtn le plazca entre afirmar y negar, desandando los pasos andados

168 Paravicino, op. cit, p. 184: “Tu sol, Clori, no influfa tan incierto / que da ser y no
ser a espacio breve, / y es rigor el lucir, mds que hermosura” (vv. 12-13).

169 Gilles Deleuze y Félix Guattari, ;Qué es la filosoffa?, trad. Thomas Kauf, Barcelona,
Anagrama, 1994, p. 206. Ver igualmente Deleuze, Pintura, donde ya desarrollaba
la misma tesis: “Hace falta que el cuadro dé testimonio de este atravesamiento: un
abismo ordenado. Un abismo es nada. Un cuadro que sea orden es nada. Pero el
orden propio al caos, la instauracién de un orden propio al abismo, ése es el asunto
del pintor” (p. 103).

170 Juan de Jauregui, Antidoto contra la pestilente poesia de las Soledades, ed. José Manuel
Rico Garcfa, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2002, p. 40.
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y “construyendo con un mismo verbo dos oraciones, una afirmativa y
otra negativa’’'. “No robusto”, es decir, ni robusto ni delicado, sino 7e-
gativamente robusto, robusto a través del no. La litote gongorina es un
conceder negando'?. Concede que el objeto aparezca y diga “ligeras”,
<« » <« » ({93 » <« 7 » . ., <« -~
coro”, “rudos”, “tierra’, “vacio”, pero bajo el veto de la negacién: “seszas
no ligeras” (Sol. 2, v. 561), “no mudo coro” (Sol. 2, v. 720), “niimeros
no rudos” (Sol. 2, v. 536), “no poca tierra” (Sol. 2, v. 162), “pequernos no
vacios” (Sol. 1, v. 955)'7. “Si” y “no” se pertenecen mutuamente. La
lengua esta internamente bloqueada. No se postula nada, no se afirma
g q

nada, nada es traido a la presencia sin antes atravesar la resistencia del
<« » <« . » . ’ . <«

no”. Como en el “manerismo” esquizofrénico, “al orden de las palabras
se le ha atravesado algo, a saber: el ‘no””"7“. El coro no canta ni deja de

171 Anénimo, Didlogos en que se contienen varias materias y se explican algunas obras de
D. Luis de Géngora (d. 1623 y a. 1627), ed. Francesca dalle Pezze, Verona, Fiorini,
2007, didlogo 5, p. 166. Otro tanto dice Pedro Diaz de Rivas, Anotaciones y defensas
a la primera Soledad, Ms. 3726 de la Biblioteca Nacional de Espana: “El 's{’ y el
‘no’ apartados tienen energfa y significan repugnancia, porque el ‘si’ es particular
afirmativa y el ‘no’, negativa” (ff. 104-179 [f. 128]). Ver las ldcidas reflexiones al
respecto de Alain Badiou, Que pense le poéme?, Caen, Nous, 2016: “El poema es una
magquinaria negativa que enuncia el ser o la Idea en el mismo punto donde el objeto
se desvanece [le poéme est une machinerie négative, qui énonce I'étre, ou I'idée, au
point méme ol I'objet s'est évanoui]” (p. 20).

172 Segin Tesauro, op. cit., I, cap. 3, p. 49, “las cosas mds altas y peregrinas nos vienen
cubiertamente descubiertas y pintadas con sombras a lo claro y a lo oscuro [le cose
pil alte e peregrine ci vengono copertamente scoperte, e adumbratamente dipinte
A chiaro oscuro]”.

173 Ver al respecto Jéuregui, op. cit., p. 50: “Epitetos simples o tan inoportunos como
ahora éstos: ‘Plumas no vulgares” (v. 793), ‘amor no omiso’ (v. 1072), ‘golpe no
remiso’ (v. 693)”. Encuentra impropio el abuso de la litote.

174 Ludwig Binswanger, Tres formas de la existencia frustrada: Exaltacidn, excentricidad,
manerismo (1956), trad. Edgardo Albizu, Buenos Aires, Amorrortu, 1972, p. 185,
opinaba que “cuando en lugar de leer ‘Mozart y Hayder’, leemos ‘Mozart no y
Hayder’, de ningtin modo puede decirse que s6lo tengamos la ‘impresién’ de lo
atravesado, sino que comprobamos que al orden de las palabras se le ha atravesado

(p. 185). Binswanger es el padre de la psicologia existencial de

corte heideggeriano. Al comparar el “manerismo” esquizofrénico con el “manier-

5%

algo, a saber: el ‘no
ismo” literario —aunque se parecen, no son la misma cosa—, el propio Binswander
recuerda a Géngora: “Su flor mds exquisita [del manierismo] se halla en el gongor-

ismo espafiol, que procede del poeta Géngora y sus sucesores” (ibidem, p. 173).
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cantar: 7o mudo canta, entonando sin descanso el son destemplado de un
“cantico impedido” (Sol. 2, v. 621)'7°.

10. MAAJESTAD HEROICA Y DESATADA MAJESTAD

Joven, augusto sin ser robusto, algo andrégino... Todavia queda un rasgo
del principe por aclarar: la majestad.

La espumosa del Betis ligereza
bebié no solo, mas la desatada
majestad. ..

Segtin Blanco, “desatar es en la lengua gongorina un neologismo de acep-
cién que no posee sinénimos en el espafol corriente. Algo se desata cuando
fluye, se dispersa, se vierte o derrite, se disuelve con rapidez y abundancia”'’°.
En efecto, el epiteto esperado no es “desatada | majestad”, con encabalga-
miento de por medio, como si entre el participio y el nombre se abriera un

vacio, sino majestad beroica. Asi en La vida es sueiio de Calderén:

Generoso Segismundo,

cuya majestad heroica

sale al dia de sus hechos

de la noche de sus sombras'”’.

175 El uso sistemdtico de la negacién por parte de Géngora apenas ha sido estudiado.
Sobre la historia del concepto, ver Laurence R. Horn, A Natural History of Nega-
tion, Stanford (California), CSLI Publications, 2001. Sobre las oraciones negativas
en castellano, es util Ignacio Bosque, Sobre la negacién, Madrid, Cétedra, 1980.
Géngora agota el repertorio de lo que los lingiiistas modernos llaman AANN o
activadores negativos: de duda (dudar, ser dudoso), de oposicién (negar, oponerse,
impedir, ser contrario, ser opuesto), de privacién (quitar, irse, perder, falta de), ciertos
factivos emotivos (molestar, indignar, horrible), preposiciones y conjunciones como
sin'y si, y los cuantificadores indefinidos, especialmente poco y apenas. Para el “im-
pedimento” y su relacién con lo sublime longiniano, ver Huergo Cardoso, op. cit.,
pp. 156-159.

176 Mercedes Blanco, Géngora o la invencién de una lengua, Leén, Universidad de Ledn,
2012, p. 312.

177 Calderén de la Barca, La vida es suerio, edicién José M. Ruano de la Haza, Madrid,
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La majestad heroica del principe Segismundo, con el adjetivo pospuesto
al sustantivo y sin encabalgamiento, logra imponerse a las sombras y salir
de la noche al dia. En cambio, la desatada majestad del principe anénimo
de las Soledades, con el adjetivo antepuesto al sustantivo y con encabalga-
miento, ya es mds dudoso si sale o no sale.

Otros epitetos normales de majestad serian: “cesdrea majestad”'’; “im-
perial majestad”'”?; “grave majestad pesada”'®’; “soberbia majestad cuya
belleza / aun la envidia negarla no se atreve”™'; “majestad severa”'**; “de
firme majestad”, etc.'®

El sintagma “desatada | majestad” es oximérico y designarfa, como
indica Blanco, un poder suelto y desleido, deshecho, en lugar de unido y
condensado, un poder suave'®. El participio desata lo que la majestad ata,
homéfonos “desATADa” y “mAjesTAD”, ademds: opuestos en el sentido
pero iguales en el sonido.

Desatar —des-hacer, des-anudar, des-ligar, des-vincular— es vocablo
gongorino con un amplio radio de accién. Menciono ripidamente algu-
nos ejemplos:

Mi libertad vuestra es,
y mi lengua, desatada.

(OC, 1, ndm. 131, vv. 58-59).

:Qué tipo de lengua? Desatada, libre; parlar disgiunto (Tasso).

Castalia, 1994, p. 291, jornada III, cuadro 3, vv. 2690-2693.

178 Balbuena, op. cit.: “Sin respetar la grave imperial silla, / la cesdrea majestad en ella”
(t. 2, lib. 22, estrofa 73).

179 Ibidem, 1, p. 209, lib. 3, estrofa 165.

180 lbidem, 1, p. 164, lib. 2, estrofa 179.

181 Ibidem, 1, p. 488, lib. 9, estrofa 170.

182 lbidem, 1, p. 624, lib. 12, estrofa 120.

183 Ibidem, 11, p. 1034, lib. 21, estrofa 99.

184 Ver Dolce, Didlogo de la pintura, p. 88: “Tiziano, que dio a sus figuras una heroica
majestad [heroica maesta] y hall6 un estilo de colorido tan suave [morbisissimal y en las
tintas tan parecido a lo verdadero que bien se puede afirmar, en verdad, que va a la par
de la naturaleza”. Nétese de nuevo: ser fiel a la naturaleza es ser fiel a la suavidad de las
figuras, incluso si transpiran, como el retrato de Carlos V en la batalla de Miihlberg, una
heroica majestad. La mimesis pasa necesariamente por la disolucién de la mimesis.
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Segundo ejemplo:

En lo viril desata, de su vulto,
lo mis dulce...
(Fabula de Polifemo y Galatea, vv. 285-286).

La virilidad se desata en dulzura; “como mujer tendria no sé qué de hom-
bre y como hombre algo de mujer” (Dolce).
Tercer ejemplo:

De los nudos, con esto, mds siiaves,
los dulces dos amantes desatados.

(Fabula de Polifemo y Galatea, vv. 473-474).

Repite el axioma de las Soledades: desatar los nudos, que “aun de seda no
hay vinculo stiave” (Sol. 2, v. 808).
Cuarto ejemplo:

Mucho es més lo que (nieblas desatando)
confunde el Sol y la distancia niega.

(Sol. 1, vv. 195-196).

Paisaje flamenco, pero nuboso, abocetado, a caballo entre el Paisaje con
san Jerénimo de Patinir y la Vista de Toledo del Greco. Las nubes invaden
el cuadro. Si todavia pinta, mucho mids es lo que niega.

Quinto ejemplo:

Vinculo desatado, instable puente.
La prora diligente (Sol. 2, vv. 48-49).

Insiste Géngora: desatar los vinculos, desestabilizar los puentes, pero sin
faltar a la diligencia. Compdrese con el siguiente juicio de Céan Bermu-
dez acerca de la pintura de borrones de Pedro Orrente: “Las pinturas de
Orrente tienen mu