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El cielo
va conmigo.

Mi musica
sube
hasta el cielo.

CANCION DE LOS INDIOS CHIPPEWA

Traspasa el aire todo

hasta llegar a la mds alta esfera,

y oye alli otro modo

de no perecedera

musica, que es de todas la primera.

FRAY LUIS DE LEON,
«A FRANCISCO DE SALINAS»






A mis maestros.
Y a mis alumnos.






NOTA BENE

Dado que el tema de esta tesis estd orientado a la incidencia de Il libro del cortegiano
en Espafia, donde se difundid principalmente a través de la traduccidon de Boscan,
utilizaremos esta para las citas de la obra. El texto fuente para dichas citas es el
filado por A. Gonzadlez Palencia (Madrid, CSIC, 1942), en la edicion moderna al
cuidado de M. Pozzi (Madrid, Catedra, 2011 [1994]). No obstante, y para cuando se
hace preciso comentar la opcidn tomada por el traductor o simplemente
considerarla, se ha tenido siempre a la vista el original italiano, con el que se coteja
en todos los casos: Il libro del Cortegiano del conte Baldesar Castiglione (Venetia, Aldo
Romano & Andrea d’Asola, 1528)'. El editor moderno del texto castellano elimina los
sumarios que se incorporaron a las ediciones de Boscén a partir de la tercera (1540),
pues rompen la continuidad de la conversacion. En cambio, y para una mayor
comodidad en la lectura y localizacidn, el editor ha considerado oportuno «insertar
la divisidn en pardgrafos consagrada por todas las ediciones del texto italiano y
afiadir numerosos puntos y aparte segin el uso tipografico moderno»
(«Introduccién» a ed. cit., pp. 77-78). Paragrafo no quiere decir aqui, pues, parrafo,
sino mas bien unidad de sentido; los parrafos los ha establecido generosa y
discrecionalmente el editor moderno para facilitar la lectura. Para las citas por la
edicidon de M. Pozzi, sefialaré en el cuerpo de texto el «libro» al que corresponde en
romanos (son cuatro: I, I, Ill o IV) o la dedicatoria [Ded.] cuando sea el caso, el
pardgrafo en ardbigos tras coma (§1, §2...), y el nimero de pégina(s) tras dos puntos.
Asi: 1, §4: 107 (libro 1, paragrafo 4, pagina 107); Ded., §1: 91-92 (dedicatoria, pardgrafo
1, paginas 91-92). La numeracién de los paragrafos se reinicia en cada uno de los
«libros».

' Disponible en la Biblioteca Digital Hispanica, de la Biblioteca Nacional de Espafa: <http://bdh-rd.bne.
es/viewer.vm?id=0000014652&page=1> [consulta: 3 mayo 2015].






PRELIMINAR

Hace ya bastantes afos, en una de las asignaturas de Historia y Ciencias de la Musica
que cursaba en la Universidad de Salamanca, se me propuso la realizaciéon de un
trabajo sobre la musica en Il cortegiano, de Castiglione. Me informé cuanto pude, lef el
libro sobre el que tenia que trabajar y redacté mi composicion. Probablemente no dije
nada extraordinario, pero a mi me sirvié para entrar por la puerta de servicio en la
corte de Urbino, donde la vida aparecia como un juego de salén en que un grupo de
damas de corte y de «caballeros» —aunque este nombre se les habia quedado
desfasado, como se explica en algun lugar de esta tesis—, que hacian pasillos para
prosperar en la curia vaticana o en los diversos principados italianos, entretenian sus
ocios hablando de esto y de aquello como si estuvieran en una resucitada Academia
Platodnica: la de Platdn, a la que creemos reconocer visualmente por el cuadro de Rafael
Sanzio, o la que, tantos siglos mds tarde y pretendidamente a imitacion de aquella,
fundé en Florencia Marsilio Ficino a mediados del Quattrocento. Una primera leccién es
que en aquel dominio papal de Urbino se hablaba sin solucién de continuidad de lo
divino y de lo humano. Lo divino: el amor al amor, que conduce desde la vista y el oido,
los sentidos menos groseros segun los grandes fildsofos de la Antigliedad cldsica, hasta
la belleza ideal, ya sin soporte fisico, y de esta a la contemplacidn de la Rosa mistica. Lo
humano: los torneos, los juegos, la caza, los modos de hablar y de comportarse, las
lecturas, las técnicas del cortejo, las danzas, las canciones, los vestidos, los tocados. Me
fijé especialmente en lo referido a la poesia y a la musica, pues ese era el centro de mi

interés académico.



Algun tiempo después, pensé que el tema tenia suficiente cuerpo y yo algunos pasos
andados para el trabajo de investigacion con que se coronaba el DEA (Diploma de
Estudios Avanzados), que para entonces cursaba en la Universidad de Granada. En
aquel proceso académico, la corte de Urbino fue creciendo en mi interior, y un tema
que al comienzo me parecid curioso, pero también banal, fue adquiriendo importancia
a medida que profundizaba en él. Pues es verdad que, en los primeros momentos, en
ese minusculo reino de juguete veia principalmente una especie de imitacion de la vida,
como si mi mente del siglo XXI encontrara alli un precedente de los actuales
principados de opereta que viven de los casinos y de inconfesables operaciones
financieras y que dejan sus reflejos en las revistas del cuché. Aquel principado era mds
ilustrado, incluso mds ilustre, que los contempordneos; pero no tan famoso. Poco a
poco, sin embargo, fui venciendo mis prejuicios, segun iba entendiendo que alli
alentaba otra cosa. En aquel reducto y en aquellas reuniones que, por su convencion
liturgica, parecian obedecer a la batuta de un director de orquesta, se estaba
escenificando, a escala muy reducida, el trdnsito a un mundo plenamente moderno:
como si en un tablero de ajedrez se reprodujeran con toda precision los movimientos
de los ejércitos que libran una guerra universal. Al final, ya no quise salir nunca de
Urbino, ciudad, palacio y entorno que visité fisicamente no ya con la curiosidad de los

turistas, sino con la entrega de los adeptos.

Aquellas élites de aristdcratas desocupados, que vivian un paréntesis en sus guerras
intestinas o en sus sinuosas diplomacias vaticanas, florentinas o milanesas, daban
cuenta de un mundo que se iba, pero anunciaban otro que llegaba. En Italia, el primer
Humanismo tocaba a su fin cuando se publicd Il libro del cortegiano; que asi se titula
originalmente esta obra que consta, a su vez, de cuatro «libros» correspondientes a
otras tantas sesiones. Tal vez por esa razon, la de retratar una despedida, la obra estd
tenida de melancolia. Pero en ese momento llamaba a la puerta un espiritu nuevo, que

ya no se regia por el «ordeno y mando» de la tradicion o del dogma, lo que hace que
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este volumen, que a las primeras de cambio se nos presenta como un manual de
cortesania para saberse conducir en sociedad, esté tenido, ademds, de una extrana

nota de fervor.

Los que hablaban alli eran, si lo miramos desde la perspectiva italiana, humanistas de
otofo (en Italia el Humanismo habia surgido mucho antes de que llegara a otros
lugares). Aquellos cortesanos y damas de palacio se estaban replanteando el universo
en las sesiones vespertinas que dedicaban, bajo los auspicios de Elisabetta Gonzaga,
esposa del pobre duque Guidobaldo da Montefeltro y verdadero genio tutelar de esas
reuniones, a hablar y hablar hasta que les vencia el suefo o se encendian las primeras
luces diurnas. Posiblemente no haya leido muchas pdginas mds hermosas que aquellas
en que Pietro Bembo perora sobre el amor, al principio sobre el amor sensible y poco a
poco sobre el amor divino, en el que se va engolfando hasta perder pie, tan dentro de
si que estd ya fuera de si, arrebatado y ajeno, «tiniendo los ojos vueltos hacia el cielo
como atonito». En la cima del éxtasis, primero Emilia Pio y luego la propia duquesa
Elisabetta Gonzaga introducen alguna razdn banal para poner el punto final a aquel
deliquio, como el que carraspea delicadamente para sacar a alguien de su
ensimismamiento. Entonces, cuando la duquesa propone dejar la conversaciéon para
manana, Cesare Gonzaga le matiza que mds bien querrd decir para esa misma tarde
(«[a]nzi a questa sera»); y, ante el asombro de la duquesa, le explica que ya es de dia:
«y en diciendo esto mostrole la claridad que comenzaba a entrar por las hendeduras de
las ventanas». Maravillados todos de comprobar cdmo habia transcurrido la noche sin
sentirlo —expone Castiglione casi para rematar la obra—, y sin que le pesasen los
pdrpados a nadie, se levantaron y, abiertas las ventanas, «vieron en el oriente alborear
el alba y mostrarse con toda su hermosura y con su color de rosas, con el cual todas las
otras estrellas desaparecieron luego salvo la dulce gobernadora del cielo de Venus, que

de la noche y del dia tiene los confines».
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Esa cuadricula cortesana, donde no aparecen criados, ni existen preocupaciones
econdémicas, ni apenas se oye el clamor de la vida que estd mds alld del palazzo ducal,
estaba regida por un afdn de armonizar el mundo de la Antigliedad cldsica con el de la
Biblia, el de la poetica theologia con el de la ciencia naciente, el de la musica mundana
e inaudible de los astros consonantes con el de la musica auditiva que se produce
mediante el canto o con la vihuela o el latd: Atenas y Jerusalén (o sea: Roma), Platén y
San Agustin, Orfeo y David el salmista, Alejandro y el emperador Carlos V, Boecio y

Tinctoris.

Todo esto vi, o crei ver, en la obra de Castiglione. Bajo su superficie de libro de buenas
maneras para personas de alta sociedad, se me aparecian sugerencias merecedoras de
un desarrollo que probablemente excediera mis capacidades; pero decidi intentarlo. A
medida que iba consiguiendo informacion, se me abrian espacios de incertidumbre y
de interés a un tiempo. Por eso, cuando me propuse abordar la tesis de doctorado, vi
llegado el momento de profundizar en un tema que cada vez me atraia mds, y sobre el
que cada vez me sentia mds necesitada de entenderlo globalmente. Quise, en fin,
colarme en la conversacidon de aquellos hombres y mujeres de la aristocracia, y
especialmente en sus ocasionales referencias a las artes musicales y poéticas, que van
de la mano si es que no son originalmente lo mismo, al menos segun las ensefianzas de
Platon que alli estaban tan presentes a través de los diversos y sucesivos intérpretes y

continuadores.

Analizar lo que alli se decia de la musica, y, sobre todo, lo que se dejaba entrever de
aquellas alusiones no demasiado abundantes, iba a constituir el nucleo intimo de mi
trabajo doctoral. No podia pretenderse que Castiglione, que tenia los conocimientos
musicales justos, o sea, los propios de una persona informada, pero no de un mdusico,
digamos, «profesional», diera cuenta precisa del estado de la musica en Urbino, en
Italia o en la Europa occidental. Pero precisamente porque tenia una sensibilidad

musical y artistica que le permitia recoger las opiniones y conocimientos de sus cultos
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amigos con libertad intelectual y sin las ataduras gremiales de los que se dedican a ello,
crei que ofreceria un panorama abarcador y desprejuiciado sobre la musica en la
conformacién del nuevo modelo de hombre que se estaba fraguando por entonces. Y
me refiero al anthropos global: el varén y la mujer; porque la mujer estd
especificamente presente, hasta el punto de que a ella y a su formacion segun las

pautas del Humanismo se dedica uno de los cuatro «libros» de los que consta la obra.

Ese nucleo era solo el corazén de un cuerpo considerablemente mayor. Aldededor de
él, quise estudiar el proceso de formacién de un arquetipo antropoldgico, y hacerlo
desde una clara perspectiva «espafolista»: después de todo, Il cortegiano habia sido
escrito por un italiano muy vinculado a Espafna, a la que amd, a pesar de que sus
afectos no siempre coincidieran con sus intereses diplomadticos, y donde ejercié como
embajador papal ante el emperador Carlos. Uno es también de donde muere; y el
conde Castiglione murié en Toledo, ciudad en la que fue inicialmente enterrado.
Ademds, en Barcelona vio la luz la primera traduccion de su obra a otra lengua, el
castellano en concreto, y no por mano de cualquiera, sino del poeta cataldn Juan
Boscdn, introductor de los modos y métricas italianistas en la lirica espafnola, que abrié
la puerta que habria de cruzar, galante y genial, su amigo del alma Garcilaso de la Vega,
el princeps poetarum en la lengua de Cervantes. Si no parece exageracion, Garcilaso es
el ejemplo encarnado del verdadero y mds perfecto cortesano. ;O es que no da la
impresién de que Castiglione estaba retratando precisamente a Garcilaso cuando
escribia su libro? El propio Garcilaso que habia puesto a Boscdn en la pista de
Castiglione lo acompané en la tarea de la traduccion y le ayudé en la labor de lima. El
resultado fue tal que podemos decir hoy lo que con otras palabras escribié en su dia
Menéndez Pelayo: que El cortesano traducido por Boscdn es una obra maestra de la
prosa castellana del siglo XVI, y que los vestidos lingtiisticos de la traduccion no son
inferiores a los de la lengua en que nacid. La influencia de Il cortegiano en Europa fue

muy grande, pero en Espana de singular modo, pues por muchos conceptos puede
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considerarse una obra también espanola. Tras la traduccién de Boscdn, en Espafa
hubo diversas imitaciones, contestaciones, derivaciones..., que iban incorporando
Iégicamente los signos de los nuevos tiempos. Y asi fue a lo largo de todo el siglo, hasta
que, en los claroscuros del Barroco, el modelo del «cortesano» hubo de dejar paso a
otros modelos, mds acordes con la cosmovisién seiscentista, tenebrista, pesimista y
desenganada. De modo que no resulta extrafio que mi propuesta incorporara la

influencia que tuvo en Espafa ese arquetipo humano que se construia en el libro.

Faltaba, claro, quien accediera a dirigir y orientar el trabajo, y a sefalarme
solventemente las desviaciones o los yerros que yo, quizd por demasiado involucrada o
solo por desconocedora, no estaba en condiciones de ver. Para mi fortuna, encontré
quien me ayudara en esta tarea. Quiero dejar constancia de mi gratitud por las
facilidades y los consejos proporcionados por los Drs. Francisco J. Giménez Rodriguez y
Francisco Martinez Gonzdlez, directores de esta tesis, que confiaron en mi y vieron

factible mi propdsito, y a quienes desearia vivamente no haber defraudado.

En la cercania, Manuel Moreno ha hecho mds llevadera mi labor en cuestiones de
intendencia bibliogrdfica y, a estas alturas, conoce a Castiglione como si hubiera sido
un asiduo en las tertulias del palacio ducal. También por cercania familiar y afectiva
quiero citar a mi madre, Virtudes Conca, y a Javier, mi hermano: no, esta tesis no les
debe nada especifico —si otras muchas labores y tareas—, pero para mi es muy
importante saber que siempre estardn ahi, igual que siempre lo han estado, tanto en

las duras como en las maduras.

Mencién aparte merece mi padre, Angel Luis Prieto de Paula. Respecto a mi formacion
musical, mi padre ha ejercido como tal desde los primeros compases. Por citar solo un
ejemplo, lo recuerdo oficiando de taxista en largos viajes para llevarme a mis clases
particulares de violin, con el compromiso de regresar a tiempo a mi aula de

Bachillerato nocturno, que era el modo que tenia de compatibilizar los estudios
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musicales con los reglados de la Ensefianza Secundaria. Ha pasado inapelablemente el
tiempo y todos hemos recorrido algunos miles de kildmetros. En esta ocasion, su labor
ha sido muy distinta. El me animé en su dia a profundizar en el tema, me proporcioné
datos y orientaciones bibliogrdficas, leyd mis borradores y, no pocas veces, me sugirio
correcciones o mejoras. Conste que no lo cito para colocarme a su resguardo, pues al
cabo soy yo la autora de estas pdginas, errores incluidos; y ojald no sean infinitos. Pero
si, ademds de esos errores, esta tesis tiene también aciertos, fruto de los cuales

mereciera algun benepldcito, es de pura justicia compartirlo con él.

Motril, a 1 de septiembre de 2015
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1. UNA INTRODUCCION METODOLOGICA

El trabajo que proponemos tiene un elemento vertebral o conductor —II libro del
cortegiano, de Castiglione— que va ensartando una serie de motivos que
constituyen un organismo unitario: rasgos de un arquetipo antropoldgico que
responde al Humanismo, paideia como sistema de construccion de ese hombre
nuevo, musica en cuanto elemento de formacién de ese arquetipo, incidencia de

este en la Espafia del siglo XVI.

En este capitulo, y tras acotar ese elemento vertebral y los motivos que se vinculan
a él, trataremos de desplegar lo que nuestro propdsito pueda tener de original, y
reconocer lo que tiene de heredado de la tradicidn historiogréfica y critica que se ha
ocupado de cada uno de esos asuntos. Un andlisis de todo ello en conjunto creemos
que no se ha hecho todavia: de lo contrario, esta tesis careceria de sentido, salvo
que asumiéramos que se trata de una tesis de acarreo: algo que, aunque licito y en
cierto modo util, hemos rehuido expresamente. En todo caso, ningun trabajo de
esta indole, ni aun los que se presentan como un producto adanico y descubridor de
mediterraneos, parte de cero. De ahi que, ademds de disefiar tematicamente el
perimetro de la tesis, pretendamos establecer un estado bibliografico de la cuestion
(limitdndonos en este capitulo a indicar a pie de pagina aquellas referencias
fundamentales). Este ultimo es un empefo arduo, pues «nuestro tema», entendido
como ese organismo articulado que se compone, a su vez, de temas mas menudos o

parciales, recibe informacion de dreas culturales y disciplinas diversas, con algunas



de las cuales tenemos menos familiaridad que con otras, lo que nos hace pisar el
terreno con especial cuidado: la filosoffa de la historia (y, claro, la historia de la
filosofia), la teorfa musical, la preceptiva literaria, la historia de las artes, la literatura
comparada. Conseguiremos lo que nos hemos propuesto si, al final de la lectura,
todos estos ingredientes constitutivos se diluyen convenientemente en un rio
central de pensamiento, después de haber identificado y atendido analiticamente
cuantos afluentes han vertido en él. Precisamente para poder calibrarlo, cerraremos
el capitulo con una descripcién de dichos objetivos: tan someramente desglosados
como nos sea posible, para que los drboles no nos impidan ver el bosque; pero tan
detalladamente como sea necesario, a fin de que puedan cotejarse los propdsitos

iniciales con los resultados finales.

En 1528, solo un afio antes de morir su autor en Toledo, aparecidé publicado en las
prensas venecianas Il libro del cortegiano (en lo sucesivo, Il cortegiano), de
Baldassare Castiglione, conde mantuano que en sus ultimos afios se habia
establecido en Espafia como nuncio papal ante el emperador Carlos, cumpliendo
unas funciones diplomaticas particularmente incomodas sobre todo a raiz del
episodio del Saco de Roma (1527). Ese libro se encuentra en el origen de toda
nuestra indagacion; a partir de él, surge una serie de brotes hacia territorios
distintos, que terminan colonizando un amplio y muy sugerente espacio cultural que
es el del presente trabajo. La obra de Castiglione recreaba los discursos y didlogos
que habfan tenido lugar en el palacio ducal de Urbino, centro de una pequefia corte,
a lo largo de cuatro sesiones vespertinas de un afio de inicios del Quinientos.
Durante el tiempo transcurrido entre 1504 y 1513, el autor fue un asiduo a tales
reuniones, aunque circunstancialmente se encontraba fuera de Italia cuando
tuvieron lugar aquellas de las que da cuenta, y de las que supo, segun sus propias

palabras, por uno de los concurrentes. Las cuatro sesiones, que el autor sitda
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ficcionalmente en 1506 a raiz de una visita a Urbino del papa Julio Il, se recogieron

en otros tantos «libros» que conforman el volumen en cuestién.

A dichas reuniones 3aulicas, celebradas en uno de los escasos paréntesis de paz
dentro de las largas guerras italianas en las que derivd la invasién de Carlos VIII de
Francia en 1494, asistian representantes muy distinguidos de la nobleza, el alto clero
vaticano, la diplomacia o la milicia. Hacer una relacién de los que habian asistido
poco antes de la estancia de Castiglione (un solo nombre: Rafael Sanzio) o quienes
lo hacian por entonces (Pietro Bembo acaso el mas destacado) nos induce a pensar
que hay algunos afos y determinadas cosechas de hombres en que, de manera en
apariencia inexplicable y casi milagrosa, se concitan como en un parto multiple
algunos de los mas relumbrantes genios de la humanidad, en compensacion de
largos periodos de esterilidad y grisura. Amigo de aquellas gentes, Castiglione es la
médula de esta propuesta, por su condicion de habitual de esas reuniones y de
narrador. Por su propia importancia en la constitucion del Humanismo tardio y por
el rendimiento que tuvo su obra en Europa, su figura esta suficientemente
estudiada desde diversos angulos y perspectivas. No pretendemos, pues, realizar
aqui un andlisis exhaustivo de la escritura de Castiglione, y menos audn del autor;
pero si tomamos lo sustantivo de las principales monografias y aproximaciones a
unay a otro’. Simense, ademds, las numerosas ediciones de Il cortegiano y de sus
traducciones que compendian en sus respectivas introducciones lo mas destacado

de su autor.

El modelo de la cortesania, aqui concretado espacialmente en el feudo papal de

Urbino, es un estatuto social que desarrolla, en el ambito colectivo, propuestas

* Entre los textos ya clasicos, cf. J. Cartwright, B. Castiglione, the perfect Courtier, his life and letters:
1478-1529, London, Murray, 1908; E. Bianco di San Secondo, Baldassarre Castiglione nella vita e negli
scritti, Verona, L’Albero, 1941; M. Rossi, Baldassar Castiglione:la sua personalita, la sua prosa, Bari, Gius.
Laterza & Figli, 1946; y V. Cian, Un illustre nunzio pontificio del Rinascimento: Baldassar Castiglione,
Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, 1951.
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individuales organizadas en un orden de convivencia que conecta con los cédigos
del poder en una época de transito: de las sefiorias, principados y republicas que
remiten de lejos a la polis griega, a los estados absolutos que nacen durante el
Renacimiento. Todo ello se dispone en un determinado sistema de cultura en el que
participan fiestas y lecturas, musica y relatos de caza, cuadros y conversaciones
sobre los rituales de la seduccién amorosa, juegos de mesa y poesia, exempla de la
Antigliedad y liturgia del comportamiento. Son, los anteriores, elementos que
trabajan en un proceso de socializacién bien estudiado®. El principado de Urbino del
que parte nuestro andlisis es el punto de encuentro entre los ideales de la corte y
del jardin, de la Atenas sofiada y del lugar ameno en el que se confunden, a su vez,
Edén pagano y Paraiso cristiano. En esa corte-jardin se recrea, en fin, la tensidén
entre Naturaleza y Arte que estd en los cimientos de toda construccidon
socializadora?, enmarcada en la ciudad presidida por el palazzo ducal como
almendra simbdlica®, igual que la mandorla de un Pantocrator bizantino. Ese modelo
paradisiaco remite a los ideales utépicos —la Utopia de Moro apenas se adelantd
unos afios a la obra de Castiglione— en cuanto formulacion de unas propuestas que
dieran respuesta a los conflictos de convivencia europeos, sobre la base de la
Republica de Platdn: un libro de horas sobre el que asienta la construccién cultural
del Humanismo. Resulta interesante observar coémo se efectua la transposicion de la

utopfa literaria a la realidad histdrica de los territorios americanos®, sobre los que

3 N. Elias (1969), La sociedad cortesana, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1993; y N. Elias (1977-
1979), El proceso de la civilizacién: investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas, México, Fondo de
Cultura Econdémica, 1993.

* M. Castifieira Ezquerra, «El principado de Urbino como corte-jardin: Castiglione y su tratado de
cortesania», Espacio, Tiempo y Forma. Serie IV, Historia Moderna, 12 (1999), pp. 11-46; M. Castifeira
Ezquerra, El jardin del cortesano: en busca del ideal perdido, Torres de la Alameda, Fugaz, 2002; y M.
Castifieira Ezquerra, Jardin, paraiso, cielo. Una lectura del «Cortegiano» de Baldassare Castiglione, Tesis
Doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, 2004 (1 CD-ROM).

> L. Benevolo & P. Boninsegna, Le citta nella storia d’ltalia: Urbino, Roma / Bari, Laterza, 1986.

® L. Bdez Rubi, «<De harmonia mundi: ;un reino de Saturno novohispano?», Andles del Instituto de
Investigaciones Estéticas [UAM], 20, 73 (1998), pp. 41-67.
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puede actuar un imaginario biblico previo’. Frente a la ficcionalidad de las
propuestas de Platdn o de los utopistas del Renacimiento, la corte de Urbino era
una «utopia» histéricamente existente, como andando el tiempo lo serian las
reducciones guaraniticas, donde la musica fue utilizada para convencer a los indios,
si no para sojuzgarlos®. Ello obliga a efectuar su recreacién literaria con cierto grado
de realismo, a pesar de la I6gica tendencia sublimadora; o sea, a hacerlo con los pies

en el suelo.

En una primera instancia y visto superficialmente, Il cortegiano aparece como un
tratado de buenas maneras, sintesis exquisita de la civilta, que se resuelve en un
conjunto de pautas para desenvolverse en la sociedad noble de un principado
italiano. Esto es lo que se vio apenas publicada la obra, y a esto lo reducen algunas
lecturas ligeras, cuando no ideoldgicamente sesgadas. Pero, sin necesidad de
ahondar mucho, pronto se percibe que es también un cddigo en que se cifran los
aspectos ideales del humanista, en un orden moral (el bien como meta) y en un
orden formativo, lo que implica el establecimiento de un mapa de los saberes de la
época, con sus relaciones internas y las jerarquias implicitas entre ellos. Y al fondo
de todo ello, se trata de la constitucion de un modelo antropoldgico relacionado
con los valores del Humanismo. En el cortesano no vemos solo la sintesis de los
rasgos del antiguo caballero, a comienzos del siglo XVI ya hombre de corte, o de las
antiguas damas cuya inaccesibilidad cantaban los trovadores provenzales o
sublimaban los stilnovistas: mas alla, en él y en ella se representan los valores a que
aspira esa nueva humanidad que estd conformandose y que marca distancia con

modelos anteriores o aledafios. Asi, se ha de tener en cuenta el transito del

’T. Todorov, La conquista de América: el problema del otro, Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2003 (1.? ed.
en espainol: 1987).

8 J. H. Preiss, A misica nas missées jesuiticas nos séculos XVII e XVIIl, Porto Alegre (Brasil), Martins
Livreiro, 1988.
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caballero al cortesano?, que se corresponde con el avance desde la Edad Media
hasta el Renacimiento, pero también con la dialéctica entre las armas y las letras,
que terminaria anclando en el Quijote: frente a la nuclearidad guerrera de uno, el
cortesano incorpora los valores de la cultura, la mdsica, la poesia, pero
remontandose a los ejemplos de la Antigliedad, frecuentemente pasados por el

filtro del orador ciceroniano™.

Pues el hecho de que en la obra de Castiglione asistamos a la construccién de un
nuevo patrén antropoldgico no quiere decir que la novedad sea absoluta y que
carezca de precedentes. Por el contrario, los precedentes griegos, tamizados en la
latinidad, encuentran en Cicerdn (De oratore), en mayor medida que en Quintiliano
(Institutio oratoria), una funcidon educativa precisa con vistas a conseguir la
formulacién del homo novus que se hallaria en proceso constituyente. El que apunta
en Il cortegiano es, asi, la meta de un curso educativo: la paideia, sobre las bases ya
asentadas por los antiguos griegos al menos desde Homero®™. No obstante, la
presente funcion formativa desborda el sentido propedéutico de lo que
entendemos por educacidn, para la que las respectivas disciplinas, celdas de la
colmena del saber, son susceptibles de ser «aprendidas» e integradas en las

taxonomias que derivan de la organizacion medieval del conocimiento. Su

% A. del Rio Nogueras, «Del caballero medieval al cortesano renacentista. Un itinerario por los libros
de caballerias», en AA. VV., Actas do IV Congresso da Associacdo Hispdnica de Literatura Medieval,
Lisboa, Cosmos, 1993, pp. 73-80; y A. Alvarez-Ossorio Alvarifio, «Del caballero al cortesano: la nobleza
en la monarquia de los Austrias», en AA. VV., El mundo de Carlos V. De la Espafia medieval al Siglo de
Oro, [Madrid], Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de Felipe 1l y Carlos V,
[2000], pp. 135-155.

' S. Lorenzetti, «La parte della musica nella costruzione del gentiluomo. Tendenze e programmi della
pedagogia umanistica seicentesca tra Francia e Italia», Studi Musicali, 25 (1996), pp. 17-40; y L.
Robledo Estaire, «La musica en el pensamiento humanista espafiol», Revista de Musicologia, 21, 2
(1998), pp- 385-429.

" C. Montes Serrano, Cicerén y la cultura artistica del Renacimiento, Valladolid, Universidad de
Valladolid, 2006.

> W. Jaeger (1933), Paideia: los ideales de la cultura griega, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1957.
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importancia es mayor, pues pasa a ser una modalidad del Bildung premoderno®,
predecesora de las expresiones que tendria en la literatura occidental a partir de
Goethe (Wilhelm Meister). No es este sin mds, pues, un proceso instrumental de
aprendizaje, que se suele orientar prioritariamente a nifios, sino un sistema de
creacion del hombre que, a comienzos del siglo XVI, pone en cuestidn los valores
heredados para erigir un paradigma moral de nuevo signo', cuyos rasgos
especificos pretendemos acotar aqui. Estos rasgos no se perfilan en la obra de
Castiglione solo en las propuestas del emisor, sino, quizd mas determinantemente,
en las de aquellos a quienes se dirige: la sociedad emergente en el Quinientos, cuya
representacion aristocratica, con nutrida presencia de lo femenino, se da en la corte

de Urbino.

Segun corresponde al sistema holistico del saber propio del Humanismo, todas las
facetas de este sistema formativo estan conectadas entre si en aras del hombre
ejemplar (microcosmos) y del cosmos global (macrocosmos), segun simboliza el
hombre de Vitruvio (Leonardo de Vinci). En tal sentido, hombre y mundo se mueven
a un mismo compas: uno se concreta en el otro, el otro remite al uno; el hombre es
un mundo pequefio®, y en esa consonancia los latidos del ser humano responden al

pulso de los astros.

Siendo esto asi, la musica se concibe como elemento fundamental en la constitucidon
del arquetipo cortesano. En principio, pudiera parecer que no hay en ello novedad

alguna respecto a otras épocas o modelos culturales, pues su importancia formativa

" C. Vilanou, «De la Paideia a la Bildung: hacia una pedagogia hermenéutica», Revista Portuguesa de
Educagdo, 14, 2 (2001): <https://doaj.org/article/c8fecfe34d954b058c8ae7abdeo8665¢> [consulta: 30
abril 2015].

'* R. Roeder, EI hombre del Renacimiento: Savonarola, Maquiavelo, Castiglione, Aretino, Buenos Aires,
Sudamericana, 1946.

> F. Rico (1970), El pequefio mundo del hombre. Varia fortuna de una idea en la cultura espafiola,
Barcelona, Destino, 2005.
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esta universalmente aceptada tanto en lo referido a la Edad Media, dominada por el
cristianismo, como al Renacimiento, en que se intenta la armonizacion entre
cristianismo y clasicidad. Sin embargo, y asumiendo las similitudes, existen también
diferencias sustantivas. Quizd la mas importante sea el desplazamiento de la
musica, aun de manera implicita, en el mapa de los saberes. En los estudios
medievales, la musica se entiende como un arte liberal dentro de la cadena del
Quadrivium (con la aritmética, la geometria y la astronomia), lo que le confiere
categoria de disciplina individualizada, frente a su condicién educativamente
trasversal en el Humanismo, y de familia numérica o pitagdrica. En el Renacimiento
se subraya la entidad e importancia del Trivium™, en alguna medida depreciado
durante los siglos oscuros, y en general de la retdrica y las artes de la persuasion en
aras de alcanzar la areté social”. Como un eco del origen divino atribuido por los
griegos, en la nueva jerarquia de los saberes estas artes de la persuasion aparecen

coronadas por la poesia y la musica.

Parte central de este trabajo es la consideracion de la musica como elemento del
universo humanista, en primer término, y, en segundo, como instrumento que
contribuye a la formacidn paideiética del paradigma humano al que nos referimos. A

estos fines podrian aplicarse aqui las pautas de otras artes y de sus categorias

'® Aunque Trivium y Quadrivium suelan presentarse como un sistema cerrado e inmutable, lo cierto es
que admite algunas variaciones, tanto en el transcurrir del tiempo como en lo relativo a su asuncién
por parte de los padres de la Iglesia, renuentes muchos de ellos a la asimilacién de los saberes
provenientes de la Antigliedad pagana. Se admite su vigencia desde la codificacidn de Alcuino de
York, dentro de la reforma educativa carolingia del siglo VIII bajo la bandera de la creacién de una
Atenas cristiana, hasta la constitucion de los studia generalia que ocuparon el lugar de las escuelas
palatinas y monasticas en el dmbito del renacimiento del siglo XIl. Los studia, ndcleo de las
universidades, mantuvieron las disciplinas de la elocuencia (Trivium) y de la matematica
(Quadrivium), pero ya no como materias que compendiaban todo el saber y en un sentido menos
riguroso que el que tuvieron en la Alta Edad Media.

"7 P. Cherchi, «Enciclopedias y la organizacion del saber de la Antigiiedad al Renacimiento», en AA.
VV., De las academias a la Enciclopedia, Valencia, Edicions Alfons el Magnanim, 1993, pp. 69-94; y L.
Robledo [Estaire], «El lugar de la musica en la educacién del principe humanista», en V. Dumanoir
(ed.), Musica y literatura en la Espafia de la Edad Media y el Renacimiento, Madrid, Casa de Veldzquez,
2003, pp. 1-19.
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estéticas; pero ello no es posible, por lo que se vera. Es verdad que la musica puede
tedricamente ponerse en la misma linea de partida que las demas artes, temporales
como ella (literatura) o plasticas (pintura o escultura), a los efectos que aqui nos
importan. Sin embargo, la musica renacentista tiene una caracteristica que, si por un
lado puede considerarse como un déficit, por otro supone una ventaja muy notable.
En la medida en que el Renacimiento es —no solo, pero también— una evocacidon
retrospectiva de la Antigliedad grecolatina, las artes renacentistas, en aplicacion de
la mimesis aristotélica, fijan su mirada en el canon clasicista de griegos y romanos,
considerado como cima estética; o, si se quiere, en el canon clasicista de los griegos
recreados por los romanos (también miméticamente). Sin embargo, asi como la
literatura y la escultura han dejado numerosos testimonios, ya directamente (la
Odisea de Homero, los Epodos de Horacio, el Kouros conservado en el Museo del
Prado), ya a través de copias romanas o helenisticas (el Discébolo de Mirdn, la Venus
de Cnido de Praxiteles), hasta el Renacimiento, momento en que se identificaron
algunos himnos, la musica griega no habia dejado ni un solo ejemplo factico; solo
referencias «literarias»'®. Y aunque en lo relativo a Grecia, sobre todo en la época
tardia, hoy la situacidon es levemente mejor, en lo concerniente a Roma no hay
vestigios indiscutibles de musica antigua. De otro modo: debido a la imposibilidad
de ser registrada con vistas a su permanencia, la musica de la Antigliedad solo ha
pervivido muy precariamente en lo que de ella dijeron quienes pudieron escucharla
en vivo. Ni existen muestras musicales de la Antigliedad ni, I6gicamente, copias que
remitan a ellas, de manera que la musica antigua, y en correspondencia la teoria
musical del Renacimiento que pretende conformarse sobre esa musica de la que no

tenemos —y no tenian— experiencia auditiva, «puede entenderse como un

"® M. J. Vega Ramos, «La teoria musical humanistica y la poética del Renacimiento», en J. Guijarro
Ceballos (ed.), Humanismo y literatura en tiempos de Juan del Encina, Salamanca, Universidad de
Salamanca, 1999, pp. 217-240.
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producto netamente filoldgico»™ consistente en la exégesis de un pequefio
conjunto de textos clasicos que no eran tratados de musica en general, sino que
tenian desparramadas algunas nociones musicales pocas veces aisladas o sin

mezcla.

Como consecuencia inevitable, en la reconstruccién ideal a que aspiran los
humanistas lo poiético cobra preeminencia frente a lo mimético; pues, en rigor, la
mimesis requiere de la existencia del objeto artistico digno de emulacidn. Si, en la
parte negativa, dicha reconstruccién estd muy escasamente vinculada a la fuente
originaria, de la que apenas hay constancia, en la positiva la musica representa el
arte mas estrictamente propio del Renacimiento, en cuanto que es el mas creativo o
poiético: aquel en que los aspectos idiosincrasicos prevalecen contra los debidos a la

imitacion.

Asi las cosas, acaso lo mas notable del Humanismo en relacién con la musica sea el
encuentro de dos procesos en su esencia contrarios, y que pudieran constituir una
paradoja. Por una parte, es indudable el progreso tedrico y técnico de la musica, en
busqueda de su autonomia y de liberarse de sus anclajes filoséficos y matematicos;
todo ello en una senda empirista que arranca de los peripatéticos Aristoteles y
Aristoxeno®® y llega hasta Zarlino, ya fuera del coto cronoldgico de nuestro estudio.
Pero, en el sentido contrario, es también evidente la resurreccién de un cierto
platonismo, mas inspirado en el helenista Plotino que en el propio Platéon —en este
sentido, mas bien neo-neoplatonismo que neoplatonismo a secas—, que supone la

actualizacién de las difusas teorias pitagdrico-platdénicas sobre la musica sideral y las

9 Ibid., p. 219.

*° Para una exposicion clasica, detallada y contextualizada de la mdsica antigua, cf. L. Laloy,
Aristoxene de Tarente et la musique de ’Antiquité, Paris, Lecéne, 1904.
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modulaciones armdnicas de los cuerpos celestes®'. Esta resurreccién concede gran
importancia a las concepciones sobre la musica inaudible de Boecio, ciertamente
extrafias en un tiempo de tan notables avances de la musica como disciplina que
pretende sacudirse sus adherencias drficas o pitagdricas. La pervivencia de una idea
que pretendia explicar la musica «mundana», «de las esferas» o «celestial», cuando
habian cuajado ya excelentes frutos de la revolucién polifdnica, llevé a los
humanistas a pergefiar teorias, solo pretendidamente inspiradas en la preceptiva
grecorromana, sobre armonia, ritmo, instrumentos musicales, afinacidn,

cromatismo, técnicas de ejecucion.

Asi como la Alta Edad Media habia actualizado en un sentido cristiano los
precedentes filoséficos de Platon y Aristdteles a propdsito de la musica, en el albor
de la Edad Moderna resurgia un neoplatonismo con fuerte contaminacién mistérica,
que vinculaba musica y moral, y cuyo concepto participaba de la idea de la
andmnesis platdnica: una forma reminiscente que entendia la musica vocal o
instrumental como la degeneracion sonora de la armonia inaudible proveniente de
un mundo superior. La exposicion mds decantada y paradigmatica de esta
concepcion se encuentra en Somnium Scipionis de Macrobio, en la raya entre
Antigliedad y Edad Media. Las ideas subyacentes a la vision de Escipion, que

atraviesan el Medicevo, penetran en el comentario del Timeo platdnico por parte de

* Sobre la musica de las esferas y sus conexiones con el pitagorismo, cf. R. Molina Montes & D. Ranz
Riera, La idea del cosmos: cosmos y musica en la antigliedad, Barcelona, Paidds, 2000; y J. Godwin
(ed.), Armonia de las esferas, Girona, Atalanta, 2009. Para una exposicion relativa a su incidencia
especifica en el Renacimiento, cf. M. J. Vega Ramos, «MUsica y furor poético en el Renacimiento: la
fantasia de los origenes», Res Publica Litterarum [Documentos de trabajo del Grupo de Investigacién
«Nomos»] (2005): <http://docubib.uc3m.es/workingpapers/IECSPAfiescpA050909.pdf> [consulta: 30
abril 2015]. El mismo concepto aplicado a Fray Luis de Ledn y su «Oda a Salinas», en A. Lumsden-
Kouvel, «El gran citarista del cielo: el concepto renacentista de la “musica mundana” en la “Oda a
Francisco de Salinas” de Fray Luis de Ledn», en AA. VV., Actas del VIl Congreso de la Asociacién
Internacional de Hispanistas [1983], I, Madrid, Istmo, 1986, pp. 219-228.
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Marsilio Ficino, elucidacién méxima del neoplatonismo musical en su tiempo®. Estas
corrientes neoplatdnicas, plagadas de misticismo, esoterismo y orfismo, terminan
abocadas a una moral concreta que hace compatibles la ética de perfeccionamiento
individual con la del triunfo social y colectivo: una suerte, en suma, de utilitarismo

eudemonista plenamente moderno.

Quien lea Il cortegiano hasta su final (no siempre o no del todo quien quede a las
puertas de su ultimo «libro») podra percibir esta propensién moralizadora: tal como
se expone ahi, el objetivo ultimo de este proceso de construccidn antropoldgica no
es el arte en si, las letras o la filosofia en si, la buena conversacién o el ingenio
agotados en su propio sentido. Todo ello tiene un interés instrumental, pues se
dispone para conseguir el acceso a la intimidad del principe que permita orientarlo a
la consecucion del bien propio y, de este modo, a la del bien ajeno que de él
depende®. Al abordar la seccién cuarta de la obra, el autor hubo de modificar muy
probablemente los planteamientos iniciales para expresar el giro teleoldgico
respecto a las tareas formativas que ocupan los tres primeros «libros» (aunque a su
determinacion de trascendencia coadyuvaran razones circunstanciales, como la
evolucion de la politica italiana, los cambiantes intereses de los sefiores a quienes
debia obediencia, o el progreso eclesidstico de algunos intervinientes en el lapso
entre los hechos referidos y la conclusién de la escritura). Pero, al cabo y en sintesis,

el bien termina figurando como unico y verdadero fin de toda cortesania.

Dada su larguisima evolucién en el tramo de veinte siglos, desde el IV a. C. hasta el
XVI d. C., y conocidas las numerosas y no siempre coincidentes ramificaciones

modernas tedricas o creativas (Marsilio Ficino, Ledn Hebreo, Pietro Bembo, Mario

* M. J. Vega Ramos, «MUsica y furor poético en el Renacimiento: la fantasia de los origenes», cit.
[consulta: 30 abril 2015].

3 C. Scarpati, Dire la verita al principe. Ricerche sulla letteratura del Rinascimento, Milano, Vita e
Pensiero, 1987.
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Equicola, Francisco de Aldana...), el neoplatonismo musical como escuela del
Bildung en cuanto proceso formativo carece de una dogmédtica cerrada, y su
ductilidad conceptual consiente interpretaciones divergentes y hasta contrarias. En
todo caso su vertiente moral, a veces etérea o participe del furor poético, admite su
aplicacién a la construccién moral del arquetipo humano que estas paginas
pretenden acotar. La centralidad de Marsilio Ficino en este proceso es
incontestable®*, también en su especifica relacién con la musica®; pero para el caso
concreto de Il cortegiano conviene no perder de vista a Bembo, una auctoritas
linglistica y filoséfica de su tiempo, particularmente valorable en su condicién de

personaje de la obra que nos ocupa®.

El iter de perfeccionamiento neoplatdnico esta impregnado de categorias
musicales; y estas son interdependientes de la concepcidon amorosa. La amplia
produccidén filografica del Renacimiento, entre la que se encuentra de manera
distinguida Il cortegiano, es un precipitado de una larga y muy rica tradicion amorosa
registrada en las diversas artes, y en especial en la simbiosis poético-musical. En los
siglos precedentes se habia producido un desplazamiento paulatino de los cddigos
amorosos corteses por los stilnovistas, primero, y enseguida por los instituidos en el
Canzoniere de Petrarca, que se difundirian durante el Humanismo en las diversas
cortes europeas, Espafia incluida®. Desde esta codificacién de los tipos de amor y

de la lirica (musica-poesia) que los acompafa pueden percibirse las similitudes y las

4 M. J. B. Allen, The platonism of Marsilio Ficino, Berkeley, University of California Press, 1984; y M. J.
B. Allen, Synoptic art. Marsilio Ficino on the history of platonic interpretation, Firenze, Olschki, 1998.
* D. P. Walker, «Ficino’s spiritus and music», Annales Musicologiques, 1(1953), pp. 131-150.

*® para las conexiones entre Bembo y Castiglione, cf. P. Floriani, Bembo e Castiglione: studi sul
classicismo del Cinquecento, Roma, Bulzoni, 1976. Un estudio especifico sobre Bembo, inserto como
personaje en la obra de Castiglione, en G. Arbizzoni, L’ordine e la persuasione: Pietro Bembo
personaggio n’el «Cortegiano», Urbino, Quattro Venti, 1983.

* Un recorrido de este proceso filografico, constrefiido al caso espafiol, en A. A. Parker, La filosofia
del amor en la literatura espanola, 1480-1680, Madrid, Catedra, 1986.
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diferencias entre el universo de los trovadores y el de la cortesania®®: la cortesania
amorosa tal como se entiende en Urbino ya no es equiparable al amor cortés. A
medida que avanza hasta el Siglo de Oro desde la mitologia griega, el amor y los
amantes viven un proceso metamérfico’® que deja ver estas mutaciones, a veces
muy tenues, y que termina posando en Il cortegiano. Su Libro IV acoge una
exposicion que supone una cima de la filosofia del amor en su vertiente mds
pedagdgica®®, y que enhebra las ideas de animus y anima, donde la musica y la vida
van de la mano®, en el aire que se difunde e intercambia mediante el beso como

transfusidn de las almas®’.

Aligual que musica y filografia caminan juntas, también lo hacen la filosofia amorosa
y el concepto de lo femenino. La correspondencia entre hombre y mujer es asunto
recurrente en las tertulias de Urbino, o en las que derivan de ella o se parecen a ella,
asi como el arrastre evolutivo de la funcién de lo femenino desde la sociedad de los
trovadores a la del Humanismo pleno®. De manera habitual si no se especifica otra

cosa, entendemos el término «hombre» como el anthropos griego, ‘ser humano’ (y

*% C. Valcércel, «Musica y seduccién: el tratamiento del amor cortés en la poesia musicada espafiola
de los siglos XV y XVI», en V. Dumanoir (ed.), MUsica y literatura en la Espafia de la Edad Media y el
Renacimiento, cit., pp. 93-106. Cf. también M. Dufour, «El amor cortesano y la cancién trovadoresca:
ensayo de sociologia de la musica», Politica y Sociedad, 32 (1999), pp. 207-230.

9 Q. Serés, La transformacion de los amantes: imdgenes del amor de la Antigiiedad al Siglo de Oro,
Barcelona, Critica, 1996.

3 A. de Colombi-Monguid, «El discurso del Cardenal Bembo en tres sonetos del Siglo de Oro», en
Gilbert Paolini (ed.), La Chispa ‘87: Selected Proceedings, New Orleans, Tulane University, 1987, pp. 71-
79-

3' D. P. Walker, Music, spirit and language in the Renaissance, London, Variorum Reprints, 1985.

3 De carécter compendioso en relacién con el beso, cf. Ch. Nyrop, The kiss and its history, London,
Sands & Co, 1901; también, A. Blue, El beso: de lo metafisico a lo erético, Barcelona, Kairds, 1998. A
propdsito del beso y su tratamiento en la literatura petrarquista espafiola —dentro de un espiritu
dominantemente neoplatdnico—, cf. F. Valencia, «“Acoged blandamente mi suspiro”: el beso de
almas en la poesia petrarquista espafola del siglo XVI», Dicenda, 26 (2008), pp. 259-290. Para un
andlisis especifico del mismo tema en El cortesano, cf. M. Cantos Casenave, «Una lectura de El
Cortesano de Castiglione. A propésito del amor y del beso», en S. Montesa (ed.), A zaga de tu huella.
Homenaje al Prof. Cristébal Cuevas, |, Mdlaga, Universidad de Mdlaga, 2005, pp. 635-650.

33 |. Morant, Discursos de la vida buena. Matrimonio, mujer y sexualidad en la literatura humanista,
Madrid, Catedra, 2002; e I. Morant, «Mujeres y hombres en la sociedad cortesana. Identidades,
funciones, relaciones», Pedralbes, 23 (2003), pp- 347-369.

36



no el aner, gen. andrds, ‘varén’); en latin, homo y no vir. Las categorias educativas y
artisticas aparecen referidas en general e indistintamente a varones y mujeres, pero
sus diferentes conformaciones antropoldgicas en la esfera cultural de la época
obligan al autor a clarificar determinados puntos problematicos. Del mismo modo
que algunos aspectos educativos requieren un tratamiento especifico cuando se
habla de la formacién del «principe cristiano» (Erasmo), y no de un cortesano sin
mads, asi sucede cuando se habla de la instruccidn de la «mujer cristiana» (Vives), o
de la dama di palazzo (y no cortesana, pues tanto «cortegiana» en italiano como
«cortesana» en castellano contienen las valoraciones peyorativas procedentes de
una misoginia patente). Y lo mismo cabe decir si nos cefiimos a los aspectos
musicales a los que antes se ha aludido: si la formacion del principe precisa de un
trato también especifico en lo relativo a la masica®®, con la de la mujer ocurre lo

propio®.

El tema de la mujer no es tangencial en la obra. Por el contrario, constituye un
elemento primordial, como lo pueda ser el tema amoroso: asi como al amor se
dedica casi monograficamente el cuarto «libro» de Il cortegiano, a la formacién de la
mujer de corte se dedica otro, el tercero. Ello, sin embargo, no agota el
ginocentrismo del texto?, que hay que ver muy especialmente por la parte de la
recepcion, dado el éxito que cosechd entre un publico de mujeres al que miraba con
atencion el autor. A lo largo de sus paginas, prevalece la idea de una formacion
esencialmente homogénea para mujeres y hombres. Siendo ello asi, en consonancia

con la nueva funcién de lo femenino en una sociedad mas dulica que guerrera, sin

34 L. Robledo [Estaire], «El lugar de la musica en la educacién del principe humanista», cit., pp. 1-19.
3 S. Lorenzetti, «Quel celeste cantar che mi disface. Immagini della donna ed educazione alla musica
nell’ ideale pedagogico del Rinascimento italiano», Studi Musicali, 23 (1994), pp. 241-261.

3% A este respecto, cf. G. Saccaro Battisti, «La donna, le donne nel Cortegiano», en C. Ossola (ed.), La
corte el cortegiano, I: La scena del testo, Roma, Bulzoni, 1980, pp. 219-250; y M. Zancan, «La donna nel
Cortegiano di B. Castiglione. Le funzioni del femminile nell’immagine di corte», en M. Zancan (ed.),
Nel cerchio della luna. Figure di donna in alcuni testi del XVI secolo, Venezia, Marsilio, 1983, p. 13-56.
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embargo contindan asomando elementos de la misoginia medieval, que afectan no
ya directamente a la mujer, o no solo a ella, sino a la consideracion de tales o cuales

artes o disciplinas que se relacionan con lo femenino.

Por cefiirnos a la musica, esta se entiende a veces —cierto que solo por parte de
algunos contertulios— como vanidad ornamental o accesoria, y en ese sentido
artificiosa, precisamente por ello vinculada de una manera mas directa a las mujeres,
seglin una larga tradicién en la linea del Sendebar”. Para vencer este prejuicio no
muy distinto en el fondo del que alentaban determinados padres de la Iglesia y
moralistas cristianos, que veian con prevencidn los progresos contrapuntisticos en
el severo canto llano, se insiste en la vocacidon musical de importantes varones
(Aquiles, Alejandro) y pueblos guerreros de la Antigiiedad (lacedemonios,
cretenses): una forma de rebatir una idea subrayando enfdticamente las

manifestaciones de lo contrario®, lo que viene a confirmar tacitamente su vigencia.

Uno de los rasgos mas interesantes de cuantos caracterizan a Il cortegiano,
especialmente interesante por razén del tema de esta tesis en una de sus
vertientes, es su condicion de libro europeo, que, tanto en lo horizontal o geografico
como en lo vertical o cronolégico, desborda por un sistema de irradiaciones
sucesivas el circulo en el que nacid: una seforia italiana en la region de Las Marcas,
tercera década del Cinquecento. En su ensayo sobre la recepcién de la obra, Peter
Burke comenzaba con una referencia a la distancia cada vez mayor que se iba

produciendo entre las lecturas historicistas y las lecturas pragmaticas; y aducia un

37 El Sendebar o Libro de los engafios e los asayamientos de las mujeres es un ejemplo de literatura
ejemplarizante castellana medieval cuyos exempla, como los del Calila e Dimna, hunden sus raices en
la literatura hindd que pasa por los filtros del arabe. Los rasgos que caracterizan a la mujer
(capacidad de engaiio, astucia, perspicacia) se asientan en la literatura occidental hasta el punto de
convertirla en esencialmente misdgina, lo que dificulta determinar si la misoginia de muchos
productos de cultura tardomedieval y moderna se corresponde con la realidad social o es,
fundamental aunque no exclusivamente, un componente tdpico de raigambre literaria.

38 ). Goma Lanzén, Aquiles en el gineceo, o aprender a ser mortal, Valencia, Pre-Textos, 2007.
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gracioso cotejo entre dos formas de leer: «Si los lectores modernos tienden a
escribir notas marginales en los pasajes que aluden al modo de conducirse con
gracia o al “hombre universal”, los del siglo XVI solian marcar las bromas y las
instrucciones para practicar la equitaciéon»*®. Y podriamos apurar la reflexién e
incluso ir mas alla: en el siglo XVI, unos lo leian para aprender modos y modales de
comportamiento en aras de un proceso socializador, tomados de los cortesanos
que les servian de referente (al modo en que actualmente se hojean revistas «de
sociedad» con idéntico propdsito: la baja burguesia imitando a la alta, y esta a la
aristocracia); en tanto que otros mas cultivados trataban de buscar en la obra no
tanto los usos de sus coetdneos como los fundamentos y precedentes grecolatinos

de tales usos.

La publicacién y rapida difusion de la obra hizo de ella, como decimos, un fendmeno
transnacional, que contribuyé a forjar, en el ambito del occidente europeo, un
vademécum de la cortesania segun se habia interpretado en el marco de una ciudad-
corte italiana. El que fuera traducida enseguida a numerosos idiomas, al castellano
antes que a ningun otro, fue fundamental respecto a esta funcién. Las razones por
las que prendié en Espafia con singular intensidad son varias, y resulta dificil
efectuar una sintesis abarcadora, no obstante lo cual existen algunos acercamientos
que tratan de explicarlo*®. Pero, aunque no suela dérsele tanta importancia como a
otras, tiene que ver en ello el filohispanismo del nuncio Castiglione, al que en este
trabajo nos referimos —atendiendo mas a una pretensién sugeridora que al estricto

rigor histérico— como «un espafiol de Italia», o, si se quiere mayor precision, un

39 P. Burke, Los avatares de «El cortesano»: lecturas y lectores de un texto clave del espiritu
renacentista, Barcelona, Gedisa, 1998, p. 11.

*° Ademas del libro citado de Burke, cf. R. Riccio, «Lettura e interpretazione estetica: la diffusione del
Cortegiano nella Spagna di Carlo V», Studi di Estetica, 3-4 (1991), pp. 305-319; y A. GGmez Moreno, «La
recepcién de El cortesano en Espafia», en M. N. Mufiiz Mufiz (ed.), La traduzione della letteratura
italiana in Spagna (1300-1939), Barcelona | Firenze, Universitat de Barcelona [ Franco Cesati Editore,
2007, pp- 317-330.
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italiano del que Espafia efectud una cierta apropiacion cultural*'. Aunque nada tan
decisivo a este respecto como la muy temprana traduccién de Boscan (1534),
efectuada a instancias de su amigo Garcilaso de la Vega; sobre todo a partir del
empuje proporcionado por la edicion conjunta de sus obras en 1543, muertos ya
ambos amigos. Y ello sin contar con que el libro también tuvo difusién en Espafia en

el original italiano.

Desde las consideraciones en el siglo XIX de Menéndez Pelayo, el primero que tratd
a Boscan atendiendo a su importancia intrinseca como traductor de Castiglione*, ha
habido numerosas aportaciones sobre el tema: sobre Boscan en general®, sobre su

traduccién de Castiglione*, alguna vez fijandose en yerros o aspectos controvertidos®,

* Sobre la «espafiolizacién» de Castiglione, cf. J. Guidi, «L’Espagne dans la vie et dans I'oeuvre de B.
Castiglione: de I’équilibre franco-hispanique au choix impérial», en André Rochon (ed.), Présence et
influence de I’Espagne dans la culture italienne de la Renaissance, Paris, Université de la Sorbonne
Nouvelle, 1978, pp. 113-202; e |. Navarrete, «The Spanish appropriation of Castiglione», Yearbook of
Comparative and General Literature, 39 (1990-1991), pp. 35-46. En lo referido a aspectos lingiisticos
especificamente, cf. M. Lefévre, «Baldassar Castiglione e gli “ispanismi” nel Cortegiano (I, xxxiv).
Note su un episodio di autocoscienza linguistica, culturale e politica», Philologia Hispalensis, 18 (2004),
pp- 95-107.

# M. Menéndez Pelayo, «Juan Boscan», en Antologia de poetas liricos castellanos, X; tomo XXVI de la
Edicidn nacional de las obras completas de Marcelino Menéndez Pelayo, Madrid, CSIC, 1945.

# J. Lorenzo, Nuevos casos, nuevas artes: intertextualidad, autorrepresentacion e ideologia en la obra
de Juan Boscdn, New York, Peter Lang, 2007.

* Hay una bibliografia abundante sobre la traduccién de Boscan. Citemos los siguientes titulos, de
cardcter general: E. Krebs, «El cortesano de Castiglione en Espafia», Boletin de la Academia Argentina
de Letras, 8 (1940), pp. 93-146, 423-435; 9 (1941), Pp. 135-142, 517-543; 10 (1942), pp. 53-118, 689-748; E.
Krebs, «Boscan traductor del Cortesano de Castiglione», Boletin de la Academia Argentina de Letras, 22
(1957), pp. 109-132, 231-329, 587-667; R. Hamilton, «Boscan traductor del Cortesano de Castiglione»,
Boletin de la Academia Argentina de Letras, 22 (1957), pp. 109-132, 231-329, 587-667; J. A. Molinaro,
«Boscén’s translation of Il Cortegiano and his linguistic devices», Quaderni Ibero-Americani, 3 (1959),
pp. 584-591; M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento esparfiol, 2 vols. (I:
Estudio léxico-semdntico; 1l: Apéndices), Madrid, Anejo | del BRAE, 1959; y K. D. Howard, «Translatio
studii in Joan Boscéan’s Cortesano and Charles V’s performance of sprezzatura», Comitatus, 40 (2009),
pp- 153-176.

* M. N. Mufiiz Mufiz, «ll libro del Cortegiano tradotto da Boscén: nota su un lapsus maschile pro
femminile», Quaderns d’Italia, 6 (2001), pp. 101-108; y J. A. Rico Ferrer, «The bonds of mis-reading:
Gendered politics in Joan Boscadn’s Spanish translation of Il Cortegiano», Revista Canadiense de
Estudios Hispdnicos, 30, 3 (2006), pp. 427-447.
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en lo relativo al marco constituido por las epistolas prologales“‘, en diversos puntos de
vista parciales¥’ e incluso en su importancia como hito en la traductologia
espafiola®. Pero también en este punto Boscan resulta inseparable de Garcilaso:
este, que nacid y se crié en el Toledo donde murié Castiglione (quien se le adelanté
solo siete afios), parece el speculum que personaliza la imagen del cortesano en
Espafia, ademas de que tuvo estrecho contacto con el circulo pontaniano y aun con
el cardenal Bembo*’; y damos por sentada y reconocida la importancia de las
primeras ediciones con comento del poeta, a cargo del Brocense, en 1574, y sobre

todo de Herrera, en 1580°°.

Las traducciones de la obra hicieron que el modelo conversacional de personas
cultas se difundiera por diversos paises europeos mediante la institucion de las
academias que, a estas alturas, han sido bien estudiadas en el caso de Espafia’.
Inspiradas en las academias italianas —Ila pontanianag, la fiorentina...—, en Espafa
tuvieron una rara vigencia, y el proceso colonizatorio no pard en las ciudades y

pueblos de la peninsula ibérica, sino que saltd al Nuevo Mundo. La progresiva

% P, R. Piras, «Las epistolas dedicatorias de Boscan y Garcilaso en El cortesano: pardmetros del
reconocimiento de una identidad», en AA. VV., Actas del V Congreso Internacional de la Asociacién
Internacional Siglo de Oro, Madrid |/ Frankfurt am Main, Iberoamericana / Vervuert, 2001, pp. 1026-
1037; y J. Lorenzo, «Traduccidn y cortesania: la construccién de la identidad cortesana en los
prélogos al libro de El Cortesano de Juan Boscan», Modern Language Notes, 120, 2 (2005), pp. 249-261.

0. H. Green, «Boscédn and Il cortegiano: the Historia de Hero y Leandro», Thesaurus, 4, 1 (1948), pp.
90-101; y G. R. Sarolli, «Boscan as translator: St. Jerome or the Humanists?», Modern Language Notes,
77 (1962), pp. 187-191.

8 E. Torre, «Garcilaso y Boscan en la historia de la traductologia espafiola», en J. C. Santoyo (ed.),
Fidus interpres, I, Ledn, Universidad de Ledn, 1987, pp. 145-155.

* L. Lpez Grigera, «Notas sobre las amistades italianas de Garcilaso: un nuevo manuscrito de Pietro
Bembo», en AA. VV., Homenadje a Eugenio Asensio, Madrid, Gredos, 1988, pp. 219-310.

*° Tanto la poesia de Garcilaso como los comentarios mas importantes a su obra —aqui interesan
especialmente los del Brocense y Herrera— pueden leerse en A. Gallego Morell (ed.), Garcilaso de la
Vegay sus comentaristas, Madrid, Gredos, 1972, 2.7 edicién.

' Entre los numerosos estudios dedicados al tema, cf. especialmente J. Sdnchez, Las academias
literarias del Siglo de Oro espafnol, Madrid, Gredos, 1961; W. F. King, Prosa novelistica y academias
literarias en el siglo XVIl, Madrid, Anejo X del BRAE, 1963; AA. VV., De las academias a la Enciplopedia: el
discurso del saber de la modernidad, cit.; y J. M. Ferri Coll, La poesia de la Academia de los Nocturnos,
Alicante, Universidad de Alicante, 2001.
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ritualizacidon termind asfixiando la frescura filosdfica del modelo. De todos modos, y
como una nota coadyuvante para la explicacion del éxito de Castiglione en Espafia,
el espiritu académico cayé en campo abonado, pues existian precedentes
tardomedievales (Gaya Ciencia barcelonesa, parlaments valencianos...) que
facilitaron su asimilacién. Otro es el caso de los concilidbulos jesuiticos en cuyas
escuelas se practicaba el arte del razonamiento y la disputa sofistica sobre temas
teoldgicos, pues estos acaecen una vez que la institucién difundida por la obra de
Castiglione estaba ya asentada, por lo que, a pesar de su interés formativo y

retdrico, a los efectos que aqui importan son solo un elemento concomitante.

Si en Il cortegiano la musica es un factor fundamental, aun considerando el
dilettantismo de Castiglione en este ambito, el analisis de su incidencia en Espafia
desde esta perspectiva requiere un conocimiento especifico de la situacion musical
peninsular. Resulta curiosa la abundancia de obras de literatura musical en el siglo
XVI espafol, unas de orden especulativo y otras mas enfocadas a la préctica, por
contraste con la relativa escasez de materiales analogos en el campo de las artes
pldsticas®. Ademas de los trabajos que se ocupan de la mdsica europea en general y
de la espafiola como una parte integrada en ella, la produccion musical y sus rasgos
fundamentales durante la época del emperador Carlos han merecido estudios

solventes que se han tenido en consideracién®... Muy pertinentes por lo que toca a

> A ello se refiere M. Menéndez Pelayo en el inicio del capitulo que dedica a los tratadistas de musica
de los siglos XVI y XVII en su Historia de las ideas estéticas: «La singular riqueza y exuberancia de la
literatura musical espafiola de los dos siglos de oro iguala, si no excede, a la de la preceptiva literaria,
y contrasta de un modo ventajosisimo con la penuria de obras didacticas de las artes del dibujo
impresas en nuestra patria durante esas dos centurias» (I, Madrid, CSIC, 1974, 4.* ed., p. 939).
Ademas de ello, destaca Menéndez Pelayo la originalidad relativa de tales trabajos musicales, cuyos
autores, frente a los de las artes pldsticas —que siguen servilmente la huella de antiguos y modernos
italianos—, «se mueven en un circulo mucho mds amplio, tienen mas alta idea y estimacién de su
arte; y si bien en lo especulativo suelen permanecer aferrados a la doctrina de Boecio, la modifican y
atendan con notables interpretaciones, arrojandose algunos a sentar principios verdaderamente
revolucionarios y de grande alcance para la estética musical» (p. 940).

>3 Entre ellos, cf. H. Anglés, La musica en la corte de Carlos V, Madrid, CSIC, 1944; R. Perales de la Cal,
Ramén, Del ars antiqua al Renacimiento en Espafia, Madrid, Editora Nacional, 1979 (este
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nuestro tema son los acercamientos a las conexiones entre musica y literatura, o
entre musica y letra desde el punto de vista de la predominancia de una u otra®%
todo lo cual resulta enriquecido sobremanera a la luz de las preceptivas de época

que recopila J. M. Reyes Cano”.

Pero la incidencia de la obra en Espafia no cuenta solo por la difusion de su
traduccion y los brotes culturales a partir del original; también por la saga de
imitaciones expresas o solapadas, glosas, referencias indirectas... El caso mas
declaradamente fiel al modelo es el del valenciano Luis Mildn (o Lluis del Mila),
quien, a su importancia como imitador de Il cortegiano, anade la de ser compository
tratadista de vihuela®®. Numerosos trabajos se ocupan de El cortesano de Milan, la
obra que aqui nos interesa especialmente, en sus relaciones de dependencia con la

58

fuente®’, de su insercidn en el contexto sociocultural’®, de distintos aspectos

especialmente referido a la Edad Media); A. Martin Moreno, «La musica», en V. Garcia de la Concha
(ed.), La cultura del Renacimiento (1480-1580), Madrid, Espasa-Calpe, 1999, pp. 463-574; Yy A. Martin
Moreno, «La musica espafola en la época del emperador Carlos V (1516-1556)», en AA. VV., Ld fiesta
en la Europa de Carlos V, [Madrid], Sociedad Estatal para la Conmemoracién de los Centenarios de
Felipe 11y Carlos V, 2000.

>* A este respecto, cf. V. Dumanoir (ed.), Mdsica y literatura en la Espafia de la Edad Media y del
Renacimiento, cit., donde hay diversas aportaciones de interés en este campo, entre ellas la de la
propia V. Dumanoir («Melodia y texto», pp. 107-116) y la de J. V. Gonzélez Valle («La relacion entre
musica y lengua en las composiciones en castellano de los siglos XVI y XVlI», pp. 117-124). Sobre la
misma cuestion, cf. también C. Valcarcel, «La realizacién musical de la poesia renacentista», Edad de
Oro, 7 (1988), pp. 143-160; M. J. Vega Ramos, «Poesia y musica en el Quinientos: la fantasfa
aristocratica», Res Publica Litterarum [Documentos de trabajo del Grupo de Investigacion «Nomos»]
(2006): <http://docubib.ucam.es/WORKINGPAPERS/IECSPA/iescpA060303.pdf> [consulta: 1 junio
2015]; y M. J. Vega Ramos, & C. Esteve (eds.), Idea de la lirica en el Renacimiento (entre Italia y Espafia),
Barcelona, Mirabel, 2004.

> J. M. Reyes Cano (ed.), La literatura espafiola a través de sus poéticas, retdricas, manifiestos y textos
programdticos (Edad Media y Siglos de Oro), Madrid, Catedra, 2010.

56 J. B. Trend, Luis Mildn and the vihuelistas, Oxford, Humphrey Milford [ Frederick Hall, 1925; y J.
Griffiths, «Luis Milan, Alonso Mudarra y la cancién acompafiada», Edad de Oro, 22 (2003), pp. 7-28.

>’ R. Palmieri, Di una imitazione spagnuola del Cortegiano («El cortesano» di Luis Mildn), Torino, Fratelli
Bocca, 1915; y J. Solervicens, «El cortesano de Lluis del Mila i Il cortegiano de Castiglione: notes per a
una reinterpretacio», en El dialeg renaixentista: Joan Lluis Vives, Cristofor Despuig, Lluis del Mila, Antoni
Agusti, [Barcelona], Publicacions de ’Abadia de Montserrat, 1997, pp. 169-191.

58 V. J. Escarti, «El cortesano i Lluis del Mila: notes al seu context», en Lluis del Mil3, El cortesano, II, ed.
V. J. Escarti, Valéncia, Biblioteca Valenciana /| Ajuntament de Valéncia [/ Universitat de Valéncia, 2001,
pp. 11-74.
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relativos a la figuracién cortesana o al proyecto politico que alientan las reuniones?®,
de las estrategias de la representacién®, de determinados ingredientes poéticos®' o
de la dualidad hombre-mujer®. Lo femenino adquiere un tratamiento singular
precisamente en la obra de Milan; de hecho, El cortesano se presenta como
respuesta a la solicitud de las damas, que quieren que se les ofrezca una obra del
tenor de Il cortegiano («...donde fuy mandado que pusiesse por obra el Cortesano
que las damas mandaron que hiziesse»)®3. También de Milan, El libro de motes recibe
analisis como juego retérico®, dentro de la importancia que en la Espafa de los
Austrias —pero, en general, en las diversas cortes europeas— tienen juegos,

formulismos y liturgias socializadoras en la educacién cortesana®.

De cuantas analogias pueden considerarse entre el cortesano de Castiglione y otros
modelos relacionados con él, en Espafia la predominante es la que se establece
entre un Baltasar (Castiglione) y otro (Gracian), o entre el cortesano y el discreto, a

la que se han aplicado diversos autores desde perspectivas diversas aunque con

>9 1. Ravasini, «Crénica social y proyecto politico en El cortesano de Luis Mildn», Studia Aurea, 4 (2010),
pp- 69-92; I. Ravasini, «Polifonia ed eclettismo ne El cortesano di Luis Mildn», en N. de Benedetto & I.
Ravasini (eds.), Da Papa Borgia a «Borgia Papa». Letteratura, lingua e traduzione a Valencia, Lecce,
Pensa Multimedia Editore, 2010, pp. 185-200; e |. Ldpez Alemany, llusién dulica e imaginacién
caballeresca en «El cortesano» de Luis Mildn, Chapel Hill, University of North Carolina, 2013.

% A. Tordera, «Drama i estratégies escéniques en El cortesano [de Luis Milan]», en Lluis del Mila, EI
cortesano, ll, cit., pp. 99-172.

%' 1. Ravasini, «Poesia y vida de corte: los sonetos en El Cortesano de Luis Milan», Revista de Poética
Medieval, 28 (2014), pp- 335-357.

62 M. Cozar, «Les relations hommes-femmes dans El cortesano de Luis Milan», en A. Redondo (ed.),
Relations entre hommes et femmes en Espagne aux XVI® et XVII® siécles, Paris, Publications de la
Sorbonne / Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1995, pp. 119-126.

% Luis Milan [Lluis del Mila], El cortesano, Il, cit., p. 178.

64 ). Battesti-Pelegrin, «Le Libro de motes de damas y caballeros de Luis Milan: le jeu rhétorique», en
AA. V., La féte et I'écriture. Théatre de Cour, Cour-Théatre en Espagne et en Italie, 1450-1530, Aix-en-
Provence, Université de Provence, 1987, pp. 94-118. Puede verse también la edicidn critica a cargo de
I. Vega Vazquez, «El libro de motes de damas y caballeros» de Luis de Mildn. Edicién critica y estudio,
Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, 2006.

% Ch. Orobitg, «L’épée, le pinceau, la langue et la plume: I’art de la formule dans les manuels
d’éducation courtisane de I’Espagne du Siecle d’Or», en AA. VV., Usages de la formule. Actes du
Colloque International, Orléans, Université d’Orléans, 1998, pp. 39-60; y P. M. Daly, «Games that
people played in Early Modern Europa and the emblem», Imago: Revista de Emblemdtica y Cultura
Visual, 5 (2013), pp- 131-134.
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frecuentes coincidencias en los resultados®. Son muy interesantes otras
conexiones; asi la del caballero de Sudrez de Figueroa como puente entre
Castiglione y Gracian®, o la que se tiende entre el cortesano y las figuras ulteriores
que arrancan de él%, en ocasiones siguiendo el hilo de un concepto, como el de la
sprezzatura en Cervantes®®; sin desdefar las que desembocan en el cortesano a
partir de la idea medieval del caballero’®, o los remedos en un ambito escolar como
el que se debe a Cristébal de Villalén”'. En fin, las influencias no siempre lo son en
clave de veneracidn: es cierto que en Espafia no hay una tradiciéon tan
declaradamente anticortesana como la que en lItalia representa Aretino con La

cortigiana’®, pero a veces las relaciones entre influyente e influido son notablemente

% El tema de las derivas de Il cortegiano en Gracian ha generado amplios frutos bibliograficos; entre
ellos destacan: M. Morreale, «Castiglione y “El héroe”: Gracidn y “Despejo”», en AA. VV., Homendje a
Baltasar Gracidn, Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 1958, pp. 137-143; B. Blanco Gonzalez, Del
Cortesano al Discreto, Madrid, Gredos, 1962; M. Hinz, «Castiglione und Gracian. Bemerkungen zur
Strategie héfischer Sprache», en AA. V., El mundo de Gracidn, Berlin, Verlag, 1991, pp. 127-148; A.
Alvarez-Ossorio Alvarifio, «El cortesano discreto: itinerario de una ciencia dulica (ss. XVI-XVII)»,
Historia Social, 28 (1997), pp. 73-94; L. Jiménez Moreno, «La filosofia cortesana de Gracian y El
cortesano de Castiglione», en AA. VV., Nuevos estudios sobre historia del pensamiento espanol,
Madrid, Fundacién Larramendi / Asociacién de Hispanismo Filoséfico, 2005, pp. 93-108; y M. T. Ricci,
Du cortegiano au discreto: ’'homme accompli chez Castiglione et Gracidn. Pour une contribution a
I’histoire de ’lhonnéte homme, Paris, Honoré Champion, 2009.

67 E. Panizza, «El caballero de Sudrez de Figueroa entre Il cortegiano y El discreto», Criticén, 39 (1987),
pp. 5-62.

%8 C. Ossola, Dal «Cortegiano» all’ «Uomo di mondo». Storia di un libro e di un modello sociale, Torino,
Giulio Einaudi, 1987; y J. Cruz, «Del “cortesano” al “hombre fino’’: una reflexién sobre la evolucién de
los ideales de conducta masculina en Espafia desde el Renacimiento al siglo XIX», Bulletin of Spanish
Studies, 86, 2 (2009), pp. 145-174-.

%9 H. B. Wescott, «The Courtier and the Hero: “Sprezzatura” from Castiglione to Cervantes», en F. La

Rubia Prado (ed.), Cervantes for the 21st Century / Cervantes para el siglo XXI. Studies in honor of
Edward Dudley, Newark, Juan de la Cuesta Hispanic Monographs, 2000, pp. 221-228.

7° A. del Rio Nogueras, «Del caballero medieval al cortesano renacentista. Un itinerario por los libros
de caballerias», cit.

7' R. Hamilton, «Villalén et Castiglione», Bulletin Hispanique, 54 (1952), pp. 200-202.
V. E. de Rubeis, «La Cortigiana» of Pietro Aretino is a satirical travesty of «Il Cortegiano» of Baldassare
Castiglione, Boston, Boston College, 1941.
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mas complejas que las derivadas de la emulaciéon admirativa, como sucede con el

Quijote”.

Analizar el qué, el cdmo, el porqué y los efectos de la escritura y la publicacién de la

obra de Castiglione, especificamente en el ambito espafiol y con especial atencion al

universo de la musica en cuanto elemento formativo, es el objeto de esta tesis.

Descendiendo a la concrecidn de los objetivos a los que este trabajo apunta, quedan

desglosados de este modo, concatenados entre si pero con cierto grado de

individuacion:

(M

(ii)

Estudio de Il cortegiano como registro de la vida cultural de corte en los
principados italianos del Renacimiento, sus cédigos morales, sus pautas de
conducta, sus conexiones con el mundo exterior, asi como su analogia con las
reuniones de humanistas en Espafia que, inspiradas de lejos o de cerca en las
sesiones de Urbino, constituyen un sistema de valores aulicos en los que se

proyectan los modos de poder municipales o estatales.

Analisis de los rasgos fundamentales del modelo humano que se propone en
la obra, vertebrados por la sprezzatura (cuidadoso descuido, facilidad
desdefiosa...), que articula otros caracteres como la nobleza de linaje, la
gracia, las facciones hermosas, la valentia, la huida de la afectacidn, el cultivo
de las letras y las artes, y en lugar destacado la musica; y que, en
correspondencia contraria, se aleja de lo obtenido por empefio de la voluntad

en contra lo que parece dado por la naturaleza.

73 ). G. Fucilla, «The role of the Cortegiano in the second part of the Don Quijote», Hispania, 33 (1950),
pp. 291-296; y J. V. Ricapito, «Don Quijote y el Cortegiano de Castiglione: un ejercicio en la imitacidn, el
rechazamiento y la parodia», en Cervantes en Italia. Actas del X Coloquio Internacional de la Asociacién
de Cervantistas, Palma de Mallorca, Asociacion de Cervantistas, 2001, pp. 349-362.
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(iii)

(iv)

V)

(vi)

(vii)

Exposicion de la filosofia neoplatdnica que esta en la base de Il cortegiano, con
especificacion de los cursos que desembocan en ella; y de la filografia como
conducto que —en analogia con la capacidad de la musica para suscitar la
reminiscencia que permite la retrotraccion hacia la fuente del bien—
transporta el amor sensorial hacia el amor divino, cuya plasmacidn tedrica se
plantea por la boca de Bembo como el dpice didactico-filoséfico de la ciencia

del amory del camino de perfeccién en que consiste la obra.

Formulacion de la influencia de la musica, que en el Quadrivium es una parte
de las disciplinas matematicas, en la constitucion del humanista, como uno de
los elementos de la paideia no en orden a la educacién del nifo, sino a la
construccién de una personalidad (Bildung) de cardcter coral en la que

convergen idealmente las realizaciones de los aristoi.

Proyeccidn de esa idea especifica de paideia en la conformacién antropoldgica
de la mujer, en sus concomitancias y diferencias con el vardn, y aplicacién de

los caracteres del arquetipo antropoldgico humanista al universo femenino.

Mostracion de las relaciones que, en el contexto referido, tienen lugar entre
musica y poesia, como representacion de las artes discursivas relativas a los
sentidos superiores (vista, oido), y entre estas y las artes plasticas, en el marco

cultural de las poéticas clasicistas.

Examen de la funcién de importantes poetas del primer Renacimiento espafiol
(Juan Boscén, Garcilaso de la Vega) en la traduccién y difusién de Il cortegiano,
en la construccion del modelo de la cortesania, y en el establecimiento de
relaciones entre este y la cultura espafiola del siglo XVI; y despliegue de las
derivas, continuaciones y emulaciones de la obra de Castiglione, adaptadas al
avance del contrarreformismo que se pronuncia en la segunda mitad del siglo

XVly se consolida en el Barroco.
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Para cerrar estas paginas introductorias, convendra decir que, metodoldgicamente,
se ha tratado de compatibilizar la coherencia con la apertura de miras. Respecto a
esta Ultima, suele valorarse negativamente cualquier referencia al eclecticismo,
como si ello supusiera una falta de fijeza en el método. Sin embargo, un analisis
como el que proponemos, que necesita beber en fuentes heterogéneas, debe ser, si
no exactamente ecléctico, si comprensivo, integrador, compendioso en métodos y
modos. En él participan dreas de conocimiento diversas, que confluyen en torno ala
estética, la filosofia, la literatura y la historia de la musica (cuya vertebracién nuclear
deberd poner de relieve las vinculaciones entre la musica y las restantes disciplinas
del espiritu). La historiografia positivista acota todo el estudio, con su pretensién
denotativa; aun cuando sabemos las dosis de subjetividad que caben en los
propdsitos pretendidamente objetivos. Resultan indispensables las aportaciones de
la teoria de las artes, especificamente para las consideraciones de la musica y las
preceptivas de aplicacidn, y de la literatura en particular. La historia de la filosofia,
en su largo recorrido desde la Antigiiedad helénica hasta la eclosion del
Humanismo, es una compafila en todas estas paginas, con aportaciones de la
tematologia (para lo concerniente a los motivos y temas recurrentes), la psicologia
del arte (para el conocimiento de los mecanismos creativos del autor) y la estilistica

(para el andlisis literario de las obras referidas).
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2. EL EDEN HUMANISTA, ENTRE EL PARAISO Y LA ARCADIA

2.1. EL NACIMIENTO DEL MUNDO MODERNO

La publicacion de Il cortegiano fue un signo entre tantos de lo que, en términos
ambiciosos, podriamos denominar el nacimiento del mundo moderno. No fue el
unico, ni tampoco el mas llamativo: por esos mismos afios —década de los veinte
del siglo XVI—, con la caida del Imperio azteca, tuvo lugar el verdadero
descubrimiento cultural del Nuevo Mundo por parte de los europeos, que
proyectaron simbdlicamente en los territorios conquistados las ideaciones utdpicas
del viejo continente. En el arco cronolégico que va desde ese momento hasta la
ultima década del siglo tiene lugar la consolidacion del universo de la razén, que
supone la reconsideracidn critica de tradicion especulativa tomista, y la sustitucion

de las jerarquias y los mitos teocéntricos por el discurso del logos.

Si tendemos una linea imaginaria de Castiglione a Montaigne, cuyos Essais
representan paradigmaticamente ese discurso del logos’*, convendriamos en las
diferencias que se van pronunciando a lo largo de medio siglo y que, salvando

distancias cronoldgicas en que tienen lugar los mismos movimientos culturales en

7% Michel de Montaigne (1533-1592) inicia la escritura de los Essais hacia 1571, cuando se repliega a la
librairie de su torre vy, sin dar la espalda al mundo (llegé a ser alcalde de Burdeos y tuvo participacion
en la politica de su tiempo), se ocupd de pasar los saberes heredados por el filtro de un
conocimiento que provenia tanto de la Antigliedad cldsica como de su propia experiencia de vida. La
publicacién de su obra tuvo lugar sucesivamente, a partir de 1580, y puede considerarse cerrada con
la edicién péstuma del texto, al cuidado de su fille d’alliance Marie de Gournay, en 1595.



unos paises respecto de otros, van de la primera modernidad a la modernidad
avanzada. Castiglione mira predominantemente hacia atras: en su plasmacion de la
corte de Urbino, esta se nos aparece como el instituto filoséfico de un mundo ideal
y retrospectivo, vislumbrado con los ojos de la nostalgia; no nos fijemos, de
momento, en que en esa mirada retrospectiva hay también una propuesta de
futuro. En cambio Montaigne representa, acaso como nadie y en paridad a lo que en
otro orden de cosas haria Descartes, el sentido neto de la modernidad avanzada.
Entiéndase esta no ya solo como la sustitucion de la fe ortodoxa por el racionalismo
cientifico (o, si no asi, la acomodacion de aquella a este, pues el Renacimiento
comporta ante todo un intento de integracién), sino, sobre la superficie de los
primeros entusiasmos racionalistas, la aparicidn progresiva de un escepticismo en el
que apuntaba la desconfianza en la capacidad de la razén argumentativa. Uno y
otro se apoyan firmemente en la autoridad de los antiguos: pero si en Castiglione
los griegos constituyen el soporte en el que fundar los usos actuales, y en tal
sentido actian como argumento de autoridad, el bordelés pone en solfa el gran

constructo de la filosoffa griega”.

En ese momento en que Europa se encamina hacia el racionalismo, distaba de poder
ser considerada como un proyecto acabado ni en lo filoséfico ni en lo politico. No
obstante, por debajo de las realidades aparentes, muchas de ellas discordantes
entre si, hay determinadas corrientes subterraneas que actian como elementos de
identidad, o como fuerzas centripetas que conjuran el peligro de dispersién

absoluta y contribuyen a delimitar un tanto esa tendencia teleoldgica. Entre ellas,

7> Asi que Montaigne, que hacia de su cristianismo una cuestién circunstancial y derivada de haber
nacido en un lugar determinado, tampoco ejemplifica la veneracién de la ciencia. De hecho, su
actitud respecto a la entidad de la razén viene condensada en su repaso a los fildsofos antiguos
griegos, efectuado en la Apologie de Raimond Sebond, cuando, tras pasar revista a algunas de sus
doctrinas mas llamativas y cuya presentacién sucesiva aparenta un baile de locos, remata: «jld a
fiaros de vuestra filosofia! j;Presumid de haber encontrado la figurita en el roscdn, ante semejante
algarabfa de tantos cerebros filoséficos!» (Ensayos, edicion bilinglie, ed. A. Tournon, trad. J. Yagiie
Bosch, Barcelona, Galaxia Gutenberg / Circulo de Lectores, 2014, p. 1007).
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destaca la pujanza de un relativismo de condicién integradora que luchaba por
hacerse sitio en un espacio dominado por los dogmas heredados. Aunque sin llegar
a supeditarlo todo al punto de vista de quien juzga, en los bosquejos
autobiograficos de los Essais Montaigne estaba enunciando una verdad sin credo: la
nueva condicion del hombre concebido a partir de una mirada al interior, en una
postura intelectual y moral que recuerda la que adoptaron los sofistas helenos hacia
los siglos VI y V a. C. La cultura europea se orientaba idealmente, bien hacia el
territorio de una verdad cientifica que hacia tabla rasa de prejuicios y verdades
recibidas, bien hacia un perspectivismo que convertia al sujeto de la percepcion en
tamiz subjetivo por el que se filtraba cualquier conocimiento del mundo: el hombre

como medida de todas las cosas.

En el caso de Espafia, tanto el racionalismo cientifico como el perspectivismo
relativista chocaban con la ortodoxia febril y el dogmatismo religioso que aparecen
ya en el reinado de Carlos V y se radicalizan en el de su hijo Felipe Il. Ello implicé el
divorcio, pronto muy acusado, entre racionalismo centroeuropeo y mesianismo
hispanico: un conocido verso del soneto «Al rey nuestro sefior», de Hernando de
Acufia, compendiaba en sus once silabas el penddn ideoldgico espafol relativo a la
religién, al imperio y a los medios para imponerlos o defenderlos: «Un monarca, un
imperio y una espada»’®. Se establecian asf las bases de un absolutismo monarquico
en el que la cruz de la espada era la del catolicismo militante, lo que no haria sino
acentuarse con el amurallamiento doctrinal con que se tratd de impedir el paso a la

Reforma luterana’’. En todo caso, el universo humanista que aparece en la obra de

7® [Hernando de Acufia], Varias poesias compuestas por D. Hernando de Acufia (Madrid, P. Madrigal,
1591); cito por la edicién de A. Vilanova, Barcelona, Selecciones Biblidfilas, 1954, p. 260.

7 Todavia tres siglos después, el intelectual krausista Gumersindo de Azcdrate se referiria a la
postracién intelectual de Espafia como resultado de represidén de la Iglesia iniciada con los Austrias
mayores, en su pretension de preservar el dogma catdlico de las perniciosas influencias del libre
pensamiento y en concreto del protestantismo. Se iniciaba asi la [lamada «polémica de la ciencia
espafiola», en la que intervino, como defensor de la identidad entre espafiolidad y catolicismo,
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Castiglione resultaba ya irreversiblemente rebatido en el llamado Renacimiento
cristiano cuando, en la segunda mitad del siglo XVI, se produce la dicotomia entre
una Espafia oficial y otra heterodoxa, de la que la polémica referida dio cuenta tanto
tiempo después y a la que Menéndez Pelayo aun habria de aportar su apasionada,

documentadisima y sectaria Historia de los heterodoxos espaioles (1880-1882)"°.

En término generales, el Renacimiento espafiol puede explicarse en la encrucijada
entre lo esencial o ahistdrico, por un lado, y lo percibido como circunstancial o
histdrico, por otro; o, si se quiere, entre lo constitutivo y lo adquirido. La distancia

que Espafia cobra respecto de otros paises, abandonando el programa racionalista y

Menéndez Pelayo, quien no solo afirmaba la importancia de Espafia en el desarrollo intelectual
europeo, sino la influencia positiva que en ello tuvo su fidelidad al dogma catolico. A veces la historia
dialoga con la historia; en el caso que nos ocupa, el siglo XIX dialoga con el XVI. La segunda mitad del
Ochocientos estuvo ocupada por la querella de la ciencia espafiola, que traté de explicar el pasado
filoséfico y cientifico de Espafia desde distintas perspectivas ideoldgicas. La polémica parecia
centrarse en la cuestidn que, ya en 1782, habia planteado Masson de Morvilliers en la Encyclopédie
méthodique («Quoi on doit a I’Espagne?»), sobre la muy escasa participacién espafola en el progreso
europeo y universal, y que un siglo después reverdeceria a partir de un articulo de Gumersindo de
Azcarate en la Revista Espafia (1876), enseguida contestado por el jovencisimo Marcelino Menéndez
Pelayo. En el debate, del que enseguida se retiré Azcdrate, quien apenas habfa hecho otra cosa que
encender la chispa al observar lo negativo que habia sido para el despliegue de la ciencia espafiola la
sujecion a los dogmas religiosos, participaron krausistas, positivistas, modernistas y fuerzas de
progreso en general, por un lado; y, por el otro, reaccionarios y «catdlicos a machamartillo», como a
si mismo se caracterizé Menéndez Pelayo. Unos y otros debatieron sobre si habia habido en verdad
una ciencia y una filosofia espafiolas: aquellos para negarlo, estos para afirmarlo. La polémica de la
ciencia espafiola permea, en fin, buena parte de la literatura de pensamiento de los siglos XIX y XX.
Cf. la exposicion sindptica de J. L. Abelldn, Historia critica del pensamiento esparol, 1, Barcelona,
Circulo de Lectores, 1992, pp. 51-71. Una mas demorada consideracidn histdrica y critica puede verse
en E. y E. Garcia Camarero, La polémica de la ciencia espafnola, Madrid, Alianza, 1970.

7% El planteamiento de la «polémica de la ciencia espafiola» no nos interesa aqui tanto por la polémica
en si como por el hecho de que en el siglo XIX pudiera considerarse que las peculiaridades espafiolas
—Y, en la perspectiva del noventayochismo finisecular, los males de la patria— obedecian a procesos
iniciados tres siglos atras. Para que ello se diera fue necesaria la idea de la persistencia esencial de las
naciones, al margen de las formas que adoptaran sus respectivas constituciones estatales, inscrita en
el alma de los pueblos que puso en circulaciéon el romanticismo aleman. La pujanza de los
nacionalismos decimondnicos ha de entenderse como una forma de concrecién de ese espiritu
nacional, el Volksgeist, subyacente a las manifestaciones estatales; considérese que Alemania e Italia
son paises que se constituyen en el XIX. La filosoffa de la historia se ha ocupado de esta idea del
continuo de las naciones, como realidades o atemporales susceptibles de pasar, esencialmente
idénticas a si mismas, a través de las etapas histdricas y de las formas concretas de organizacién
politica. Ahora bien, en ella se esconde una paradoja que puede verse a propdsito del ejemplo
aportado: si la constitucidn espiritual de Espafia esta inscrita en una suerte de realidad intrahistdrica,
no deja de ser curioso apelar a una serie de acontecimientos histdricos del siglo XVI para explicar una
forma de ser esencial y ahistdrica.
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encastillindose en una postura casticista y regida por la teologia, tiene un
componente eminentemente histdrico (en el sentido de adventicio: algo que fue y
pudo no haber sido); pero este componente se naturaliza, y de este modo construye
su inherencia, hasta poder ser entendido tiempo después como un aspecto casi
consustantivo de lo espafiol. Lo que aparecié como una circunstancia debida a las
particularidades geopoliticas de los reinos peninsulares terminé anclandose en lo

que, con términos ganivetianos, llamaremos idearium espafiol”.

Asi entendido, en Espafa el Renacimiento sefiala un tajo a partir del cual el hombre
comienza a andar, orgullosa y precariamente, sin las muletas de un pensamiento
modulado; pero un tajo que significa también el inicio de la escisién entre la cultura
europeay la espafiola, algo que se hace muy visible ya en la segunda mitad del siglo.
A lo largo de esos afos, determinados episodios concretaron el espiritu
contrarreformista del pesimismo prebarroco, en el que se vive una regresion

medievalizante frente al avance del racionalismo en los paises situados al norte.

En el solar peninsular, el periodo de difusidn de la obra de Castiglione coincidid con
el empefno de frenar la Reforma luterana, con las armas al comienzo, y mas tarde
mediante la intensificacion de los controles ideoldgicos y religiosos. De ello derivan
las dificultades para el asentamiento del racionalismo, tanto como el proceso de
aislamiento de Espafia, cuya historia moderna estd mediatizada por la clausura
cultural impulsada por la politica regia. La literatura, la teologia y la filosofia son
deudoras de este estado de cosas, en virtud del cual el modelo renacentista espafnol
conocid tensiones contrapuestas entre la modernidad europea, por un lado, y la

retraccion medievalizante, por otro. Ambos modos tuvieron ocasidon de

79 En Idedarium espafiol (1897), Angel Ganivet (1865-1898) traté de desvelar lo que llamaba «misterio
de nuestra alma nacional», como si esta fuera un cauce sobre el que discurren presentaciones
histéricas diferentes a lo largo de los siglos, sin dejar de ser esencialmente lo mismo. En su
percepcidn, el alma espafiola estaria conformada fundamentalmente por el estoicismo, como una
forma de resistencia interior a los embates del mundo.
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manifestarse en simultaneidad, con interferencias reciprocas, lo que hace muy dificil
acotar conceptualmente la sustancia de ese mismo Renacimiento hispano, como es

notorio sobre todo durante el reinado del Rey Prudente.

Lo anterior supone un replanteamiento del problema conceptual sobre Ia
constitucion netamente renacentista del llamado Renacimiento cristiano, que
algunos estudiosos ven como una especie de contradiccion de términos; pues hay
quien entiende que esa rigidez dogmatica, refractaria a buena parte de los
formantes filoséficos del Renacimiento propiamente dicho, es incompatible con la
condicidon renacentista del periodo. En cualquier caso, entre los afios veinte y la
muerte de Felipe Il en 1598 se completa el trayecto que va desde la potencia
(aquello que apunté en diversas direcciones, y que se fue desplegando como un
abanico de posibilidades numerosas) al acto: la conversién del Estado en un gigante
con dificultades para subvenir a sus propias necesidades, y que termina asfixiado
por su propio peso, tras haber echado sobre sus solas espaldas un plan inicialmente
compartido por los paises que vieron en el emperador Carlos el centro simbdlico de
un proyecto compartido. En un extremo de ese arco temporal, la incidencia cultural
de la conquista americana que, con los viajes de circunnavegacién, supuso un
extraordinario estimulo para el avance de las humanidades y de las ciencias; en el
otro extremo, la densificacion del pesimismo nacional (evidenciada
paraddjicamente en el acartonamiento retdrico del optimismo histdrico) que
anuncia ya la retraccién barroca, y que tuvo su punto de inflexién en el desastre de
la Armada Invencible (1588). La decadencia del proyecto imperial va pareja, pues, a

la declinacidon del Humanismo candnicamente considerado.

Ello contribuye a explicar algo que, en el enfrentamiento entre Espafia y otros
paises europeos, debe ser correctamente interpretada: la contrapuesta entidad de
la realidad postrenacentista dependiendo de las culturas nacionales a que pretenda

aplicarse. Asi como, cuando hablamos de Renacimiento, entendemos una
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cosmovisidn cuyos rasgos intelectuales se prorrogan también en el ambito de las
artes —o sea, un pensamiento que se concreta en una determinada expresion
artistica—, y son sustancialmente idénticos al margen de los paises en que
pensemos, el Barroco es identificable sobre todo con una estética, pero no con una
categoria de pensamiento. En este sentido, el Barroco aparece como una realidad
intelectual mutante que, en el ambito cosmovisionario, adquiere particularidades
singulares en unos paises respecto de otros. Si nos atenemos al pensamiento, y mas
alld de ciertos automatismos tdpicos, el Barroco admite conceptualizaciones
distintas, y aun divergentes, dependiendo de los ambitos geopoliticos a que nos
refiramos. En los paises ndrdicos de observancia protestante, es una invitacion
secularizadora a los modelos burgueses, ciudadanos y optimistas que habian
comenzado a apuntar en Europa a partir del siglo XlIl. En cambio, en los paises
meridionales catdlicos como Espafia o Italia, el Barroco supone una contraccion del
optimismo humanista, y en cierto modo una conexion retrospectiva con categorias
medievales, asi como, en el terreno del arte, la correspondiente adopcidn de

patrones tematicos adecuados a la expresion del pesimismo existencial.

En esta dicotomia se enfrentan Reforma y Contrarreforma, carpe diem y retiro
ascético, invitacidon a la vida y escenografias de la muerte, proyeccién urbana y
angor religioso; o, avanzando el tiempo hasta la plena radicacién en el Barroco,
Vermeer y Valdés Leal. Esta dicotomia conceptual en que desembocarian las
propensiones divergentes del primer Humanismo, tiene distinta resolucion en unos
paises que en otros dependiendo de la salida que escogid cada uno de ellos a las
incitaciones del Renacimiento, y el modo en que este termind disolviéndose. Para
unos, lo barroco —ahora no decimos «el Barroco»— surgiria como una forma de
radicalizacién inarmdnica del Renacimiento, pero a fin de cuentas prolongacidon de
este adaptada a las nuevas circunstancias histdricas; para otros, supondria la

negacion del Renacimiento, y en dltima instancia la reversion de los principios del
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Humanismo, sustituidos parcialmente por los valores morales que el Renacimiento
parecia haber dejado atras. En un caso, hablaremos de avance hacia territorios no
conquistados pero si presentidos en el Renacimiento; en el otro, cercenacimiento
de aquellas expectativas ideoldgicas y religiosas que pudieran sentirse contrarias a
la verdad revelada. De este modo, los paises catdlicos se engolfaban en un universo
claustral, de retroceso humanista, donde los principios estoicos se daban la mano
con los modelos ascéticos (aun si ello implicaba una especie de matrimonio contra
natura entre catolicismo y paganismo estoico, unidos por esta negacién de la vida).
En cambio, los paises de observancia luterana avanzaban hacia una cultura urbana,
en la que cedia la idea de la religion como modo de cercenamiento de los impulsos
vitales. Con anterioridad a esta dicotomia, Espafa y Europa caminaron de la mano y
vivieron un feliz estado de excepcion en su historia, corto pero intenso, en el que se
confunden Paraiso y Arcadia, tradicidn y progreso, religion y razén, propension a lo

divino y goce de los sentidos.

La coincidencia cultural de los estimulos de la Antigtiedad cl3sica, rescatados con la
primavera humanista, y los provenientes del cristianismo propicid una simbiosis que
resultaria muy fructifera. Pues, frente a lo que pudiera entenderse a veces, el
Renacimiento no es una vuelta a la clasicidad grecolatina en detrimento del
cristianismo medievalizante; sino el proceso de convergencia y armonizacion de
paganismo y cristianismo, y de naturalizacion por parte de la cultura cristiana de los
elementos grecolatinos que se iban exhumando por obra de la pasién melancdlica
de los humanistas. Un solo ejemplo puede ilustrar esto, muy vinculado a la corte de
Urbino en los momentos inmediatamente precedentes a los que refiere Castiglione:
es la obra de Rafael Sanzio, en quien se percibe la conjuncién, pero también la
separacion, entre lo pagano y lo cristiano, o entre Apolo y Jesus, segun se observa
en las estancias de Rafael del Vaticano. En él se observa, por otro lado, el trdnsito de

la ingenuidad natural a la consideracién del objeto artistico como «producto», los
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dos puntos en que se refleja la correspondencia que en las preceptivas clasicas
tienen Naturaleza y Arte®. Respecto de la ingenuidad espiritual de los primitivos
italianos, puestos por los prerrafaelitas como modelo frente a la mercantilizacién
del mundo moderno, Rafael supuso un alejamiento de la candidez de lo primigenio,
y el avance hacia un territorio en que el arte aparecia desvinculado del universo de
creencias medieval. El anhelo de armonizacién entre los elementos contrarios,
ciencia y fe revelada con todos sus satélites, pocas veces se ha producido tan
nitidamente como en el Renacimiento, cuyo misticismo descansa sobre Ia
coincidencia de opdsitos® (en su nucleo, activismo cognoscitivo y dejacion

espiritual).

La pretensidn de unificar contrarios, o de naturalizar una doctrina en el seno de
otra, no es exclusiva del Renacimiento, aunque en él se convierta en rasgo
dominante. Durante los siglos precedentes, el pensamiento aristotélico se habia
sometido a las cadenas de un credo religioso que aun no habia tenido ocasidon
histérica de completarse, lo que obligd a una lectura del fildsofo forzada por la
determinacion de hacer de su obra una premonicidon dogmatica o de borrar de ella,
si no, aquellos aspectos menos asimilables. Un Aristdteles como pauta de autoridad
(Magister dixit), pasado por el filtro del ergotismo escolastico, habia dado base a
una moral en que la realizacidon placentera de la existencia humana aparecia
contrapuesta a la plenitud espiritual vinculada a la idea de la redencidn. El placer

terrenal suponia transgresion, y en tal medida la negacion de esa ciudad eterna

8 A esta circunstancia se debi6 la reprobacién de Rafael efectuada por los artistas y tedricos del
Prerrafaelismo inglés, inflamados de un cristianismo estetizante, en la segunda mitad del XIX; en
concreto de John Ruskin, para quien Rafael es la puerta a la cosificacion mercantil del arte, cuyas
derivaciones posteriores, en plena fiebre industrializadora, fueron el detonante para su rebelidn
espiritualista.

& Cf. J. Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, 1ll, Barcelona, Circulo de Lectores, 1991, p. 2355.
Aunque la docta ignorantia no puede cefiirse al espacio de dominacidn catdlica, ni al cronoldgico del
siglo XVI, como lo muestran los avances de los espirituales germdnicos del Xlll o las expresiones
misticas de otras latitudes y credos religiosos, incluido el pensamiento no occidental, parece
evidente que su sistematizacién organica se produce en el dmbito al que aqui nos referimos.
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paradisiaca. En la teleologia medieval, la ciudad eterna no podia ser otra que el
Paraiso cristiano, del que Dante dio cuenta en su Divina comedia®. Virgilio, un
cristiano avant la lettre en la percepcién cultural del Medicevo®, organiza el viaje
escatolégico de Dante sobre la base de una nutrida tradicidn precristiana o
paracristiana, de las leyendas célticas a la Odisea, o de la Eneida (con el descensus ad
inferos del héroe tras su padre Anquises, canto VI) a la Escala de Mahoma... La propia
topografia de los lugares ultraterrenales, donde estd el Paraiso, reproduce
conceptos de la astronomia ptolomeica; la contemplacidon de la sede del Altisimo
remite a los cultos drficos; y, en el dmbito de las artes plasticas, el Pantocrator de
los templos tardomedievales recrea, a su vez, a Zeus. Asi que no hace falta habilitar
para el Renacimiento una caracteristica especial relativa a esta capacidad sintética o
de naturalizacidon de los elementos extrafos; aunque si es preciso reconocer su
vocacidn especificamente integradora. En este sentido, la corte de Urbino resulta

paradigmatica de este sincretismo filoséfico y religioso.

Hasta llegar ahi, se habia vivido un largo proceso en el que se pronunciaban
cambios, evolucionaban modelos medievales y se cuestionaban valores convenidos,
todo lo cual es perfectamente visible cuando apunta el primer Humanismo en la
Toscana. Para entonces, las crisis del siglo XIV y la presencia, cada vez mas pujante,
de las pautas burguesas produjeron una inversidon carnavalesca de los valores
religiosos o simplemente intelectuales, visible en las manifestaciones populares de

la fiesta; lo cual supuso una suspension de ciertos elementos centrales del orden

® Ello implicaba o requeria la cristianizacién cultural de situaciones o personajes histdricos ajenos
—por previos— al cristianismo; es el caso de la absorcidn religiosa de la figura de Virgilio, el cicerone
de Dante en el Infierno y en el Purgatorio; e incluso, ya sin la estricta imposibilidad cronolégica, de su
imitador Estacio, «convertido» al cristianismo en la Edad Media. La Egloga IV de Virgilio, leida por la
posteridad en clave de profecia evangélica, habia sufrido esa especie de asimilacidn cristiana que no
fue suficiente para abrirle a su autor las puertas del Paraiso, pero si para hacer de él una suerte de
Moisés que conduce a otros a la tierra de promisién a la que él mismo no puede acceder.

% En el Purgatorio de su magna obra, Dante le hace decir a Estacio, refiriéndose a Virgilio: «per te
poeta fui, per te cristiano» (XXII, 73).
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bajomedieval que, con el progreso natural de otros, anunciaba ya la cosmovision
renacentista. Tal como expone Mijail Bajtin, en las fiestas de locos se subvierten los
cddigos estables, y la pautada sistematizacion religiosa resulta contestada por el
individuo. El desdén o las cautelas con que la obra de Rabelais —sus libros sobre los
gigantes Gargantida y Pantagruel—, de la que se ocupd Bajtin, fue tratada desde el
principio por el pensamiento dominante, a pesar de su aceptacion por parte del
lector comun, obedece a que esta adscrita a un género de escaso prestigio, pero
también a que supone una alternativa grotesca y callejera a la cultura que ejerce de
culta, subida sobre su pedestal. De hecho, lo que el mundo rabelaisiano aportaba a
la idealizacion renacentista de origen petrarquista no era tanto un nuevo paradigma

literario como la sustitucidon del dominio del arte por el de la vida.

Esta actitud planteaba batalla contra los arquetipos que habian tenido
predominancia —el noble, el clérigo—, pero no combatiendo con sus mismas
armas, sino mediante su deformacién grotesca. Cuando Montaigne habla del
caracter «entretenido» y «divertido» de la obra de Rabelais, cuarenta y un afios
mayor que él —y a la que pone en el mismo nivel del Decameron de Boccaccio, o de
Livre des baisers de Jean Second—, tales adjetivos no tienen connotaciones
negativas, pero significativamente la sitian junto a los libros que ayudan a «pasar la
vida», no a los que ayudan a comprenderla. Ello se debe, sin duda, a que, a partir de
esa época, la cultura occidental establece unos mecanismos de segregacion entre
cuerpo y espiritu, lo jocoso y lo moral, lo placentero (identificado con lo
pecaminoso) y lo purgativo (identificado con lo virtuoso), o, en fin, la parte inferior y

la parte superior del cuerpo®.

8 Cf. M. Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, Madrid, Alianza, 1987, passim.
El andlisis de Bajtin se centra en la visién carnavalesca, enfocada hacia la risa y la irreverencia, lo
grotesco y el lenguaje popular. Todos estos elementos esenciales del carnaval comprenden el
espiritu subversivo de este evento popular en la Europa de su tiempo. El cardcter verdaderamente
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La citada suspension del orden bajomedieval supone, segin aparece expuesta por
Huizinga en El otofio de la Edad Media®, una manifestacién de la zozobra resultante
del choque entre los valores establecidos por el pensamiento regular y la voluntad
de realizacidn personal del individuo, que no puede ya sentirse a gusto en los
precedentes cauces doctrinales. A lo largo del Cuatrocientos, el modelo existencial
que habia producido dichas zozobras fue asentdndose dentro de un nuevo marco
dogmatico y moral, conformado como una realidad espiritual en la que se erige el

Humanismo.

2.2. LA CIUDAD IDEAL, UNA PROPUESTA DE PERFECCION

Una tertulia, una academia filosdéfica o literaria, una reunién cortesana como la de
Urbino, o cualquier otro modo de organizacion de la vida social, remiten al concepto
de ciudad ideal. Los logros del Humanismo estan ya vinculados a una nueva
percepcion de la humanitas, que activd diferentes modulaciones del edén en forma
de ciudades ideales clasicas de muy variada indole, que recreaban el locus platdnico
de la verdad, la bondad y la belleza; cuando no la idea del «auténtico» Paraiso
terrenal del Génesis. En tal sentido, la ciudad constituia, al modo de la Republica
platdnica, un sistema de convivencia en el que se plasmaba un determinado ideal
filoséfico. En realidad, Platdn no es sino un eslabdn, aunque muy importante, en la

serie de modelos en los que el urbanismo se conjuga con un orden de moral

revolucionario de la obra de Rabelais depende directamente de la personalidad del personaje
analizado, que no puede ser aprehendido con las pautas instituidas por la sociedad biempensante de
cualquier época: «Si Rabelais es el mas dificil de los autores clasicos es porque exige, para ser
comprendido, la reformulacién radical de todas las concepciones artisticas e ideoldgicas, la
capacidad de rechazar muchas exigencias del gusto literario hondamente arraigadas, la revisién de
una multitud de nociones y, sobre todo, una investigacién profunda de los dominios de la literatura
cédmica popular que ha sido tan poco y tan superficialmente explorada» (p. 9).

8 ). Huizinga, El otofio de la Edad Media, Madrid, Alianza, 2003.
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colectiva que trata de crear las condiciones para que el hombre alcance la felicidad.
Ello favorece en lo urbanistico y en lo organizativo las condiciones para el acceso a
dicha felicidad. En la clasicidad grecorromana, lo propiamente urbanistico, o si se
quiere la arquitectura de la ciudad, es mucho menos importante que la planimetria
espiritual de esta. Vitruvio, redescubierto por Petrarca y el Humanismo como una
forma de regresidn al universo urbano del siglo | a. C. —la construccidn all’antica—,
es menos importante que Platén (con la formulacién de la Republica) o que San

Agustin (con su idea de las dos ciudades)®®.

Tanto la literatura clasica como el universo cristiano biblico o histdrico-medieval
aportaban a los humanistas las formas extremas de proposicidon espiritual de la
urbe: las utopias y las distopias; Jerusalén y Babilonia; el monasterio cluniacense y
Sodoma. A lo largo del Medicevo, las concentraciones humanas que pretendian
recrear la ciudad de Dios adoptan mas a menudo los modos de la reduccidén o mision,
un paréntesis claustral inserto en el mundo —el monasterio benedictino—, que los
de la modalidad urbana, expansiva por su propia naturaleza y que se encuentra
peligrosamente inclinada a la promiscuidad o la depravacion. En este orden de
cosas, prevalece la idea de la ciudad-isla frente a la de la ciudad-mundo®. Por otro
lado, la intensa ruralidad de la vida medieval, salvedad hecha de los burgos de la
Baja Edad Media, termind cuajando en el Renacimiento en una extrafia simbiosis en
la que el campo sublimado se puebla de pastores que tienen todas las virtudes

urbanitas, sin ninguno de los defectos de las distopias®®.

® Para una visién compendiosa de Vitruvio, cf. D. Rodriguez, “Vitruvio y la piel del clasicismo”,
prélogo a Marco Vitruvio Polidn, Los diez libros de Arquitectura, Madrid, Alianza, 2002, pp. 11-51.

8 Sobre los conceptos de ciudad amurallada, ciudad-isla y ciudad-mundo, cf. S. Prieto Pérez, «La
ciudad ideal», Ars Medica, 6, 2 (2007), pp. 215-234; especialmente 217-219. El balanceo entre la vida
retirada (isla) y la vida de conexidn (sociedad, mundo) es constante a lo largo de la historia, y llega a
los tiempos modernos en las ensofiaciones del socialismo utépico con sus comunas y falansterios.

8 Asi puede apreciarse en las estampas arcadicas de Sannazaro o en las derivaciones pastoriles que
tuvo su Arcadia en las Dianas espafiolas. Existen, no obstante, hitos intermedios de expresiones
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Es muy larga la saga de estas reuniones que especifican el modelo de la perfeccidn;
un modelo que, en su organizacion obediente a un plan, contiene en cualquiera de
sus concreciones un ingrediente totalitario. En todo caso, la vocacién integradora e
idealizadora del Renacimiento, y la orientacién moral de su idea de la belleza,
comportaron una auténtica fiebre de la ciudad, que, arrancando de la Republica de
Platén, adquirid diversas presentaciones y cobré extraordinaria pujanza en la época
de expansion colonial en el Nuevo Mundo. En los momentos de reaccién e
inseguridades, en que el universo se entendia como una invitacién al desorden y la
confusidén cadtica, cualquier reproduccidn de la ciudad-isla en sus diferentes formas
—el jardin epicureo, la academia platdnica, la corte de gentes cultivadas— suponia
una acotacion del orden, el establecimiento de un territorio limitado y perfecto,
fuera del cual se convulsionaba el mundo. La corte de los Montefeltro en Urbino,
apenas una molécula en el mapa politico europeo entre el siglo XV y el XVI, es un
ejemplo entre otros de esta ciudad-isla, a la que Castiglione le da una proyeccion

cultural que nunca le hubiera proporcionado su modesta relevancia politica.

El Humanismo recogia asi un afan de preservar los valores propios, sublimados
hasta el cielo de la perfeccidn, frente a las asechanzas de lo incdgnito, que se
percibe como amenazante; y asi habia sido en sus remotos precedentes. En el siglo
de Pericles, los barbaroi personificaban la amenaza de lo desconocido, los
extranjeros asediando los valores establecidos en la polis; en la Republica romana, la
identidad del civis romanus distinguia a este frente a quienes se asentaban al otro
lado del limes, como una amenaza que solo podia disminuir mediante la integracion.

Este afadn de integrar al que ponia en peligro el statu quo fue muy evidente durante

pastoriles entre, digamos, Tedcrito y las Dianas; es el caso de la pastorela trovadoresca, balada
dramdtica que refiere el asedio amoroso de un caballero a una pastora; o su equivalente mas rustico,
relativo a las mujeres que habitaban en los pasos de montafia, que a veces abusaban, con algunos
parecidos con antiguos mitos de la mujer diabdlica, de los desprevenidos viajeros, o que
simplemente recreaban los escarceos erdticos entre caballero y rustica (de ello da cuenta el Libro de
buen amor, como también lo hacen, mas refinadamente, las «serranillas» del Marqués de Santillana).
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la época del Imperio, que en cierto modo se prolongd, aunque con una direccién
distinta, durante el Medicevo cristiano y el Renacimiento mediante la pretension
misional de sembrar las creencias propias in partibus infidelium: los barbaros
respecto de la polis se corresponden con los infieles respecto de Jerusalén. De
manera que el Renacimiento condensa un afan que arranca de muy atrds, como se
aprecia en el hecho de que muchas ciudades ideales provienen de la Antigiiedad.
Las concreciones arquitecténicamente reconocibles y organizativamente cerradas
tienen precedentes mitoldgicos, que se sustancian como productos de la
ensofiacion humana en relacion con las ideas de felicidad. Uno de los motivos mas
fructiferos respecto al ideal de absoluto es el de Cytera, «isla de los amores» a la que
llegé Afrodita. Otras formulaciones fueron, en cambio, si no creadas ex novo, al
menos (re)creadas como ideaciones diversas de la perfeccidn correlativas del
Paraiso terrenal biblico; pues no en vano la construccion de tales ciudades permite,
como obedientes a planificacién que son, dotarlas de estas o las otras médulas
ideoldgicas y religiosas. Entre ellas tenemos la Utopia de Moro, la Civitas solis de
Campanella, o los diversos Eldorados reales, sublimados a partir de un territorio real
o solo imaginados, en que quisieron ver la plenitud los expedicionarios espafioles al
incégnito y prometedor Nuevo Mundo®?; y ello por no extender la saga a épocas
posteriores a la que aqui nos concierne (como Christianépolis de Andrez o la Nueva

Atlantida de Francis Bacon).

% No es este el lugar de especificar la distinta actitud psicolégica entre los diversos paraisos a que
nos estamos refiriendo. Baste decir que algunos, como los de Moro o Campanella, responden a la
voluntad de concretar en realizaciones politicas los modelos ideales; se trata en estos casos de lo que
se ha llamado «paraisos miticos prospectivos». Otros, en cambio, son «paraisos miticos
retrospectivos», pues, mas que programas politicos, son recuperaciones nostdlgicas de un pasado
realmente ahistdrico, como las formulaciones ideales de la Edad de Oro hesiddica. Por ultimo,
estarian los «paraisos exentos» del tipo de Arcadia o Cytera, que constituyen creaciones miticas sin
insercidén histdrica, pese a que algunas tengan ciertos rasgos de una pretendida condicién histdrica
(Bimini, Eldorado). Sobre estos distingos, cf. A. L. Prieto de Paula, «La construccién de la ciudad en la
poesia espafola desde la Guerra Civil al medio siglo», en José Carlos Rovira (ed.), Escrituras de la
ciudad, Madrid, Palas Atenea, 1999, pp. 159-193.

63



Es asi como las agrupaciones cortesanas o las ciudades ideales se oponen al caos
medieval, en que el hombre se presenta sometido a las fuerzas exteriores. Se erigen
aquellas como un cosmos acotado, en el que se conjuntan modos de organizacion
del sistema social, valores morales y canon antropoldgico. Ello supone la disolucidn
de lo individual en lo colectivo, fruto del concierto de los afanes singulares de cada
ser humano; y, en ultima instancia, la supeditacion del modelo ético del individuo a
una moral de estado, al modo de la codificada por Maquiavelo, que rige en los
imaginarios urbanos de Utopia o Civitas solis. En el fondo de todo ello, pesaba la
atraccion por un estado ideal —el guerrero capaz de hazafias heroicas, el poeta que
lo inscribe en el pantedn de los inmortales— en que las acciones de los mejores se
presentaban como referente al que volver los ojos en la pretension de perfeccion.
En aquel pantedn se registraban los espejos de la conducta que constituian una
figuracién edénica, o, si se quiere, la plasmacién de una agustiniana ciudad de Dios

en el territorio de los hombres.

Se ha apuntado atrds el elemento totalitario subyacente a tales ideaciones, pues
para su implantacidén practica se requeria o bien una capacidad coercitiva adecuada,
o bien —a veces, ademds— una facultad educativa suficiente, que consiguieran
imponer el modelo a quienes podrian no aceptarlo o simplemente resistirse por
desconocimiento. Las idealizaciones de los poetas dulicos tratan de recrear sobre la
cruz y la espada el sistema organico que habia tenido una primera manifestacion
durante el renacimiento carolingio, y que pretendia aplicar consideraciones
universalistas sobre las republicas aisladas o independientes al modo de las polis
griegas. El modelo remitia inequivocamente a la vieja pax augusta, pues en él
parecian conciliarse la tradicién grecolatina y el idilio cristiano convergentes en la
ciudad de Roma. Ese sistema cortesano requeria no solo de la figura del principe,
sino de la del poeta que pudiera establecer los valores del nuevo estado: es el caso

del citado Hernando de Acufa durante el reinado de Felipe Il. Son bien conocidos,
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en general, los escritores que responden al paradigma del poeta-soldado, como

Garcilaso de la Vega en la época de Carlos V o Francisco de Aldana en la de Felipe

[1°°

La recreacion a escala de la polis, tal como sucedia en las cortes renacentistas
italianas, permite proponer el modelo de manera pacifica, y activar asi el proceso
educativo. En este caso, la corte es el anillo mas breve de un sistema de aros
concéntricos en que se dispone expansivamente el mundo; centro al que termina
por remitir toda la sociedad humana. De ahi que el ideal colectivo tienda a recogerse
en una realidad mensurable y constrefiida a la medida de unos cuantos hombres y
mujeres cultos, y cuya belleza adquiere su mayor pujanza en el pretendido recuerdo

de los antecedentes pseudohistdricos o miticos.

De manera no comparable a cualquier otro ejemplo que quisiéramos aducir, la
conquista americana en sus diversos momentos y niveles proporcioné al hombre los
elementos que le permitian la actualizacidn idilica del mito de la Edad de Oro, y que
el cristianismo concretaria en la concepcidn paradisiaca. Aunque el proceso viene de
antiguo y los intentos de llevarlo a cabo no escasean —en el fondo, el
expansionismo de Alejandro no puede desvincularse de las ideaciones de su
maestro Aristdteles—, la posibilidad real de concretarlo en la practica se da en esta
ocasion acaso por primera y uUnica vez en la historia, de espaldas a la evidencia de
que toda forma de organizacidn social tiene que afrontar la satisfaccion de las
necesidades mediante la produccidn de bienes; o sea, mediante el trabajo. En este

sentido, las tierras que metonimicamente podemos llamar Eldorado concretan

% Si ponemos los ojos en la paz histérica del emperador Augusto, esta exigié para su

perfeccionamiento un alambicado proceso en virtud del cual un pueblo de campesinos,
personificado en Augusto, quedd insertado en la cadena mitica de la guerra troyana y de sus héroes.
Para ello, hubieron de confluir la voluntad de un emperador y el genio de un poeta al que aquel
encargo la tarea: el resultado fue la Eneida.
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aquellos mitos en que el trabajo no se hacia odiosamente necesario, como una

actualizacidon del mana de los israelitas en su busqueda de la tierra de promisidn:

Los mitos de la edad de oro o del paraiso perdido, asi como el envidioso
elogio de la indolencia de los indigenas de los mares del Sur ponen de
manifiesto hasta qué punto estd enraizada en la conciencia de los
hombres la idea de que el trabajo es indtil alli donde la propia naturaleza
satisface las necesidades [...] El «estado de naturaleza» de la humanidad
puede ser definido como aquel en el que los hombres son capaces de
subvenir a sus necesidades sin tener que trabajar, por lo que, desde
muchos puntos de vista, el trabajo puede ser considerado como un
fendmeno antinatural, puesto que tiene su origen en la «resistencia» de
una naturaleza contra la que el hombre tiene que luchar a fin de

arrancarle su subsistencia?'.

Lo cual permite interpretar por elevacion la avaricia de colonizadores vy
encomenderos como una restitucion a ese pretendido estado de naturaleza en el
que quedarian borradas las exigencias de la sociedad civilizada a efectos de la
manutencion: los paraisos encontrados o pendientes de encontrar, que explican
muchas de las atrocidades cometidas, eran una procesion al origen mitico. El
continente americano constituia un mundo en toda su plenitud, y no un juguete que
remedaba el mundo, y la condicidn adanica de sus habitantes, tal como los percibian
misioneros y conquistadores, permitia aplicar in vivo los modelos utdpicos
largamente cultivados por el intelecto humano. De hecho, los viajes de Coldn
estuvieron desde el principio alentados por la conciencia mitica aplicada al paraiso
perdido, tal como correspondia a un hombre de formacién medieval. De ahi que
«solo conciba la realizacidon utdpica como un reencuentro en el tiempo con el
antiguo y unico espacio utdpico para él concebible: el Paraiso Perdido. [...] Es

evidente que él no lo sabia, pero tenia el presentimiento de que al final le esperaba

9" M. Gourinat, Introduccién al pensamiento filoséfico, Madrid, Istmo, 1974, pp. 54-55.
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el reencuentro con el mismisimo Paraiso Terrenal de nuestros primeros padres»®’.
Los sucesivos viajes estuvieron alentados por la idea de Pierre d’Ailly sobre la
ubicacién del Edén biblico en una region de clima templado, allende el ecuador. En
su «Carta a los Reyes», de 31 de agosto de 1498, Coldn explica que el mundo tiene
forma de pera, y en su pezdn («como una teta de muger alli puesta») esta el lugar
del Paraiso, por ser la parte «mds alta y mas propinca al cielo»; lo cual facilita una
interpretacion historiograficamente espuria, aunque conceptualmente pertinente,
del descubrimiento y de la conquista americana como la realizacion temporal de la
profecia cristiana. Toda la interpretacion de Coldn estd, en este sentido,
mediatizada por sus prejuicios, lo que le lleva a ver lo que sucede ante sus ojos en la
forma y los modos en que se lo ha transmitido la cultura recibida. En palabras de
Todorov, «Coldn practica una estrategia “finalista” de la interpretacidon, al modo en
que los padres de la iglesia interpretaban la Biblia: el sentido final estd dado desde
un principio (es la doctrina cristiana); lo que se busca es el camino que une el
sentido inicial (la significacion aparente de las palabras del texto biblico) con este

sentido ultimo»3.

El locus ideal que remitia a consideraciones utdpicas del pasado lejano o incluso
ahistérico como la materializacién del afiorado reino de Saturno®*, encontraba en la

conquista americana una aspiracion histdrica realizable, lo que conferia a los mitos

92 J. L. Abelldn, Historia critica del pensamiento espafiol, 11, Barcelona, Circulo de Lectores, 1992, p. 432.

% T. Todorov, La conquista de América: el problema del otro, Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2003, p.
26.

9% Las corrientes mesianicas procedentes de la cultura oriental se terminaron fijando en la literatura
romana del Imperio, y en concreto en la obra virgiliana. La Egloga IV de Virgilio, antes citada,
abandona un momento las suavidades pastoriles para centrarse oracularmente en el pregdén que
anuncia el regreso del reino de Saturno («redeunt Saturnia regna») y se hace eco del nifio que tantos
identificaron con el Jesuds evangélico. Al mismo tiempo, la escritura virgiliana tenia un sesgo que
pudiéramos llamar compasivo, que la convierte en andloga a la literatura novotestamentaria.
Continuacién de Homero, Virgilio, sin embargo, se enfrenta a la ebriedad de la crueldad humana de la
lliada, del mismo modo que la piedad evangélica se enfrenta a los textos veterotestamentarios (de
los que a su vez es continuacion). En estas analogias entre paganismo y cristianismo se asienta la
idea de Roma como urbs ceterna.
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de base una forma sdlida de enunciacién temporal. La fabula fundacional adquiria
asi entidad histdrica ejemplar, y la retrospeccion mitica se convertia de este modo
en una proyeccion humana, sometida a las vicisitudes de la historia. Justamente en
los albores del XVI cabia esperar el renacimiento de la espiritualidad cristiana, a la
sombra de una pretendida unidad religiosa, y el advenimiento de una primavera

politica que podia hacer sofiar con el susodicho reino de Saturno:

La conversion de los infieles se sentia cerca, cuando no ya vuelta
prediccién, para fechas aproximadas; la recuperaciéon de la Tierra Santa
se convertia en una esperanza sdlida, y con ella la unidad de la Iglesia se
vislumbraba a la mano [..] bajo la égida de la restitutio de una
espiritualidad mas evangélica. En este sentido es como Bouvelles
[humanista francés relacionado con el cardenal Cisneros] reconoce
vislumbrar la influencia de los fendmenos celestes en el hombre: el
retorno del reino de Saturno, bajo el cual el hombre por voluntad propia
podia encaminar esos influjos hacia el bien, la belleza suprema, generada
por el amor, o hacia su polo opuesto: el mal, la destruccidn, el pecado. Si
bien la imagen de Saturno en la Edad Media se vinculaba con las
catastrofes y el sentido apocaliptico, en el Renacimiento, gracias a la
conciencia del hombre de su libertad y voluntad, Saturno adquiere el
cardcter positivo cldsico que poseia, [...] como sefor de las revoluciones
a través de los sucesos catastréficos, pero para preparar una mejor
época®.

En cuanto proyecciéon humana, la conformacion mental de ese estado de perfeccidon
y la pretension de traducirlo en algin modo de organizacidn social tienen un valor
ético que presenta estrecha vinculacion con la musica, tal como lo entendieron los
neoplatdnicos, que en ese sentido siguen las doctrinas del maestro vinculando
musica y ethos, y correspondientemente musica y paideia. Todo ello presupone y

exige medida, segun la idea pitagdrica de la armonia como unién de contrarios y

% L. Baez Rubi, «De harmonia mundi: ;un reino de Saturno novohispano?», Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas [UAM], 20, 73 (1998), pp. 48-49.
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orden en movimiento (lo que se relaciona con la musica mundana teorizada por
Macrobio o por Boecio). Este sistema de correspondencias entre los elementos del
cosmos, y entre este y el hombre, tal como expresa el hombre de Vitruvio (o Canon
de las perfecciones humanas), de Leonardo da Vinci, estd atenido a un equilibrio
matematico que propicia el orden universal. En aquel estado ideal la musica es algo
consustancial a la poesia: una y otra son suma de saberes esotéricos, una especie de
poetica theologia que tiene que ver con la procedencia divina de las artes cuyo eco

podemos percibir en las bellezas terrenales mediante la vista y el oido.

En el modelo de convivencia concretado en una determinada configuracién social y
urbana, la musica tiene claro fundamento neoplatdnico: proveniente de un mundo
superior, en el sentir de Porfirio, reproduce la armonia preexistente del cosmos
(siempre que no incurra en la degradacién sensorial, lo que comporta una serie de
limitaciones y prohibiciones). Después de todo, estas construcciones ideales
establecen correspondencias entre Tierra y Cielo, como hace la musica al conectar
lo audible sensorialmente con la melodia silente de las esferas astrales. En las
Enéadas o Novenas, Plotino considera la misica como una imagen terrenal de la
musica de ese reino ideal, hacia el que se dirige el mundo de los sentidos a partir de
la percepcién sensible (Enéada I, vi, 1-2)°°. Esta idea, que influye tanto en San
Agustin, hace del arte musical un método de ascenso hacia el Bien supremo; un
camino de retorno que permite la intuicion de la plenitud en este mundo de
recortes y precariedades, y cuya actualizacion mas evidente en el terreno de las
relaciones humanas seria la ciudad ideal: una ciudad que, en el ambito cristiano, se
sita en correspondencia con la agustiniana ciudad de Dios, segun lo trata el de
Hipona en De civitate Dei, transcripcion teoldgica de la Republica platdnica al marco

de su tiempo.

% (f. Porfirio | Plotino, Vida de Plotino [Porfirio]. Enéadas I-1 [Plotino], ed. y trad. Jesus Igal, Madrid,
Gredos, 1992.
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Lo dicho hasta aqui pone de manifiesto la capacidad de unas épocas de releer
épocas anteriores, las cuales habilitaron modelos ideales que habrian de encontrar
actualizacidon pragmatica en los tiempos venideros. En este sentido, el complejo
proceso de la conquista americana aportaba los hechos practicos que las luces
tedricas de la Antigliedad solo habian conseguido alumbrar intelectualmente. Con el
descubrimiento de la ingenuidad coral de los indios, el Humanismo encontraba el
campo de pruebas del que nadie habia dispuesto, del mismo modo que las
corrientes ilustradas creyeron encontrar, en medio de la voragine civilizatoria, un
resto de la primitiva ingenuidad en el mito del buen salvaje. Y asi como Dante
Alighieri habia encerrado en los cien cantos de su Commedia, como en un
cartograma pitagdrico, el universo medieval al completo —una imago mundi—, la
ampliaciéon del mundo conocido propiciaba el advenimiento de la ciudad de Dios en
la tierra que pedia, a su vez, su poeta y su poema. Esta ciudad de Dios era
susceptible de recrearse en cualquiera de las encomiendas o de las misiones donde
podia plasmarse el modelo teoldgico correspondiente al tiempo de los

descubrimientos.

Bastaria con acudir a ejemplificaciones ulteriores como las reducciones guaraniticas
del Paraguay, entre otras posibilidades varias, para vislumbrar el modelo a que nos
referimos. Ante el hombre se alzaba una posibilidad de encarnar el reino de Dios en
las relaciones humanas, en conexidn con lo cual ha de entenderse el problema del
indio y, en suma, los pilares de la construccion del Derecho de Gentes al que
contribuyd el Padre Vitoria en las aulas salmantinas. Al cabo, un modelo filoséfico,
puramente tedrico, podia por fin cuajar en un marco histdrico de convivencia civica,
acomodable a una formulacién del Estado y a una red normativa de contrato social,

en que se conciliaban ontologia y ética.

Antes de que ese locus ameenus del imaginario del hombre europeo se concretara

fuera de Europa, el viejo continente habia ofrecido algunos ejemplos imperfectos de
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la realizacidn de ese ideal. Las relecturas platdnicas que pudieran hacerse de las
cortes de diversos principados y sefiorias de Italia habian tratado de conciliar los dos
extremos del dilema entre Tierra y Cielo. La belleza especifica y accesible, lejos de
impedir al hombre la contemplacidn de Dios, podia aproximarlo a ella, al constituir
dicha belleza no un techo donde se detenia la propensién humana a su consecucion,
sino un trampolin desde el que aspirar al arquetipo de belleza. Pero todo ello habia
de chocar inevitablemente con la historia. El ambito idilico que nos presenta
Castiglione en las sesiones de Urbino era un oasis beatifico en medio de la guerra:
con la invasién de Italia en 1494 por parte de los ejércitos franceses de Carlos VIII,
que pretendia hacer valer sus derechos dinasticos sobre el Reino de Napoles sin
encontrar anuencia en el papa Alejandro VI, se habia iniciado un proceso en el que
quedd alterado durante largo tiempo el equilibrio politico italiano, con
consecuencias desastrosas para todos los territorios y las ciudades-estado. La
politica de alianzas o, en su caso, las luchas intestinas entre las diversas familias que
gobernaban Florencia (los Medici), Milan (los Sforza), Ferrara (los Este)..., con la
participacion de las autoridades eclesidsticas provenientes de estas (cardenales o
incluso papas), provocaron un estado de inseguridad que caracteriza todo el
Renacimiento italiano, pero también un fermento para que las artes conocieran una
época de esplendor. Primero Napoles, pero Milan mas tarde, pasaron a ser dominio
espafiol. La cultura italiana tuvo que ser a partir de entonces una cultura
conformada en contacto con, o en resistencia a, las de las potencias bajo las que

habia de pronunciarse.

En este marco, la obra de Castiglione cabe interpretarse, segin se vera, como una
elegia a un illud tempus inestable y perecedro, si no como un afdn de hacer valer el
principado donde pasé afios de su juventud, y un elogio a los Montefeltro frente a
las familias que pretendia imponer el papado. La biografia de Castiglione, sobre

todo en sus ultimos afos, es ejemplo vivo de la precariedad de esas republicas
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urbanas ante la voracidad no ya de los Estados Pontificios, sino de las grandes
potencias de la época, que eran las fuerzas verdaderamente peligrosas; en su caso
concreto, Espafa y Francia. He aqui como el locus amecenus es succionado por la
historia: bajo la capa de bizantinismos y frivolidades sociales unas veces y de graves
disquisiciones filoséficas otras, los didlogos de Il cortegiano dejan entrever a
menudo una amarga ironia sobre la situacidn politica del pais, la destruccion de los
antiguos valores militares y la situacién de indefensién real ante los invasores
extranjeros. El mito de la ciudad ideal quedaba confrontado asi con la realidad

inmediata, plagada de amenazas y peligros.

2.3. HACIA EL RENACIMIENTO: FILOSOFIA, FILOGRAFIA Y MUSICA

El transito a una ideacidon propiamente renacentista de la belleza, a partir del
escolasticismo medieval, tiene correspondencia adecuada en la evolucién de los
sistemas amorosos de la Baja Edad Media. Conectando momentos consecutivos, las
corrientes amorosas de los siglos precedentes al XVI van eslabonando una sarta de
concepciones cuyos hitos mas importantes son el amor cortés, el stilnovismo y el
petrarquismo con todas sus plurales derivaciones. La contigiiidad cronoldgica entre
ellos, el hecho de que su periodo de dominacién en los diferentes lugares no sea
simultaneo, y el contagio cultural debido a sus propias relaciones de familia, hace
que resulte imposible formarse una idea absolutamente nitida de sus avances y sus
asentamientos: por todos los lados encontramos solapamientos, ambigliedades,
intersecciones. Y, sin embargo, pocas cosas proporcionan un rendimiento mayor
para comprender la evolucidon del pensamiento en estos siglos, dado que las
expresiones del amor en la literatura y en las artes en general constituyen un

excipiente en el que obran en suspension las relaciones de poder, las grandes lineas
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filoséficas, los corrimientos estéticos en la musica y la poesia, los paradigmas

antropoldgicos dominantes.

El amor cortés tuvo una existencia continuada y sometida, pese a los cambios, a una
esencial continuidad desde su implantacién a partir de Guilhem de Poitiers, primer
trovador conocido en lengua occitana, hasta el Renacimiento, cuando ya otras
diversas formulaciones amorosas le habian robado el protagonismo de los
comienzos. Su predominio fue claro en el siglo Xll, pero desde mediados del XIlI,
tras la cruzada contra los cataros, el declive de la cultura occitana era evidente, y en
la centuria siguiente la poesia trovadoresca coexistiria en condiciones de progresiva
desventaja con la pujante lirica italiana. Hay varios rebrotes trovadorescos en el
entorno del Condado de Tolosa, que normalmente no afiaden nada sustantivo al
modelo ya agotado de la cortesania; asi, las Flors del gay saber que a mitad del XIV
recogen Guilhem Molinier y Joan Castellnou, y que proporcionan un catalogo de
recursos métricos y de normas de escritura; incluso en Castilla hay ecos de la lirica
cortés, que llegan practicamente al poeta «antiitalianista» Cristdbal de Castillejo en
el siglo XVl y de los que no se libran Juan Boscan y, en mucha menor medida,
Garcilaso de la Vega, los introductores del italianismo en la lirica castellana. Hacia la
cuarta y quinta décadas del siglo termina por disolverse «esa civilizacion
aristocratica, caracterizada, en el caso de la corte espafola, por la influencia
persistente de Francia y Borgofa [...] y por la creciente presencia, sobre todo a
partir de la segunda mitad del siglo XV, de Italia»”’. Ello se hace singularmente
notorio con el establecimiento de Alfonso el Magnanimo como rey de Napoles,
donde ejercidé de principe renacentista bajo cuyos auspicios se produjo la ultima

gran oleada de poesia cortesana. Podriamos decir que la muerte de esta se produce

97 C. Valcarcel, «Musica y seduccién: el tratamiento del amor cortés en la poesia musicada espafiola
de los siglos XV y XVI», en V. Dumanoir (ed.), Musica y literatura en la Espaia de la Edad Media y el
Renacimiento, Madrid, Casa de Veldzquez, 2003, p. 93.
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por asimilacidn de corrientes posteriores: ninguna la suplanta, sino que la absorbe;
paraddjicamente, su desaparicion dentro de otras estéticas amorosas garantiza una

suerte de supervivencia.

Para posibilitar una idea cabal de este proceso, debe considerarse que la descripcién
y el recreo en las bellezas femeninas no encuentran un caldo de cultivo favorable en
un dmbito regido por la cultura teoldgica. A la inversa (descripcion de bellezas
masculinas por parte de un emisor femenino), menos aun: a las constricciones
clericales se unen entonces las debidas a la misoginia cultural. De ahi que, a
comienzos de la época bajomedieval, muchas referencias sensuales sean
transposicion, comentarios o glosa de aquellos textos biblicos que se prestaban a

ello; como ejemplo maximo, el Cantar de los cantares.

Ateniéndonos al primer paradigma de los sefalados, el del amor cortés, las
peregrinaciones jacobeas propiciaron en las postrimerias del siglo Xl la proliferacién
en Provenza y Aquitania de los trovadores, poetas-musicos que, en el caso de la
peninsula ibérica, se difundieron extraordinariamente por Catalufia —en parte
debido a las grandes afinidades lingliisticas entre occitano y cataldn—, y con menos
intensidad por Castilla, Aragén o Galicia®®. Los trovadores componian sus propias
obras, independientemente de que las ejecutasen personalmente o no. La tarea de
la ejecucidon no se explica solo dependiendo de las destrezas del trovador, sino
sobre todo del escaso aprecio en que se tenia al ejecutante musical durante el
Medicevo: un elemento de continuidad entre la Antigliedad y el Renacimiento, que
actud a redropelo del progreso musical. De ahi que lo que distingue a estos poetas
de los juglares que se dedicaban a parecida tarea es, precisamente, su condicién de

compositores. Frente a juglares y juglaresas, los trovadores se ejercitaban tanto en

% Para una exposicién documentada y sintética del mundo de los trovadores, cf. M. Gémez Muntané,
La musica medieval en Espafa, Kassel, Reichenberger, 2001; concretamente el epigrafe «Los
trovadores» (pp. 160-167), dentro del cap. IV («La monodia profana»).
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la composicidn de la musica como en la creacidn de la letra, obedientes a estrictas
reglas métricas segin modos de escansion radicalmente distintos a los del sistema
cuantitativo grecolatino (algo que en los goliardos, por ejemplo, no se da de manera
tan clara, debido a su formacidn clerical y por tanto latinizante). En sus obras se
produce, pues, el reencuentro entre letra y musica, o si se quiere la consumacion de
la lirica como la conjuncidn originaria de ambas vertientes. Las pautas erdticas a las
que tan fielmente se ajustan sus composiciones obedecen a una ritualidad de
extremada rigidez, lo que las hace asimilables en cierto modo a la liturgia de una

religién positiva.

Si redujéramos a su esencia los elementos que aportan los trovadores a la historia
de la lirica amorosa, concretariamos dos. En primer término, el desplazamiento
desde el latin a una lengua vulgar —lengua de oc, inicialmente; enseguida, diversas
lenguas romadnicas donde prende la cultura trovadoresca, del catalan al
galaicoportugués—, sin que ello signifique que la vulgarizacién linglistica se
traduzca en una popularizacion de la alta cultura. Al contrario, el arte de los
trovadores lleva a la lengua vulgar una sutileza sensitiva, una complejidad psiquica y
un ordenamiento ritual en la disposicion de las formas que lo sitia mas alld del
terreno popular: de ahi que propenda a un trobar clus, trovar cerrado y aun
enigmatico, a resguardo del expansionismo vulgarizador. En este sentido, se trata
de un arte alejado del juglaresco, aunque tantas veces aparezca formando pareja
con él. En segundo término, y en cuanto arte culto, el desplazamiento desde lo
religioso a lo profano, como parte de un proceso de secularizacién en el que debe
inscribirse. Ello no obsta, sin embargo, para que haya de recurrir a los
procedimientos y cédigos religiosos como los mas consolidados, y a falta de otros

equivalentes en la cultura profana en la que se inserta.

Ambos rasgos, con sus apariencias de paradoja (arte culto en lengua vulgar; arte

profano con codificacidn liturgica), confluyen en una produccién eminentemente
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elitista y selectiva. Como preludio todavia lejano de la cortesania en que se sitda la
obra de Castiglione y la sociedad a la que se dirige, sirve como elemento de
concentracion de los valores de quienes lo instan y favorecen, y adopta los ritos,
herméticos en cierto modo, que facilitan su proteccién frente a la difusién popular,
garantizando su custodia dentro del reducto de esa particular y precoz cortesania, a
la que solo puede ingresarse si se ha producido una depuracidn en las actitudes y se
poseen las claves que convierten al pretendiente en un adepto. Asi se pronuncia

Micheéle Dufour a este propdsito:

Aunque tenga la enorme virtud de hablar en el idioma que casi todos
entienden, la cancion de amor trovadoresca no es un arte popular sino
esencialmente dirigido a los ambientes elitistas de la alta aristocracia
cortesana. Su Unico tema —el amor cortés— es profundamente
contrario al espiritu y gustos populares de la época y su refinamiento lo
hace inaccesible a los villanos, clase sobre la cual la corte pretendia
constantemente asegurar su superioridad. La funcidn de la cancién
cortés trovadoresca la convierte en portavoz de los valores morales y
estéticos de los patronos y mecenas del cual depende y el hermetismo
voluntario de su lenguaje que se aprendia entre las «artes de sociedad»
—el trovar [sic] clus— se prestaba admirablemente a las pretensiones de
las reuniones privadas de las primeras cortes medievales®’.

Se ha dicho que la poesia provenzal adoptaba ciertos rituales que pretendian
acoplar una cultura nueva, de caracter profano, a los esquemas subyacentes
propios de la religion con su habitual formulacién liturgica. Esta religio amoris
establece una jerarquia en las relaciones erdticas entre hombre y mujer, vasallo y
dama, que se corresponde con la estratificacion feudal. La dama, remota y bien
protegida, aparece como inexpugnable: ingrata y esquiva, indiferente e insensible,

respecto a la que el arte poético y musical, que hizo caer las murallas de Jericd y

% M. Dufour, «El amor cortesano y la cancién trovadoresca: ensayo de sociologia de la musica»,
Politica y Sociedad, 32 (1999), p. 210.
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humanizé con los llantos de Orfeo las entrafas de las divinidades infernales,

pretende ablandar su corazén de piedra'”’

. Se trata, en cierto modo, de una mujer
insular, muy a menudo separada del marido (si estd casada), entregado este a los
fervores de las guerras intestinas o de las cruzadas. Aunque los cédigos liturgicos
deban ser asumidos ciegamente mas alld de su a veces dificil explicacion
interpretativa, es probable que la ausencia del sefior, efectiva en la existencia real o
establecida por convencién amorosa, propicie la transferencia de su situacion
jerdrquica a la dama. Esta, la dama de la cortesania, se convierte para el trovador en
la «seflor»; una dama con los atributos jerdrquicos del sefior feudal: midons, mi
sefior; o la mia senhor en las cantigas trovadorescas gallegas. Su perfeccidn tanto en
lo fisico como en lo espiritual, y su condicidn de inalcanzable, hacen que el amante

le rinda vasallaje y pleitesia®, y en muchas ocasiones aparezca sujeto a cadenas

amorosas como cautivo o prisionero. Estas cadenas, de las que el amante no quiere

1°° | a capacidad de la lirica de propiciar la simpatia de los objetos naturales inanimados (piedras), de
los animados irracionales (bestias) y de los racionales insensibles al dolor ajeno (amada-enemiga) es
una constante en la mitologfa griega (mitos de Aridn y de Orfeo). La ajenidad espiritual de la dama,
propia del amor trovadoresco, se mantiene como un vestigio cortés en la lirica posterior; asi en el
petrarquismo tal como llega a Espafia. Sirva como ejemplo candnico la Egloga | de Garcilaso de la
Vega, en que los pastores Salicio y Nemoroso lanzan al aire en sus respectivos parlamentos sus
querellas, en el caso del primero debidas precisamente a la insensibilidad de la amada (Galatea): «;Oh
mds dura que marmol a mis quejas, / y al encendido fuego en que me quemo [ mds helada que nieve,
Galatea!» (en A. Gallego Morell [ed.], Garcilaso de la Vega y sus comentaristas, Madrid, Gredos, 1972, p.
160). Siguiendo con Garcilaso, su soneto XV es una actualizacion desiderativa del mito de Orfeo («Si
quejas y lamentos pueden tanto, / que el curso refrenaron de los rios»...; ibid., p. 114); y, en fin, la
cancién V, habitualmente conocida como «A la flor de Gnido», se inicia con una insistencia en el

mismo motivo («Si de mi baja lira / tanto pudiese el sonw...; ibid., p. 138).

" Aqui se da una visién sindptica de la centralidad del amor trovadoresco. Sin embargo, existen

numerosas formas de abordaje, como resume U. Eco de una manera compendiosa y didactica:
«Segun otra interpretacidn, los trovadores se inspiraban en la herejia cdtara, de la que procedia su
actitud de desprecio de la carne; hay quienes dicen incluso que los trovadores estaban influidos por
la poesia mistica arabe vy, finalmente, se interpreta la poesia cortés como manifestacion de un
ennoblecimiento de las costumbres entre una clase caballeresca y feudal cuyos habitos eran fieros y
violentos. En el siglo XX no han faltado interpretaciones psicoanaliticas sobre los desgarros internos
del amor cortés, en el sentido de que la mujer es deseada y rechazada a la vez porque en ella se
encarna una imagen materna, o bien que el caballero se enamora narcisisticamente de la propia
imagen reflejada en la dama» (Historia de la belleza, Barcelona, Lumen, 2004, p. 163). Pero parece lo
mas égico que, sin desdefiar otras explicaciones, la batalla de amor cortés deba explicarse como
transferencia simbdlica del feudalismo guerrero, sometido a un proceso de socializacién acomodado
a los cambios del momento histdrico.
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desprenderse, lo convierten en un condenado a vivir, que se regodea
perennemente en un dolor que se retroalimenta: de ahi que la muerte aparezca
como unica salida deseable para el enamorado, parangonable en su inabarcabilidad

conceptual al amor'®.

Pese a la aparente inaccesibilidad de la dama, el amante puede alguna vez llegar a
ella pasando por sucesivos escalones de aproximacion; algo que se corresponde con
las vias misticas —purgatio e illuminatio— que culminan en la unio, tal como se dan
en los espirituales castellanos del siglo XVI. Esta escalera jerdrquica obedece a un
orden que, si solo excepcionalmente desemboca en la unién carnal plena, parte
sistematicamente de un rechazo inicial de la dama: a ese rechazo previsto y
necesario debe esta su condicion de «amada enemiga», un topos en la poesia
trovadoresca y, por extension, en la de toda la cultura occidental hasta la Edad
Moderna. La improbable posesidn de la amada se ve aplazada una vez y otra, y el
deseo, incentivado asi por las sucesivas moratorias, constituye el cuerpo pasional de
la actuacién del amante. Este representa la funcidn vasallatica que pretende escalar
las alturas casi inabordables de la dama, gallardete que corona la torre del castillo y
cima de la perfeccién animica y corporal. La amada-enemiga es el simbolo de una
meta que parece rehusar su propia consecucién. Cuando por fin cede a los
requerimientos amorosos del poeta y se produce la unidn carnal, estamos ante el
amor mixtus que, en su condicion de tal, comporta el alejamiento del amor divino, y
al cabo la negacién del concepto platdnico del amor: al contrario que en la filografia

neoplatdnica a la que luego nos referiremos, la dama no es el sucedaneo del amor

'°2 En 1492 Diego de San Pedro publica Cdrcel de amor, novela sentimental de caracter alegdrico cuyo

titulo recoge esta idea del amor como prisién de la que los enamorados no puede escapar sino por la
muerte. En «Musica y seduccién: el tratamiento del amor cortés...», cit., C. Valcarcel aporta varios
ejemplos de villancicos y canciones del Cancionero musical de Palacio donde se recrea la idea del amor
como prision, y la dulce salida de una muerte que se percibe como deseable (pp. 96 ss.). Los
ejemplos, en todo caso, sobreabundan en dicho cancionero o en otros, como el de la Colombina.
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divino, sino el camino equivocado que aleja de éI'®. En la escatologia cristiana que
se despliega en Divina commedia se dedica un canto, el V del «Infierno», a describir
el segundo circulo infernal donde aparecen quienes, reos de amor, no han podido
refrenar sus deseos lujuriosos, entre quienes habrian de figurar los amantes

afectados por el amor mixtus'*.

El que la dama pueda ser una mujer casada explica la dificultad del contacto
amoroso, y también la obligacion del secreto, constitutiva de la tdpica del amor
cortés (que a su vez estd en la base del compromiso del amante de velar el nombre

de la amada, oculto tras la senhal criptica a los ojos y oidos de la sociedad)'®.

En cuanto poetas-musicos, los trovadores contribuyeron a un enriquecimiento
ritmico respecto al gregoriano, aportando algunas novedades, como Ia
correspondencia entre la melodia y los estados animicos del autor, y el habitual
acompafiamiento con instrumentos musicales. En este sentido, las formas de las
composiciones trovadorescas (rondd, virelai, etc.) suponen un alejamiento de los
primitivos modelos litdrgicos. A ello favorece especialmente la utilizacion del verso

romance, cuyo ritmo no puede sostenerse ya en las cantidades estrictas

193 El amor cortés se funda muy a menudo en la condicién extramarital que, segin expone Andrea
Capellanus en De amore, implica el ejercicio de la voluntad libérrima de los amantes contra las normas
humanas y divinas. Asi las cosas, se trata de una unién que se opone a la ejercida por el proceso
contractual del matrimonio, con lo que la negacién del modelo platénico es, al mismo tiempo,
negacion del acercamiento a Dios.

'°4 De hecho, figura Tristan, como también los amantes Paolo Malatesta y Francesca da Rimini, en
cuya desgracia se recrea Dante, quien por boca de Francesca refiere el beso que se dieron mientras
lefan la historia amorosa de Lanzarote del Lago. Como Tristan, Lanzarote (Lancelot) es uno de los
héroes centrales de la materia de Bretafa, y sus cuitas provienen del amor en que incurrieron él y
Ginebra, la esposa de su sefior y amigo el rey Arturo. Los cddigos cortesanos contaminan
ampliamente las leyendas referidas, que ya aparecian consolidadas en el siglo XII, y en las que se
cruzan los ideales caballerescos con los misticos.

"9 El secreto al que se obliga el trovador responde, en cualquier caso, a dos elementos de distinto
signo: la conveniencia de preservar ante la sociedad el buen nombre de la dama —en ocasiones
addltera, no se olvide—, y acaso también sus bienes, por un lado; y, por otro, la necesidad de no
mancillar su nombre al tiempo en que es puesto en circulaciéon, manifestacion de un idealismo
extremo que responde correlativamente a la prohibicidn religiosa de pronunciar el nombre de Dios
en vano: si aquello a lo que rendimos adoracidn no puede ser dicho, lo que decimos queda
mancillado en el momento de verbalizarlo.
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grecolatinas (largas y breves)®®. Sin embargo, antes de desaparecer
definitivamente, los pies ritmicos latinos, bisilabicos como el yambo o trisilabicos
como el dactilo, proyectaron sobre la musica la estructura de silabas largas y breves,
sobre las que se basaban tales pies como unidades menores con las que se
formaban los versos. El resultado fueron las figuras musicales longa y brevis que, por
analogia con la métrica clasica, equivaldrian a 2 y 1 respectivamente, y en notacion
musical moderna se equipararian con negra y corchea. Este proceso, que durante un
tiempo indeterminado supuso la coexistencia de sistemas de escansidn de distinta
naturaleza, incidié en el progreso musical y termind repercutiendo en el nacimiento
de la polifonia, mas bien en la via de los hechos practicos que en la de su propuesta
tedrica, que fue a la zaga de aquella. No obstante, el seguimiento de esta evolucidén
exigia unos conocimientos que no eran comunes a los trovadores, habitualmente
musicos de aficidn mas que técnicos profesionalizados, lo que hizo que en ellos
dominaran las lineas monofdnicas que seguian discursivamente el texto literario; y

esto fue asi incluso cuando el dominio de la polifonia era ya evidente e irreversible.

En realidad, todo el proceso amoroso segun las pautas de la lirica trovadoresca
responde a un camino de perfeccion personal adecuado a la pauta sociomoral en
que se inscribe el amor cortés. El acceso a la prenda, plagado de dificultades casi
siempre invencibles, es también una via purgativa al término de la cual el caballero,
alcance o no su propdsito, se ha hecho digno de él. Este camino, a un tiempo de
renuncia —la persecucion del ideal exige abrazar obstaculos y dificultades— y de

rebeldia —no asume la inaccesibilidad de la amada—, supone una ruta de

"¢ Con la fragmentacién de la Romania y la vulgarizacién del latin, se fue produciendo la relativa

indistincion de las cantidades silabicas sobre las que estaba fundada la lirica grecolatina. Debido a
ello, hubo de recurrirse a otros factores ritmicos —por ejemplo, el acento de intensidad— en
sustitucion de los valores en regresidn. En este proceso cobra su oportunidad la rima, como
elemento que subraya la armonia musical en los finales de verso para reforzar el sentido unitario de
la unidad versal que ya no podia apoyarse en los pies cuantitativos. Este estado transitorio se percibe
ya en ciertos poemas latinos de autores golidrdicos.
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espiritualidad que convierte la religio amoris de la cortesania en anticipo del dolce
stil novo de los poetas toscanos. Segun se apuntd mas atras, este ultimo es mas una
continuacion modulada de sus precedentes que una negacion de ellos. En este
sentido, la fenomenologia amorosa stilnovista no difiere radicalmente de la
trovadoresca, y en ocasiones resulta facil de confundir con ella, por esa
relativamente amplia zona de solapamiento a que nos hemos referido; pero en sus

matices diferenciadores deja asomar los rasgos de su riqueza.

Al margen de novedades formales y especificamente estréficas, muy importantes
aunque laterales por lo que aqui nos interesa, el stilnovismo aporta principalmente,
sobre las bases de la dama que se entiende inaccesible, un afinamiento de la sutileza
espiritual en que se resuelve el deseo erdtico, traducido habitualmente en la
represion de la pasién carnal; una mas declarada llamada a la perfeccién moral, por
la capacidad purificadora del amor que enaltece a los amantes; una comunicacion
mas directa con el bien supremo o divino, en linea con su conexidn neoplatdnica de
la que estaban mucho mas alejados los artistas occitanos; y una particular
sensibilidad con la naturaleza de indole «franciscana», que hace de esta no solo el
marco que acota a los amantes, sino la traduccidon plastica aunque todavia
rudimentaria de los estados animicos. La mujer de la que habla y a la que se dirige el

poeta no es solo un objeto de amor, sino un sujeto que conoce y entiende de amor.

Ya en la segunda mitad del siglo XllI se torna perceptible la transicion de la amada-
enemiga del mundo trovadoresco (Cavalcanti), que unia amor ideal con amor sexual
(amor mixtus), a la donna angelicata stilnovista (Guinizzelli, Dante), en cuya
perfeccién sobrehumana puede vislumbrarse algo de la grandeza divina. Pues la

donna angelicata, en la que convergen las actualizaciones amorosas de la Beatrice
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dantesca y de la Laura de Petrarca'®”, supone una desmaterializacién de la mujer.
Esta se presenta desprovista de las manifestaciones corporales que le son propias y
que habfa subrayado la lirica cortesana de los trovadores —lo que suponia, por
tanto, una continuada aunque no deseada por la dama incitacién al pecado—, al
tiempo que establece una continuidad nunca quebrada entre el anhelo del amante
poeta y el objeto supremo del amor. El caracter angelical de dicha dama muestra,
como expone la figuracidn escatoldgica de Dante en su Commedia —que adquiriria
su apellido de divina muy pronto—, el espacio superior en cuya Rosa mistica se
encuentra el Altisimo, a cuyos dominios tiene acceso la Beatriz divinizada que
constituye la llave para acceder al Paraiso. La evolucion interior de la obra del propio
Dante sirve para entender el avance desde el paradigma trovadoresco al stilnovista,
a medida que su Beatriz pierde su nuclearidad pasional de objeto de pasidn erdtica,
tal como aparece en Vita nuova, para convertirse en la Divina commedia en escala

hacia el lugar de la inmediata contemplacién de Dios™®.

En relacidn con este camino ascensional debe entenderse la funcidn de la musica en
la obra dantesca. Es relevante el hecho de que la musica esté ausente del Infierno,
en cuanto que contraria a los dolores, sequedades y desabrimientos que han de
padecer quienes han ingresado en los circulos del Averno: «Nell’Inferno non musica,

non canti: nel regno delle tenebre eterne il canto o il suono di uno strumento

197 Otro es el caso de la «Fiammetta» de Boccaccio, en la medida en que se trata de una mujer mas
encarnada, y contra cuyo desdén amoroso construy6 el autor su novela psicoldgica Elegia di Madonna
Fiammetta, en la que puede verse un episodio de venganza poética escasamente stilnovista: la

literatura corrigiendo —o vengandose de— la vida.

"8 Cf. U. Eco, Historia de la belleza, cit., p. 174. Este caracter descarnado o limpio de las pasiones

sensoriales de la Beatriz de la Divina commedia desaparece en numerosas recreaciones
decimondnicas. La recreacidn del mito de Beatriz por parte de Dante Gabriel Rossetti, que asumiran
mds tarde compafieros prerrafaelitas, tiene que ver con su desgraciada historia amorosa con
Elizabeth Siddal —Ia Ofelia de Millais—, que termind en suicidio de la joven. La adiccidn psicotrdpica
del pintor y su progresiva inclinacion hacia la hiperestesia neurasténica lo condujeron hacia un arte
en el que los motivos cristianos y sus figuras fundantes —Ila Virgen Marfa o Beatriz— se contaminan
de decadentismo mdrbido y languideciente, y de un erotismo apenas velado en el que la fuente de
religiosidad termina convertida en incitacion a la delectacidn erdtica y mistérica; y asi puede verse en
la Virgen de Ecce ancilla Domini! o en Beata Beatrix.
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musicale sarebbe un balsamo per le anime in continuo tormento. Nomina soltanto
pochi strumenti: le zampogne, le campane, il corno di Nembrod di cui ode il suono,
I’'unico suono che sente nell’Inferno e durante tutto il Viaggio»'°®. En cambio, a
pesar de que en el Purgatorio y en el Paraiso «non si odono suoni di strumenti
musicali e raramente li nomina»"°, sin embargo en el Purgatorio la musica aparece
activando la reminiscencia —el encuentro con Casella es importante en este
punto—, para cobrar en el Paraiso, hasta donde ha ido incrementandose su
presencia, la entidad de «musica celestial». Pero esa musica mundana, que tiene una
tradicion bien conocida, se propaga hasta los oidos, de manera que las formas
celestianes se tornan, paraddjicamente en la descripcion del cielo, puramente
terrenales segun los artificios contrapuntisticos del ars nova™'. En tanto puede esta
ser percibida por el peregrino itinerante, adquiere condicidn sensible al pasar a los
oidos, para provocar, en la teofania final —revelacion del Ser Supremo—, la

enajenacion del yo consciente.

En todo caso, en el petrarquismo, donde cuaja y se madura en un sentido
plenamente humano el dolce stil novo, hay una circulacion espiritual entre los
amantes, sujeto poético y término del amor respectivamente. Si el sujeto, trasunto
del poeta, construye con su pluma un esbozo de la perfeccién de la dama, que de
este modo aparece convertida en objeto artistico, la donna favorece el
conocimiento de si mismo por parte del amante, para quien el rosario amoroso se
dispone como un recorrido introspectivo caracterizado por el psicologismo

analitico. La historia del amor es, entonces, una peregrinacion por las cavernas de la

'99 B. Andriani, «La musica nella Divina commedia», La Zagaglia, 32 (1966), pp. 414.
" Ibid.

m

E. Fubini, La estética musical desde la Antigliedad hasta el siglo XX, Madrid, Alianza, 2010, pp. 128-129.
De hecho, Fubini atribuye a Dante, a quien algunos presuponen ciertos conocimientos musicales
especificos y hasta la composicién de algunas canciones, la ejemplificacién mas tipica de los nuevos
ideales del ars nova en el siglo X1V, de donde derivaria la gran conexidn de la Divina commedia tanto
con escritos de tedricos antiguos como con instrumentos y formas musicales de su época (p. 128).
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intimidad del amante, como se percibe en el Canzoniere de Francesco Petrarca, que
resonaria en el siglo XVI en toda Europa, en buena medida impulsado por ediciones
como la de Bembo; ademas de constituir el punto de arranque, también subrayado
por Bembo, de los estudios de sonoridad de la poesia, que numerosos compositores
como Adrian Willaert, Cipriano de Rore y otros trasplantarian a la musica sobre el
cafiamazo de los textos de Petrarca. El Canzoniere, y con él las numerosas obras que
van a su zaga, constituye, en lo exterior, un hilo que ensarta la sucesion de
encuentros y desencuentros, aconteceres diversos en relacion con la historia
amorosa, vida y muerte de la amada (la muerte como gozne: hay poemas in vita y
poemas in morte di Madonna Laura); en lo interior, todo ello tiene una extraordinaria
incidencia en el espiritu del poeta, exultante por el amor, cauteloso por la duda,
abatido por el dolor, o teorizador abstracto —y cada vez mas alejado de la
experiencia amorosa «real»— de un amor que se despoja de toda concrecidn y se
deshace en un anhelo de perfeccion tendente a la divinidad. Asi que el
petrarquismo, sobre ser una fenomenologia amorosa a la que llegan filtrados
diversos afluentes de la Antigliedad y del Medicevo, favorece por su parte una
determinada construccion de un persongje, cuyos elementos se van disponiendo
segun los hitos sucesivos del devenir sentimental. Este es, sin duda, uno de los

aspectos que respaldan su modernidad rigurosa.

Los cancioneros al modo petrarquista aparecen, en fin, como la constitucién de una
historia personal en la que las fintas y recodos psicolégicos tienen como término no
tanto la persona del objeto amado —Ila madonna, una transcripcion cultural, a la
esfera lingtiistica femenina, de midons o mia senhor de los trovadores— cuanto la

propia personalidad el amante-artista.

Habria adn de producirse un desplazamiento hacia la construccidn filoséfica de una
filografia; algo que solo se dio a partir de la explosién neoplatdnica producida en

Florencia, con el impulso de Marsilio Ficino y la Academia platénica que fundé en
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1459, alentada también por Angelo Poliziano y Pico della Mirandola. Hasta alli llegan,
convenientemente matizadas y rehechas, las teorias platdnicas difundidas en la baja
Antigliedad a través de Filon de Alejandria, Plotino y la Academia, que pervivié hasta
el afio 529, en que fue cerrada por orden del emperador bizantino Justiniano I. Estas
influyeron en el cristianismo, como lo denotan las obras de Clemente de Alejandria,
Origenes y Agustin de Hipona, primeros exponentes cristianos de una perspectiva
platdnica, y penetran en el pensamiento isldamico de la Edad Media, lo que explica la

" En la realidad, Platén es

condicién sincrética del neoplatonismo renacentista
irreductible a un cuerpo de doctrina estable, tanto por lo que supone de receptor de
teorfas precedentes que vierten en él, como por lo que tiene de fildsofo recreado
por otros fildsofos. Paraddjicamente, su idealismo no ha sido resguardado, sino al
contrario, por las lecturas histdricas y contingentes, cuestion esta de la que procede
tanto su pervivencia a lo largo del tiempo como su falta de fijeza conceptual. A ello
se refiere Werner Jaeger cuando trata del renacimiento que se produce con el
Humanismo de las obras de Platdn, buena parte de ellas desconocidas en Occidente
durante la Edad Media. Para Jaeger, el hecho de que la escolastica medieval se
hubiera prolongado en ramificaciones platdnicas a partir del neoplatonismo
agustiniano y de Dionisio Areopagita, hace que el Platon renacentista estuviera
impregnado, en la percepcidn escolar, del cristianismo y neoplatonismo que habian

pasado a Italia desde Constantinopla en tiempo de su caida bajo dominio turco™. Y

remata su reflexion: «El Platén que el tedlogo y mistico bizantino Gemistos Plethon

" «La corriente neoplaténica no estuvo del todo ausente durante la época medieval: un hilillo

subterraneo, que tiene su origen en Plotino y Proclo, va corriendo a través de san Agustin, Boecio,
Escoto Erigena, las Escuelas de Chartres y San Victor. Esta corriente se juntara después con otras: la
de los filésofos musulmanes y judios, por un lado, y la de los misticos y flamencos, por otro,
poniendo asi las bases de lo que serd la filosofia neoplaténica en el Renacimiento. Este
neoplatonismo renacentista es un verdadero sincretismo, donde se mezclan toda clase de
influencias; a las anteriores habra que afiadir teorfas de la época sobre medicina, astrologia, la Cabala
y otros elementos teosdficos» (J. L. Abellan, Historia critica del pensamiento espanol, 11, cit., p. 159).

"3 Cf. W. Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1957, p.
458.
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transmitié a los italianos del quattrocento y cuyas doctrinas profesaba Marsilio
Ficino en la Academia platdnica de Lorenzo de Medici, en Florencia, era un Platdn
114,

visto por los ojos de Plotino» *; estado de cosas que no varia sustancialmente hasta

el final del Siglo de las Luces.

Con el plotinismo, convenientemente formulado para que pudiera producirse la
simbiosis entre filosofia neoplatdnica y cristianismo, se incorpora al pensamiento
dominante la idea de una belleza que no era ya meramente suma de equilibrio y
armonia, sino entidad suprasensible: mas alld de la superficie de la realidad, y
proceso de adquisicion de la plenitud identificada con Dios. A partir de ahi, la linea
que conecta a Ficino con Castiglione es facil de seguir: de la Academia platdnica a la
corte de Urbino hay algunos pasos, pero ninguna ruptura resefiable de la

continuidad.

Para precisar las cosas, y frente a la idea de la Edad Media como un desierto
platdnico, es mds exacto pensar en el neoplatonismo como una constante en la
historia del pensamiento occidental que informa y nutre otras corrientes filoséficas;
y esta constancia se debe justamente a su caracter mutante. Conviene, a este
propdsito, sentar algunas bases sobre las que fundamentar la entidad del
neoplatonismo del primer Renacimiento. En primer lugar, Plotino no debe
superponerse sin mas al neoplatonismo, pues en su pensamiento hay trazas nada
desdefiables de Aristdteles, cuya Metdfisica se cita de continuo en las Enéadas.
Como afirman Santa Cruz y Crespo, «Plotino y sus sucesores no supieron que un dia

5

serfan considerados neoplaténicos»™. En segundo lugar, el neoplatonismo de

" Ibid.

"5 M. I. Santa Cruz & I. Crespo, «Introduccién» a Plotino, Textos esenciales, eds. M. I. Santa Cruz & I.
Crespo, Buenos Aires, Colihue, 2007, p. VII. La propia consideraciéon de «neoplaténico» referida a
Plotino no deja de ser circunstancial y disputable: «el término “neoplatonismo” comenzé a usarse a
partir de la segunda mitad del siglo XVIIl, cuando los estudiosos lo acufiaron para indicar un
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Plotino no es una adecuacién para los tiempos tardios del platonismo, pues
constituye mas bien un bafio de orientalismo y de pitagorismo que puede llevar a la
desviacion de la senda platdnica, al tiempo que supone un intento de simbiosis con
el aristotelismo. En tercer lugar, no es una doctrina unitaria, sino que su constitucion
fundamental es de caracter proteico y sincrético, como lo muestra el caso de que,
siendo de partida una filosofia en términos religiosos anticristiana, termina tratando
de armonizar helenismo y cristianismo. De hecho, su capacidad de absorcidn es
tanta que, en palabras de Ferrater Mora, «mdas que una sintesis y renovacién del
platonismo hay en Plotino una sintesis, una renovacién y una recapitulacion de la
historia entera de la filosofia griega»™. Para concluir, la emergencia del
neoplatonismo no se opuso frontalmente al aristotelismo, sino a la interpretacidn
muy restrictiva de Aristoteles debida a Santo Tomas y, mdas en general, al

escolasticismo tomista.

Desde las raices de Plotino, Porfirio, JAmblico o Proclo, el neoplatonismo se salva en
lo que podria parecer un cuerpo extrafio, el agustinismo, que lo transporta por los
siglos oscuros y le garantiza una silenciosa supervivencia en los momentos de
dominio aristotélico (siglo XIII) hasta la eclosién de la Academia florentina de Ficino
(1433-1499), comentador de las obras de Plotino', Porfirio y Jdmblico. El misticismo
que permea toda la doctrina neoplatdnica (acaso seria mejor decir las doctrinas
neoplatdnicas) aparece asentado en la idea del Uno que, en cuanto principio del ser,
produce y explica los estratos de la realidad: en primera instancia nous (inteligencia
pura, imagen de lo Uno), en segunda instancia alma universal que deriva de aquel, y

por ultimo almas inferiores de los humanos en que se concreta el alma universal. Del

desarrollo en la historia del platonismo y distinguir el pensamiento de Plotino y sus sucesores de esa

forma mas completa de platonismo que emerge de la obra de Platén» (ibid.).

""® ). Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, Ill, cit., p. 2601.

"7 La primera edicién latina de Plotino fue la de Ficino (Florencia, 1492), con reimpresiones en el siglo
XVLI. Cf. J. Ferrarer Mora, Diccionario de Filosofia, 111, cit., p. 2603.
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nous deriva el alma universal, cuya actividad creadora origina las almas inferiores de
los seres humanos. El alma humana ha de invertir el curso mas cémodo de la
sensorialidad animal y los placeres inferiores, trabajando «contra la corriente» que
empuja a lo facil. Para ello, y dada la oposicién dualista platénica entre idea y
materia, el alma debe columbrar lo Uno a través de aquellos estados de éxtasis que
permiten trascender las limitaciones corporales: de ahf las vertientes misticistas del
espiritualismo neoplatdnico. Pero incluso si nos referimos a la materia corporal y
sensible, aunque puede entenderse inmediatamente como el mal —opuesto a lo
Uno—, también puede actuar como un camino instrumental para alcanzar lo

inteligible, y en este sentido conseguir el éxtasis en que se expresaria la perfeccidn.

El anhelo de los humanistas del Renacimiento era hacer compatibles la razén y la fe
revelada, que paraddjicamente respondia a una nostalgia por el saber uno segun los
modelos medievales, concretados en un sistema sintético y omnicomprensivo. El
empefio se traducia, al menos en el ambito de la voluntad, en un conocimiento
enciclopédico o una «ensefianza en circulo» —adonde apunta la etimologia de
enciclopedia—, suma o compendio del saber universal, y espejo de un tiempo en
que filosofia y religién iban de la mano™®. A este espiritu integrador responde la
primera traduccion completa al latin de las obras de Platdn realizada entre 1463 y
1469 por Ficino, estimulado por el banquero y estadista Cosme de Medici. Los
comentarios de Ficino al Banquete platénico —De amore— constituyen una magna
exposicion de sus teorfas amatorias, que no son solo registro de una indagacion
cognoscitiva; también lo son, y en modo muy importante, del meliorismo o

«perfeccionabilidad» ética: una propension hacia el orden eterno universal requiere

"® La condena del averroismo y del aristotelismo radical de Sigerio de Brabante por parte de Tempier

(1277) supuso la exclusién del tomismo de las universidades, donde se pronuncié considerablemente
la separacidn entre religion y filosofia. Cf. P. Cherchi, «Enciclopedias y organizacion del saber de la
Antigliedad al Renacimiento», en AA. VV., De las academias a la Enciclopedia, Valencia, Edicions Alfons
el Magnanim, 1993, p. 86.
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medidas purgativas o de purificacién que comportan en si mismas un ejercicio
moral. De hecho, la oratio VII del De amore, al exponer la secuencia jerarquica de los
cuatro furores (poético relacionado con las Musas, mistérico relacionado con
Dionisos, vaticinio relacionado con Apolo, amatorio relacionado con Venus),
establece la escala ascendente que llega al dpice de la Belleza divina. La tarea
fundamental de Ficino y de la Academia florentina es, por un lado, haber hecho
prevalecer, sobre la fijacién conceptual de la doctrina, el propdsito de armonizar las
disensiones para conseguir el bien; y, por otro, haber conciliado el platonismo de
ribetes pitagdricos con el cristianismo, sin mds que algunas adaptaciones no
demasiado rigidas. Del eclecticismo de Ficino y del énfasis que puso en la tarea de
conciliacion de lo distinto habla el que, ademas de traductor y comentarista de
Platén, lo fuera también de San Pablo (Epistola a los romanos). Su pax fidei,
concebida como la concordancia entre el pensamiento helénico y el cristianismo, le
exige depurar a aquel de todo cuanto no pudiera concebirse como anunciacion de
este; todo ello adobado de cierta nebulosa teoldgica y aun teosdfica, es posible que

para sortear dificultades doctrinales.

En el ambito espafiol, de una incidencia pareja a la de Marsilio Ficino y mayor
probablemente que la de Pico della Mirandola, es Le6n Hebreo (o Juda Ledn ben
Isaac Abravanel) quien sirve de conducto para el neoplatonismo italianizante™. A
caballo entre el siglo XV y el XVI, Hebreo —espafiol solo por origenes familiares y
por residencia temporal; aunque tan italiano o portugués como espafiol— escribe
en los comienzos del Quinientos los Dialoghi d’amore, que aparecen como una

metafisica del amor de cierta orientacidn panteista, en la medida en que considera

"9 Con encendidas palabras, M. Menéndez Pelayo llega a afirmar su superioridad respecto de Ficino:
«sus obras encierran la mds completa, original y profunda exposicidn de la Estética platdnica, y tal
que por mil razones oscurece y borra el célebre didlogo de Marsilio Ficino sobre el amor, que
indudablemente le sirvié de ejemplar y de acicate» (Historia de las ideas estéticas en Espaia, |, cit., p.
487).
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el amor como el fluido que emana de la Divinidad hacia la Naturaleza, y que retorna
desde esta a la Divinidad en un movimiento circular que convierte los opdsitos
(varén y mujer, cuerpo y alma, etc.) en miembros complementarios del Universo
entendido como individuo. La obra, muy difundida en Espafa, donde contd, entre
otras, con la traduccién de Garcilaso el Inca, es un auténtico alcdzar de la filografia
en expresion de Menéndez Pelayo. En ella, la pareja de dialogantes, Philon
—simbolo del amor— y Sophia —simbolo de la sabiduria—, termina estableciendo
una estratificacion amorosa que conforma el mundo como una jerarquia escalonada
a partir de la materia prima hasta el hombre —el superior del mundo inferior o
material—, cuya alma enlaza con el mundo superior o espiritual, en cuyo vértice se
halla Dios. El alma espiritual de los hombres, cuya importancia subraya el «giro
antropoldgico» renacentista segin observa Abellan™°, actda asi como elemento de
comunicacion entre los dmbitos material y espiritual, inferior y superior, corpdreo e
intangible; y a esta comunicacidn favorece el éxtasis como acto copulativo en que, al
apartarse la mente de la parte somadtica del individuo y recogerse en el

entendimiento, se desampara el cuerpo en una forma de identidad con la muerte.

Por lo tocante al tema que aqui interesa, en la conceptualizacion estética de Ia
belleza en Hebreo se subraya su identidad con la tendencia al amor, que se activa no
en los sentidos del gusto, olfato o tacto, sino en los sentidos espirituales de la vista
y el oido; pues aquellos tienen una contigiiidad con la materia —manijares, bebidas,
acto venéreo— que en estos no se da. Ello hace de la obra de Hebreo «el
monumento mas notable de la filosofia platdnica en el siglo XVI, y aun lo mas bello
que esa filosofia produjo desde Plotino aca. Toda otra exposicidn antigua o
moderna de las doctrinas del discipulo de Sdcrates acerca del amor y la belleza, o es

plagio y reminiscencia de esta, o parece breve arroyuelo al lado de este inmenso

2° Cf. J. L. Abelldn, Historia critica del pensamiento espafiol, I, cit., p. 167.
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océano»'”. Y ello en cuanto que, para Menéndez Pelayo, Hebreo representa un
desprecio soberano de la materia, tal como no ha sido descrito en términos

idealistas antes de Hegel.

La incidencia de estos autores en la filosofia amorosa, asi como en la concepcién de
la musica como arte formativo tendente al perfeccionamiento espiritual por su
relacion con aquella, es muy grande. De lo que, sobre esas bases, aportaria
Castiglione —como hiciera, en sentido parejo y con evidentes conexiones con él, su
coetaneo Mario Equicola y su Libro de natura de amore, mdas centrado en los

aspectos poéticos y retéricos— se hablara después.

2.4. MICROCOSMIA Y ARQUETIPO HUMANISTA

En el punto de convergencia entre lo terreno y lo celeste, pero también entre lo
medieval y lo renacentista, se va fraguando un nuevo arquetipo humano, en el que
se reproduce a escala el orden que deriva del desarrollo filoséfico y los
descubrimientos geograficos y astrondmicos de la época, y en el que se proyectan
al terreno de la moral los principios estéticos de la «durea proporcidn». A finales del
Quattrocento, Leonardo da Vinci trasladd a un canon anatémico las proporciones
que Vitruvio, el arquitecto de la antigua Roma, habia establecido en sus textos, base
de un estilo arquitectonico y cultural que tan rapidamente se expandiria por Francia,

los Paises Bajos, Espafia y, a su través, el Nuevo Mundo.

Ese hombre de Vitruvio, que encarnaba en un cuerpo de vardn una armonia
geométrica que pretendia concretar las proporciones divinas, era también la

estampa de la conexidn entre los dos mundos referidos: el de las esferas, atento al

' M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Espafa, I, cit., p. 520.
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numero platdnico-pitagdrico, y el de la pauta antropoldgica en que se reflejaba esa
armonia y desde la que debia poder ascenderse a la idea de belleza contenida en la
divinidad. En otras palabras: macrocosmos reflejado en el microcosmos. Esta idea,
que ha sido rastreada en textos dureos por Francisco Rico™, adquiere en la obra de
Nicolds de Cusa una relevancia excepcional. Sobre ella cabe entender su doctrina de
la docta ignorantia, de tan probada raiz socratica, en la cual «el alma se desprende
del conocimiento de los contrarios y se aproxima al conocimiento por la razén
especulativa o intuicién intelectual»™. El reconocimiento de la propia ignorancia, y
la disposicion innata a la bdsqueda de la verdad con la que el hombre se funde
amoroso amplexu, en amoroso abrazo, permiten alcanzar el saber dltimo en el que
la complejidad del cosmos se hace abarcable en el hombre (pero resulta imposible
de canalizar en las palabras del lenguaje usual, como una expresién de la
inefabilidad ultima que acecha a los misticos). En el caso de las letras espanolas, ello
se ha expuesto admirablemente en Introduccién al simbolo de la fe, del dominico
Fray Luis de Granada, o en De los nombres de Cristo, del agustino Fray Luis de Ledn.
La correspondencia establecida en Nicolds de Cusa entre macrocosmia y
microcosmia se recrea en los didlogos del Fray Luis de Ledn, mantenidos por
hombres de pensamiento y oracién reunidos en La Flecha salmantina, remedo de
academia campestre de muy vagos ecos platdnicos. En De los nombres de Cristo, uno
de los intervinientes, Marcelo, se refiere a la equivalencia entre la maquina del

mundo y el yo personal en el que aparece reflejada la grandeza de Dios:

Consiste, pues, la perfeccion de las cosas en que cada uno de nosotros
sea un mundo perfecto, para que por esta manera, estando todos en mi
y yo en todos los otros, y teniendo yo su ser de todos ellos, y todos y
cada uno de ellos teniendo el ser mio, se abrace y eslabone toda esta

2 (f. F. Rico, El pequefio mundo del hombre, Barcelona, Destino, 2005.
'3 ). Ferrarer Mora, Diccionario de Filosofia, ll, cit., p. 2355.
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maquina del universo, y se reduzca a unidad la muchedumbre de sus
diferencias; y quedando no mezcladas, se mezclen; y permaneciendo
muchas, no lo sean; y para que, extendiéndose y como desplegandose
delante los ojos la variedad y diversidad, venza y reine y ponga su silla la
unidad sobre todo. Lo cual es avecinarse la criatura a Dios, de quien
mana, que en tres personas es una esencia, y en infinito nimero de
excelencias no comprensibles, una sola perfecta y sencilla excelencia™*.

Todo el texto luisiano esta atravesado por la idea de la unidad —el Uno de tan claras
resonancias plotinianas— en la que se disuelven las diferencias que proceden del
mundo, estableciéndose asi una corriente circular y autorremitente; pues en ese
microcosmos en que consiste el hombre se reproduce, en afirmacidn de Rico, «la
unidad cdsmica, es decir, la harmonia de la multiplicidad»". De este modo, la idea
microcdsmica-antropomorfica a que se referia en su dibujo Leonardo permite al
hombre interpretar el universo mundo atendiendo al dibujo armdnico de las cosas

en que se refleja, ejemplo y concrecién del ordo universalis.

Pues bien, la idea candnica del dechado humano, que en Leonardo da Vinci se habia
constituido como una estampa visual de anatomia cdsmica, habia dejado de ser la
misma que unos siglos atras. Las modificaciones que fue sufriendo en ese tiempo se
corresponden, en un plano social mas superficial, con la transformacién que habia
afectado a la nobleza, el estamento que servia como modelo a los restantes. El
noble que hasta entonces habfa sido eminentemente guerrero, sin abandonar la
guerra como manera de reconducir el desorden del mundo, dejaba paulatinamente
paso a un noble cortesano o aulico. El antiguo guerrero que habia alcanzado titulo
aristocratico en el campo de batalla, debia ahora plegarse a una reglamentacion

cortesana, donde los viejos comportamientos debidos a los instintos de la

4 Fray Luis de Ledn, De los nombres de Cristo, ed. A. Sdnchez Zamarrefio, Madrid, Espasa-Calpe, 1991,
p p

p. 71.

' F. Rico, El pequefio mundo del hombre, cit., p. 141.
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dominacién y de la venganza habian de someterse a un complejo proceso de
codificacién, desde donde se observaba el antiguo estatus con cierta melancolia.
Refiriéndose a Curial e Glelfa y a Tirant lo Blanch, dos obras de caballerias de
mediados del XV en el ambito de la Corona de Aragdn, escribe Escarti que recogen
la transformacion del arte de la caballeria «en un art merament decoratiu, esportiu,
i, per tant, amb la pérdua del valor que anteriorment se li atorgava»; y presupone
que sus respectivos autores —anénimo en el caso de Curial— eran «uns nostalgics
d’una cavalleria més social que no ornamental»™®, sometida a la ritualizacién de las
nuevas cortes a las puertas del Renacimiento. El pasado se presentaba asi revestido
de un halo de utopismo, y la vida campestre —el paisaje de su juventud cuando no
habia contiendas— se convirtid, segun escribe Norbert Elias, «en el simbolo de la

inocencia perdida, de la simplicidad y naturalidad sin cortapisas»'’.

Este desplazamiento social estd acompafiado de novedades relevantes, relativas
por un lado a la funcién de la mujer, y por otro a la de los guerreros y clérigos. Pero
estas vertientes —lo concerniente a la mujer, lo concerniente a los modelos de
vardn que ya declinan— aparecen apuntando solidariamente a una unidad candnica
que se refleja en una época regida por pautas morales y antropoldgicas de nuevo

signo.

En la sociedad altomedieval, y salvadas las excepciones de rigor, la mujer habia
tenido un papel social irrelevante, como corresponde a la tejedora odiseica que
espera el retorno del varén de la campafia guerrera. A medida que discurren los
siglos del Medicevo tardio, la de estamento elevado se va haciendo un sitio en el

espacio de la corte, una reproduccidon diminuta y jerarquicamente sublimada del

26y, J. Escarti, <El cortesano i Lluis del Mila: notes al seu context», en Lluis del Mil3, El cortesano, Il
ed. V. J. Escarti, Valéncia, Biblioteca Valenciana / Ajuntament de Valéncia / Universitat de Valéncia,
2001, p. 21.

7 N. Elias, La sociedad cortesana, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1993, p. 286.
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conjunto de la sociedad. Aunque en esta dama de corte se expresa
representativamente la funcién de la mujer en general dentro del escalén social que
le corresponda, hay en ella peculiaridades relativas a esa cortesania que
|6gicamente no son aplicables al resto de las mujeres. Sin embargo, existe una
correspondencia con los varones de su mismo rango: con ellos comparte algunos
comportamientos, actitudes y valores, si bien hay otros que son particulares y
exclusivos de cada uno de los sexos. Lo cual evidencia un cambio en la valoracion
del papel social de la mujer y de su condicién antropoldgica, por mas que para la
remanente misoginia de la época, seguin Isabel Morant, «este reconocimiento y
poder cabia concederlo a alguna mujer como excepcion, pero nunca al sexo
entendido como genérico»™®. Y no cabe desdefar las razones estrictamente
misdginas que aparecen en Il cortegiano, que aunque no son las mas descollantes,
por cuanto responden a una poblada tradicidn literaria y filoséfica —bien presente
ya en el aristotélico Historia animalium—, sefialan el peso de aquello que comienza
timidamente a ser impugnado. Nos referimos, por ejemplo, a las consideraciones de
Ottaviano Fregoso (ll, §91) al final del Libro II de Il cortegiano, donde tacha a las
mujeres de animales imperfectisimos y muy por debajo del valor de los varones, o a
las diversas afirmaciones algo mds matizadas, pero fundadas en los mismos

prejuicios antifemeninos, de Gaspare Pallavicino a lo largo del Libro I11.

Es cierto que visiones como la que propone Morant a propdsito de El cortesano que
escribe Luis Milan a imitacion del de Castiglione, en el contexto de la corte virreinal
de Valencia en torno a Germana de Foix y Fernando de Aragon, resultan
construcciones idealizadas respecto de la realidad social. No deben interpretarse,
pues, como un retrato fidedigno y neutro de la realidad social, ya que en la

recreacion de aquel tiempo pasado domina un tono elegiaco propio de su caracter

28 |. Morant, «Mujeres y hombres en la sociedad cortesana. Identidades, funciones, relaciones»,

Pedralbes, 23 (2003), p. 353.
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de paraiso retrospectivo, por las razones que se expondran en su momento. No
obstante su cardcter de literatura «no realista», se trata, sin embargo, de una
escritura con voluntad de ahormar, educar y dirigir, presentando como ideal un tipo
de comportamientos en los que la mujer aparece con una funcién renovada en el
constructo social de hombres y mujeres. En fin, aunque irreales y sublimadores, en
estos textos se refleja la vida que palpita fuera de ellos: «por mas misdginos y
alejados de la realidad que nos parezcan sus autores, nos permiten aprender
muchas cosas sobre la vida de las mujeres y de los hombres, de sus deseos,

sentimientos y aspiraciones»'*’.

Las estampas a que aludimos en relacién con la funcién de la mujer, en espacios
cortesanos que se miran tanto en modelos literarios idealizados como en las
pequefias cortes italianas del tipo de las de Mantua o Urbino, provienen en sus
principales rasgos del universo de los trovadores. En este sentido, asoma la vieja
disputa entre feministas y miséginos en la que habian intervenido fildsofos y padres
de la Iglesia, y que si bien suele suponerse que estaba vencida del lado de los
misdginos durante toda la Edad Media, muestra algunas versiones netamente
feministas ya en la lirica trovadoresca a la que antes nos hemos referido. Tal como
se plasma en las canciones de amor trovadorescas, el amor cortesano difundia de
hecho, segin propone Michele Dufour, «una visién de la mujer completamente
contraria a las costumbres medievales, es decir, una mujer elevada “por encima del

hombre” y transformada en un ideal nostalgico inalcanzable»™°

. Al margen de que,
segun antes se ha indicado, el tratamiento de lo femenino tenga que ver con una
correspondencia en el terreno amoroso de la realidad feudal —la dama como

correlato del sefior, su anuencia erdtica como ocupacion de las almenas del castillo

291, Morant, «Mujeres y hombres...», cit., p. 350.

3% M. Dufour, «El amor cortesano y la cancién trovadoresca...», cit. p. 211.

96



al que se pone asedio—, puede haber otra explicacién complementaria. Se trata de
entender este orden jerdrquico del que participan amador y amada, asediador y
asediada, como la metabolizacién de la violencia general en el seno de un proceso
civilizatorio en virtud del cual la propensién natural de los instintos es reconducida
mediante la formalizacidn educativa y social; si se quiere, es canalizada en el seno de
la paideia. En la evolucién desde el momento de mdaxima vigencia trovadoresca
hasta el siglo XVI, se producen cambios en este proceso que no ocultan, sin
embargo, una linea de continuidad fundamental: la institucionalizacién en el vértice
de la pirdmide social de unas pautas socioculturales que responden al orden
colectivo. Del campo de batalla a la sala de tertulias en el piano nobile del palacio
ducal, estas pautas tienen una doble misién: de un lado, permiten el reconocimiento,
esto es, favorecen la funcién en virtud de la cual cada miembro se sabe parte
internamente solidaria con las restantes de un determinado ambito; por otro lado,
sirven para construir las identidades en el curso civilizatorio al que nos hemos
referido: unas identidades cambiantes si las contemplamos desde fuera o desde
lejos, pero practicamente inmdviles si las observamos desde dentro o desde cerca.
La identidad «social» establece los modos de conducta para ser aceptado en el
circulo. Y aunque la literatura incorpora una buena dosis de sublimidad respecto a
los funcionamientos reales de la sociedad y de sus miembros, ha de ser vista como
la formalizacion de un ideal moral y estético al que se tiende, y que actda incluso

coercitivamente en el dmbito de los comportamientos:

No queremos decir con ello que las gentes de aquella sociedad y aquella
época adoptaran a pies juntillas los modelos que les eran propuestos por
la literatura, y se comportaran segun los canones alli establecidos. Como
sabemos muy bien, una cosa son los discursos que pretenden ordenar
las conductas y otra las practicas de vida sociales, que no
necesariamente deben reproducir los modelos. Estamos ante textos
literarios que pretenden atrapar la imaginacidn vy, si cabe, coaccionar las
conductas. En la construccion de estos artefactos culturales se pone de
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manifiesto la voluntad social de intervenir, organizar e influenciar la
sociedad en un determinado sentido, al margen de la eficacia concreta
que los textos tuvieran en la construccién de las conductas™'.

Lo anterior tendria lugar, siglos después del renacimiento carolingio, a finales del
siglo Xl; justamente alli donde se va decantando un tipo de corte que ya no
responde al modelo guerrero altomedieval sino a una corte cortesana, o
balbuceantemente cortesana. En ella, las sangrientas escaramuzas y refriegas se
transponen a menudo a los torneos y juegos de armas que dirimen la pujanza de los
caballeros; las escenas cruentas y de representacion coral de las gestas comienzan a
ser sustituidas mentalmente por los avatares aventureros y legendarios al modo de
los ciclos arturicos —luego lo serian por las cuitas amorosas de los caballeros
andantes en pos de una dama perfecta—, donde se funden los ardores misticos con
la conquista erdtica, y donde los floreos amatorios sustituyen como construccién
simbdlica a las batallas derivadas de las viejas invasiones germanicas y el
subsiguiente proceso de constitucién del mapa europeo. Y aunque la funcién de lo
femenino no ocupe el centro de este proceso, que es dilatado en el tiempo y conoce
frenazos y vacilaciones, ejemplifica a la perfeccidn el desplazamiento cultural desde
un mundo de valores viriles hacia otro de valores cortesanos, claramente imbuidos
del espiritu atribuido a lo femenino. En este orden de cosas, el papel de lo femenino
sefiala un punto de inflexién en el que la violencia comienza a ser subyugada por

nuevos cddigos formativos:

Algunos autores interpretaron esta coyuntura social como la expresién
de una verdadera «revolucién psiquica», en la cual la redefinicion de lo
femenino en el orden del mundo coincide con un mayor autocontrol
general de la violencia, aunque todavia en el ambiente limitado de las
primeras cortes medievales. Esto quiere decir que el esquema innovador

B']. Morant, «Mujeres y hombres...», cit., p. 350.
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del amor cortesano induce paulatinamente a la renuncia de una visién
del mundo en que toda la existencia se define en funcidn de la fuerza
fisica. Esta transformacion de los comportamientos medievales forma
parte de un largo proceso de cambio en la sociedad occidental que
[Norbert] Elias llama «proceso civilizatorio», esto es, cuando las
manifestaciones externas de violencia en la sociedad tienden a
transformarse en una represién interna a través del aprendizaje de
comportamientos formales (humildad / cortesia) que transforman el
individuo en una especie de campo de batalla entre sus instintos y las
prohibiciones sociales™>.

Cabe pensar, incluso, que la propia configuracién de las nuevas cortes, que cuajardn
en el modelo que se reproduce en Il cortegiano, tiene que ver con este proceso de
civilidad, o, si se quiere, con un adentramiento en el furor artis, las técnicas
escenograficas y de representacion, y las buenas maneras como sustitucion de la ley

de la fuerza:

en el panorama de la historiografia italiana sobresale una perspectiva
estética de interpretacion que propone la corte como un calculado
«artificio de la representacidon» del poder, coesencial a la misma
naturaleza artificial del estado italiano, tipo principado: en esta
artificialidad reciproca reside la construccion de la corte y del Estado del
Renacimiento como «obra de arte» y en relaciéon con estas «buenas

maneras»'3,

De modo que el ginocentrismo que se vive en las cortes italianas del Quattrocento
tenia sus precedentes, como se ha pretendido apuntar al dejar patente la linea de
continuidad entre el mundo trovadoresco y el stilnovista, y entre este y el
netamente renacentista. Realmente, la cortesania de ese universo bajomedieval «se

distingue precisamente de toda otra cultura cortesana anterior, incluso de la de las

32 M. Dufour, «El amor cortesano y la cancién trovadoresca...», cit. p. 211.

3 M. Castifieira Ezquerra, «El principado de Urbino como corte-jardin: Castiglione y su tratado de
cortesania», Espacio, Tiempo y Forma. Serie IV, Historia Moderna, 12 (1999), p. 45, nota.
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cortes reales helenisticas ya fuertemente influidas por la mujer, en que es una
cultura especificamente femenina»™*, algo perceptible no solo en la preponderancia
de la mujer, sino en la feminizacién de la mirada con la que observan los poetas y

musicos cortesanos la realidad exterior.

Ma3s aun: ciertas actividades tocantes a la cortesania, por ejemplo los juegos de
entretenimiento, los emblemas, los acertijos, etc., estan vinculadas a este proceso
de sustitucion de los usos guerreros por usos aulicos donde la guerra pasa a ser un
pasatiempo susceptible de practicarse en el tablero del juego. Eso es precisamente
el ajedrez —al que Alfonso el Sabio dedicé su Libro de axedrez, dados e tablas—, en
el que se produce la aludida sustitucion y la guerra se lleva a cabo por juego
interpuesto. A este respecto escribe Peter M. Daly: «If we exclude card games and
look only at board games, it would seem that some people have always played
board games of one kind or another. That assumes that some people had sufficient
leisure for games»'. Los juegos de mesa, y especialmente los que reflejan las
batallas que culturalmente estaban siendo absorbidas por las relaciones
diplomaticas y las de cortesania, son una muestra mas de la presencia de esos

valores propios del universo femenino.

Esta mirada femenina que se fue imponiendo esta conectada a uno de los factores a
que nos referiamos atrds: el de la funcién de los guerreros y de los clérigos.
Guerreros y clérigos constituyen dos caras de conformacién no solo de los modos
de pronunciarse en sociedad, sino también de los modos de enfocar la escritura: las
hazafas de unos (guerreros) ocupan gestas y cantinelas a las que dan curso oral los
juglares; los otros (clérigos) actian como registradores de la cultura juridica o como

miembros de las escuelas catedralicias. En Castilla se llegé a hablar de mester de

4 Ibid., p. 217.
35 P. M. Daly, «Games that people played in Early Modern Europa and the emblem», Imago: Revista de
Emblemadtica y Cultura Visual, 5 (2013), p. 132.
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juglariay mester de clerecia: una dicotomia en exceso simplista, consistente en
colocar una realidad compleja en anaqueles muy estrechos. En todo caso, nos
devuelve a la oposicidn entre guerreros, por un lado, y clérigos o gentes de letras,
por otro. También a esta realidad dual se le irfan difuminando sus contornos.
Cuando, ya en el siglo XV, escribe el poeta castellano Jorge Manrique el poema
funeral a su padre el maestre don Rodrigo, hizo tabla rasa de otras clasificaciones
jerdrquicas y redujo a sus contemporaneos a tan solo dos grupos: «los que viven por
sus manos / y los ricos». Ricos aparte, las tareas del grupo de «los que viven por sus
manos» estaban repartidas entre los oficios y las profesiones, estas ultimas de
mayor prestigio social que los oficios, y reducidas basicamente —y asi ha sido
sustancialmente a lo largo de la historia, sin que sea precisa mas que una leve
actualizaciéon en cada época— a los sacerdotes (aqui los clérigos o gentes de
cultura), los gobernantes (incliyanse los que dictan las leyes y quienes judicialmente

las aplican) y los médicos.

La funcidn asignada a la clerecia en el primer Renacimiento difiere notablemente de
la que tuvo en los siglos pasados. El Humanismo termind no exactamente
prescindiendo de la funcién de los clérigos como depositarios de la sabiduria, pero si
de su exclusividad en esa tarea, que habia comenzado a resquebrajarse con los
primeros studia generalia. Los humanistas enlazaban con la Roma clasica, aunque sin
desconectar con la Roma sede del papado. Antes de que la imprenta arrebatara
definitivamente los conductos de la sabiduria a los clérigos en cuanto secta de
iniciados, los humanistas vinieron a compartir el lugar en que los clérigos campaban
a sus anchas, casi Unicos fedatarios de la cultura de la Antigliedad (y los Unicos

respecto a la cultura biblica y patristica).

Hasta ese momento, la estratificacion social habia ofrecido una literatura con
correspondencias ajustadas a la categorizacion social: gestas relatadas por los

juglares (en torno al personaje del guerrero), poemas hagiograficos o culturalistas
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de los autores del mester de clerecia (cuyo modelo es el clérigo o persona sabia en
latines), composiciones de amor cortés de trovadores pertenecientes generalmente
a la nobleza (con el noble como nucleo simbdlico). En la base de todo, y como
manifestacion mas popular, los juglares eran personajes itinerantes siempre mal
vistos por la Iglesia, que ejercian como saltimbanquis, imitadores, titiriteros... y
también intérpretes que utilizaban la mdsica como un modo entre otros muchos
para entretener a un publico habitualmente inculto. Cuando se trataba de juglares
que visitaban las cortes, el nimero y la calidad de estos tenian relacién directa con
la categoria del sefior a cuyo seno se acogian. Poder y prestigio iban unidos, y tanto
el poeta como el historiador son elementos de la lucha por conseguir reputacion:
«En consecuencia, cuando un cantor cambiaba el servicio de un sefior por el de otro,
ello suponia, al mismo tiempo, un cambio completo de las convicciones politicas
que manifestaba»136; en tal sentido, el arte tenfa una nada oculta funcién social y
jerarquizadora, segun corresponde a la idea del juglar-cantor como un publicista o

un panegirista.

Una de las razones de que los juglares fueran observados con recelo por clérigos y
gentes de orden, cuando no con animadversidn, era la ambigliedad profesional de
sus actividades, al punto de que el juglar Giraldo Riquier de Narbona escribe al rey
Sabio una Suplicatié al Rey de Castela per lo nom dels juglars (1274), donde le requiere
para que ponga coto terminoldgico y establezca las correspondientes categorias,
con la intencidn, segun Menéndez Pidal, de restringir el uso del término «juglar»,
por un lado, y de establecer la distincidon entre juglares y trovadores, por otro. De la
respuesta de Alfonso X cabe formarse una idea bastante precisa del papel que la
musica desempefiaba en el maremagno de las ocupaciones asimiladas a los juglares:

«A los que tafien instrumentos les llaman juglares; a los que imitan, remedadores; a

3% N. Elias, El proceso de la civilizacién: investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas, México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1993, p. 320.
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los trovadores que van por todas las cortes les [laman segrieres, y al fin, a los faltos
de buenas maneras, que recitan sin sentido o ejecutan su vil arte por calles y plazas,
ganando deshonradamente el dinero, se les llama por desprecio cazurros»™’. Seguin
el mismo rey, debia quedar restringido el uso del término «trovador»
exclusivamente para «aquellos que saben trovar verso y tonada, y saben hacer
danzas, coplas, baladas, albadas y serventesios»BB; 0 sea, a los poetas-musicos. La
Cosa no era nueva: ya un siglo antes, en 1170, el trovador Giraldo de Cabrera habia
establecido taxativamente los requisitos musicales para llevar a cabo una adecuada

juglaria™®.

A los juglares se debe la transmision de la musica popular, aunque ha de hacerse
constar la fusién entre juglaria y clerecia en las personas de los clerici vagantes o
goliardos, cultos ajuglarados que utilizaban tanto el latin como el vulgar en sus
cantos, en habituales parodias de la liturgia cristiana (al modo, por ejemplo, en que
se produce en el Arcipreste de Hita y su Libro de buen amor). Lo atrevido, lo
irreverente, incluso lo blasfematorio, ademas de anticipar los contravalores de

Rabelais, por ejemplo'°, expresan después de todo una manifiesta familiaridad con

7 En R. Perales de la Cal, Del ars antiqua al Renacimiento en Espafia, Madrid, Editora Nacional, 1979, p.

32. Pero los «oficios» de los juglares eran muchos mds y mucho mds curiosos, como se observa en la
continuacién de la codificacidn del rey Sabio: «el Rey aconseja y declara que todos los que viven
vilmente y no pueden presentarse en una corte de valia, como son aquellos que hacen saltar simios o
machos cabrios o perros, los que muestran titeres o remedan pajaros, o tocan y cantan entre las
gentes bajas por un poco de dinero, estos no deben llevar el nombre de juglares, ni los que en las
cortes se fingen locos, sin vergiienza de nada, pues estos se llaman bufones» (ibid.).

38 1pid.

39 Cabrera critica acerbamente a cierto juglar «por no saber tocar la viola, ni usar las cadencias finales
de los musicos bretones; por no estar instruido en el manejo de los dedos y del arco; por no saber
bailar ni saltar a guisa de juglar gascdn, ni recitar serventesios, ni baladas, ni buenos estribotes,
retroenchas y tensiones, ni conocer los buenos versos nuevos de Rudel, de Marcabru de Alfonso y de
Ebles» (ibid., p. 39).

"% ¢f. M. Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, cit. Para integrar el

fenédmeno en un marco de comparatismo cultural, cf. E. R. Curtius, Literatura europea y Edad Media
latina, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1955.
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lo sagrado, segun sefiala Ricardo Arias™; pero también con la clasicidad. En estos
peculiares personajes no solo se produce la mezcolanza lingtistica (latin, lengua
vulgar) y moral (ascetismo cristiano, carpe diem o invocaciéon hedonista de indole
pagana), sino también, y en ultima instancia, el cruce entre el mundo cristiano-
medieval en declinacidn y el de un humanismo que propende a la secularizacién,
que no termina de hacerse presente. A veces, los textos golidardicos pasaron a la
literatura por el procedimiento del injerto en textos posteriores, otras por el de la
metabolizacién de su espiritu o por la imitacion de temas y de estilos. Sin embargo,
la musica que formaba unidad estructural con tales textos, en un discurso
monofénico, no solia ser de cosecha propia'®?, y no soli6 registrarse por escrito, o lo
hizo sin las lineas que sirvieran de referencia para la altura de los sonidos, por lo que
cualquier reproduccion de la musica de estos clérigos vagabundos adolece de

escasa fiabilidad.

Pero el arquetipo antropolégico del cortesano no venia a sustituir sin mas a los del
guerrero o el clérigo de los siglos medievales; o, para decirlo con mas propiedad, los
sustituye en la medida en que se conforma a partir de ellos. La contestacion a un
modelo arquetipico suele emanar de ese mismo modelo contestado o impugnado.
Lo que comienza a configurarse ahora es un homo novus que no obedece a pauta
fija y estable, sino que ha de construir su propia pauta, y que termina dando en el

cortesano renacentista tal como se explicita en la obra del conde Castiglione.

" (f. Ricardo Arias y Arias, La poesia de los goliardos, Madrid, Gredos, 1970, passim.

2 «A sus textos, raras veces acompafiaban musicas propias; mas bien eran tomadas frecuentemente

del acervo popular, cuyo repertorio conocian a la perfeccidn, lo que les permitiria adaptar a la
métrica de su latin macarrénico o a la lengua romana, la propia musica» (R. Perales de la Cal, Del ars
antiqua al Renacimiento en Espana, cit., pp. 36-37).
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3. CASTIGLIONE Y EL NUEVO CANON ANTROPOLOGICO

3.1. UN ESPANOL DE ITALIA

En medio de su polémica con el erasmista espafiol Alfonso de Valdés, con quien
Castiglione tuvo un apasionado encontronazo a propdsito de la justificacion que
aquel hizo del Saco de Roma de 1527 (Didlogo de Lactancio y un arcediano, del mismo
afno), el italiano traté de sacudirse las sospechas de enemigo de Espafa y del
Emperador, a fin de presentar mas fundadamente sus protestas. Para ello, pondera
su pais de acogida como «excelentisima nacién», que le ha dispensado un trato tal
que, escribe, «jamds me consideraré menos espafiol que italiano»'. Esta
afirmacidn, que seria sensato atribuir a un interés diplomatico, en realidad es
expresion de un sentimiento que explica toda su trayectoria intelectual y que, en
buena medida, le ocasiond dificultades constantes durante el tiempo en que ejercid
en Espafia la funcién de nuncio papal ante Carlos V. Digase esto para situar al
personaje en la encrucijada en que existencialmente estuvo: miembro de algunas
cortes italianas cuya supervivencia la entendia ligada al pacto con el Emperador,
residente unos aflos muy intensos y feraces en Roma, donde entra en contacto con
los mas importantes humanistas de su tiempo, y «espafol» por destino diplomatico

y por eleccidn propia, obligado en tal condicidon a sostenerse en un delicado e

' B. Castiglione, Il cortegiano con una scelta delle opere minori, ed. B. Maier, Torino, Utet, 1955, p.
693.
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inestable equilibrio entre el papado al que servia y el Imperio ante el que estaba

acreditado.

Baldassare [también llamado Baldassarre, Baldassar o Baldesar] Castiglione
(Casatico, Mantua, 1478-Toledo, 1529) tuvo una formacién meticulosa tanto en latin
como en griego, en Milan, donde frecuentd la corte de Ludovico Sforza. A la muerte
de su padre Cristoforo en 1499, le tocd asistir a la ruina de la corte de Milan: un
destino que amenazaba a diversos estados regionales y ciudades-estado, obligados
a buscar proteccidon en alguna de las potencias europeas beligerantes entre si. La
muerte del progenitor lo movid a regresar a su tierra y ponerse al servicio de
Francesco Gonzaga, marqués de Mantua, quien, durante su etapa de mando de las
tropas francesas de Luis Xl en lItalia, lo colocd en la tesitura de luchar en la batalla
de Garigliano (1503) contra los espafoles del Gran Capitdn, con quienes se
disputaban el Reino de Napoles. Fue este uno de los varios episodios bélicos en que
hubo de intervenir, muy a su pesar, sabedor de que el equilibrio politico que habia
propiciado el progreso italiano estaba en trance de desaparecer ante la violencia de

las guerras entre los grandes reinos.

Cuando el de Mantua regresd a su corte, él solicité permiso del marqués para
acogerse bajo proteccién del duque de Urbino, Guidobaldo da Montefeltro,
estableciéndose en ese pequefio pero prdéspero feudo papal en 1504. A cambio de
una cdmoda contraprestacion militar que le obligaba a poco, Castiglione pudo vivir
en la corte unos afios dulces, durante los que entrd en contacto con poderosos e
importantes humanistas, hizo sus pinitos de poeta (Tirsi, 1506) y frecuentd, cuando
no organizd, veladas cortesanas aderezadas con musica y literatura. El espiritu de
Castiglione hubo de recibir, sin duda, un estimulo extraordinario para su
consolidacion humanistica de los habituales de la corte de Urbino, donde por
entonces pululaban personajes de las letras, la milicia o la curia como Pietro Bembo

y Bernardo Bibbiena —ambos futuros cardenales—, Giuliano de Medici (el
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Magnifico), Ludovico di Canossa o los hermanos Fregoso (Federico y Ottaviano), y
que acababa de abandonar Rafael Sanzio (o «de Urbino»), quien mantuvo el
contacto con ella y con sus cortesanos, con varios de los cuales se encontraria
posteriormente en Roma. La estancia de Castiglione en Urbino, en fin, le permitié
asistir a la formalizacién del espiritu sobre el que se instituyd el modelo dialogistico
en otros paises europeos, como reencarnacion de los idealizados didlogos de la

Escuela de Atenas.

Su permanencia en el esplendoroso palacio ducal que habia ordenado construir el
gran Federico, padre del entonces duque de Urbino Guidobaldo, fue
intermitentemente interrumpida por tareas diplomaticas —en Inglaterra, en
Milan...—, en las que se inicidé en esos afios. A la muerte en 1508 de Guidobaldo, con
quien habia actuado fundamentalmente como diplomatico, le sucedié en el ducado
Francesco Maria della Rovere, a cuyo servicio participd en diversas campafias
militares. 1513 fue un afio importante en su vida, pues supuso el término —luego se
veria que precario, pues a punto estuvo de tener que volver a ello a comienzos de la
década del 20— de la actividad guerrera que tan poco le satisfacia, al ser enviado
por el duque como embajador a Roma. Alli hubo de cumplir misiones diplomaticas
ante la corte papal de Ledn X, una vez que habia concluido ya su periodo
experiencial y se iniciaba el de la rumia y conformacién de una de las obras mas
influyentes de ese periodo dureo. Como premio a sus servicios, Castiglione recibid el

titulo de conde (especificamente de Novilara).

En Roma tuvo amplia participacion en la vida cultural de su tiempo, preocupado
especificamente por los problemas de preservacion de las antigliedades
arquitectdnicas. El tema de la destrucciéon de los vestigios del pasado fue una
constante en su vida, al extremo de que su oposicion a las guerras entre las
potencias europeas, a varias de las cuales habian de sumarse por interés las cortes

italianas, se basaba fundamentalmente en que terminaban destruyendo el suelo
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italiano y los restos de la civilizacién que se habia formado alli; asi lo manifiesta al
menos en alguna de sus cartas. De hecho, Castiglione habia compuesto en una
estancia anterior el soneto «Superbi colli, e voi sacre ruine»'**, del que en buena
medida arranca la rica poesia de ruinas en la Espafia de los siglos XVI y XVII por la
mediacion de Gutierre de Cetina. En ultima instancia, el soneto desborda una actitud
estrictamente arqueoldgica al establecer la circulacion simbdlica entre los
significados de las dos Romas que se superponen en la mente de los humanistas: la
de Augusto y la de San Pedro; la Roma pagana y la Roma cristiana. Fernando de
Herrera, en sus Anotaciones a la obra de Garcilaso (Sevilla, 1580), y a propdsito del
soneto de Garcilaso desde La Goleta («Boscan, las armas y el furor de Marte»), que
le sirve para evocar a Cartago durante la campafia de Tunez, escribe que «[l]a
imitacion de este soneto parece que es de aquel tan celebrado que compuso el

conde Baltasar Castelldn, y traducié en espafiol Cetina con grande espiritu»'*. Por lo

4 «Superbi colli, e voi sacre ruine, [ che’l nome sol di Roma anchor tenete; | ahi che reliquie

miserande havete, / de tante anime eccelse e pellegrine; // teatri, archi, colossi, opre divine, [ trionfal
pompe, gloriose e liete; [ in poco cener pur converse sete, | e fatte al volgo vil favola al fine. // Cosi se
ben un tempo al tempo guerra [/ fanno I'opre famose; a passo lento [ e I'opre, e i nomi insieme il
tempo atterra. // Vivré dunque fra miei martir contento, / che se’l tempo da fine a cio ch’e in terra, /
dara forse anchor fine al mio tormento». Gutierre de Cetina va mds alld de una simple traduccidn,
aunque mantiene el corolario tépico del final (si las grandes construcciones del pasado tuvieron fin,
también lo tendran afortunadamente los males propios), en un soneto donde efecttia una traslacion
de las ruinas visibles de Roma a las inexistentes de Cartago: «Excelso monte, do el romano estrago /
eterna mostrard vuestra memoria; |/ soberbios edificios, do la gloria / ain resplandece de la gran
Cartago; /| desierta playa, que apacible lago / fuiste lleno de triunfos y vitoria, /| despedazados
mdrmoles, historia [ en quien se lee cudl es del mundo el pago; /[ arcos, anfiteatros, bafios, templo, /
que fuistes edificios celebrados, / y ahora apena vemos las sefiales; // gran remedio a mi mal es
vuestro ejemplo, [ que si del tiempo fuistes derribados, | el tiempo derribar podra mis males» (en A.
Gallego Morell [ed.], Garcilaso de la Vega y sus comentaristas, cit., p. 391).

% Por caminos acaso paralelos a los de Castiglione y Cetina, hay otra linea que explica la fundacién
del espiritu artistico arqueoldgico tanto en Italia como en otros paises europeos. Se trata de una
secuencia que se inicia con el poema del palermitano Giano Vitale (que firmaba con su apellido
latinizado Vitalis), en una composicion cuyos versos iniciales no dejan lugar a duda: «Qui Romam in
media quaeris novus advena Roma, / et Romae in Roma nil reperis media», sobre la idea de que las
realidades actuales —Roma—, en las que buscamos una confirmacién de las realidades del pasado
que nos han llegado por la via evocatoria, no nos permiten ese reconocimiento: nada de lo de hoy
remite a lo que fue ayer. De Vitalis el tépico paso a Joachim du Bellay, quien en Les antiquités de
Rome incluye un soneto que comienza asi: «Nouveau venu, qui cherches Rome en Rome |/ et rien de
Rome en Rome n’appercois...»; extraordinariamente parecido, por cierto, al de Francisco de
Quevedo cuyos dos primeros versos son: «Buscas en Roma a Roma, joh, peregrino!, / y en Roma
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demads, el lema «Roma quanta fuit ipsa ruina docet» (‘las propias ruinas muestran lo
grande que fue Roma’) se convierte en aforismo que refleja el dolor de los
humanistas ante unas ruinas (vestigia) que servian a los ricos y patricios como
sillares para construir sus quintas y casas de campo; y anticipa la consideracién
barroca de las grandezas del pasado, convertidas ya en despojos, como una

invitacion a la renuncia ascética del mundo.

Ademds de cultivar en Roma el contacto con importantes artistas (Rafael, por
ejemplo, que le hizo el retrato por el que hoy le ponemos rostro a Castiglione), tuvo
que defender la causa de su sefior respecto a su legitimidad en un ducado del que
se pensaba que el nuevo papa, Ledn X, pudiera enajenarlo de la masa pontificia en
favor de su propia familia (los Medici). Y asi fue finalmente, cuando, después de
tiras y aflojas diplomaticos que se prolongaron militarmente, el ducado que sirvié a
Castiglione para su recreacion de esa ciudad ideal en miniatura salid de las manos de
Francesco Maria della Rovere en 1516 y fue a parar a las de Lorenzo de Medici,
sobrino del Papa, que a tales efectos estaba en connivencia con el rey de Francia,
Francisco I. En este punto, la actividad del autor en defensa de sus sefiores vivié un
proceso muy intrincado: a la muerte de Ledn X, Della Rovere recuperaria el ducado,
pero Castiglione ya habia virado en sus tareas diplomaticas; para entonces la corte
de Urbino, de la que se habia desconectado, en lo que aqui nos interesa era ya cosa

del pasado. Asi fue independientemente de que él se mantuviera formalmente

misma a Roma no la hallas». La conclusién de ambos es muy semejante: todo aquello que se hizo
para durar ha quedado destruido, en tanto que el Tiber, que como rio es emblema de la fugacidad, es
lo Unico que remite hoy a la Roma que conocieron los antiguos; en Quevedo el soneto concluye asi:
«Murié lo que era firme, y solamente / lo fugitivo permanece y dura». Légicamente, y luego de un
primer momento en que las ruinas eran necesariamente romanas o vinculadas a la cultura romana
(Cartago), cada pais y cada cultura dio protagonismo a sus propias ruinas; en Espafia, Sagunto,
Numancia y, sobre todo, Itélica («Sevilla la vieja»). A este propdsito, recuérdese la Epistola moral a
Fabio, de Ferndndez de Andrada, donde se tejen los tépicos mds importantes de la ética estoica, en
algun caso a propdsito de las ruinas de Itdlica; pero, de manera absolutamente central, la Cancién a
las ruinas de Itdlica, de Rodrigo Caro. Para lo concerniente al tema de las ruinas y su concrecidn en la
lirica espafiola de los siglos aureos, cf. J. M. Ferri Coll, Las ciudades cantadas. El tema de las ruinas en la
poesia espafiola del Siglo de Oro, Alicante, Universidad de Alicante, 1995.

109



vinculado a Della Rovere: pese a que, cuando este perdid su sitio en Urbino, lo habia
seguido a su exilio en Mantua, una vez recobrado el ducado Castiglione avanzaba ya

por otros derroteros.

En 1519 Castiglione regresé a Roma, por disposicion del nuevo marqués de Mantua,
Federico Gonzaga, y alli se reencontrd con los humanistas y artistas a quienes habia
conocido en la anterior estancia. De por entonces es la carta al papa Ledn X,
atribuida a Rafael por unos y a Castiglione por otros, aunque lo mdas probable es que
fuera compuesta por este e inspirada por el pintor146, a la sazén inspector de
Excavaciones en Roma. En ella se expone la situacién de la arquitectura romana y el
expolio sufrido, asi como una guia para la restauracion. En la actividad diplomatica
desempefiada en Roma destaca la pretension de aunar voluntades entre
«eternidad» del papado y «universalidad» del Imperio, entre Ledn X y Carlos V; y
todo ello al servicio del marqués de Mantua y de su deseo de asegurar la pervivencia
de las cortes septentrionales de la peninsula italica en un clima de coexistencia y

colaboracién con los poderes establecidos.

En esos breves afos Castiglione conocid el matrimonio: casado en 1516 con Ippolita
Torelli, de quien tuvo tres hijos, quedd viudo en 1520. Cuando, a comienzos de 1521,
las circunstancias lo hicieron abandonar Roma y regresar a Mantua, de nuevo
involucrado en el detestado oficio de la guerra, esta vez decidié dar un giro
existencial a su vida, olvidarse de las armas e ingresar en la carrera eclesiastica, para
lo que tomd las drdenes menores en 1521. Ese mismo afio murid Ledn X, que en los
ultimos tiempos habia mantenido una postura vacilante entre los dos poderosos
con los que debia guardar forzosas relaciones de equilibrio: Francisco | de Francia y

Carlos | de Espafa (emperador desde 1520 como Carlos V). El acceso a la silla papal

46 (f. V. Nieto Alcaide & F. Checa Cremades, El Renacimiento. Formacion y crisis del modelo cldsico,
Madrid, Istmo, 1980, p. 245.
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de Adriano VI («de Utrecht»: Ultimo papa no italiano hasta finales del siglo XX con
Juan Pablo II), que parecia desinteresado de ocupar la catedra de San Pedro y se
encontraba en Espafia durante el cdnclave que lo eligid, ejerciendo tareas politicas
para el césar Carlos de quien habia sido preceptor durante una década, hizo suponer
a todos que el papado se inclinaria del lado de Carlos. No fue exactamente asi,
aunque la temprana muerte de Adriano VI modificé la toma de posiciones de
quienes, como Castiglione y su sefior, el marqués de Mantua, tanto dependian de
las alianzas papales. Con el nuevo papa Medici, Clemente VI, Castiglione se sinti6 en
situacion de ventaja y tratd de recuperar su carrera eclesidstica tanto como su
funcién diplomdtica, desempefiada como emisario del marqués de Mantua en
Roma. Pero la politica erratica de Clemente respecto a las alianzas basculantes con
Francia y con el Imperio incidieron en la situacion diplomatica de Castiglione: su
pretensién de inclinar al papado al que servia a favor de Carlos, en ocasiones lo
presenta ante la historia no se sabe bien si como un emisario del Papa ante el

Emperador, o como un funcionario del Emperador ante el Papa.

Lo cierto es que en 1524 comenzd a estrecharse la relaciéon de Castiglione con
Espafia, por el empefio del Papa de enviarlo ante el emperador Carlos V para
favorecer «la paz universal entre los cristianos»'*’; son palabras del conde a su
madre, tan ingenuas como hinchadas de optimismo. De hecho, Castiglione partia
hacia Espafa convencido de la voluntad del Papa de acordar su politica con el titular
del Sacro Imperio Romano Germanico, a quien necesitaba, entre otras cosas, para
frenar la expansién de la Reforma luterana; pero no habia concluido aun su viaje
cuando llegé a sus oidos, y no por las fuentes ordinarias por las que debiera haberlo

sabido, de que el acuerdo se habia producido con Francisco I. De la desastrosa

¥ Carta de 4 de agosto de 1524; en B. Castiglione, Lettere inedite e rare, ed. G. Gorni, Milano [ Napoli,
Ricciardi, 1969; lo tomo de M. Pozzi, «Introduccidn» a B. Castiglione, El cortesano, ed. M. Pozzi,
Madrid, Catedra, 2011, p. 15.
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derrota francesa en Pavia (1525), que supondria el encarcelamiento del rey francés,
la pérdida de muchos de sus generales y el abandono de sus pretensiones en lItalia,
Flandes y Borgofia, hubo de enterarse Castiglione antes de asentarse en Madrid,

adonde llegd en marzo de ese afio.

El emperador Carlos quedaba como fuerza principal en Italia, y Clemente VIl en un
papel de dificil justificaciéon por parte del nuncio, obligado a respaldar la alianza del
Papa con el francés a pesar de estar convencido de que la asociacién con Carlos era
fundamental para los intereses propios, sin otra contrapartida que el
reconocimiento de los derechos de Carlos sobre el Milanesado. Durante este
tiempo, Castiglione hubo de granjearse la confianza de las dos partes sin incomodar
a ninguna: ante el Papa, haciéndole ver que la defensa de lo propio y la
independencia de la corte papal exigia en ese punto histdrico la alianza con Carlos, a
quien presentaba cargado de buenas intenciones; y ante el emperador Carlos,
tratando de excusar las alianzas con Francisco | de Clemente VII, quien, tras la
derrota de Pavia y el subsiguiente Tratado de Madrid, volvid a apoyar en la Liga de
Cognac al francés, que pretendia contrarrestar el dominio imperialista. Cabe pensar
lo dificultoso de esa tarea, y, mds aun, la perplejidad con que debid de atender a sus
obligaciones, desgarrado entre su afinidad por razones distintas a dos fuerzas

contrapuestas'®

. Su aproximacion a Carlos, por mas que le supusiera que lo miraran
con desconfianza quienes lo habian enviado alli, no dejaba, por otro lado, de
levantar suspicacias en el entorno cortesano del Emperador, poblado de erasmistas,
para quienes el ejercicio de poder del Papa, los intereses terrenales, la simonia, el

nepotismo, las indulgencias que ricos podian conseguir y pobres no, y cuantos

privilegios y abusos habian provocado la airada respuesta de Lutero, constituian una

“® A este particular, cf. M. Lefévre, «Baldassar Castiglione e gli “ispanismi” nel Cortegiano (1, xxxiv).

Note su un episodio di autocoscienza linguistica, culturale e politica», Philologia Hispalensis, 18 (2004),
pp. 95-107.
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barrera que los buenos usos del nuncio papal no podian deshacer sin mas: «Un
sintoma muy claro de esta tensidn es la carta de marzo de 1527 en la que Pedro Juan
Olivar le cuenta a Erasmo que Castiglione, Andrea Navagero (embajador de la
Republica de Venecia) y un no identificado Andrea Napoletano, habian criticado su

estilo»'*, tachandolo de barbaro y de menor valor que el de Pontano.

Los movimientos del Papa iban a contracorriente de los consejos del nuncio
Castiglione, lo que se puso de manifiesto en los acontecimientos que lo condujeron
al pacto antiimperialista, que habria de desembocar en el Saco de Roma de 1527: un
episodio que explica el comportamiento ulterior de Castiglione hasta su muerte dos
afos después. Para dar contestacion a las hostilidades de la Liga de Cognac, un
ejército imperial formado por lansquenetes y espafioles se dirigié6 a Roma, donde,
muerto al comienzo del asalto el condestable de Borbdn que mandaba las tropas y
desasistidas estas de viaticos y medios, se lanzaron contra la ciudad entre los dias 6
y 14 de mayo de 1527. Las tropas del Emperador, en buena parte mercenarias, se
dedicaron con furor al pillaje y al saqueo de Roma, en la que provocaron enormes

desastres, y retuvieron al Papa en el Castel Sant’Angelo:

Roma tenia entonces alrededor de cincuenta y tres mil habitantes y
cerca de ocho mil moririan en los meses que durd la ocupacién por las
tropas imperiales. Las murallas de Roma no pudieron parar aquel
ejército. Murid al asaltarlas su jefe maximo Carlos de Borbdn, el tnico
con carisma y autoridad suficiente para mantener la disciplina. [...] El 6
de mayo de 1526 [sic; por 1527] se consumd el asalto y progresivamente
aquel ejército desordenado, compuesto en su mayoria por lansquenetes
alemanes, de convicciones luteranas, espafioles e italianos catdlicos,
todos hartos de la larga marcha, que no habian recibido sus pagas desde

9 M. Pozzi, «Introduccién» a ed. cit., p. 20.
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hacia meses y ofuscados por la conviccion de que los tesoros romanos
les compensarian de tantas fatigas, entré en Roma™”.

Como refiere Mufioz Machado, entre los multiples testimonios, casi todos
mediatizados por los intereses de los testigos, uno de los mas curiosos es el del
orfebre y escultor Benvenuto Cellini, refugiado junto al Papa y la mayoria de los
cardenales vaticanos en Sant’Angelo. En sus Memorias, muy posteriores, no hace
cuenta apenas «de lo que pasaba en la calle, de los asaltos a iglesias y palacios, de
las vejaciones a eclesiasticos, de la sacrilega utilizacion de vasos y utensilios
sagrados o de la apropiacion de tesoros de la Iglesia, que tanto escdndalo

ocasionarian en toda Europa»”'

, sino, sobre todo, de sus propias acciones: se
atribuye haber matado de un arcabuzazo al propio Carlos de Borbén —aunque lo
nebuloso del dia le hizo disparar casi al bulto— y haber puesto a buen recaudo, en
tarea propia del orfebre que era, las piedras preciosas y el oro de las tiaras de los
cardenales, desmontando unas y fundiendo el otro. El Papa solo pudo recuperar la

libertad a finales de ese afo, una vez que franceses e ingleses de Enrique VIIIl —que

previamente se habia retirado de la Liga antiimperialista— pactaron su liberacidn.

Ante esta situacion, Castiglione hubo de sentirse zarandeado por sentimientos
encontrados: el de la fidelidad que como nuncio debia al Papa; el de su simpatia
hacia la figura del emperador Carlos y, en general, a la causa hispanica; y, acaso por
encima de todo, el del horror ante las atrocidades cometidas en Roma, las humanas
(la carniceria de los guardias suizos) y las relativas a los destrozos en el arte y el
patrimonio, asunto este que desde antiguo le habia preocupado. Y aun debié de
sentir el embajador algo mas, y es su incapacidad para conectar con Clemente VI,

cuyas frivolidades en las alianzas, a las que finalmente cabia atribuir una parte de la

%S, Mufioz Machado, Sepulveda, cronista del emperador, Barcelona, Edhasa, 2012; en linea [consulta:
30 abril 2015].

! bid.
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responsabilidad en lo ocurrido, parecian atender a otros consejeros en tanto
desatendia o no escuchaba las razones de Castiglione. De hecho, abundan los
testimonios donde Castiglione se queja, en los meses previos, de que se encontraba
desasistido y sin noticias del papado, al que solicitaba sin éxito instrucciones de
actuacion. En una carta de 18 de marzo de 1527 al arzobispo de Capua confesaba,
sintiéndose abandonado por su propio sefior: «Yo escribo mas por cumplir con la
obligacion y conciencia mia, que porque piense que mis cartas tengan importancia o
peso alguno; y esto porque ya hace cinco meses que no recibo cartas ni aviso de
Roma, lo cual, con todo, deseo ardientemente, si no para otra cosa, para

consolarme al menos sabiendo la verdad»'>.

Todo lo cual tenfa lugar un afio antes de la publicacion de Il cortegiano, y dos antes
de la muerte de su autor. Este no pudo sino afligirse con el desastroso saqueo en el
que desembocaron las tensiones, soterradas o patentes, entre el Clemente VIl y
Carlos V. En este punto, el nuncio Castiglione fue el fiel de una balanza inclinado,
para unos, demasiado a favor de los otros. En concreto, el Papa considerd que el
diplomatico habia estado del lado del emperador Carlos, por lo que cayd en
desgracia ante él, pese a los intentos de justificacion de Castiglione, que en
diciembre de 1527 trata de presentarle por carta un futuro mas halagtiefio para las
relaciones entre ambos poderes (que darian, efectivamente, fruto en los acuerdos
de Bolonia); en contraste, el emperador Carlos lo hace subdito espafiol y le ofrece
por su cuenta el obispado de Avila. Esta circunstancia, aun suponiendo un
reconocimiento de los servicios a la paz entre el Vaticano y el Imperio, en cierto
modo podia interpretarse como una confirmacion de las suspicacias del Papa; y el
propio Castiglione, cabe dudar de si para no dar pabulo a esas suspicacias o como

muestra de que sus servicios por la paz no podian confundirse con ambigiiedades

5 En M. Pozzi, «Introduccién» a ed. cit., pp. 17-18.
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respecto a quién era su verdadero sefior, declind el cargo en tanto no se hubiera
producido la pacificacidon entre los enfrentados y no dispusiera de la expresa

aprobacién de Clemente VII.

Su afdn de rebatir la acusacién del Papa y de mostrar su oposicion a lo sucedido lo
llevd a protestar amargamente contra la versidn de los hechos dada por Alfonso de

Valdés en su Didlogo de las cosas ocurridas en Roma (1527)™3

, conocido también
como Didlogo de Lactancio y un arcediano. Se trata de una justificacion
providencialista del asalto de las tropas del Emperador, como si hubiesen sido
enviadas por Dios para castigar los excesos terrenales de la corte papal. El
argumento del didlogo es muy simple. El caballero Lactancio, a través del cual se
vierten las opiniones del autor, se topa en Valladolid con el arcediano del Viso,
sacerdote vestido de soldado. Ambos conversan en una iglesia sobre lo acaecido
durante el Saco. A lo largo de dos partes, y en una prosa vivisima y llena de giros
castizos, razones teoldgicas y un espiritu asombrosamente fresco y moderno,
Lactancio va desmontando uno por uno todos los juicios que sostenia el arcediano,
quien venia horrorizado de ver cdmo soldados cristianos habian infligido a la Ciudad
Eterna mas violencias, dafnos, destrozos, humillaciones y muertes que el peor de los
enemigos, turcos o protestantes. Lactancio, dominado por un espiritu erasmista
que en la segunda parte le lleva a juzgar a Erasmo como hombre venerable
destinado a depurar la cristiandad, explica los excesos de Lutero por los abusos y
corruptelas del clero, y opone la doctrina de Cristo a las actuaciones de la Iglesia,
propugnando la interiorizacion de la vida espiritual frente a la ostentacidn litdrgica y

a las depravaciones temporales romanas que resultaba facil achacar al papado.

33 F. Calero propone otra autorfa para el Didlogo: la del erasmista valenciano Luis Vives. A este
respecto, cf. F. Calero, Juan Luis Vives, autor del «Didlogo de las cosas acaecidas en Roma» y del
«Didlogo de la lengua», Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 2004.
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La obra en cuestidn, escrita en una espléndida prosa cuyo fervor combativo no
rompe nunca la Iégica discursiva, se difundid como la pdlvora aun sin haber sido
impresa y sin autoria explicita, dando cuerpo literario a la idea utdpica de un imperio
que acogiese a todas las naciones de la cristiandad bajo la égida del Emperador.
Opiniones parecidas a las expuestas eran moneda corriente en circulos erasmistas,
en los que se condenaban las intromisiones terrenales del Papa, asi como su
intervencion politica y decididamente beligerante en el contencioso entre Espafia y
Francia. No obstante, sorprende la radicalidad en la expresidn, hasta el punto de
que encontrd algunas reservas en el propio entorno del Emperador, a pesar de que

se le mantuviera su apoyo: no en balde era su secretario de cartas latinas™*.

Las razones por las que Valdés no dio a la imprenta su obra las expresa en carta a
Erasmo (Barcelona, 15 de mayo de 1529), donde alude a que, a pesar de que muchos
amigos le incitaron a publicarla —Luis Coronel, Sancho Carranza, Virués...—, «lo
prohibi yo seriamente» en evitacién de las calumnias de los pendencieros™. Pero las
razones mas precisas y verdaderas, segun explica Rivero Rodriguez, las deja

entrever Pierantonio Serassi, compilador de las cartas de Castiglione™®:

a su juicio el didlogo se redacté para crear un estado de opinidn
favorable al emperador, dando argumentos a sus consejeros que debian
responder a los reproches de una sociedad escandalizada y asombrada
por las noticias que llegaban de Roma. La destruccidon de imagenes y

% Aunque a menudo se le ha considerado «secretario del emperador», la funcién de Alfonso de
Valdés fue bastante menos empinada de lo que suele pensarse: «El 8 de febrero de 1526 Carlos V
extendié una cédula en Toledo que designaba a Alfonso de Valdés secretario de cartas latinas, el
oficio no va mas lejos que el de un escribiente que ha de trasladar al latin textos de otros y se
asemeja a una renta proporcionada para su sustento, pero no un oficio de secretario propiamente
dicho» (M. Rivero Rodriguez, «Alfonso de Valdés y el Gran Canciller Mercurino Arborio di Gattinara: el
erasmismo en la Cancilleria imperial [1527-1530]», e-Spania [en linea], 13 [2012]: <http://e-
spania.revues.org/21322> [consulta: 1 mayo 2015]).

> En F. Caballero, Conquenses ilustres, IV: Alonso y Juan de Valdés, Madrid, Oficina Tipografica del
Hospicio, 1875, pp. 474-481.

' B. Castiglione, Lettere ora per la prima volta date in luce e con annotazioni storiche illustrate
dall’abate Pierantonio Serassi, 2 vols., Padova, Presso G. Comino, 1769-1771.

117



reliquias, la profanacion de lugares sagrados y venerados, la violencia
ejercida contra la Santa Sede debia justificarse sin ruido pues llevar el
didlogo a la imprenta mas que proveer argumentos para justificar los
reproches se transformaba en un acto de propaganda, de proclamacion
publica de una politica decididamente dirigida a transformar el gobierno
de la Iglesia desde la autoridad imperial y ese no era el propdsito de
Gattinara y los consejeros imperiales™’.

Castiglione tardd en hacerse con una copia del didlogo; de hecho, hasta 1528 no lo
consiguid, y a finales de ese afo inicié su campafia contra Valdés, que por razones
biograficas habia de durar muy poco. La verdad es que no obré con la diplomacia
que se supone a los de su oficio, sino que acusd infructuosamente ante el
Emperador a Valdés —de quien tenia muy escaso conocimiento, como lo prueban
sus errores y la confusion entre los hermanos Juan y Alfonso—, e hizo lo propio
ante la Inquisicion. Sus acusaciones daban cuenta de los ataques al Santo Padre, a la
Iglesia y a sus ministros, ademds de la incitacién que se hacia a los fieles al
luteranismo, sin que ello bastara para conseguir la condena del Consejo de Castilla,
que hubo finalmente de pronunciarse. Probablemente unos afios después, cuando
ya estaba encendida la cruzada contra el protestantismo y se habian subrayado las
analogias doctrinales entre Erasmo y la Reforma, el caso hubiera tenido otro
desenlace; pero en esta ocasion fue el nuncio papal quien llevé las de perder. Con
todo, su violenta Risposta a Valdés (1528) evidencia que el desacuerdo absoluto con
el erasmista espafol no suponia desdén ni enemistad con la cultura de Espafa; por
el contrario, al tiempo que mostraba su consternacion por los acontecimientos del

sacco, «si riferiva alla Spagna con parole che al di la della cautela diplomatica

7 M. Rivero Rodriguez, «Alfonso de Valdés y el Gran Canciller Mercurino Arborio di Gattinara...», cit.
[consulta: 1 mayo 2015].
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dimostravano comunque ammirazione e gratitudine verso la nazione che ormai da

vari anni lo ospitaba»'®,

En la cresta de la polémica, Castiglione se autoimpuso el casi imposible
acercamiento entre el Papa y el emperador Carlos. Ello le obligaba a atribuir el Saco
ante Clemente VII no a Carlos, sino a la soldadesca, y en este punto terminaba
coincidiendo con algunos erasmistas que, con el fin de no aparecer como impios,
exoneraban al Emperador de cualquier responsabilidad directa en los desafueros
(aun sin enmendarse respecto de las culpas achacables a las pretensiones
temporales del Papa)®®. Pero, en un sentido inverso, ello le obligaba asimismo a
justificar ante Carlos las veleidades e infidelidades de Clemente VII. Su
encendimiento contra Valdés, descendiendo a los insultos personales y a terribles
imprecaciones, es también una muestra de su fidelidad al papado del que dependia,

mas allad de oportunismos y de convenciones.

Los malentendidos con el Papa, solo a medias aclarados, condicionaron sus ultimos
meses. Unicamente su muerte, el 8 de febrero de 1529, echd agua al fuego de la
polémica. El nuncio se hallaba en Toledo cuando cayd victima de «unas calenturas»
pestilentes (lo cual no es mucho precisar; pero, en todo caso, no murié de
remordimiento por los problemas referidos, como se hizo correr). Alfonso de Valdés
fue a mas cuando, en la carta a Erasmo ya citada, no ahorrd puyas crueles contra su

oponente, atribuyendo su muerte a castigo divino, lo mismo que la caida en

58 M. Lefévre, «Baldassar Castiglione e gli “ispanismi”...», cit., p. 105.

9 El humanista Fernan Pérez de Oliva, autor de Didlogo de la dignidad del hombre, compuso una
curiosa cancién desde la perspectiva de Clemente VI, titulada «Lamentacion al saqueo de Roma»
(1527), en la que imita los motivos y el son apodictico y funeral de las Coplas de Jorge Manrique
(recurriendo, por ejemplo, al pie quebrado, aunque la estrofa es distinta, pues aqui los octosilabos y
tetrasilabos se organizan en pareados). Resulta curiosa su utilizacién del Saco como ejemplo del ubi
sunt? tratado poco antes por Francois Villon, Manrique y otros: «;D6 estan agora las manos | que
domaron todo el mundo, [ que nos libren del profundo | de los males? [/ Scipidn, César y otros tales, |
todo su bien es pasado, / y tu fin es ya llegado, / noble Roma» (Las obras del maestro Fernan Perez de
Oliva natural de Cordoua, Cérdoba, 1586, fol. 156r; tomo la cita de D. Sudrez Quevedo, «Prélogo» a
Andrea Palladio, Las antigtiedades de Roma, ed. José Riello Velasco, Madrid, Akal, 2008, p. 5).
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desgracia de Juan Aleman, primer secretario del Emperador y colaborador de

Castiglione en las denuncias contra Valdés™°.

Aunque parezca de ocasidn, es resefiable la lamentacién funeral que, al conocer la
muerte del mantuano, hizo el propio emperador Carlos V («es muerto uno de los
mejores caballeros del mundo»), quien envia carta de condolencia al Pontifice.
Sepultado en la ciudad del Tajo, a los pocos meses se exhumd su caddver para
llevarlo a Italia, donde quedd enterrado (Mantua, 1530). No deja de tener alto valor
simbdlico el lugar de su fallecimiento: la ciudad de Garcilaso, el poeta-soldado tan

vinculado por diversas razones a su memoria y a la obra de que nos ocupamos aqui.

3.2. L CORTEGIANO: CONSTRUCCION Y PROCESO COMPOSITIVO

Hombre de amplia cultura cldsica, Baldassare Castiglione ha pasado a la posteridad
como autor de obra Unica, de escritura eminentemente funcional, redactada en
italiano y no en latin como aun era habitual entre humanistas. Sin embargo,
compuso también poemas en latin e italiano, algunos de ellos muy estimables, y en
su condicidn de nuncio de poderosos dio curso a un nutrido epistolario con el que
resulta posible conformar una psicobiografia. Como resumen de otras opiniones, la
de Mario Pozzi es tajante, aunque acaso cicatera con sus méritos literarios:

«Discreto poeta en latin, en vulgar no fue un rimador notable ni por calidad ni por

' «Por de fuera me refa, pero interiormente deploraba la malicia de los hombres, y lo ponia todo en
manos de Cristo, que conoce bien este mi corazdn, y quien castigd poco después la maldad de
aquellos obscurantistas; porque Juan Alemdn fuee preso como traidor y desterrado de esta corte, y
el Nuncio del Pontifice muri6 acometido de una gravisima enfermedad. Y de esta suerte yo,
hombrecillo, sin protector, sin respuesta, sin apologia alguna, con solo el auxilio de Cristo nuestro
Sefior, venci los conatos de tan grandes hombres. Te he escrito esto para que no te extrafies de que
estos se levanten contra tii, hombre tan esclarecido, cuando contra mi, que mds bien soy gusano que
hombre, tenian proyectado un crimen tan atroz» (en F. Caballero, Conquenses ilustres..., cit.; tomo la
cita de M. Rivero Rodriguez, «Alfonso de Valdés y el Gran Canciller Mercurino Arborio di Gattinara...»,
cit. [consulta: 1 mayo 2015]).
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cantidad»''. No es asunto que atafia al centro del presente trabajo, pero, antes de
tomar por buenas consideraciones como esta, convendra sefialar otras como la de
Fernando de Herrera, poeta de primera fila, ademds de tedrico muy versado en lirica
italiana y espafiola de su siglo. En las Anotaciones a la obra de Garcilaso, y a
propdsito del género de la elegia (se conservan dos del toledano), tras hacer
recuento de los grandes elegiacos griegos y latinos salta hacia Castiglione sin

transicion, y escribe de su tarea como elegiaco:

Después de estos ningunos escritos han quedado en la memoria de los
hombres que merezcan igualarse con los de Baltasar Castellén y del
Molsa, y de Marco Antonio Flaminio, y otros algunos de su tiempo.
Porque el Castellon dejé por prendas y arra de su ingenio algunas elegias
dulcisimas y elegantes y tersas y graciosisimas, y que no reconocen
deuda a las antiguas'®.

En todo caso, Il cortegiano es la obra de su autor, aunque escribiera otras; una obra
singular cuya redaccion le ocupd en periodos intermitentes muchos afios de su vida.
Puede leerse como documento de un tiempo histdrico cuya belleza ultima deriva de
su condicion de pasado irreversible: cuando aparece publicada, el Humanismo de los
fundadores estaba derivando hacia formas y modos cada vez mas distanciados de
unos origenes que necesariamente se percibirian lejanos e irrecuperables.
Entendido el término en la acepcion actual, estamos ante una escritura «elegiaca»,
que si propone un modelo de ser y de actuar es también un retrato de un mundo
ido. Esta lectura contingente, atada a las circunstancias de su tiempo, es compatible
con la que se hace de la obra como un tratado de armonia que se sostiene también
sin los anclajes histdricos en los que nacid. Y aunque Castiglione no sea tenido como

un creador en la acepcion que dominaria a partir del Romanticismo, la valoracion

"' M. Pozzi, «Introduccién» a ed. cit., pp. 27-28.

2 Fernando de Herrera, Anotaciones a Garcilaso; en A. Gallego Morell (ed.), Garcilaso de la Vega y sus

comentdristas, cit., p. 423.
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que se haga de él en cuanto artista de la escritura deberia considerar tres
circunstancias. La primera concierne al hecho de que la sensibilidad lingtistica y sus
resortes creativos estan atenidos instrumentalmente al propdsito doctrinal de la
obra, razdn que desaconseja valorarla desde un punto de vista estrictamente
«artistico» que resulta ajeno a la intencién del autor. La segunda tiene que ver con la
tendencia a atribuir automaticamente a los intervinientes de la obra, en la medida
en que son personajes historicos, los juicios que emiten y el estilo en que lo hacen,
siendo asi que estos corresponden en gran medida a Castiglione, quien ni siquiera
registra notarialmente lo escuchado por él —que confiesa no haber estado
presente en las veladas recogidas en su obra—, sino lo escuchado por quien lo
escuchd y se lo refirid a él. En este sentido, él es quien habla en todos los casos,
aunque vaya dando voz vy distribuyendo intervenciones y razones a los
intervinientes ficcionales (si se procede por comparacion, en los didlogos de Platén
la autoria platdnica de las ideas expuestas estd mas decantada, a pesar de que haya
en ellos personajes como Sdcrates con tanto peso «autorial»). La tercera es relativa
al género literario al que la obra pertenece y a cuyas normas se somete el autor, lo
que recorta mucho las posibilidades de disension respecto del marco elegido. De
este modo, nos encontramos ante unos dialogos more platonico, tal como atind a
resucitarlos el Renacimiento, con el propdsito de sefialar valores morales del

comportamiento mediante el choque de los pareceres.

Antes de que se publicara, la obra tenia ya una presencia notable entre allegados al
autor y gentes de cultura, que la pudieron leer en los diversos manuscritos
circulantes. El autor decidié su publicacion cuando se habia ya trasladado a Espafiay
estaba urgido por ciertas prisas, para evitar la transmision defectuosa, siempre
acechante en la difusién manuscrita, pero mucho mas en cuanto que obedecia a un
proceso dilatado de composiciones sucesivas. Y no es que tardara mucho en

concluirse, ni siquiera que sufriera varias revisiones de estilo a partir de una primera
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redaccién global, sino que es un trabajo cuyas primeras redacciones se rehacen
organicamente, con incorporacion de nuevos personajes y episodios, y con
modificacién de su esqueleto estructural. Ello supuso con toda seguridad la
existencia, y por eso el peligro que pretendia conjurar, de diversos Cortesanos.
Castiglione respondié blindando su texto mediante una publicacién atenida a sus
directrices, restableciéndose asi su control sobre un libro que parcialmente se le
habia ido de su mano. Giovan Francesco Valerio se ocupd de las correcciones,
prosiguiendo el arduo trabajo iniciado por Castiglione y unificando criterios
ortograficos y morfoldgicos segun las directrices establecidas por Pietro Bembo en
Prose della volgar lingua (1525): libro este cuya escritura corrié pareja a la del de
Castiglione, y que en no pocas cosas le sirvié de referencia (los de Bembo son
didlogos vespertinos como los del palacio de Urbino, a lo largo de tres sesiones y no

%3 Finalmente la

cuatro, y en los que comparte personajes con Castiglione)
impresion tuvo lugar en Venecia, en abril, en la casa de Aldo Romano y Andrea

d’Asola.

Asumiendo este dilatado proceso de reescrituras y reelaboraciones, ;cuando y
como se produce, entonces, la composicion de Il cortegiano? En la dedicatoria de la
edicidon impresa a Miguel de Silva, obispo de Viseo —que no fue la primera
dedicatoria que se escribid, como se dirda luego—, el autor expone ciertas
circunstancias que aportan alguna luz a esas cuestiones. Explica ahi Castiglione que
determind escribir la obra a raiz de la muerte del duque Guidobaldo, como

recordatorio de las virtudes de aquel y del tiempo de felicidad que habia vivido en

'3 Bembo traté de construir en forma dialogistica una suerte de gramatica italiana, partiendo de la
dificultad resultante de la existencia de numerosos dialectos. Los dialogantes son Carlo Bembo,
hermano del autor, Giuliano de Medici, Federico Fregoso y Ercole Strozzi; tanto Giuliano como
Federico Fregoso son dialogantes también de Il cortegiano. Sus propuestas normativas, que
pretenden dignificar el italiano para que pueda parangonarse con las lenguas clasicas, se atienen a la
lengua de Florencia, y en concreto al canon lingliistico de Petrarca, en poesia, y al de Boccaccio, en
prosa.
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compafiia de los cortesanos de Urbino. La rapidez de la redaccion pensaba
compensarla con futuras correcciones, pero sus multiples y sostenidas ocupaciones
le fueron impidiendo la lima. Estando ya en Espafia, supo que Vittoria Colonna,
marquesa de Pescara y sobrina de Guidobaldo, a la que él habia dado el libro en
custodia, habia difundido una parte importante de él en Napoles contra la promesa
que le habia hecho de no trasladarlo a nadie, y tuvo noticia incluso de que algunos
pretendian imprimirlo por su cuenta. Temeroso del desaguisado que ello supondria,
y contando con la falta de tiempo para una correccion como la que hubiera deseado
debido a sus tareas diplomaticas, decidié efectuar de propia mano las correcciones

imprescindibles y darlo a la imprenta, para adelantarse a esa amenaza'®“.

Segun los datos que proporciona en la dedicatoria el autor, pues, la obra se
compuso en poco tiempo, después de la muerte del duque Guidobaldo (no se
especifica cudnto después), y se revisa muchos afos mas tarde con vistas a su
publicacion inmediata. A lo largo de este dilatado camino que ocupa practicamente
dos décadas, Il cortegiano tendria una existencia semipublica sin necesidad de haber
pasado por la imprenta: no tanto en su realidad textual, pues serian pocos los que
conocieran sus sucesivas versiones, como por la resonancia que los didlogos
debieron de generar entre los mismos personajes que alli aparecian y en su circulo
de allegados. Probablemente, la determinacidon de componer la obra tomada tras la
muerte de Guidobaldo no fue seguida en lo inmediato de un proceso completo de

escritura, quedandose acaso todo en proyecto o borrador. La parte nuclear, y muy

'®4 Antes de salir para Espafia, en septiembre de 1524 Castiglione le habfa pedido el manuscrito a la
Colonna, y de nuevo volvié a reclamdrselo en enero de 1525, en ambas ocasiones sin éxito. Cuando ya
habia tomado la decisién de publicarlo, y después de que la marquesa de Pescara se excusara por su
negligencia, Castiglione le hizo saber que fue esa circunstancia la que hizo dar por acabado el libro,
pues, de otro modo, hubiera proseguido trabajando en él y reformandolo, ya que tenia en mente
nuevos materiales e ideas para incorporar. En la dedicatoria, y bajo los elogios debidos a la
convencion, asi como a las probadas cultura y sensibilidad de Vittoria Colonna, «la virtud de la cual yo
siempre he tenido en grande veneracién, como a cosa divina», expresa una indisimulada queja por la
difusion de lo que le habia entregado para disfrute personal y exclusivo de ella, algo que solo pudo
hacer «quebrandome su palabra» (Ded., §1: 90).
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verosimilmente la escritura considerada en sentido estricto y no solo como esbozo
o proyecto, se redacté entre 1513 y 1518; esto es, durante sus afios romanos (con la
salvedad del tiempo que pasd en Mantua, cuando Ledn X asignd el ducado a su

sobrino Lorenzo de Medici).

Ello convierte la pequefia corte en una realidad contemplada desde el trafago del
mundo (Roma) o desde los cuarteles de invierno (Mantua). En el curso cronoldgico
extendido desde que entré en contacto con ese espacio hasta las visperas de su
muerte, pudieron irse depositando los aluviones de una vida, si no larga en afios, si
muy rica en experiencias y en conocimiento estrecho de algunos de los ingenios
mayores de un tiempo a su vez esplendoroso; tanto aquellos que pudo conocer en
Urbino, con varios de los cuales se reencontréd en Roma, como quienes habian

dejado alli su sello cuando llegd él.

Resulta evidente que el sistema de crecimiento de la obra, por anexion de nuevos
materiales o por ampliacion y modificacion de los ya existentes, se traduce en
problemas a la hora de establecer stemma o arbol genealdgico que concluiria en el
volumen impreso de 1528, segun las aportaciones de la critica genética a través de
los estados intermedios de los que ha quedado testimonio en borradores
manuscritos. En este avance, tan importante como los materiales incorporados son
los desdefiados, tanto como las correcciones son las tachaduras, lo que nos incita a
considerar el texto de la edicion veneciana como meta de un discurrir plagado de
vacilaciones, progresos, rectificaciones, omisiones, adiciones™. De este modo, las

realizaciones provisionales que se dan durante la composicidon son otros tantos

%5 S sirve la comparacién, el drbol genealdgico del texto vendria a ser el registro de la intervencién
autorial en sus expresiones documentadas, al modo en que, con los modernos procesadores de
textos, pudiéramos disponer —como asi sucede, cuando queremos que asi suceda— de las
realizaciones textuales en los diversos estratos de la composicién y correccién, con las marcas
sefialadas de las tachaduras y de los afiadidos; o, en el ambito de la pintura, el registro de las
intervenciones del artista, mediante andlisis radiografico que permite percibir el cuadro actual como
la superposicidn de diversas intervenciones en el tiempo.
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testimonios del proceso de la escritura y, a fin de cuentas, del espiritu autorial
respecto de los contenidos y las expresiones estilisticas con que los aborda al

convertirlos en texto; también de los cambiantes intereses politicos del autor.

Segun resume en su edicién Mario Pozzi, hay cinco manuscritos que documentan
este desarrollo: uno (A), conjunto de hojas sueltas, conservado en Mantua por la
familia Castiglione; tres (B, C, D) en la Biblioteca Apostdlica Vaticana; y otro (L) en la
Biblioteca Mediceo-laurenziana de Florencia™®. Tales manuscritos obedecerian,
segun las indagaciones de Ghino Ghinassi aducidas por el editor citado, a tres

%7 Lo cual

redacciones de caracter organico y no a meras revisiones de estilo
plantea fundamentalmente un problema que no afecta solo a cuestiones de estricta
critica genética —atenuado por el hecho de que disponemos de la edicion impresa
al cuidado del autor, y por tanto testimonio de su ultima voluntad—, sino que tiene
que ver con la modulacion de la escritura atendiendo a la evolucidn del pensamiento
del autor, a los intereses fluctuantes de su funcién como nuncio de un noble o de un
Papa, y aun a los cambios casi tumultuosos que se viven durante esos afios en
Europa: desde luego en Italia; pero también en Francia y Espafa, los dos polos

principales de las tensiones en relacién con el papado, y aun Inglaterra (con la

«cuestion real» de Enrique VIII, que desembocaria en su segregacién de Roma).

En este camino de formacion textual, algunos elementos contribuyen a entender
circunstancias e intereses del autor o de los personajes relacionados con la obra, sin

los que seria dificil hacerse una idea cabal. De manera sucinta, recogemos

%6 M. Pozzi, «Introduccién» a ed. cit., p. 28.
"7 G. Ghinassi, «Fasi dell’elaborazione del “Cortegiano”», Studi di Filologia Italiana, 25 (1967), pp. 155-
196.
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sindpticamente la explicacidn de Pozzi en su edicidn, cuyos pasos seguimos en este

punto'®®,

A la primera redaccidon responden los manuscritos A, B 'y C. El C la presenta
completa, y corresponde a los afios 1514-1515; el A es completamente autdgrafo, y
en él se incluye una Defensa de las mujeres exenta, de fecha de redaccién
desconocida —acaso anterior al resto—, pero que terminara nutriendo el Libro IlI
(dedicado a la formacién de la dama) de los cuatro de que consta la obra, al que
pasan algunos ejemplos y diversas reflexiones que alli se hacen. La obra aparece
dedicada a Francisco I, rey de Francia desde comienzos de 1515. Respecto al texto
definitivo, cambian notoriamente los contenidos. El Libro | se dedicaba a los juegos,
y en el Il se iniciaban las consideraciones sobre los rasgos del perfecto cortesano; al
final del 1ll, sobre «motes y gracias», se iniciaba una polémica entre Bernardo
Bibbiena y Ottaviano Fregoso acerca de las mujeres, tema que salta al didlogo del
Libro IV —donde Camillo Paleotto y Ottaviano Fregoso se constituyen en defensor e
impugnador respectivamente—, y en el que apenas aparecen las referencias a las
obligaciones del cortesano con el principe y al amor espiritual. En realidad, podria
pensarse que el asunto debatido en el «libro» final, en pro y en contra de las
mujeres, quedaba al menos relativamente desvinculado del sistema general de la

obra centrado en la idea del cortesano™®

. Algunas peculiaridades de esta redaccion
responden al marco histérico en que se produce su escritura, en el que debe
insertarse el propdsito de Castiglione de enaltecer una saga familiar, la de los

duques (primero Guidofredo da Montefeltro, luego su sucesor y sobrino Francesco

'8 M. Pozzi, «Introduccién» a ed. cit., pp. 28 ss.

"9 Esta circunstancia obliga a entender que el Libro Il de la versién definitiva e impresa, sobre la
formacidén y condiciones de la dama de corte, no es un tema entre otros, a modo de afiadido o
complemento, sino la expresién de la voluntad del autor de hacer de la mujer nucleo de toda su obra,
puesto que con tanto empefio integrd el tema estructuralmente en ella.
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Maria della Rovere), en relacién con el ducado de Urbino que, con el acceso al solio

papal de Ledn X, corria el peligro de pasar a otras manos.

Una segunda redaccién corresponde al manuscrito D. Debid de iniciarse a raiz de su
retiro en Mantua tras la pérdida del ducado de Urbino por parte de Della Rovere, y
estaba presuntamente concluida hacia 1520, aunque ya dos afios atrds la
consideraba cerrada, pues la envié como tal a Bembo y Sadoleto (a falta solamente
de revisiones ocasionales de estilo y superficie). La dedicatoria a Francisco |
desaparece, pues ya no procedia mostrar una afinidad expresa con el francés, y se
imponia la equidistancia que aconsejaban los intereses papales respecto de los
poderes temporales (aun cuando el filohispanismo de Castiglione resulta a veces
muy evidente). Los dos «libros» iniciales se funden en uno, que concede importancia
grande a las consideraciones sobre la lengua; quedan solo otros dos (Il y Ill en este
segundo estado redaccional), el dltimo de los cuales incluye lo tocante a las
relaciones entre cortesano y principe, y la disputa sobre la mujer, con una
intervencion de Bembo sobre el amor platénico que no alcanza la intensidad ni el

consenso de los cortesanos que conseguira en la version publicada.

La tercera redaccidn fue iniciada en 1521, y el 23 de mayo de 1524 se concluyd la
copia cuyo texto corresponde al remitido a Venecia para su impresidn, tras sufrir
aun algunas correcciones de detalle. Estructuralmente, el Libro Il de la segunda
redaccion se desglosa en dos, por lo que esta versidon definitiva tiene cuatro
«libros». Il cortegiano queda descompensado en cuanto a intensidad y temas en
favor del Libro 1V, que termina siendo no solo el cierre, sino el cenit de toda la obra,
y en buena medida un tratado con autonomia filoséfica y moral que no desaparece
sin mas al subsumirse en la totalidad. Y ello, que estructuralmente comporta un
cierto desdoro respecto a la organizacion, debe entenderse a la luz de una
consideracion importante: la novedad del Libro IV respecto a los rasgos del

cortesano es mas pronunciada de lo que figura, pues los aspectos innovadores (en
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general, la sublimacién del modelo) no lo parecen tanto porque el autor, en su
funcidn de revisor, fue limando y arreglando los tres primeros «libros» para que no
se percibieran incongruencias de contenido y valoracion en el conjunto. El empaque
del cortesano va in crescendo, y la elevacidon final sobre las primeras secciones no
supone una ruptura precisamente porque el autor prepard la escalada espiritualista
del discurso de Bembo, respecto al que las intervenciones precedentes adquieren

un sentido preparatorio.

El proceso referido muestra las vacilaciones y los cambios de interés —de
«intereses», dirlamos— que sufre el autor, a quien le resulta psiquicamente rentable
ir contrapesando los platillos de la balanza segun variaba su papel en la politica
italiana, los requerimientos del papado de quien depende, las conveniencias de los
pactos establecidos o perseguidos con el Emperador, la cambiante relaciéon con
Francia, el progreso profesional de los intervinientes (algunos de los cuales harian
importante carrera eclesiastica en el curso de las sucesivas redacciones, lo que hacia
conveniente modular sus opiniones)... Vistas las cosas globalmente, las
intervenciones de las mujeres en la obra se adelgazan considerablemente; se
incrementa una presentacion internacionalista en detrimento de la excesivamente
local; crece el papel de Espafia y aumentan los elogios a figuras y habitos de la
cultura espafiola (extraordinarios en el caso de la reina Isabel, o incluso en el de su
nieto el emperador Carlos), en detrimento de la francesa, como resultado de las

nuevas politicas de alianzas"°.

'7° La simpatia por Espafia no obedece solo a los intereses que hubieran propiciado una «simpatia a la

fuerza». Mas bien sucede que la simpatia natural no tiene ya que ser ocultada. Y respecto a ciertas
oscuridades, ambigliedades o vacilaciones en la historia textual de Il cortegiano, P. Burke se ha
referido a ello con palabras esclarecedoras: «En la revisién de la década de 1520, por ejemplo, cuando
Castiglione habia ingresado en una carrera semiclerical y se discutia la necesidad de una reforma
moral, le dio a El cortesano un cariz mds grave, sacando las partes jocosas y agregando un cuarto
libro en el que se analizaba el amor espiritual y el deber del cortesano de aconsejar a su principe.
También omitid la primitiva discusidn sobre el divorcio, quiza porque consideraba una falta de tacto
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Recapitulemos, pues. Los materiales de la obra quedan distribuidos en una
dedicatoria y cuatro «libros», cada uno de los cuales se corresponde con una tertulia
habida en una reunidn vespertina. En la dedicatoria impresa, el dedicatario ya no es
el rey francés Francisco, sino el portugués Miguel de Silva, obispo de Viseo, que en
los afios precedentes habia sido embajador de Portugal en Roma. La sustitucién de
uno por otro debe explicarse como un intento de neutralidad, en consonancia con
los propdsitos del conde Castiglione, ya absolutamente convencido de que la
prosperidad y libertad de las cortes italianas no podian preservarse sin el acuerdo

con el Imperio.

De los tres paragrafos de que consta la dedicatoria, el primero es el fundamental,
pues nos da la pauta del origen del proceso compositivo, y de la idea bajo la que
concibe no tanto la obra como su revisidn. Refiere alli melancdlico el conde que,
nada mdas comenzar la lectura para dicha revisidon, se fue percatando del conjunto
de pérdidas, sin contar con que la primera, la del duque Guidobaldo (1508), se
produjo dentro del marco de la accion recreada y constituye el confesado punto de
arranque de la escritura. Ademads de los muertos de los que ya daba cuenta a
comienzo del dltimo «libro» (Gaspare Pallavicino, Cesare Gonzaga y Roberto da Bari;
IV, §1: 447-448), la relacién de ausencias desde entonces (cuando compone ese
cuarto «libro») al momento en que redacta la dedicatoria definitiva constituye una
cadena de rostros que parecen haber despoblado el mundo, convertido en «un
desierto lleno de trabajos». Buena parte de este apartado es una sarta de nombres
que, desde los tiempos evocados hasta los de la revisidn para la imprenta, han ido

dejando el mundo y acrecentando correlativamente la melancolia de Castiglione:

abordar el tema cuando Enrique VIII estaba tratando de abandonar a Catalina de Aragdn. En una
palabra, Castiglione se habia adaptado a la nueva era como muchos de sus amigos retratados en el
didlogo. Bernardo da Bibbiena, Federico Fregoso y Ludovico da Canossa se convirtieron en obispos,
en tanto que Bibbiena y Bembo terminaron sus dias en calidad de cardenales» (Los avatares de «El
cortesano», cit., p. 53).
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muerto es el mismo miser Alfonso Ariosto [...]. Fallecié asimismo el
duque Julidn de Medici [...]. Muerto es también miser Bernardo [Dovizi
da Bibbiena] [...] y muerto es Otavidn Fregoso [...]. Muertos son, en fin,
muchos otros de los nombrados en este libro, a los cuales parecia que la
natura les hubiese prometido y les debiese larga vida. Pero lo que mas es
de doler y que no debria decirse sin ldgrimas, es que también la sefiora
Duquesa es muerta (Ded., §1: 91-92).

Es muy intensa esta referencia a la duquesa Elisabetta Gonzaga, la esposa de
Guidobaldo el duque y hermana del marqués de Mantua. Ello se debe tanto a que la
muerte era muy reciente, pues se produjo en 1526, fecha inmediatamente
antecedente a la de redaccidn de la dedicatoria, como a la circunstancia de que la
dama constituyd para Castiglione el objeto de un afecto contemplativo y platdnico.
Asi se muestra no solo en esta obra sino también en otras composiciones literarias

que le dedicé.

En la dedicatoria (§2) se ocupa asimismo Castiglione de cuestiones lingtisticas, que
en lo tocante a nuestro tema son de interés menor; y, sin embargo, tienen que ver
con la questione della lingua que vuelve en otros momentos, en relaciéon con «el
prevalecer del toscano, o mejor dicho del florentin, ante las sucesivas, aunque
nunca completas, abdicaciones del siciliano y del napolitano, del véneto y de las
otras hablas del norte de Italia»"”". El ndcleo de la explicacién es una justificacién del
autor acerca de por qué no ha seguido el modelo de Boccaccio, algo que debe
inscribirse en la polémica lingtiistica de su tiempo y en las relaciones del toscano y
de las otras derivaciones italianas de latin con la lengua madre; todo ello desde el
espiritu clasicista que defiende Castiglione (y, desde luego, Pietro Bembo, la

principal autoridad ling(istica de los contertulios).

7' M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espafiol, 1, Madrid, Anejo |

del BRAE, 1959, p. 38.
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El dltimo apartado de la dedicatoria (§3) es la justificacion de su pretension de
exponer los rasgos del cortesano perfecto frente a quienes arguyen que es algo
inutil dado que tal perfeccidn no existe; ante lo cual él se acoge a los modelos de
Platén, Jenofonte y Marco Tulio (Cicerdn), todos ellos conocidos por sus
recreaciones de modelos ideales que no encuentra cobijo en la realidad: Ila
Republica en el didlogo homdénimo en el caso del primero, el soberano en Ciropedia
del segundo, y el orador en De oratore del tercero. Y con gran ingenio y digna
humildad se defiende, en fin, de quienes entienden que ha querido retratarse a si
mismo: y no porque no haya pretendido la perfeccion de la cortesania, explica, sino

porque desear saber algo no implica afirmar que se conoce.

Asi como el escrito en su conjunto estd dedicado a Miguel de Silva, los cuatro
«libros» se dedican a Alfonso Ariosto, que habia muerto en 1525. Alfonso, primo
segundo de Ludovico Ariosto y gran amigo de Castiglione, habia estado en la
génesis de la obra, y se mantuvo como dedicatario de cada seccidén aun cuando ya
habia decaido como dedicatario general Francisco | (del cual Castiglione habia dicho
en el proemio de una de las versiones anteriores que lo habia inducido a escribir la
obra, a través de Alfonso Ariosto). Los intereses que, en 1528, tenia Castiglione
como nuncio no se verian muy afectados con la inclusién de Ariosto, filofrancés
declarado, al haberse borrado a Francisco I. De todos modos, si en las relaciones
entre el Vaticano y el Imperio el nuncio papal Castiglione queria actuar como
puente, respecto de las existentes entre el Imperio y Francia su pretension de

neutralidad no alcanza a ocultar una inclinacidon hacia el lado de Carlos V.

Cada uno de los «libros» aparece dedicado a unos temas especificos, dentro de la
idea general. El Libro | se dedica al establecimiento de los caracteres que debe tener

el cortesano, ejercicios del «caballero, importancia de hablar y escribir
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correctamente'?, necesidad de la musica —cantar y tafier algin instrumento— y de
la pintura. La conversacidn tiene lugar, como es lo habitual, en ausencia del duque
Guidobaldo, quien por razén de enfermedad se retira temprano a descansar. De
entre los juegos que se proponen para ocupar el tiempo, Emilia Pio, encargada por
la duquesa de dirigir la conversacién, escoge el de la formacién del perfecto
cortesano, tarea que le encarga a Ludovico di Canossa. Aunque el tono digresivo y
fluctuante, propio de estas conversaciones de cultos dilettanti, dificulta el
establecimiento de una secuencia articulada de los temas en sus aspectos de
detalle, basicamente se recorren los motivos fundamentales en los que el cortesano
debe reparar: presencia, trato, vestido, dedicacién a las letras y a las armas (cuya
prioridad defiende Canossa, aunque Bembo pondera la importancia de las letras),
modos de hablar y de escribir, referencias a las artes (mdusica, pintura, escultura); y
todo ello presidido por la gracia desdefiosa de la sprezzatura en que mas tarde nos
detendremos, dada la importancia absoluta que tiene como médula del psiquismo

del cortesano.

El Libro Il se ocupa de concretar lo anterior en los comportamientos y actitudes de
los cortesanos. Federico Fregoso, encargado de la conduccidn, reprueba el que un
espiritu como el tratado antes acerca de los rasgos del cortesano pueda traducirse
en una casuistica normativa. Mds bien se establece, como cualidad transversal de
todo lo considerado, la condena de la afectacidn tanto en ejercicios corporales
como en las actividades relacionadas con la danza y el canto, o incluso en lo
concerniente a los motes, gracias y burlas; esto es, a los diversos modos de
despertar el animo, fomentar la curiosidad y producir alborozo, todo ello sin incurrir

en exageraciones ni distorsiones y con especial cuidado en el tratamiento del

7% La oposicion entre la lengua vulgar (el toscano) y la culta (el latin) tiene correspondencia en otros

paises; asi en Espafa, donde Fernando de Herrera, en las Anotaciones a la obra de Garcilaso, enfrenta
el latin al castellano en cuanto a su calidad como lengua de cultura y especificamente de poesia; pero
también hace lo propio entre el castellano y el toscano.
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lenguaje para propiciar ambigiiedades y dobles sentidos. Del desarrollo de este
ultimo apartado se encarga Bibbiena. Resulta curiosa la codificacién de estos modos
de placer y esparcimiento, con acotaciones acerca de la diferencia entre hombres y
mujeres, jovenes y viejos. La tradicidn de iocus y facetice (para Castiglione, iocus y
facezie) tiene noble raigambre entre los antiguos (Cicerdn, De oratore; Quintiliano,
Institutio oratoria) y los modernos (Giovanni Pontano, De sermone), como actitud
del espiritu 0, mas a menudo, como instrumento para mover el animo a la risa en los
discursos forenses. Las intervenciones son aqui cruzadas, en ciertos momentos
inopinadas, conformandose un caleidoscopio de motivos plurales pero vinculados

entre si y también con las lineas generales trazadas en el «libro» anterior.

El Libro Ill se atiene a la formacién de la dama, con sus virtudes establecidas en
correspondencia con las del varén. Esta correspondencia, sostenida por Giuliano de
Medici —el donjudn asumido del grupo, que residia en el palacio a expensas de la
generosidad de los duques—, no implica la identidad de las funciones sociales de
hombres y mujeres, toda vez que existen virtudes correlativas adecuadas de modo
contrapuesto a unos y otras (gallardia vs. delicadeza). Si en el caballero Ia
mediocritas constituye una armonizacion de opdsitos en donde se encuentran la
virtud personal y la social, en la dama es, ademas, un ingrediente moral que Ia sitta
equidistante entre el ensimismamiento, por un lado, y la verbosidad y las
conversaciones ligeras, por el otro. Debe ser destacada la centralidad de lo
femenino; una centralidad, de todos modos, atenuada y relativa, pues no cabe
hacer de la obra una anacrdnica afirmacién feminista. De hecho, las virtudes de la
dama no lo son tanto en si mismas como para conseguir su aceptacion social, en
buena medida dependiente del vardn. De ahi la insistencia en la discrecidn, la
mesura, la honestidad, y en una idea de cultura y familiaridad con las letras y las
artes, en concreto la musica y la danza, que se orienta mas a lograr la aprobacion

ajena que a proponer, mds a responder adecuadamente a las solicitudes de los
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varones y entender lo que estos dicen que a exhibir su sabiduria o deslumbrar con
sus opiniones. Aunque en algin momento el tema de la mujer adquiere entidad
filosdfica y abstracta (en las controversias entre Giuliano de Medici y Pallavicino),
pronto, y precisamente a solicitud de una dama (Emilia Pio), se desciende a los
exempla: mujeres de distintas épocas notables por sus virtudes. En conexion con el
motivo de la mujer se produce una incursion en la tematica amorosa que en cierto

modo supone una preparacion para el dltimo «libro».

El Libro IV se conforma como una sintesis doctrinal que, tras diversos meandros y
disquisiones, concluye en un arrebatado discurso de Pietro Bembo acerca del amor
platdnico, en cuyo fervor oracional se terminan disolviendo las estrategias sociales.
En cierto modo, este «libro» se situa fuera del marco de los otros tres: asi se aprecia
en el hecho de que en sus comienzos aparezca una referencia a aquellos
intervinientes en las reuniones que ya no pueden participar en ellas, por haber
muerto; y de que aluda a la prosperidad conseguida por otros. Esta tonalidad
retrospectiva, que tiene que ver con el momento de su escritura, domina la revision
de toda la obra, concebida como la evocacion de la plenitud desde un presente de
pérdidas. Cronolégicamente, también debe considerarse que la escritura de este
«libro» se muestra distanciada de la de los restantes. La tardia incorporacion de
Ottaviano Fregoso, cuando parecia que el fuego de la conversacidn iba a apagarse,
introduce una perspectiva inédita que complementa a las anteriores tanto como las
rectifica. Si hasta entonces el cortesano figuraba como meta de una creacién
antropoldgica que concluia en si misma, ahora, segin Fregoso, su funcién se
prolonga en la persona del principe. El desplazamiento desde la educacidon del
cortesano a la educacidon del soberano se explica en tanto que las virtudes de aquel
inciden en la virtud de este, y a su través en la felicidad de los subditos que

dependen de él. Al conectar asi Il cortegiano con otros tratados sobre las
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condiciones del principe, se convierte en una obra también politica’”?, en la que
Fregoso dibuja una especie de isla utdpica en el curso de la realidad dindmica de la
época. En todo caso, el establecimiento de una tarea moral derivada de la
contiguidad al principe, respecto al que los hombres de letras tenian una obligacién
en cierto modo paideiética, viene de antiguo: en este sentido, el género de los
espejos encuentra precedentes explicitos en la antigua Grecia, por ejemplo en el
Discurso de Nicocles de Isécrates (siglos IV-Il a. C.)7%. Algin contertulio, incluso,
observa la diferencia entre el modelo de cortesania expuesto esa noche y el de
noches anteriores; algo que se parece mucho a la incongruencia. Pero la parte
cimera, también la practicamente conclusiva, es la exposicion sobre el amor, de un
platonismo que llega a deshacerse en un arrebato mistico. Aprovechando que,
entre las condiciones del nuevo cortesano —el instituido ahora como «instructor»
del principe—, se habld de la conveniencia de que fuera hombre de edad en cuanto
que esta garantiza una mayor sabiduria, sale a la palestra la posibilidad de que ese
cortesano entrado en afios pueda amar, siendo asi que el amor parece una
condicidn inherente a la cortesania. El discurso de Bembo establece las categorias

del amor: el racional trasciende los limites del sensorial, y puede ascender a la idea

73 La deriva de este Libro IV conecta la obra con el género de los espejos de principes, en cuanto
conjunto de pautas para la instruccién de gobernantes; en una linea que coincide parcialmente con
otros libros coetaneos en su composicion, como Il principe de Maquiavelo (aunque su publicacién
fuera unos afios posterior) o Institutio principis christiani de Erasmo.

74 En el Libro IV, capitulo IV («La educacién del principe») de la magna obra de W. Jaeger (Paideia: los
ideales de la cultura griega, cit.), se refiere el autor a los ejemplos de pedagogia sobre los poderosos
que, hacia el siglo IV a. C., muestran la presencia antigua de esta actitud y del género de los espejos:
Platén con el tirano Dionisio; Isdcrates con diversos casos y obras, ademds del Discurso a Nicocles;
Jenofonte con su novela pedagdgica Ciropedia; Aristételes con el tirano Hermias de Atarneo y, sobre
todo, con el futuro duefio del mundo Alejandro. Y apostilla: «No todos los poetas que circulaban por
las cortes de los tiranos del siglo IV eran simples parasitos y aduladores que luego, al caer los tiranos,
se ponian a cantar la democracia, como Platén reprocha a los poetas de su tiempo. Los ultimos
grandes poemas de Pindaro a los nuevos autdcratas de Sicilia, en los que abandonaba el estilo
habitual de sus cantos de triunfo para pasar de las alabanzas tributadas a los vencedores agonales de
origen burgués o noble a las exhortaciones dirigidas a los principes, son precursores de los discursos
de Isdcrates a los gobernantes de su tiempo. Y si nos remontamos mds atrds nos encontraremos con
la forma poética del Espejo de los caballeros, con la poesia gnémica de Teognis, impregnada de la
ética de la antigua nobleza griega» (pp. 871-872).
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abstracta de belleza y, a través de ella, a la belleza divina. Emilia Pio pincha el globo
de la idealidad con una intervencidn voluntariamente banalizadora, y al final suscita
la necesidad de proseguir otra noche que ya no va a tener lugar. La llegada del alba
resulta como un advenimiento de la gracia sobre los abstraidos contertulios ante el

fulgor del discurso de Pietro Bembo.

En su conjunto, los cuatro «libros» que constituyen la obra estan escritos a modo de
didlogo en que determinados personajes histdricos del circulo de la corte de Urbino
intercambian sus puntos de vista sobre diversas materias en aras de conseguir
formar un perfecto cortesano; una cuestidon propuesta como «juego» en la sesién
primera, lo que la hace aparecer como un tema circunstancial que paulatinamente
va cobrando centralidad. Los personajes intervinientes son la duquesa Elisabetta
Gonzaga, Emilia Pio, Pietro Bembo, Ludovico di Canossa, Bernardo Bibbiena,
Ottaviano Fregoso, Federico Fregoso, Cesare Gonzaga, Giuliano de Medici, Gaspare
Pallavicino, Ludovico Pio... El autor, habitual de reuniones como las que retrata y
por lo tanto conocedor de sus liturgias y funcionamiento, reconstruye una serie de
conversaciones en las que confiesa no haber estado presente por razén de viaje
diplomatico; pero le fueron referidas, nos dice, con la maxima fidelidad: «En las
cuales, aunque yo no haya sido presente, por hallarme entonces, cuando esto pasd,
en Inglaterra, trabajaré agora, cuan puntualmente la memoria me sufriere, de
acordallas segun poco después que fui vuelto las supe de persona que muy
fielmente me las conté» (I, §1: 102-103). Lo cual permite pensar que el grado de
ficcionalizacién es alto, y que, segin se ha apuntado antes como una cautela de
lectura, Castiglione es en buena medida autor también de las opiniones vertidas, no
porque las sostenga personalmente todas ellas a través de personajes interpuestos,
sino @ modo de dramaturgo cuya autoria y creatividad consisten en poner en pie
una serie de dramatis personee que hagan psiquicamente congruentes y necesarios

sus respectivos parlamentos.
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Aunque no aparezca como presidenta institucionalizada, la duquesa Elisabetta
Gonzaga es la presidenta efectiva de las reuniones cortesanas, apoyada por su
cufada Emilia Pio, viuda del conde Antonio da Montefeltro, hermano natural del
duque Guidobaldo; «la cual por ser de tan vivo ingenio y buen juicio, como sabéis,
parecia maestra de todos en dar a cada uno el seso y el arte y el valor que convenia»
(I, §4: 107). Guidobaldo da Montefeltro, el duque y sefor de la pequefa corte,
aparece velado por causa de una enfermedad reumatica que le afecté desde joveny
que le impedia llevar una vida activa, lo que le obligaba a retirarse temprano a sus
aposentos sin tomar parte efectiva en las reuniones'”®. De modo que la organizacién
y el ritual de las tertulias nocturnas tienen un aire eminentemente femenino, aun
cuando el peso de los discursos y debates recaiga en los hombres. Los intervinientes
son principalmente varones: mas de una veintena de poetas, diplomaticos,
cortesanos y jerarcas de la Iglesia; pero la corte, en sus aspectos de entretenimiento
y en los escarceos silogisticos e intelectuales, no deja de responder a un modelo que
se adecua a las nuevas labores del cortesano frente a las antiguas del guerrero, y en

el que las mujeres, ya que no elaboran los discursos, actian a menudo como jueces.

La noche es el espacio temporal de las conversaciones, cuando la vida real se ha
apagado y las disquisiciones y casuisticas semejan el juego de unos adultos ociosos

que deciden establecer un remedo de la vida, con entretenimientos que parece que

7> La ausencia de Guidobaldo (1472-1508), el jefe de la familia, tifie de una extrafia neblina el
funcionamiento entero de la corte. Habia heredado el ducado a la muerte en 1482 del condottiero
Federico da Montefeltro, a quien se debe el esplendor dulico de Urbino y la construccidn del palazzo
ducal. Imposibilitado desde bien joven, Bembo y Castiglione dejaron de Guidobaldo espléndidas
semblanzas necroldgicas, mas alld de lo que una laudatio mortuoria exige ritualmente. EI mismo
Castiglione, que inicia la escritura de la obra movido por la muerte del duque, apenas comenzada
traza una etopeya de este: «Dexd [Federico] por sucesor suyo un solo hijo varén de diez afios, que
sin madre le habfa quedado, el cual se llamé Guidubaldo. [...] De suerte que todos concluian que
ninguna cosa habia hecho el duque Federico de mayor ecelencia que haber dado al mundo un tal
hijo. Mas la fortuna, invidiosa de tanta virtud, con toda su fuerza se puso a contrastar a tan gran
principio. De tal manera que, no habiendo aun llegado el duque Guido a edad de veinte afios, cayd
malo de gota, la cual con muy graves dolores, creciendo siempre, tanto en todos los miembros en
breve tiempo le cargd, que ni estar en pie ni menearse podia; y asi uno de los mds hermosos y bien
dispuestos cuerpos del mundo quedé en su verde edad desfigurado y perdido» (I, §3: 105).
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tengan algo de infantil, y que codifican la practica lddica y sistematizan el ocio.
Segun Emilietta Panizza, la actitud de los interlocutores, al emplear constantemente
un presente categdrico, «explica que todos ellos no solo conciben como ortodoxos
sus preceptos, sino que quieren atribuirles una intemporalidad absoluta, establecida

por los propios habitos paradigmaticos que posee su simbdlico personaje»®.

Conocemos la circunstancia concreta que motivé la composicion del libro
(volveremos a ella para tratar nuevos aspectos); y también conocemos, cierto que
filtrada por el escritor en lo que pudiera ya ser un recurso compositivo, la que
propicid la organizacion de las tertulias, con algunos rasgos de ritualizacion que

terminarian por consolidarse. A ello se refiere Castiglione al comienzo de su obra:

Asi que habiendo papa Julio segundo con su presencia y con ayuda de
franceses reducido Bolofia a la obediencia de la Sede Apostdlica en el
afo de mil y quinientos y seis, y volviéndose a Roma, pasé por Urbino,
adonde, cuan honradamente y con cuan largo y manifico aparato se
pudiera hacer en la mas principal ciudad de Italia, fue recebido; de suerte
que no solamente el Papa, mas todos los cardenales y los otros
cortesanos quedaron en estremo satisfechos. Hubo algunos tan
contentos de la conversacidon de aquellos caballeros que alli hallaron,
que, partiéndose el Papay la corte, se quedaron muchos dias en Urbino.
En este tiempo no solo se usaba el estilo acostumbrado de las fiestas y
otros placeres ordinarios, mas cada uno tenia diligencia en afadir algo
por su parte, en especial en los juegos, los cuales cada noche se trataban

(1, §6: 111).

No obstante el reparto de los temas en cuatro secciones correspondientes a otras
tantas sesiones, el sistema del didlogo va contra cualquier compartimentacion; lo
cual da indicio de que en la reconstruccion de Castiglione hay mucho de ejercicio

literario. Sin embargo, este no ahoga la relativa naturalidad de las opiniones y

78 E. Panizza, «El caballero de Suérez de Figueroa entre Il cortegiano y El discreto», Criticén, 39 (1987),
p. 22.
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reflexiones de los reunidos, encajadas a veces en largos discursos, otras veces
presentadas de manera dindmica y mas breve, con cruces de intervenciones.
Aunque los dialogantes tienden a construir largos discursos de condicion mas o
menos independiente y homogénea, tanto las contestaciones como la propia
fluencia de los asuntos hacen que los temas sean recurrentes y con remisiones
internas, los personajes se interrumpan en sus exposiciones, y los mismos asuntos

vayan y vengan sin obedecer a orden preestablecido.

No podemos saber con absoluta precision si el modelo dialogistico de la reunidn
renacentista, tal como se difundié en Espafia a partir de Il cortegiano, es un remedo
de la corte de Urbino u otras similares, o mas bien un remedo de la ficcidn literaria
de Castiglione; si se desprende de una realidad vivida, luego literaturizada, o es el
producto de una invencidn literaria efectuada sobre una realidad desvaida y ya casi
imperceptible’. Después de todo, tanto monta. Esa sustancia elegiaca o afiorante
que estd en la base de Il cortegiano concuerda con la espiritualidad que sintieron los
humanistas en su conjunto, quienes revolvieron en los desvanes de la Antigliedad
para adaptar aquellos usos a los tiempos que vivian. No cabe duda de que, entre
todos aquellos modelos clasicos, es Cicerdn el que ocupaba el centro simbdlico y el
que, por causa de los descubrimientos textuales, aparecia como el lejano préximo.
De hecho, el esqueleto conceptual de este paradigma de Baldassare Castiglione que
pasa del saber estar (liturgia social) al saber ser (arquetipo moral) obedece
fundamentalmente al orador ciceroniano. EI hombre de corte debia cubrir ciertos

requisitos para conseguir situarse en el nicleo de los afectos del principe, como el

77 El modelo dialogistico renacentista tiene un poderoso componente clasico que se filtr a través de
diferentes obras de trdnsito entre la Antigliedad grecorromana y la cultura medieval. Un ejemplo
claro es De consolatione philosophice (o Consolatio philosophice), de Boecio, en que el pensamiento
consolatorio de raiz estoica viene dado mediante una conversacién entre el autor y Filosofia. Mas
que un personaje de caracteres arquetipicos, Filosofia es una entidad conceptual con presentacion
humana. El género literario de De consolatione... es de estirpe clasica, pero la sustancia del personaje
alegdrico que dialoga con Boecio tiene ya trazas medievales.
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orador debia convencer a aquellos a quienes se dirigia. De ahi que el De oratore
ciceroniano sirviera como cafiamazo sobre el que asentar los modos retdricos, pero
también los recursos psicoldgicos, para alcanzar el propdsito social perseguido en
cada caso”®, seglin expone Castiglione en la dedicatoria de su obra, aludiendo a los

diversos canones de perfeccidn en distintas actividades:

[...] no se me dard nada de haber errado con Platén, con Xenofonte y
con Marco Tulio. Y dexo de disputar agora, en respuesta desto, del
mundo inteligible y de las ideas; entre las cuales, asi como (segun la
opinidn de estos sabios) hay idea de la perfeta republica y del perfeto
rey y del perfeto orador, asi también la hay del perfeto cortesano: a la
imagen de la cual, si yo no he podido llegarme mucho con mi estilo,
tanto menor trabajo ternadn los cortesanos de llegarse con las obras al
término y raya que yo con mi escribir les habré puesto (Ded., §3: 96-97).

El propdsito inmediato de Castiglione debid de estar mas cerca del libro de cortesia
que del tratado sobre la perfecciéon humana, aunque la pretensién de lo primero y
las revisiones de lo escrito inicialmente a la luz de una existencia ya casi cumplida
terminaran conduciendo a lo segundo. E incluso si se quiso escribir este libro de
cortesia, no era solo para pulir la etiqueta de los cortesanos, sino para hacer del
cortesano ideal un privado que consiguiera penetrar en el ambito social del principe,

pero también en su corazon: asi podra desengafiarlo y amonestarlo sin resultarle

7% «Entre las normas que se pueden deducir del texto de Cicerdn, las que mdas trascendencia y
aplicacion futura tendrian serian las citadas a continuacion (la mayorfa vigentes en la actualidad): la
importancia de la eleccién del estilo apropiado, la defensa del eclecticismo aunque respetando
ciertas normas (varietas), la importancia del resultado y los objetivos frente a los medios, el consejo
de evitar florituras innecesarias, adecuarse a las circunstancias (sentido del decoro, decorum), el
saber trasmitir sentimientos al espectador como un actor, evitar caer en la broma fécil pero sin
aburrir al publico, introducir el factor sorpresa, dejar partes (frases) a propdsito sin terminar para dar
la sensacion de frescura y espontaneidad, disimular las dificultades y lo trabajado del texto
(negligentia diligens, facilitas), mostrar soltura y naturalidad, la importancia de dar al publico lo que
quiere, o no agobiarse en busca de la perfecciéon entre otras» (M. I. Carrasco, «De oratore, Il
cortegiano, The gentleman: una cuestién de imagen», Escritura e Imagen, 4 [2008], p. 315). Se trata de
una resefia a C. Montes Serrano, Cicerén y la cultura artistica del Renacimiento, Valladolid, Universidad
de Valladolid, 2006.
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enojoso. De este modo, en cuanto tratado de buenas maneras, el fin dltimo era la
creacion de consejeros aulicos respecto de unos principes progresivamente mas
poderosos'?; en cuanto tratado de perfeccién moral, una llamada a ciertos rasgos
de un pasado concluso para que nutrieran con su espiritu el futuro inquietante y

esperanzador que estaba asomando.

3.3. LA CASA DEL ALEGRIA, UN UNIVERSO A ESCALA

Segun se ha expuesto atrds, la escritura de Il cortegiano fue inducida por la muerte
del duque Guidobaldo, que remitia a su vez al tiempo fenecido en que el ducado
estaba encarnado por su padre Federico Il. Antes del fallecimiento del condottiero
Federico da Montefeltro, el esplendor de la corte de Urbino habia alcanzado alturas
asombrosas. Se conjuntaban alli el brillo local, debido a los ingenios italianos o
extranjeros que la visitaron o que residieron y trabajaron en ella (Paolo Uccello,
Piero della Francesca, Pedro Berruguete, etc.), y la vertiente europea, por los viajes
al exterior del jefe del principado. Tras la muerte de Federico en 1482 se alojaron en
Urbino Luca Pacioli, Pietro Bembo, Bernardo Dovizi da Bibbiena, Baldassare
Castiglione, etcétera. Aquel hecho marcd también el inicio de la decadencia, pues
los conflictos que vivid el principado incidieron negativamente en su entidad como
faro intelectual de primer orden; pero aun pudo la corte disfrutar de la presencia,
habitual o esporadica, de artistas y humanistas que constituyen lo mas granado de
su tiempo. Durante el periodo en el que se enmarca la primera redaccién de Il
cortegiano, la corte de Urbino estuvo regida por el sobrino de Guidobaldo,

Francesco Maria della Rovere.

79 Cf., a este respecto, A. Feros, El Duque de Lerma: realeza y privanza en la Espafia de Felipe Ill, Madrid,
Marcial Pons, 2002. En lo relativo a este sistema de privanza y la obra de Castiglione, vid.
especialmente p. 84.
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El autor habia anclado alli cuatro afios antes de la muerte de Guidobaldo. Cuando
hacia 1513, pasado un lustro desde esa muerte y durante aproximadamente otro
lustro, desarrollé y matizé aquel primer intento creativo, hubo de hacerlo a la luz
triste de otras pérdidas, a las que alude en el pértico del Libro IV y ya hemos referido
aqui. A punto de la publicacidn, y embebido en las tareas de la correcciéon del
manuscrito, llovieron sobre el autor nuevas y muy numerosas muertes, que
convirtieron la obra en el registro melancdlico de aquel principado en el que el antes
joven Castiglione se habfa aposentado en 1504, y de cuyos afiorados resplandores

solo llegaba hasta el presente un fulgor mortecino.

A los efectos del psiquismo autorial, pues, la obra se presenta como una apelacién a
la perfeccidn cultural y politica de un tiempo que, en el momento de comenzar a
escribirla, habia comenzado a dejar de ser, y cuando se concluye su redaccién habia
quedado convertido en cementerio de nombres y de grandezas, como una muestra
cultural del ubi sunt? De cuantas muertes inciden en el estado animico del escritor
cuando esta rematando su obra, la que lo retrotrae dolorosamente a la idea de
plenitud aliada con la de melancolia es, ya se ha dicho, la de la duquesa Elisabetta
Gonzaga, primero esposa ejemplar de un hombre imposibilitado y luego viuda que
se condujo admirablemente hasta su muerte. De hecho, Il cortegiano aparece en la
imaginacion del escritor como una obra artistica que, al igual que los versos de
Horacio, pretendia erigir un monumento aere perennius, mas duradero que el
bronce de los escultores, para dar cuenta a los vivos que no los conocieron de los

rasgos de los muertos:

Y si mi corazdn se altera por la pérdida de tantos amigos y sefiores mios
que me han dexado en esta vida como en un desierto lleno de trabajos,
razén es que mucho mas gravemente sienta el dolor de la muerte de
esta sefiora que de todos los otros; pues ella mucho mas que todos los
otros valia, y yo también mas a ella que a los otros era en cargo. Asi que
por no tardarme en pagar lo que debo a la memoria de una sefiora tan
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ecelente y de los otros que fallecieron; movido también (como arriba
dixe) por el peligro que a este libro comenzaba a recrecerse, hele hecho
imprimir y hele publicado tal cual de la brevedad del tiempo me ha sido
concedido (Ded., §1: 92).

Ante el desmoronamiento de la corte que habia conocido, Castiglione se dispuso a
salvar en formato literario el espiritu y las estelas humanas de sus componentes. Su
actitud y sus pretensiones no eran distintas a las de los poetas arquedlogos que
veian en las ruinas presentes sefiales y vestigios de grandezas pasadas. Las ruinas
—aqui los muertos—, y en general el curso de las cosas, hacen que nos
encontremos ante un texto impregnado de nostalgia, pese a su caracter
primariamente celebratorio (o0 quizas por ello mismo). Y resulta curioso que, para no
incurrir en los automatismos melancdlicos debidos a Ila inercia de toda
restrospeccién psiquica, el mismo autor avise contra el engafio, frecuente en los
hombres experimentados o viejos, de considerar al modo manriquefio que el
tiempo pasado es naturalmente mejor que el presente. El arranque del Libro Il no

deja lugar a dudas:

Maravillado me he muchas veces considerando de dénde proceda un
error, el cual, por verse cominmente en los viejos, podemos bien decir
que les es propio y natural; y es que casi todos ellos alaban los tiempos
pasados y reprehenden los presentes, vituperando nuestros hechos y
costumbres y todo lo que ellos en su mocedad no hacian; y
verdaderamente parece maravilla y una cosa muy fuera de razén que la
edad ya madura, la cual con la larga esperiencia suele hacer en las otras
cosas perfetos los juicios de los hombres, en sola esta los estrague y
dafie tanto que no entiendan que, si el mundo empeorara siempre y
fueran los hijos generalmente peores que los padres, mucho ha ya que
hubiéramos llegado al cabo del mal, y no tuviéramos adonde pasar mas
adelante (Il, §1: 207).

Pero ello no lo libra de esa actitud que atribuye a la vejez, y que podemos asignarla

sin mas a los efectos del virgiliano fugit irreparabile tempus: el relato se nos ofrece a
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través de un sutil velo de tristeza provocada por la pérdida del mundo que se

proponia como digno de emulacion.

Asi pues, el caracter celebratorio y el elegiaco marchan unidos y dependientes
reciprocamente el uno del otro. En efecto, la turbacidon que provocd el texto en los
lectores contempordneos de Castiglione, e incluso la que es capaz de suscitar en
algunos lectores actuales, solo puede conseguirse mediante la tristeza y la felicidad
ensambladas. Una y otra van de la mano en la evocacién de una corte concebida
literariamente como recreacién del Edén o casa del alegria, tal como la recuerda
Baldassare Castiglione, que hace de la conversacion un modo superior de
convergencia de discordancias y de opdsitos: «Asi que, juntados los unos y los otros,
nunca faltaba buena conversacién entre ellos, asi en cosas de seso como en burlas,
y cada uno en su semblante venia lozano y alegre, de tal manera que por cierto

aquella casa se pudiera llamar la propria casa del alegria» (I, §4: 107).

Si la visidn retrospectiva sostiene el tono lirico-elegiaco, la invitacion prospectiva le
da una determinacidén politico-moral. El dechado antropoldgico que se erigia en la
obra de Castiglione, concebida de principio como manual de buenas maneras y
vademécum de la civilta, segun los caracteres de una humanitas procedentes de la
Antigliedad que llegaban hasta los nuevos tiempos, ahora pretendia tener una
aplicacidn en el marco de la ciudad-corte. Se establece asi la dicotomia entre el locus
idilico, especie de Arcadia venturosa y natural como un oasis al abrigo del mundo, y
el locus habitado, ubicado en un territorio concreto y con una forma también
concreta de organizacion politica y administrativa. O, si se quiere, y segin la
planificacidon arquetipica de Marina Castifieira, entre el «jardin» y la «corte-jardin»,

como modelos ligados a la cultura occidental que pretenden vincular naturaleza e
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historia'°

. El humanismo renacentista vive este transito de uno a la otra. El jardin es
el primer hito en el proceso de domesticacion del caos. La selva selvaggia a que se
refiere la Divina commedia de Dante («Infierno», 5) se convierte en jardin ordenado,
todavia surtido de los elementos naturales pero ya sometidos a las pautas debidas a
la humanizacion. De hecho ese jardin, en el que a menudo se concitan
sincréticamente distintos espacios de cultura —Arcadia y Paraiso como resumen—,
supone un primer paso en la accién socializadora, en cuanto que «escenario cultural
utdpico de una sociedad colonizadora que progresa sobre el territorio virgen»‘g’. Al
constituirse como una accidn practica en la que el hombre proyecta sus modelos de
convivencia, termina legitimando la organizacion politica en la que se resuelve el
poder. A partir de ese jardin como arranque de la colonizacién antropoldgica de la
naturaleza desordenada o cadtica, se avanza hacia la consolidacion de pautas civiles
en que se organiza la sociedad moderna; en la ciudad-estado, en la sefioria, en la
pequefia republica. Y asi asistimos a una segunda instancia de domesticacion o
civilizacion: si el jardin era una naturaleza civil o civilizada, la corte-jardin supone la
plasmaciéon de ese ideal armdnico en estructuras politicas concretas, de indole

absolutista. En este sentido, es un paso mas en este camino de construccion de la

ciudad; o, si se quiere, la reduccidn al orden de una previa reduccion al orden.

'®° «El arquetipo “jardin” y su derivado “corte-jardin” se muestran, en definitiva, ligados intimamente
a la historia de la cultura occidental. El primero resulta un concepto ideal y antiguo que sigue vigente
aun en la actualidad, persiste en mostrar su rostro tan atrayente como enigmatico, y continda asi
subyugdndonos al pensar la busqueda poética del lugar sofiado: el lugar de la abundancia y del
placer, de la amoralidad, de la evasién, ajeno a la agitacidn mundana, un oasis imaginario. Pero la
idea del lugar habitado real, sobre la tierra, armonizado, que consiga el equilibrio entre campo y
ciudad, entre orden natural y orden artificial, deseos resueltos en la utopia moderna de “corte-
jardin”, seguird persiguiendo contemporaneamente al urbanista y al politico, aun a sabiendas de que
entrafia un mito imposible, un suefio irrealizable heredado del recuerdo de un momento histérico de
esplendor y de optimismo urbanistico, definitivamente lejano para la realidad cadtica y especulativa
metropolitana» (M. Castifieira Ezquerra, «El principado de Urbino como corte-jardin: Castiglione y su

tratado de cortesania», Espacio, Tiempo y Forma. Serie IV, Historia Moderna, 12 [1999], pp. 14-15).
181

Ibid., p. 13.
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En este curso civilizatorio, cuyos hitos (jardin y corte-jardin) acotan el segmento
histdrico desde el primer humanismo hasta la resolucién absolutista del siglo XVI (el
Imperio de Carlos V como paradigma), hay un denominador comun: se trata de
concretar en una organizacion politica el anhelo de armonia y belleza
intrinsecamente «humano», como un ejercicio de humanizacién intelectual y
sentimental de las instituciones en las que se formalizan los modos de convivencia.
Esa proyeccion de lo humano a las estructura politicas, no importa si puramente
utdpicas o modelos efectivos de funcionamiento social, responde a lo que hoy
llamarfamos falacia patética o antropomérfica'®’. El sistema civilizatorio de segundo
grado (el caos natural reducido a jardin, el jardin a sistema cortesano) y la
proyeccion psiquica de lo especificamente humano a los entes de organizacion
social (la falacia patética como procedimiento de humanizacién de lo inanimado)
favorecen, ensamblados, un sistema de convergencia armdnica clasicista entre
Natura y Ars, por un lado, y entre hombre y mundo, por otro. Ademas de esta
convergencia, ello constituye también un modo de tratado politico, con
desplazamiento del feudalismo agrario medieval, en torno a nudos rurales de
convivencia, hacia el principado renacentista en el que ese sistema de armonia

pudiera darse en las relaciones ciudadanas. Urbino constituia un reducto lo

' Se entiende por falacia patética la aplicacién a entes inanimados —o, por extensién, a entes

animados no humanos: animales— de sentimientos, ideas o percepciones exclusivos de los hombres.
Aunque desde una sensibilidad decimondnica puede considerarse un defecto estético, porque atenta
contra una mostracién «realista» de lo real, esta humanizacién de lo no humano es absolutamente
inherente al Humanismo y consecuencia inequivoca de su antropocentrismo esencial. En los
primeros humanistas, la contemplacién de la naturaleza estd protagonizada por el absorto
contemplador; es lo que sucede con el relato que hace Petrarca de su ascensién alpina al Mont
Ventoux. Sin embargo, en los ultimos representantes de ese humanismo se ha producido ya un
trasvase («romantico», podriamos decir apelando a una formulacién de la sensibilidad romantica
varios siglos antes del Romanticismo) desde el contemplador al objeto de la contemplacién: los
elementos inanimados de la naturaleza o los animales «viven» las aflicciones del sujeto investidos de
esa su condicién humana. En la Egloga | de Garcilaso de la Vega se aprecia con toda precisién esta
falacia antropomérfica: «Con mi llorar las piedras enternecen / su natural dureza y la quebrantan; / los
arboles parece que se inclinan; / las aves que me escuchan, cuando cantan, / con diferente voz se
condolecen, / y mi morir cantando me adivinan. / Las fieras que reclinan / su cuerpo fatigado, / dejan
el sosegado [ suefio por escuchar mi llanto triste» (en A. Gallego Morell [ed.], Garcilaso de la Vega y
sus comentaristas, cit., p. 164).
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suficientemente pequefio y abordable para servir de plasmacién modélica de este
orden macrocdsmico. Después de todo, la sala de palazzo donde tenian lugar las
conversaciones remitia, como mundo a escala, a la corte de Urbino, a su vez
reproducciéon en miniatura del universo mundo al que se dirigia el humanista
Castiglione para exportar a él los valores que presenta: reproduccién de la
reproduccion, copia de una copia, mise en abyme en que las unidades menores
evocan a las mayores. Y, en su vértice, el principe como personificacion de la

ideologia autoritaria que sostenia el mundo y sus escalonadas representaciones:

El principe recrea en su territorio la Creacion natural y consigue de igual
manera un nuevo Jardin del Edén, sobre las bases imaginarias de la
ideologia autoritaria. La ciudad en general ha sido elevada
conceptualmente a un ideal estético al mismo tiempo que simbdlico-
espiritual. Como, ademas, en la capital se ubica la corte, desde esta se
dirigen las pautas politicas de construccidn y transformacion hacia todo
el territorio del Estado. La ideologia cortesana del «jardin» parte
concéntricamente desde distintos niveles espaciales correspondientes a
las distintas fases de la estructura politica (palacio, ciudad, Estado):
jardines de las villas urbanas, en particular el del palacio principesco;
areas cultivadas dependientes de la ciudad, que son tomadas por un
campo idealizado; territorio del Estado o principado que es el jardin
simbdlico de la cultura cortesana'®.

La institucionalizacion del absolutismo estd vista como el sometimiento

endocéntrico de las tendencias centrifugas y disgregatorias'®*. Es cierto que la

"% M. Castifieira Ezquerra, «El principado de Urbino como corte-jardin...», cit., p. 20.

"% Nos referimos, por ejemplo, a algunos casos escogidos por Castiglione de la propia historia
espafiola, como el de la reina Isabel de Castilla, de quien en el Libro Il traza un encendido y extenso
panegirico Giuliano el Magnifico (ante el que se sitia Pallavicino, quien defiende a su esposo
Fernando). Resulta llamativo el elogio que hace de su persona: «no ha habido en nuestros tiempos
en el mundo mas glorioso enxemplo de verdadera bondad, de grandeza de animo, de prudencia, de
temor de Dios, de honestidad, de cortesia, de liberalidad y de toda virtud» (lll, §35: 388); pero no
menos llamativa es la defensa de su funcién politica, como eliminadora de los privilegios de los
nobles y grandes, a los que se enfrenta para imponer la monarquia absoluta: «no hay quien no sepa
que, cuando ella comenzé a reinar, hallé la mayor parte de Castilla en poder de los Grandes; pero ella
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construccién armonizadora tiene correspondencia filoséfica en diversos autores
neoplatdnicos, pero la obra del mantuano los aventaja en este punto, debido a su
aplicacion al caso concreto. La general elevacion tedrica y doctrinal de las corrientes
de pensamiento en que bebe Castiglione solo en su caso ofrece una vertiente
practica, todo lo sublimada e idealizada que se quiera, que la dota de aplicabilidad a
la vida social de los nobles y, por irradiaciéon, a una burguesia que usaba las
costumbres de la nobleza como espejo. Al cabo, el curso educativo se estructura
como la aplicacién de un modelo comunitario en el que convergen los ideales de los
aristoi, en este caso la nobleza, al individuo noble; modelo que termina
desbordando su aplicabilidad hacia el individuo comun'®. La filografia como
vértebra del proceso ascensional, en el espiritu de la Academia florentina, encuentra
en la obra de Castiglione una liturgia del comportamiento, un arsenal de modos y

formas sociomorales que remiten, en lo politico, a un modelo de principado.

Esta casa del alegria es, en fin, el centro del mundo: no ya como lo habia sido
algunos afios antes de que parara alli Castiglione —un «centro del mundo» en

sentido casi literal, toda vez que Urbino constituia uno de los focos mas importantes

se dio tan buena mafia y tuvo tal seso en cobrallo todo tan justamente que los mismos despojados
de los estados que se habian usurpado y tenian ya por suyos le quedaron aficionados en todo
estremo y muy contentos de dexar lo que posefan» (389). A tales efectos, la reina Isabel, que para
entonces ya habia muerto y a la que Castiglione no habia conocido, se alza como modelo de una
gobernanza a la que los stbditos sirven con acatamiento «mezclado con amor y con miedo» (390), y
en la que se apuntan los nuevos modos absolutistas e imperiales que Castiglione vefa personificados
en su nieto, el emperador Carlos. A la reina Isabel tratada por Castiglione —al que considera un libro
de formacién del caballero, pero mas aln de la dama— dedica Julidn Marias «Una divina manera de

gobernar», ABC, 1 de marzo de 2001.

"®5 «Platén la comparé [la disciplina en la educacién y la cultura] ya con el adiestramiento de los

perros de raza noble. Al principio esta educacién se hallaba reservada solo a una pequefia clase de la
sociedad, a la de los nobles. El Kalos Kagathos griego de los tiempos cldsicos revela este origen de un
modo tan claro como el gentleman inglés. Ambas palabras proceden del tipo de la aristocracia
caballeresca. Pero desde el momento en que la sociedad burguesa dominante adoptd aquellas
formas, la idea que las inspira se convirtié en un bien universal y en una norma para todos» (W.
Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, cit., pp. 19-20).
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de la cultura europea™—, sino como recreacién cultural y sociopolitica de un
modelo vigente en la mente de Castiglione, humanista que daba cuenta del nuevo
mundo en el que se disolvia el viejo. En el propio Castiglione o en muchos de sus
amigos se concitaban los rasgos del tipo humano que no terminaba de reconocerse:
guerrero solo intermitentemente, habitual habitante 3ulico del espacio de un
poderoso sefior; hombre de cultura (y en su caso clérigo) liberado de las
estrecheces monacales; diplomatico; versado en las lenguas de la Antigliedad
cldsica; ducho en las artes de la cortesania y de la gentilezza; tedrico del amor... El
ideal de hombre que se planteaba, y correlativamente el del mundo en que se
integraba, no suponian una ruptura absoluta con los modelos precedentes, sobre
los cuales habian uno y otro de construirse; mas bien estos eran absorbidos por una
realidad adecuada a las propuestas filoséficas de la actualidad. La guerra habia
dejado de ser el modo exclusivo o principal de dirimir los conflictos humanos, y se
integraba ahora en una red social en tensiéon constante donde, con la guerra,
aparecian otras formas de resolver las disensiones sociales. Como es propio de
épocas en las que se produce una transvaloracion —utilizamos libremente el
concepto nietzscheano—, hay un momento en que la pujanza de los nuevos
modelos no comporta desaparicion de los anteriores, sino, mas bien, la coexistencia
con ellos, lo que puede provocar fricciones, como queda de manifiesto en los

sinuosos didlogos del palazzo de Urbino.

Este cortesano —en un sentido abarcador: el cortesano y la dama de corte— al que
Castiglione cede la capacidad de concentrar los valores de un mundo en la
encrucijada, es una construccidon conceptual arquetipica en que se concreta el
canon para todos los dialogantes; y ello desde un punto de vista social, y no

solamente individual, lo que hacia que el servicio al poderoso, y a través de él al bien

'8 (f. L. Benevolo & P. Boninsegna, Le citta nella storia d’Italia: Urbino, Roma | Bari, Laterza, 1986;

passim.
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publico, se ennobleciera y perdiera su condicién servil. Para Benedetto Croce, «[i]l
principe non fu concepito semplicemente como una volonta privata, ma come
volonta di publico bene; onde, correlativamente, nel cortegiano come tale, che
serviva, attraverso il principe, el bene publico, la servitu in certa guisa si nobilitava e

pertanto cessava di essere intera serviti»'®.

Pero la sensibilidad plenamente
moderna, alejada de las abstracciones y de las alegorias medievalizantes, hace que
este modelo se cifia a los ejemplos que de continuo estan aportando los personajes
dialogantes, de manera que, en vez de encontrarnos ante un «libro de lecciones»,
nos encontremos ante un «libro de ejemplos» o de modelos de vida, algunos
clasicos (Sécrates, Alejandro, Ennio, Virgilio, Cicerdn...), otros estrictamente
contempordneos. Si las referencias a los clasicos tienen un aire taxativo, como de
cosa zanjada, las que se hacen a los personajes cercanos suelen tener un aire mas
zigzagueante y opinable, en ocasiones con alusiones ambiguas u oscuras, como es
propio de quienes conocen a los aludidos y no necesitan especificar mds detalles de
los imprescindibles (al punto de que el lector actual no siempre tiene los datos
necesarios para saber de quién se esta hablando o qué se esta insinuando en cada
caso). Que el universo grande sea una proyeccién del universo pequefo es un
desideratum de quienes se sienten concernidos por esa manera de ver el mundo,
que quisieran instaurar; pero a fin de cuentas los cortesanos de Urbino son, todos
ellos, reflejo de una casta de hombres y mujeres ejercientes de una compasion solo
tedrica en su pequeia isla. Como escribe La Bruyere en Les caracteres, «[1]a cour est
comme un édifice bati de marbre, je veux dire qu’elle est composée d’hommes fort
durs, mais fort polis» (10, vi). La hermosura del marmol y también su dureza; la
belleza del microcosmos y también la lejania respecto del mundo que pretende

reflejar.

87 B. Croce, «Libri sulle corti», en Poeti e scrittori del pieno e tardo Rinascimento, 11, Bari, Laterza, 1945,
p. 205; tomo la cita de E. Panizza, «El caballero de Sudrez de Figueroa entre Il cortegiano y El discreto»,
cit., p. 36.
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La corte de Urbino, como cualquier tipo de corte de indole semejante, reproduce el
mundo por un proceso de representacién muy selectivo, pues solo se atiene a la
cuspide de la piramide social; otra cosa es que la corte y los habitantes de esa
almendra aulica supusieran el modelo al que la nobleza rural o la alta burguesia
ciudadana se remitieran con pretensiones de emulacidén. Si en el vértice superior se
situaba el principe —aqui, el duque Guidobaldo, sustituido en las funciones sociales
por su esposa—, el primer estrato contiguo serian los nobles que reciben el
nombre, muy apropiado, de cortegiani, sin que tengan cabida literaria otros
estamentos que, sin duda, figuraban también, pues alguien debia soportar la
estructura en su conjunto. Ello no impide que los cortesanos fueran aumentando en
numero, por un proceso natural de atraccidn de los préximos: «Por la alcurnia de su
nacimiento, el hombre de corte se distingue, por una parte, del cittadino; por otra,
del labrador, aunque en la practica la extension de las cortes de principes y prelados
tendiese a atraer grupos sociales mas heterogéneos y el ideal de cortesania se

hiciese prenda de fusidn entre la aristocracia y la burguesia culta»'®®

. Quienes viven
simbdlicamente extramuros del mundo aristocratico, aunque con sus brazos de
menestrales contribuyan a hacerlo posible dentro de esos muros, figuran como
entre paréntesis, o, por decirlo con Margherita Morreale, «estdan como
sobreentendidos»'®. A ellos compete, desde los fogones o los huertos o las

caballerizas, la funcidn de las caridtides de un templo jénico: sostener el edificio en

cuya representacién verbal practicamente no son aludidos™°.

88 M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espanol, 1, cit., p. 109.

89 Ihid,

'9° Toda excepcional alusién a los habitantes «no cortesanos» de la corte es perfectamente elusiva,

subraydndose de este modo ese caracter de sobreentendimiento de los subalternos y, en general,
del resto del mundo. Al final de la obra, tras el discurso amoroso de Bembo que les subyugé de tal
modo que no se percataron de que ya habia amanecido, todos se retiran a sus aposentos con las
luces de la mafiana, «senza lumi di torchi» (‘sin luces de antorchas’), escribe Castiglione en el original
italiano; siendo en ese punto donde Boscdn introduce en su traduccién la referencia a quienes se
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3.4. IRRADIACION EUROPEA DE UN MODELO

En paginas anteriores se ha venido sefialando la nacionalidad «espafiola» —en un
sentido figurado— del tratado de Baldassare Castiglione, que acompafia ya que no
sustituye a su italianidad. Como sucede con otras obras que trasvasan el ambito
cultural de su publicacidn, las condiciones de la recepcidn determinan el arraigo mas
o menos fuerte en la sociedades en las que se inicia la penetracidn: existencia de
traduccion y calidad de esta, analogia social entre el lugar de llegada y el de
nacimiento, oportunidad del tema en relacidon con los problemas e intereses de las
sociedades receptoras. Muy pronto Il cortegiano se convirtid en el tratado
fundamental de comportamiento para los aristdcratas, e influyd mucho en la
nobleza y en los escritores del Renacimiento europeo, como libro de horas de la
instruccion en orden a acercarse al nuevo arquetipo humano. Y no es que los
dialogantes de la obra contribuyeran con sus escarceos intelectuales a modelar un
prototipo de hombre de manera inconsciente; por el contrario, en todo momento
aparecen sabedores de su funcién educativa. Es cierto que la recreacién
retrospectiva y por lo tanto artificiosa de aquellas tertulias nacidas, ellas si, de
manera natural, facilita esa presentacidon de los personajes: el autor si conoce,
avanzado el proceso de redaccion, cudl es la incidencia social de aquellas sesiones,
lo que se transfiere casi inevitablemente a los personajes a los que les presta su voz.
Aunque los didlogos se producen en una metaférica casa de munecas, los
intervinientes hablan mirando al exterior, como si sus palabras tuvieran la capacidad

de atravesar los muros del palazzo y salir al mundo que zozobra fuera del él.

ocupan de ellas: «no curando de las hachas que alli les tenian los pajes» (1V, §73: 537). Asi asoman a la
corte-jardin referencias a la ajenidad del mundo, precisamente para sefalar dicha ajenidad.
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Por el ambito en el que pretende insertarse e incidir, restringido a los ambientes
nobles y aulicos, Il cortegiano perteneceria a esa clase de obras que parecen
renunciar a una acogida verdaderamente extensa, como si estuviera vedada a la
gente del comun. En las reuniones de las que se hace reflejo y de otras semejantes a
las que antecede —Ilas academias literarias entre el Renacimiento y el Barroco, por
ejemplo— existen diversos modos de filtros, que van evolucionando con el tiempo
segun evoluciona también el sistema dialogistico, todos ellos indicativos de la
voluntad de instituir marcas de pertenencia y, consecuentemente, de acotar el
ambito de su irradiacidn. Quiza el mas curioso, una vez que esas tertulias se habian
sometido al normativismo perceptible en las «instituciones» o estatutos de
funcionamiento, era la existencia de pseuddnimos solo aptos para las reuniones en
cuestion y solo conocidos y utilizados por sus asistentes. Independientemente de
los modos de expresar esa voluntad de seleccidn, algo de esto ocurria con obras del
género de los espejos, en que los cddigos morales adecuados a un determinado
estrato social —principes, cortesanos, caballeros, damas de corte...— quedaban
delimitados pedagdgicamente al primer receptor o al circulo de segundos

receptores que tenian acceso educativo al primer receptor.

Entre los specula principis, ese primer receptor era especificamente el principe, por
razones obvias el tipo de receptor mas restringido y puede decirse que
«monotipoldgico» cuando no unipersonal: asi en Institutio principis christiani (1516)
de Erasmo de Rotterdam, orientado a la formacién de Carlos, el futuro Emperador;
Relox de principes (1529), de fray Antonio de Guevara, también orientado a Carlos V;
o Il principe, de Maquiavelo (1532; escrito en 1513): obras de indole distinta entre si,
pero en cualquier caso enfocadas, por razén de su tema y de los destinatarios que
podrian concretar su utilidad, a un publico muy reducido. No obstante el pequefio
circulo de quienes se podian sentir concernidos por la obra de Castiglione, que por

todos los rasgos parece estar compuesta para consumo interno de los personajes
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intervinientes o aledafios a ellos, la capacidad de influir en quienes pretendian
emular sus modos de comportamiento social fue grande. Como tantas veces
sucede, los iconos de la aristocracia o de los estratos sociales superiores trascienden
su breve reducto y proyectan su luz en las gentes del pueblo. A ello se refiere Juan
de Lucena en su «Carta exhortatoria a las letras», cuando a Isabel la Catdlica le dio
por aprender latin: «Lo que los reyes hacen, bueno o malo, todos ensayamos de
hacer... Jugaba el Rey: éramos todos tahires; estudia la Reina: somos agora

estudiantes»''.

Aparte de su importancia como libro de protocolo, Il cortegiano es una fuente de
primera mano de la historia social e intelectual de los albores del siglo XVI, asi como
puente necesario que transporta la cultura clasicista —Ciceron— a las artes y
costumbres del Quinientos'®. Otras obras en el dmbito italiano contribuyeron
también, aunque con menor intensidad que la citada, a fundar el modelo del
hombre renacentista, o, andando algunos afios, a fijarlo literariamente. Asi, por
ejemplo, Dialogo della bella creanza delle donne, o Raffaella (1539), de Alessandro
Piccolomini, miembro de la Accademia delli Intronati, se escribe al hilo de la
creciente importancia del papel de la mujer establecido en la obra de Castiglione;
Galateo (1558), de monsefior Giovanni della Casa, intenta situar los buenos modales
en una amplia visidon de la naturaleza humana, aunque queda muy lejos del vuelo
intelectual de la obra de Castiglione'?, a quien imita sin referirse a él; Ricordi ovvero

amdestramenti (1546; y sucesivas ediciones donde fue creciendo la obra), de Sabba

'"En F. Rico, El suefio del humanismo: de Petrarca a Erasmo, Madrid, Alianza, 1993, pp. 81-82.

192 Cf. C. Montes Serrano, «Baldassar Castiglione y la cultura artistica del Cinquecento», en Cicerén y la

cultura artistica del Renacimiento, cit.

193 M. Menéndez Pelayo habla de Galateo como de mero «manual de urbanidad» para distinguirlo de
la obra de Castiglione, que va mucho mas alla del «frivolo repertorio de buenas maneras y trato
cortesano». Tomo la cita del prélogo de R. Reyes Cano a B. Castiglione, El cortesano, ed. R. Reyes
Cano, Madrid, Espasa Calpe, 2009, p. 11; 5.7 ed. de la 1. [1945]). La obra de Della Casa seria adaptada
por Gracian Dantisco al castellano antes de finalizar el siglo (Lisboa, 1598).
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da Castiglione, pretende conciliar los usos sociales del brillante Renacimiento que
habia conocido en su juventud con una moral cristiana de aire ya contrarreformista;
o La civil conversazione (1574), de Stefano Guazzo, cuyo texto gozd de una
extraordinaria difusidn en los siglos siguientes. La raiz a partir de la cual crecen

todos estos «tratados discursivos dialogales» es la obra del conde mantuano™*.

El que esto es asi, mas alla de la existencia de expresiones literarias de oposicion,
reserva o burla, lo indica el que muy pronto se prodigaron las traducciones a las
lenguas mas importantes: ademas de la mds temprana de todas al castellano y de la
amplia lista de imitaciones y recreaciones en esa lengua —asunto al que nos
referiremos en el capitulo siguiente—, hubo traducciones al francés, al inglés, al
aleman, al latin, al polaco, al holandés; ello sin contar las numerosas reediciones
italianas y a menudo leidas en su lengua original en diversos paises de Europa.
Aunque lItalia era politicamente dependiente de las estrategias de acuerdos entre
los verdaderos nucleos de poder europeo, se trataba de un centro cultural de
primer orden, desde donde irradiaban algunos fulgores tardios del Humanismo. En
este sentido, Il cortegiano se convirtié enseguida, y por encima de su nacionalidad
especifica, en un «libro europeo»'?, a la altura editorial de obras paradigmaticas de

la cultura renacentista como Il principe, de Maquiavelo, Orlando furioso, de Ludovico

194 E. Panizza, «El caballero de Sudrez de Figueroa entre Il cortegiano y El discretow, cit., p. 14.

19 «Al Cortesano le sonrié enseguida una extraordinaria fortuna. En Italia mas de cuarenta ediciones

se sucedieron hasta 1587. Ya en 1534 salié la traduccién de Boscdn y pronto el didlogo estuvo
disponible también en otras lenguas. La traduccidn francesa de Jacques Colin d’Auxerre aparecid en
1537 casi contemporaneamente en Lyon (imprenta de Le Long et de Harsy) y Paris (imprenta de V.
Sertenas et J. Longis); mds tarde, en 1580, en Lyon (imprenta de L. Cleoquemin) aparecié la de
Gabriel Chappuys en edicién bilinglie. En Inglaterra fue introducido por la versién de sir Thomas
Hoby, publicada en 1561 (Londres, W. Seres), y tuvo luego numerosas reediciones (digna de mencién
la de 1588 a tres columnas en traduccidn francesa e inglesa y texto original). Al alemén fue traducido
en 1566 y 1593. Traducciones en latin aparecieron en 1569 (Aulicus, “in latinam linguam conversus ab
Hioronimo Turlero, Wittebergae”), en 1571 y en 1606 en Francfort (De curidalis sive aulico libri
quattuor). Entre 1528 y 1619 se hicieron al menos 110 ediciones, de las que solamente 60 en italiano.
En francés hubo aproximadamente 21, 13 en latin y 14 en espafol» (M. Pozzi, «Introduccién» a ed. cit.,
PP- 56-57).
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Ariosto, Storia d’Italia, de Francesco Giucciardini, o I sette libri dell’architettura, de

Sebastiano Serlio™®.

Pero el culto a las buenas maneras, a la belleza y al refinamiento, generalmente
entendidos como una creacidn artificiosa caracterizada por el alejamiento de las
formas naturales, tuvo también su literatura critica o burlesca, tal como sucedid en
Espafia con la novela picaresca en cuanto contestacion a la narrativa idealista. No se
trataba tanto de un ataque a dicho culto como a una sociedad plagada de
convenciones hipdcritas o inmorales, reflejadas en los modelos literarios en que se
habian canalizado; y esto tiene su propia evolucidn histdrica. En este sentido
destaca Teofilo Folengo, quien en su épica burlesca Baldus (1517) lleva a cabo una
parodia dcida y en ocasiones hasta vulgar del mundo de la caballeria y las letras, que
inspird, entre otros muchos, al escritor francés Francois Rabelais y la serie de libros,
ya citados en paginas anteriores, que conocemos como Gargantua et Pantagruel
(¢15342-1564), un contraespejo del mundo sublimado que tanto contribuyé a asentar

culturalmente Castiglione.

Algo semejante cabe decir de Pietro Aretino, autor teatral y creador de libelos,
dotado de un gran ingenio y una extraordinaria mordacidad, que consiguidé con sus
obras irreverentes establecer un refrescante contrapeso a la refinada cultura de su
tiempo. De hecho, su comedia en prosa La cortigiana, que en primera instancia
estaba ya compuesta en 1525 —antes, pues, de la publicacién de la obra de
Castiglione— y que fue reescrita para su impresiéon en 1534 —donde ya hace
referencia al sacco de Roma—, ha sido entendida como envés caricaturesco del libro
de Castiglione'’. En realidad, se escribe a rebufo de la obra del conde, de la que

puede considerarse una contrafigura; pero mas bien como burla que pone en

9% Cf. P. Burke, Los avatares de «El cortesano», cit., p. 74.

7 Cf. V. E. de Rubeis, «La Cortigiana» of Pietro Aretino is a satirical travesty of «Il Cortegiano» of
Baldassare Castiglione, Boston, Boston College, 1941.
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candelero las virtudes viciosas que ensefia el modelo original para alcanzar la
perfeccidn de la cortesania que como admonicién moral seria situada en la orilla

opuesta.

También existieron ejemplos de oposicidn al universo de la cortesania de indole mas
especificamente moral: algo esperable dada la facil identificacidn, de larguisima
tradicion medieval, entre la vida de corte y la perversién de las costumbres. En esa
linea de reprobacién de las vacuidades de la corte se habia pronunciado Eneas Silvio
Piccolomini, futuro Pio Il, con un Tractado de la miseria de los cortesanos que vio la
luz en Espafia junto a un opusculo de Erasmo en 1520 (la composicion data de 1444);
pero quiza la obra que tuvo mas resonancia en el ambito hispano, aunque ni mucho
menos se cifid solo a él, es Menosprecio de corte y alabanza de aldea (1539), de Fray
Antonio de Guevara, que presenta la determinacion de escapar de la corte al campo
en el marco ensonador de un retorno utdpico a la Edad de Oro que contrastaba con

las pretensiones expansionistas del emperador Carlos.

Sin embargo, el contramodelo que estas obras proponen, como una forma de
enfrentamiento a las nuevas pautas de la humanitas y a sus derivas artificiosas,
termina contribuyendo a la organizacion del sistema que atacan o del que se burlan.
Al igual que ocurrié con las reprobaciones del italianismo lirico de Garcilaso de la
Vega, de la mano de Cristdbal de Castillejo —que eran mucho mas que una serie de
reticencias meramente formales y métricas—, la impugnaciéon de un modelo lo
consolidé como referente. A esas alturas, las burlas parecian asumir la inutilidad de
su oposicion: no trataban tanto de impedir el asentamiento de esos iconos

culturales como de mostrar sus verglienzas.

Y no debe desdefarse otro tipo de oposicidn, inicialmente solapada o no muy
explicita, que tiene que ver con los avances de la Reforma y, en un sentido

contrapuesto, con los de la Contrarreforma. Si por el lado del luteranismo se
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atacaba la simulacién como sistema, y en general la cultura de la actuacién y del
trampantojo que iba tan a redropelo de la moral de la autenticidad y de la sinceridad
severa, por el lado de la militancia contrarreformista, sobre todo a partir de Trento,
se ponian en cuestidn las relajaciones morales, las conversaciones sobre temas
amorosos de hombres y mujeres, algunas picardias o bromas sobre estamentos
eclesiasticos y, para resumir, un clima que cabia entender como licencioso. No es
extrafio, en fin, que hacia finales del XVI la difusién de Il cortegiano encontrara
freno, que se finalmente termind manifestandose en modo de prohibicidn tajante o

mediante ediciones enmendadas.

A medida que las circunstancias histdricas fueron cambiando, y termind de calcificar
el proyecto politico de absolutizacién que encuentra su paradigma en la Espafia de
los Austrias menores y en la Francia de Luis XIV, las traducciones fueron sustituidas
por —o0 acompafadas de— tratados practicos de cortesania. En estos, aquel
modelo de la cortesania fundamentalmente tedrico, expresado al modo dialogistico
y mas caracterizado por el diletantismo especulativo y conversacional que por su
instrumentalidad normativa, era suplantado por otro que se acoplaba mejor a los
nuevos valores, donde el espiritu platénico quedaba escayolado en un ritual de
jerarquia y etiqueta, y donde la voluntad del monarca determinaba «el destino, el
rango, la manutencidn, la promocién y el descenso de todos esos hombres [los
cortesanos], que se encontraban atados a un lugar, mediante coacciones peculiares

que ellos y los de fuera ejercian unos sobre otros y sobre si mismos»'®.

Asi, la evolucién politica de Francia, que aparece reflejada en el libro del conde

como prototipo de sociedad que desdefia las letras ante la supremacia de las

98 N, Elias, La sociedad cortesana, cit., p. 53.
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armas'®®

, hizo que el cortesano, pronto convertido en modelo académico,
evolucionara hacia su rigida sistematizacién con la Académie francaise (1635) en la
época de Richelieu, a partir de sus precedentes humanistas de indole
italianizante®°. Pues bien, uno de sus incitadores y de los miembros fundacionales,
Nicolas Faret, escribid la que se ha considerado una imitacién, con mucho de
parafrasis, de Il cortegiano, titulada L’honnéte homme ou I’art de plaire a la Cour

(1630), que tuvo un extraordinario éxito editorial*”"

. En ella, la figura de este nuevo
«cortesano» respondia a una situacidn politica en que a las cortes de las urbes
italianas, que tanto recuerdan a las polis griegas, las habia sucedido un estado
centralizado y mas jerarquizado, bajo el poder absoluto del monarca. De tal modo,
la armonia cortesana y la sprezzatura, que expresaban valores pretendidamente
derivados de la Antigliedad grecolatina, como la naturalidad y la gracia, son
sustituidas por el buen sentido, la utilidad social y la racionalidad: valores estos que
corresponden a una sociedad que no era ya la de los albores del Renacimiento, y
donde el gentilhomme habia terminado desplazando al cortesano tal como aparecia
en la corte de Urbino: «C’est la Cour que fuyait M™ de Rambouillet, c’est a la Cour
que Faret, a la suite de Castiglione, veu introduire son gentilhomme. Seulement, en
Italie, la Cour et le monde étaient confondus; ils étaient séparés en France»*’. Lo

que quiere decir que, en la Italia de la época que relatd Castiglione, la corte tenia la

pretension de reproducir el mundo, como una verdad pequefa pero correlativa a la

199 ([...] no embargante que los franceses tengan solamente las armas en mucho, de tal manera que
no solo no estiman la dotrina, mas aun se aborrecen con ella y desprecian a los hombres letrados
como a gente baxa» (I, §42: 178). En otros lugares de la obra se reitera esta misma consideracion.

*°° En 1570, Jean-Antoine de Baif, miembro de La Pléiade, habia organizado en Francia la primera
academia segun el modelo italiano. Entre sus propdsitos destacaba el de la restauracién de las leyes
musicales para poesia y musica de la Antigliedad grecolatina; lo cual implicaba la habilitacién del
sistema métrico cuantitativo del latin, que si, en el discernimiento practico, era dificil de mantener en
el latin vulgar de los territorios romanizados, mucho mas en las lenguas romdnicas de sistema

métrico cualitativo.

" En 1634 fue traducida al espafiol por Ambrosio de Salazar (Paris, chez Toussainct Quinet).

*> M. Magendie, La politesse mondaine et les théories de I'honnéteté en France au XVII° siécle, de 1600

a 1660, Geneve, Slatkine, 1993, p. 355.
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Verdad; mientras que en la Francia de 1630 ya se habia producido el divorcio entre
los juegos de corte, tolerados o incluso integrados como un paréntesis en la

realidad, y el mundo, este si «verdadero».
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4. NATURALIZACION ESPANOLA DE UN DECHADO HUMANISTICO

4.1. UN MARCO HISPANICO PARA EL PARADIGMA CORTESANO

Aunque parezca una afirmacién demasiado contundente y hasta simplista, puede
hacerse sin especial cuidado: el universo humanista, tal como quedé codificado en
Italia con Francesco Petrarca (1304-1374), acaba plenamente instaurado en Espafia
en 1534. Ese fue el afio en que aparecid la traduccion de Il cortegiano, de la mano del
barcelonés Juan Boscan Almogaver, cuestidon que después se comentara con
detalle. Es cierto que no cabe establecer correspondencias biunivocas entre el
Humanismo toscano y el que aparece en la peninsula ibérica a comienzos del
segundo tercio del siglo XVI, pues no existe una sincronia cultural entre Italia y
Espafia; ni siquiera puede considerarse que en Espafia se viviera en ese momento lo
que se vivio en ltalia con antelacidn, pues cada marco cronoldgico tiene su
especificidad cultural. En otros términos: el Humanismo que cuaja en Espafia en
tiempos de Boscan no era el mismo que vivié el Petrarca maduro casi dos siglos
atras; y tampoco el que representaban, en la relativa simultaneidad histdrica, poetas
y humanistas italianos como Jacopo Sannazaro, Ludovico Ariosto o Bernardo Tasso.
Y ello porque lo que en Petrarca y otros humanistas coetdneos suyos fue un
descubrimiento movido por la nostalgia de la Antigiiedad —los textos en los que se
fundaba el nuevo mundo—, en sus herederos era ya la constancia de una idea de
plenitud que debia ser ensefiada mediante la paideia: una educacidn que

respondiera, mas aun que a la letra, al espiritu de aquella clasicidad. Lo que se



pretendia vivir en la Espafa del XVI era una nueva forma de estar en el mundo, al
menos tan inspirada en los reconocibles precedentes petrarquistas, convertidos ya
en clasicos, como en los valores de aquella Antigliedad en que a su vez se inspird

Petrarca.

La plenitud lirica de ese universo tardaria algo mas en producirse publicamente: no
lo hizo hasta la edicidn de las obras de Boscan y Garcilaso, una vez habian muerto
ambos, llevada a cabo por la viuda de aquel en 1543, y, desde un punto de vista de la
teorfa poética —a la manera en que lo hizo Pietro Bembo con la fuente
petrarquista—, hasta las Anotaciones de Fernando de Herrera a la obra de Garcilaso
(1580), quien ya habfa conocido una edicién comentada en 1574, a cargo del

gramatico de la universidad salmantina Sanchez de las Brozas el Brocense®®. Ello no

*%3 Para una edicién moderna de las Anotaciones de Herrera a la obra garcilasista, cf. Fernando de
Herrera, Anotaciones a la poesia de Garcilaso, eds. I. Pepe Sarno & J. M. Reyes, Madrid, Catedra, 2001;
también en A. Gallego Morell (ed.), Garcilaso de la Vega y sus comentaristas, cit. Respecto a su
importancia en el aspecto a que nos venimos refiriendo, cabe suscribir la siguiente afirmacién de J.
M. Reyes Cano: «Las Anotaciones a la poesia de Garcilaso (1580) estan consideradas la primera poética
critica de las letras hispdnicas, y la repercusion que tuvieron en el conjunto de la literatura espafnola
las convierten en un cldsico del Renacimiento europeo y el punto de arranque para la literatura
moderna, pues comportaron la codificacion de la lengua vulgar espafiola en el vehiculo para el
intercambio erudito y el cultivo artistico, esto es, en la nueva lengua poética de Espafia. Las
Anotaciones, asimismo, estan consideradas el manifiesto de las doctrinas de la imitacion y de la teoria
de la erudicién poética de la Espafia del siglo XVI; el cdimulo de teorias estéticas, linguisticas e incluso
ortogréficas hacen de la obra exegética herreriana el mds importante tratado de poética del siglo
XVI, excediendo en mucho las meras anotaciones y la busqueda de fuentes de cardcter pedagdgico
de los Comentarios del Brocense. Herrera desarrollaria un extensisimo comentario a la obra poética
de Garcilaso de la Vega, autor al que, a pesar de su contemporaneidad, da un tratamiento que lo
convierte a partir de entonces en un cldsico y uno de los modelos literarios que se deben seguir: el
equivalente espafiol a Petrarca» (en J. M. Reyes Cano [ed.], La literatura espafiola a través de sus
poéticas, retdricas, manifiestos y textos programdticos [Edad Media y Siglos de Oro], Madrid, Cétedra,
2010, pp. 179-180). Desde el mismo momento de su aparicién, la obra de Garcilaso marca
efectivamente el proceso de asimilacién del petrarquismo —lo que hace de é€l, en rigor, el princeps
poetarum, no en el sentido del mejor, sino del primero: aquel del que proceden todos los demds en la
saga poética desde el siglo XVI hasta el Romanticismo—; a mds de lo anterior, contribuye
secundariamente a fijar los hitos de la filologfa moderna y de la teoria poética, debido a los sucesivos
comentarios que se hicieron de ella, y que convirtieron a Garcilaso en un cldsico moderno, leido y
estudiado con los mismo bagajes tedricos y la misma pasidn filolégica con que se abordaba a los
escritores grecolatinos. En el proceso editorial de la obra del toledano, y luego de la edicién en
compafila de Boscan de 1543, tiene importancia la primera edicidn en solitario de su poesia
(Salamanca, 1569), tras la que siguieron las obras con comento, que pretendian una fijacién en la
cadena de la tradicién desde griegos y latinos hasta toscanos: en 1574 la del Brocense, que sefiald las
deudas que Garcilaso habia contraido con diversos clasicos griegos y latinos fundamentalmente (lo
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obstante, 1534 aparece como una fecha fundacional: ese afio fue, muy
probablemente, el de la composicién de la Egloga Il de Garcilaso, que, a pesar del
orden numérico, fue en realidad la primera de las tres suyas (entre 1534 y 1535
escribiria la Egloga |, editada con ese orden numérico; y algo posterior seria la
Egloga llI, escrita al filo de su muerte); lo cual contribuye al establecimiento de ese
afio, o de una estrecha zona cronoldgica que lo contenga, como el centro de la
naturalizacién petrarquista en Espafia, si tenemos en cuenta que la Egloga | es el
cenit de la produccién garcilasiana®**. Y no nos referimos aqui a los aspectos mds
identificables y reconocibles de la métrica, ni siquiera a los temas; sino a algo mucho
mas importante aunque también mds difuso: a un espiritu ya netamente

renacentista en el que convergen filosofia, psicologia y moral.

La naturalizacién espafola en la primera mitad del XVI de los moldes cortesanos, y
en general de las propuestas humanistas y especificamente petrarquistas
provenientes de lItalia, es tanto un pronunciamiento moderno, que obedecia al
clima politico y cultural de la Italia renacentista y al de la Espafia del emperador

Carlos, como un intento de recuperacién de la Antigiiedad grecolatina; intento

que generd una polémica con quienes crefan que sefialar los influjos implicaba reducir su pretendida
originalidad); y seis afios después la citada de Fernando de Herrera el Divino. En siglos siguientes
continud editandose la obra de Garcilaso con comentarios: tras los ya dichos vendrian los de Tomas
Tamayo de Vargas (1622) y José Nicolas de Azara (1765), todos los cuales pueden leerse, dispuestos
entreveradamente segun el orden editorial de los poemas de Garcilaso a los que proyectan luz, en la
compilacién citada de A. Gallego Morell.

% En realidad, la serie de églogas de Garcilaso presenta la evolucién no tanto de una historia
amorosa, al modo del Canzoniere petrarquista, como de un proceso de «artistizacion», en el que los
acontecimientos biograficos a los que el autor se refiere estan progresivamente literaturizados, mas
dependientes de la voluntad artistica que de las exigencias de los sentimientos reales del autor. En
este sentido, la Egloga I, primera en el orden de la escritura, estd sometida todavia a las tensiones
entre vida y arte, autobiografismo y culturalismo mitoldgico, y sus abundantes elementos de diverso
orden no encuentran una definicién unitaria y perfectamente bucdlica, como si se mantuviera algo
de las antiguas torsiones de concepto, propias de la poesia de cancionero (y, en ultima instancia, de
raiz trovadoresca), en los odres nuevos de la métrica y la intencidn italianistas. Otro es el caso, y en
sentido practicamente contrapuesto, de la Egloga Ill, arménica en grado sumo, donde los elementos
biograficos del poeta quedan diluidos hasta casi desaparecer en la cultura mitoldgica de ninfas y de
dioses. Evidentemente, esta égloga tiene zonas de belleza, de tintes en cierto modo manieristas, a
las que no alcanzan otras composiciones del autor; pero el equilibrio mas acabado de existencialidad
y mitologfa, de vida y de cultura, se da en la Egloga I.
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impregnado de un fervor melancdlico de naturaleza en cierto modo romantica
avant la lettre. Cuando Menéndez Pelayo analiza El cortesano en el tomo de su
Antologia de poetas liricos castellanos dedicado a Boscan, se dio cuenta de que la
obra, de la que subrayaba su escasa originalidad, se caracterizaba por ser una
«triunfal resurreccién del mundo antiguo»”®. La observacién del poligrafo cantabro
no carecia en absoluto de sentido: él vio a la perfeccidn que esta triunfal
resurreccion, tefiida de tristeza dado su caracter retrospectivo, era esencial en el
entendimiento del modelo de Castiglione, seguin se ha pretendido explicar atras en

lo concerniente al tema de las ruinas.

Pero Espafia no era un territorio baldio desde el punto de vista de la clasicidad
cuando se produce la consolidacion del Humanismo a través del modelo de
Castiglione. Ya en el reinado de los Reyes Catdlicos se habia producido una
penetracion importante del humanismo italiano, como evidencian los casos de los
italianos espafiolizados Lucio Marineo Siculo o Pedro Martir de Angleria; pero
también el de los espafoles que se reincorporaban a su pais luego de una extensa
formacion italiana, como Nebrija. Dejando a un lado cuestiones causales de
procedencia 0 meramente temporales —qué deriva de qué, qué obra pudo influir
en otra teniendo en cuenta circunstancias de publicacidn, de traduccidn, de difusién
mediante manuscritos—, el universo espiritual de Castiglione tiene evidentes
analogias con el que, en géneros literarios diversos, supusieron numerosas
creaciones literarias que forman parte del canon de la Edad de Oro espafiola. Y ello
porque, nacidas ex novo o conectadas a una tradicién interior, constituyen la forma
en que se concretd en Espafia un aire platdnico y sublimador que entendemos

inherente al Humanismo renacentista. En el caso de Il cortegiano, su condicion de

?%5 M. Menéndez Pelayo, «Juan Boscan», en Antologia de poetas liricos castellanos, X; tomo XXVI de la
Edicidn nacional de las obras completas de Marcelino Menéndez Pelayo, Madrid, CSIC, 1945, p. 87.
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obra fordnea no impide que debamos considerarla como un elemento entre otros

de un paisaje cultural comun.

Respecto a la naturalizacién del Humanismo a que nos venimos refiriendo,
enriquece ese paisaje la obra de Ferndn Pérez de Oliva, quien, en la linea de Pico
della Mirandola, escribié un Didlogo de la dignidad del hombre, concluido antes de
1531 aunque no fue publicado hasta 1546 por su continuador Francisco Ferndndez de
Salazar. En su idea de la dignidad se integra la creencia en la capacidad humana para
gestar su propio destino, lejos de los rigores del fatum o del determinismo de
cualquier signom. Pero, dejando a un lado numerosas expresiones literarias
contiguas espiritualmente a la obra de Castiglione, conviene sefialar la aportacion
quiza mas intensa en este sentido: la que, en las distintas formulaciones de género
literario, se vincula a la literatura de pastores, que tuvo un reconocimiento
temprano en las églogas de Garcilaso. Este se habria familiarizado con el espiritu
pastoril en las academias napolitanas en que participd, durante el tiempo de su
destierro. Pero la estela primordial es la saga de las Dianas, ahora
predominantemente en prosa y no en verso como en Garcilaso. No obstante esta
precision, tanto la Diana inicial de Montemayor como sus continuaciones atendan
las fronteras de los géneros, pues el cafiamazo narrativo es muy débil, en tanto que
las demoradas descripciones liricas en prosa son habituales, y hay numerosos
injertos de poesia estrictamente métrica, hasta el punto de que a veces se ha

considerado que los relatos de pastores son, mas bien que novelas, compilaciones

*°¢ En Didlogo de la dignidad del hombre, pero también en Discurso de las potencias del alma y del buen
uso dellas, recurre Pérez de Oliva a la equiparacién de categorias morales con conceptos de la musica
instrumental: el hombre virtuoso es como una vihuela templada, el corrompido como una
destemplada; el ejercicio sistematico de las potencias permite al hombre alcanzar la virtud, que solo
ellas no garantizan, del modo en que un tafiedor de cuerdas, cuando comienza a tocar, las hiere
desacompasadamente y sin distincidon, anticipando o dilatando los tiempos, mientras que con el
ejercicio consigue la adecuada ligereza y armonia. Cf., a este particular, L. Robledo, «El lugar de la
musica en la educacién del principe humanista», en V. Dumanoir (ed.), Musica y literatura en la Espana
de la Edad Media y el Renacimiento, cit., pp. 7-8.
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poéticas con una tenue ilacién narrativa. Iniciada en Espafia esta modalidad de
ficcion por el portugués Jorge Montemayor, Alonso Pérez y Gaspar Gil Polo
nacionalizaron definitivamente el género en sendas continuaciones de la obra
Montemayor; y asi lo evidencian diversas obras de pastores en las que se prolongé
el espiritu de églogas poéticas y novelas pastoriles, y a las que prestaron su
concurso importantes autores: Cervantes —La Galatea—, Lope —La Arcadia— vy
otros varios, entre los que se cuentan Galvez de Montalvo, Sudrez de Figueroa o

Bernardo de Balbuena.

Pero lo pastores no viven sus cuitas amorosas de envoltura neoplatdnica solo en
ese género exclusivo y también muy limitado en sus posibilidades narrativas. La
ficcion pastoril, con sus lamentaciones amorosas, sus nostalgias incurables y una
dedicacion a la musica y la poesia como actividades emanadas naturalmente de la
propia sensibilidad, desbordé los cauces de los libros de pastores y penetrd en los
de caballeria en que se habia disuelto el espiritu coral de las viejas gestas guerreras.
Asi, en Amadis de Grecia (1539), de Feliciano de Silva, hay escenas de indole bucdlica
aun germinal. También en el Quijote, tantos afos después, abundaria la ficcion
pastoril en relatos auténomos habituales en la obra, o en referencias tangenciales al
argumento central; ello sin contar con lo que se apunta al final, tras la derrota del
caballero: la dedicacidn como pastores del caballero y Sancho, una nueva locura que
fue interrumpida por la cordura recuperada del hidalgo a las puertas ya de la
muerte. No solo eso: en el Quijote se produce la colision entre la mentalidad irdnica
y aun socarrona del narrador y las convenciones ideales cada vez mas chocantes con
la realidad seiscentista; asi cuando el narrador expresa su admiracién por los cantos
y rimas que oyen el Cura y el Barbero a un Cardenio que aun no se ha mostrado y
que lanza su voz a capella — «sin acompafarla son de algun otro instrumento»—
cantando primero un ovillejo y luego un soneto: «Porque aunque suele decirse que

por las selvas y campos se hallan pastores de voces extremadas, mas son
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encarecimientos de poetas que verdades; y mas cuando advirtieron que lo que oian
cantar eran versos, no de rusticos ganaderos, sino de discretos cortesanos» (I,
xxvii). Desde las academias florentinas, la ficcién pastoril pasa a los alrededores de
Sierra Morena, y de Actius Syncerus —el pseudénimo que le propone Pontano a
Jacopo Sannazaro, por razones filoldgicas que tienen que ver con sus Egloge
piscatorice y su culto a la sinceridad—>* va rodando hasta Cervantes, conectada al
platonismo que habia tenido tanto predicamento en el Quattrocento, y que en los

inicios del siglo XVII habfa quedado revestida de un anacronismo evidente.

En realidad, estas obras operaban sobre bases bucdlicas muy lejanas, que se
remontan a Tedcrito o a Virgilio; pero sobre esos fundamentos se instald un aire que
termind encarnandose en los pastores, nada costumbristas por cierto, convertidos
en musicos que tocaban instrumentos por ciencia infusa o que emitian
consideraciones amorosas que no disonaban de la alta filografia neoplatdnica.
Muchos siglos después de aquellos arranques, hay otra fuente inmediata de la
filosofia amorosa que nutre los relatos de pastores, que es Sannazaro (Arcadia).
Consideradas de manera analdgica, las novelas pastoriles, como los poemas
bucdlicos garcilasistas, garantizaban un alto grado de abstraccidon que permitia que
las consideraciones amorosas, recorridas por la filosofia neoplaténica y por el
eticismo renacentista —sublimacion espiritual tendente a la depuracién ética—,
quedaran desgajadas del anecdotario contemporaneo, del murmullo del mundo y
de las incitaciones del presente. Estas eran precisamente las tentaciones contra las
que arremetian los escritos doctrinales y muchos poetas, sobre todo en el Barroco

(como maximo modelo en castellano, el capitdn Ferndndez de Andrada y su Epistola

*7 En latin, acta significa ‘playa’ o ‘costa’. La explicacién del pseudénimo la ofrece el propio
Sannazaro en una introduccién a sus obras latinas (Actii Synceri, lacobi sive Sannazarii Poemata).
Sobre las Egloge piscatorie de Sannazaro, cf. A. Sotelo Alvarez, «Las Eglogae piscatoriae de J.
Sannazzaro [sic]. Evocacién de la Casa de Aragdn de Népoles», Archivo de Filologia Aragonesa, 54-55
(1998), pp. 337-366; para lo concerniente al pseudénimo, p. 338.
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moral a Fabio, donde ademas se introducian las reservas contra el engafioso cuerno
de la abundancia americano). En definitiva, las novelas pastoriles acotaban un
espacio en que el amor estaba segregado del tiempo y de la historia; en esto
difieren del motivo romdntico del buen salvaje, que irrumpia en la historia
proveniente de la naturaleza. Y aunque el universo pastoril, con sus formas de
cortesania en el marco bucdlico, ofrecia peligros de lasitud y morbidez espirituales y
de erotismo evanescente que no gustaban a los moralistas, sin embargo mostraba
también los ingredientes para la autorreflexion y el alejamiento del mundo, en
virtud de lo cual autores como Fray Luis de Ledn lo defienden, y otros hacen

literatura de pastores «a lo divino».

El actualizador de las cuitas pastoriles y refundador del género, Jacopo Sannazaro
(1456-1530), contaba con la amistad de Giovanni Pontano, quien tras la muerte de
Becadelli dio su nombre a la Academia Napolitana, tan importante en la formacién
literaria del Garcilaso maduro, durante el destierro napolitano a que fue sometido

por el emperador Carlos**®

. En Arcadia, Sannazaro integrd la bucdlica poética en una
trama narrativa en prosa que tendria singular éxito en toda Europa, porque
sustanciaba la propuesta del lugar paradisiaco (Arcadia, en la regién del
Peloponeso) donde encontrar la paz frente a las tribulaciones de la civilizacion
(Ndpoles, la ciudad en que el protagonista, trasunto del autor, habia sufrido un

desengafio amoroso). El espiritu arcddico sannazariano pasa directamente a

Garcilaso y, por contagio, a su amigo Boscan, ambos involucrados de diverso modo

2°% Giovanni Pontano (1426-1503) fue figura principalisima en la corte de Alfonso V de Aragén (el

Magndnimo), rey de Ndpoles. La Academia Pontaniana, que siguié las directrices del Panormita
(Antonio Beccadelli, su fundador), fue uno de los cendculos filoséficos y literarios que sirvieron de
modelo a Castiglione y, a su través, a las academias espafiolas de la Edad de Oro. Tres décadas
después de la muerte de Pontano, la academia que lleva su nombre sirvié a Garcilaso para imbuirse
del espiritu que le permitirfla componer su obra, asi como entrar en contacto con algunas de sus
figuras mas ilustres. El soneto XXIV de Garcilaso («llustre honor del nombre de Cardona»), dedicado a
dofia Maria de Cardona, marquesa de Padula, cita en su verso 2 a algunos otros poetas y amigos de
ese circulo: Luigi Tansillo, Antonio Minturno y Bernardo Tasso (padre, a su vez, del gran Torquato).
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en la traduccién de Il cortegiano (filosoffa, modelos de comportamiento) y en la
introduccién del italianismo literario en la lengua castellana (métrica, sistemas
filograficos). En realidad, la traduccién castellana de la obra de Sannazaro, que
podria garantizar un suficiente conocimiento por parte de los creadores espafioles,
solo apareci6 en 1547, algunos afios después de muertos tanto Garcilaso de la Vega
como Juan Boscan, y tres después de que se publicara la primera traduccién a una
lengua no italiana, el francés concretamente; pero la huella del napolitano en
Garcilaso resulta evidente: era, como Boscan, excelente conocedor del italiano y de
la literatura contempordanea, y en todo caso asi lo muestra, si hacian falta evidencias
palpables, «la temprana adaptacidn versificada de un extenso fragmento de la prosa

209

VIII en su Egloga Il (vv. 161-680)»

La actualizacion del modelo bucdlico suponia, de un lado, la conexién con la
Antigliedad en aquellos temas y actitudes mas faciles de asimilar a la modernidad; y,
de otro, la vinculacidon con el mundo rural, convenientemente idealizado por Ia
tradicion literaria, que permitia suponer una cercania a la naturaleza de la que dicha

modernidad parecia haber expulsado a los hombres.

Ahora bien, si en lo artistico Il cortegiano guarda conexidn con la literatura idealista,
tanto en su version de las églogas poéticas como en la de las novelas de pastores,
sin embargo la conexién mas intensa no se establece con obras literarias, sino con
instituciones culturales que, aun existentes germinalmente en la Espafia
prerrenacentista, terminan cuajando con una formulacién cerrada a partir de la
difusidon del modelo de cortesania. Se trata —antes se ha aludido al paso— de las
academias, instituciones muy pujantes en la Italia del Quattrocento, como la

Napolitana fundada por Beccadelli el Panormita —luego «Pontaniana»—, la

99 C. Cafias Gallart, «La traduccidon de la Arcadia de Sannazaro por Jerdnimo Jiménez de Urrea.
Estudio y edicidn critica de la égloga XlI», Studia Aurea, 8 (2014), p. 456.
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Florentina bajo auspicios de Cosme de Medici, etcétera. En realidad, los nucleos
urbanos italianos tuvieron en su mayor parte sus academias, por causas que no es
siempre facil estipular. Para Ferri Coll, que las ha estudiado desde el punto de vista
de su incidencia en la Academia de los Nocturnos vigente en la Valencia de finales
del siglo XVI —y cuya importancia deriva en buena medida de que se han
conservado las actas donde quedd registrada su actividad—, ese florecimiento se
debe, entre otros motivos, a la llegada de sabios griegos para participar en los
sucesivos concilios (Constanza, 1414; Basilea, 1431; Ferrara, 1438; Florencia, 1439), en
los que colaboraron con sabios occidentales; una migracion que se intensificé en
1453 tras la caida de Constantinopla en poder de los turcos y la subsiguiente salida

de numerosos eruditos griegos™’

. El lapso temporal que transcurre desde aquellas
academias de principios del Quattrocento a la fecha de edicidn de Il cortegiano es el
que va de los concilidbulos sin normas estables, obedientes a un modo natural de

didlogo filosdfico y sin temas prefijados, a una ritualizacién ya perceptible a partir de

la constitucidn de los Intronati de Siena, a la altura de 15257"".

El modelo académico que se difunde en Espafia tuvo en los comienzos, pues, un
cariz filoséfico, sin mas liturgia normativa que la que se desprendia del estatus de
los nobles protectores, de quienes ultimamente dependia. Pero el propio hecho de
su difusién, y la evolucidn que habia sufrido en Italia, contribuyeron a una

formalizacidn paulatina que se tradujo en que, ya adentrados en el siglo XV, las

%9 Cf. J. M. Ferri Coll, La poesia de la Academia de los Nocturnos, Alicante, Universidad de Alicante,

2001, pp. 43 SS.

M «Los Intronati de Siena (1525) establecieron la primera de estas nuevas academias que ya
funcionaban con reglas, aunque algunos estudiosos, siguiendo la opinién de Maylender, consideran
que fue anterior la junta de los Rozzi, que, sin embargo, no empezaria a reunirse en la misma ciudad
hasta 1531. Surgieron después la de los Floridi (1537) en Bolonia; la de los Umidi (1540) en Florencia, y
otras muchas que acogen la costumbre de utilizar nombres simbdlicos: Accesi, Agitati, Animosi,
Ardenti, Elevati, Occulti, Oscuri, etc., que se asignaban a todos sus miembros, aunque cada académico
contaba con un nombre propio, no siempre bien intencionado. [...] La academia de los Umidi (1540),
protegida por Cosme de Medici, fue la heredera de la primera academia florentina. Se rebautizé
como Academia Florentina y los esfuerzos de sus integrantes se concentraron en el cultivo del
italiano» (ibid., p. 46).
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academias cobraron un aire mas reglado, y mas ludico que filoséfico respecto a los
temas tratados, con sus cargos perfectamente establecidos (Presidente, Secretario,
etc.), con sus rituales, con la sistematizacién de las lecciones, intervenciones y
disputas, con el frecuente recurso a la pseudonimia de los participantes, y con una
evidente propension a la mimetizacién de los centros de poder: los principados
italianos —a veces ellos mismos sede de las academias— o la monarquia absoluta

en el caso del Imperio o en el de Francia.

A partir de que la lectura de Il cortegiano hiciera relativamente familiares en Espafia
las tertulias de aristdcratas y humanistas, el espiritu académico fue tendiendo a su
codificacién institucional (de la que llega a reirse Cervantes en el Quijote a propdsito
de los académicos de Argamasilla). Asi tenemos noticia del funcionamiento de
numerosas academias y justas poéticas —«academias» normalmente organizadas
para algin festejo o efeméride en concreto— ya tendentes al Barroco o
plenamente barrocas, como la valenciana Academia de los Nocturnos, las
aragonesas Pitima contra la Ociosidad y Academia de los Anhelantes, la madrilefia
Academia Selvaje, etc. Frente al espiritu humanista de los primeros modelos
italianos, todas ellas denotan la socializacién de las formas de la cultura y el arte,
que termind asfixiando la conversacion dialégica que remitia al didlogo platdnico.
Pero si asumimos que fue la lectura de El cortesano en la traduccion de Boscan la
que produjo esta eclosidon académica sin precedentes, parece que aceptamos que
ese espiritu carece de conexidn con la tradicion espafiola. Sin embargo, el espiritu
académico que venia con El cortesano cuajé en Espafia como lo hizo porque ya habia
modelos preacadémicos que allanaron su asentamiento; entre ellos, los talleres de
Alfonso X el Sabio en el siglo Xlll, la Gaya Ciencia barcelonesa a finales del XIV, los
parlaments de la ciudad de Valencia en el XV (de los que da cuenta Espill, de Jaume
Roig), y desde luego las tertulias hispanoitalianas de la corte de Alfonso el

Magnanimo. Esos precedentes, excitados por la fuerza expansiva de la obra de
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Castiglione, hicieron que muy pronto florecieran en las principales ciudades
espafiolas agrupaciones que remedaban a la corte de Urbino, que, si no tuvieron en
general un rendimiento artistico de alto relieve, si fueron un elemento fundamental
en el funcionamiento de las instituciones culturales y en la inflexién hacia el Barroco,
muy evidente ya en las décadas finales del Quinientos. De ahi a su irradiacién al

Nuevo Mundo no habia nada mas que un paso.

Tanto en Italia como en Espafia las instituciones académicas tenian una funcién de
cariz sociopolitico, por un lado, y eminentemente educativo, por otro. Ambos
aspectos, el sociopolitico y el educativo, se conectan en cuanto que estas cortes en
miniatura, que reproducian culturalmente la organizacién estratificada de los
estados, establecian el canon antropoldgico que era preciso asimilar para conseguir
establecerse en los escalones superiores de una sociedad en la que la movilidad era

reducida, aunque no inexistente:

Para competir en esta estructura histérica mutante era necesario estar
bien preparado, poseer las armas de una buena Retdrica y conocer los
principios de la Poética. [...] [L]a aptitud lirica que debia poseer el
cortesano de Castiglione o de Luis Milan no servia solo para granjearse
los favores de una dama. El adiestramiento de los jévenes nobles no se
orientaba tanto a que fueran buenos poetas —hecho irrelevante para la
clase dirigente—, como a que aprendieran los entresijos de la creacion
poética de modo que aquella retdrica les fuera util en el desarrollo de sus
funciones publicas y privadas. Tal vez por eso, los manuales con que se
formaban los nobles del Siglo de Oro recomendaban casi siempre a sus
lectores que estos se empefaran en gobernarse a si mismos®".

Asi las cosas, la cortesania que se cultivaba en las academias, como modelo de un
saber organizado inter pares, frente al de las Universidades que lo hacia de maestros

a discipulos, atendia tanto al ascenso moral como al ascenso social: ello antes de

2 Ibid., p. 18.
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que, con la proximidad del Barroco, el sistema académico quedara reducido a una
forma de divertimento, esclerotizada o meramente instrumental, incluso orientada
principalmente en el mismo sentido que los futuros salones literarios, muy lejos en

todo caso del dialogismo filosdfico propio del Humanismo.

La propuesta de Castiglione no es ni solo suya, aunque fuera él quien la concretd
literariamente, ni puede reducirse al ambito italiano. En tal sentido Italia, y la corte
de Urbino en especial, es el lugar donde cuaja el modelo aulico que propone el
conde, dado que alli se habia producido mas temprano que en otros lugares la
[lamada de esa Antigliedad; pero no es el punto exclusivo donde cobra cuerpo dicha
formulacidn, toda vez que el Humanismo supone una patria del espiritu que excede
compartimentaciones geograficas. Por lo que toca a Espafa, la inexistencia de
capitalidad tal como hoy se entiende, que solo en el reinado de Felipe Il hizo de
Madrid la sede oficial de la corte —tras un breve periodo vallisoletano—, habia
propiciado que diversas ciudades de los diferentes reinos (Valencia, Salamanca,
Alcald, Zaragoza, Barcelona...) tuvieran una vida cultural relativamente auténoma,
aunque también conectada con otros centros urbanos, en cada uno de los cuales
crecieron estas instituciones académicas que mimetizaban el modelo de Urbino. Ya
convertida Madrid en asentamiento de la corte, en los comienzos del siglo XVII, los
ingenios espafioles sintieron la necesidad de hacerse un hueco en la capital, lo que,
como una reaccion de sentido contrario, provocd la pérdida de autonomia de las

restantes ciudades, convertidas en remedos de la sede de la corte®®.

Para los humanistas del siglo XVI, como antes para sus antecesores del XV, las urbes
italianas, que habian florecido gracias a un modelo descentralizado y sin las cadenas

que suponia la existencia de una corte como la de Toledo en Espafia, les ofrecian un

3 Sigo aqui a A. L. Prieto de Paula, «El modelo italiano en la formacién de las academias literarias
espafiolas del primer Barroco: los “Nocturnos” como paradigma», en AA. VV., Relaciones culturales
entre Italia y Espafa, Alicante, Universidad de Alicante, 1995, pp. 133-147.
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recuerdo mas vivo de la Antigliedad. Roma misma habia sido la capital del Imperio
Romano, y seria también la sede papal en que se establece la Iglesia cristiana, cuya
tarea cultural vino a suplir el papel que antafio tenia la romanidad. En este sentido,
Roma era la caput mundi —asi se habia referido a ella Alcuino en el siglo VIIl—, y esa
idea de capitalidad atravesé la Edad Media y llegd hasta el Renacimiento. Idea de
capitalidad, pues, pero también de sucesividad o de continuidad: de ahi la
consideracion de ciudad eeterna a que habia aludido Francesco Petrarca en el
Trecento, constituida en un continuo latente mas alld de sus periddicas
destrucciones. El concepto de la ciudad humanista como un lugar comin de
compatriotas del espiritu fue sucesivamente concretandose en las diferentes
capitales en que se convirtieron las cortes regias, hasta ese momento meros lugares
de asentamiento de los monarcas, y de las que las instituciones académicas eran
reproducciones minimas. No extrafa, pues, que modelos cortesanos como el de
Castiglione, fundados en la armonizacién de la idea de perfeccién estética y moral
con la de un cierto hedonismo que reivindicaba los placeres moderados,

encontraran alli su sede mas propicia.

El protagonismo de Espafia en este proceso es evidente, y no solo por los vinculos
de Castiglione con lo espafiol. Tras la llegada a Espana en 1517 del rey Carlos I, que
enseguida serfa titular del Sacro Imperio Romano Germdnico como Carlos V, fue
consolidandose un proyecto comun que suponia la defensa de la ortodoxia frente a
las disensiones luteranas, y que se ejemplifica en el Emperador, ntcleo simbdlico de
las aspiraciones colectivas, y en el arquetipo del cortesano, encarnacion de los
ideales humanistas, por un lado, y de lo mas vivo de los viejos modelos medievales,
por otro. En general, dichos modelos medievales se vieron trascendidos por las
aspiraciones de la pujante clase burguesa, mas individualistas y menos corporativos,

de una aristocracia mas cortesana y menos especificamente guerrera, y con una
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presencia creciente de los valores de una sociedad que, como se percibe en la obra

de Castiglione, se solaza con la musica, el amor y las disquisiciones humanisticas.

La corte carolina dejé de ser una reproduccidon de otras cortes europeas para
convertirse en el principal referente de un modelo cultural que actuaba segun un
dibujo de circulos concéntricos, en el mas pequefio de los cuales estaba el monarca.
Las diferentes ciudades espafiolas de importancia recreaban, seguin se ha apuntado
atras, el sistema daulico de la corte real, con estrictas correspondencias entre los

diferentes papeles reservados a reyes, nobles, poetas, pueblo llano.

4.2. EL TRADUCTOR BOSCAN CON GARCILASO AL FONDO

En su Antologia de poetas liricos castellanos, uno de los empefios mayores de
Menéndez Pelayo, Boscan fue el dltimo autor tratado. En cierto modo,
representaba el final de un mundo y el inicio de otro, el de los modos y los temas del
italianismo, que inmediatamente encontrd, en la persona de Garcilaso de la Vega,
quien condujera los intentos todavia en aquel balbuceantes hacia una plenitud
temprana y en buena medida no superada. De manera que Boscan es mucho mas
que un ocasional traductor del conde Castiglione o «Castellén», como fue conocido

en Espafia, convertido casi en humanista connacional.

El poeta Boscan, que por muchos conceptos distaba de la idea de autor arrebatado
o poseido por un furor baquico que el Romanticismo ha canonizado respecto a los
mensajeros de las musas, no solo era el amigo del primer poeta de las Espafias, sino
que constituye con €l una pareja cuyos componentes se retroalimentan en las dos
tareas fundantes para la literatura y la cultura espafiolas del siglo XVI: la
introduccidon del petrarquismo, y concretamente de los modos métricos del

italianismo, y la traduccién de Il cortegiano. Esta fue efectuada por Boscan, pero con
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una importante intervencidon de Garcilaso, no solo en el empujén para hacerla sino
mas que probablemente en la revisidn y dltima lima. Por lo demas, si las obras
poéticas de los dos amigos caminaron juntas varias décadas desde que aparecieron
en el mismo proyecto editorial dispuestas asi por la viuda de Boscdn, que en esto
seguia los deseos de su marido fallecido, la traduccién de El cortesano tuvo vida
editorial propia y anterior: nueve afios separan esta (1534) de aquellas (1543): los
que van del inicio del proceso de italianizacién —en 1534 estd Garcilaso dando los
primeros frutos de su obra italiana, que es tanto como decir de su obra
verdaderamente perenne— a la constatacion del triunfo definitivo y ya irreversible
de ese intento. Pero vayamos por partes y detengamonos en aquellas que lo

requieran.

Detras de las dos tareas con que se le vincula, y también detras de Garcilaso de la
Vega, cabe preguntar quién era Boscan®. Nacido en torno a 1490, unos afios antes
0 unos después, paso su juventud como cortesano al servicio del rey Fernando de
Aragon, que agradecio con prebendas diversas la asistencia que la familia de Boscan
habia prestado a la casa real, lo mismo que haria posteriormente Juan Boscan con

Carlos, nieto de aquel.

La cercania de Boscan al Emperador le permitid acudir a la boda real de este con
Isabel de Portugal en Granada, circunstancia fundamental para la literatura
espafola, pues alli entré en contacto con Castiglione, nuncio a la sazén del papa
Clemente VII, y con el embajador veneciano Andrea Navagero. Si a la relacion con el
primero, que se encontraba ya considerando la préxima publicacién de Il cortegiano,

se debe en buena parte la naturalizacidn castellana de la obra, a la que mantuvo con

*'* El estudio fuente de los posteriores, sobre todo a los efectos de su genealogia, cuestion que aqui
no nos interesa, es el de M. Menéndez Pelayo «Juan Boscan», en Antologia de poetas liricos
castellanos, X; tomo XXVI de la Edicién nacional de las obras completas de Marcelino Menéndez Pelayo,
cit. También puede consultarse la edicion critica de M. de Riquer, A. Comas & J. Molas (Juan Boscan,
Obras poéticas, Barcelona, Facultad de Filosoffa y Letras de Barcelona, 1957).
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Navagero se debe la introduccidn del petrarquismo en Espafia, segin él mismo se
encarga de contar con pormenor en la célebre carta a la duquesa de Soma, a la que

nos referiremos después.

Los afios de madurez los vivid Boscan predominantemente en Barcelona, con
puntuales servicios a sus sefiores (duque de Alba y Emperador) que le obligaron a
salir ocasionalmente de su ciudad. Garcilaso pasé por ella en 1529, siempre de aca
para alld en viajes y campafas militares, y en ella hizo testamento, para el que le
sirvid Boscan de testigo. En 1533 este se hallaba en Barcelona, mientras gestionaba
los permisos para la impresion de su traduccidon de la obra de Castiglione, que

saldria al afo siguiente.

En el recuento panegirico que hace de la casa ducal de Alba, a la que sirvid Garcilaso
de la Vega, este presenta a Boscan como preceptor de don Fernando en la Egloga I
(vv. 1328 ss.)*™. En realidad, resulta muy dificil establecer una separacién entre los
dos amigos, Boscén y el algo mas joven Garcilaso (Toledo, c. 1501-Niza, 1536). Ambos
estuvieron al servicio de la casa de Alba y del Emperador. Con el joven duque don
Fernando Alvarez de Toledo, del que era instructor Boscén, se habia dirigido Garcilaso
a Ratisbona en 1532, en la campafa del Emperador contra Soliman el Magnifico,
cuando fue castigado por Carlos, que ordend su confinamiento en una isla del Danubio
(las causas del enfado de Carlos se deben a haber desobedecido el poeta las érdenes
de la Emperatriz al ejercer como testigo en la boda de su sobrino, hijo de su hermano
el antiguo comunero Pedro Laso). A pesar de la dureza de ese exilio, al que debemos la
Cancion Il del toledano, no cedié el Emperador, que solo aceptd sustituirlo por otro

mucho menos penoso en Napoles. Alli pasé Garcilaso sus ultimos afios, sin que el

5 «Después de conocido, ley6 el nombre [ Severo de aqueste hombre que se llama / Boscén, de cuya

llama clara y pura [ sale el fuego que apura sus escritos, / que en siglos infinitos tendran vida» (vv.
1347-1351). Cito siempre a Garcilaso por la edicién de A. Gallego Morell, Garcilaso de la Vega y sus
comentdristas, cit., p. 215.
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Emperador terminara de apiadarse de €l a pesar de los buenos oficios del duque y de
su tio el virrey de Napoles don Pedro de Toledo, a cuyo servicio estuvo el tramo final
de su vida. Es este precisamente quien, en la que seria Ultima visita de Garcilaso a
Espafia, lo envia junto al Emperador para informes relativos a Barbarroja; de regreso
de este viaje, visitando en Avignon la tumba de Laura, la amada de Petrarca, escribe su
Epistola a Boscdn, una muestra entre otras de la intimidad de ambos, que firma el 12 el
octubre (de 1534). Los versos blancos de la Epistola, que constituyen una novedad en
la poesia castellana, son cauce de un estilo digresivo, en el que los pensamientos en
relacién con su amigo van y vienen sin control, segin parece corresponder a quien,
como Garcilaso, llevaba cabalgando cansadamente varios dias («Alargo y suelto a su

placer la rienda, / mucho mds que al caballo, al pensamiento», vv. 17-18).

A los versos que dedica Garcilaso a Boscan en la Egloga Il, y a la Epistola que le
dirige al barcelonés, ha de afiadirse la Elegia Il. El nombre de elegia se debe
probablemente al noble porte de los tercetos encadenados, que enlazan con la
tradicion elegiaca, y sobre todo a la tematica amorosa contemplada desde el punto
de vista de la pérdida: Garcilaso da cuenta a su amigo de unas cuitas, relativas a un
amor napolitano, que lo tienen conturbado y lo hacen morir «diverso entre
contrarios»; esto es, le hacen perder la armonia que comporta la unién de opdsitos.
Pero la realidad es que se trata de «otra» epistola, dirigida también a Boscan («Aqui,
Boscan...», v. 1) como la Unica que lleva ese rétulo, y escrita en Sicilia, de regreso de

216

la campafia de Tunez de donde venia de participar™". Si llama la atencion por algo

® | a condicién de epistola o elegfa es cuestién lateral a nuestro tema, pero la traemos a colacién

como muestra de ciertos usos que la inercia ha consolidado a pesar de no estar respaldados ni por la
precisidn ni por la conveniencia, solo por la autoridad que se les confiere a los primeros editores
(mds arriba ya nos hemos referido al hecho chocante de que la numeracién de las Eglogas
garcilasianas no siga el orden de su composicidn). En este caso, la «Elegia Il» es eminentemente una
epistola, y asi se presenta desde el comienzo, donde, como es propio en las cartas, se refiere al
destinatario y al lugar desde donde se escribe (otras veces se hace esto al final): «Aqui, Boscén,
donde del buen troyano / Anquises con eterno nombre y vida / conserva la ceniza el Mantuano, //
debajo de la sefia esclarecida [ de César Africano nos hallamos, / la vencedora gente recogida», vv. 1-6
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esta epistola con nombre de elegia es por las quejas que le suponen su ajetreada
vida militar (no serfa la Unica vez que lo hiciera este poeta-soldado), pero sobre todo
por razon del contraste con la vida mucho mas asentada y burguesa de Boscan, a
quien imagina en Barcelona, junto a la playa, con su amada, cuyos sentimientos
compartidos le habrian de permitir labrarse nombre perenne como autor de las
composiciones alentadas por ese amor®”. Esta alusién amorosa parece apuntar a su
esposa dofia Ana Girdn de Rebolledo; pero lo cierto es que el matrimonio con esta
tendria lugar mas tarde, en 1539, afio en que Boscan se asienta ya definitivamente
en Barcelona con dofia Ana, una dama noble y culta cuyos ancestros provenian de
Valencia®®. Poco antes de morir en 1542 en su ciudad natal, Boscan viajdé, no

obstante, a Perpifian acompafiando al duque de Alba.

Por cuanto sabemos, tenemos una imagen de Boscan opuesta en diversos aspectos
a la que presenta Garcilaso, a pesar de que se consideraran a tantos efectos como
seres parejos y unidos por el destino. Mientras que Garcilaso es el ejemplo del
poeta-soldado que vive, segin especifica en los comienzos de la Egloga lll,

«tomando, ora la espada, ora la pluma» y robando a la guerra el tiempo que dedica a

(en A. Gallego Morell, Garcilaso de la Vega y sus comentaristas, cit., p. 151); o sea: el redactor, que se
dirige epistolarmente a Boscdn, se encuentra en Sicilia, donde la Eneida del mantuano Virgilio
especifica que esta enterrado Anquises, padre de Eneas y de fama inmortal; y se halla —el redactor
Garcilaso— bajo las banderas del césar Carlos, cuyo ejército esta alli recogido tras combatir y resultar
vencedor en Africa (Tunez). Para la introduccidn de la epistola horaciana en la literatura espafiola, cf.
E. L. Rivers, «The horatian epistle and his introduction into Spanish literature», Hispanic Review, 22
(1954), Pp- 175-194.

%7 «TU, que en la patria entre quien bien te quiere / la deleitosa playa estds mirando, / y oyendo el son
del mar que en ella hiere, // y sin impedimiento contemplando / la misma a quien tu vas eterna fama /
en tus vivos escritos, procurando; /[ alégrate, que mds hermosa llama / que aquella que el troyano
encendimiento / pudo causar, el corazén te inflama. // No tienes que temer el movimiento / de la
fortuna con soplar contrario, / que el puro resplandor serena el viento. // Yo, como conducido
mercenario, / voy do fortuna a mi pesar me envia, / si no a morir, que aquesto es voluntario»
(Garcilaso de la Vega, Elegia Il, vv. 145-159; en A. Gallego Morell, Garcilaso de la Vega y sus

comentaristas, cit., p. 155).

® Dofia Ana Girén era familia del hombre de letras Juan Ferrandis de Heredia, «que formaba parte

del mismo circulo cortesano al que pertenecia don Luis Mildn [autor de El cortesano], amigo suyo y
por entonces ya un musico reputado y apreciado en Valencia» (I. Morant, «Mujeres y hombres...»,
cit., p. 348).
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la poesia®™ o a la musica (era musico de arpa, segun refiere Gonzalo Fernandez de
Oviedo en Batallas y quinquagenas), a Boscan lo suponemos hombre cultivado, pero
mas bien poeta de saldn que apasionado o lleno del divino furor; y mds ocupado en
buscarse un buen estar y en proporcionar (y proporcionarse) tranquilidad y afectos
amables que dado a las tribulaciones de Marte o a las turbulencias amorosas. Es uno
de los escasos poetas de su tiempo que alude al dinero positivamente, y no de
manera burlesca o sedicentemente hedonista, como cabria suponer. Carlos Claveria

lo fija del siguiente modo:

No fue un ejemplo de poeta soldado del Renacimiento y no tuvo la fama
militar de Garcilaso o de Aldana, no despertd polémicas como Herrera,
no fue un personaje influyente como Hurtado de Mendoza ni un sabio
conocedor del pasado como El Brocense. Tampoco fue una persona gris:
nacido en un ambiente urbano y de una familia acomodada, sus
ambiciones no se colmaban con la gloria ni la fama, pero sus coplas eran
celebradas en la corte de Carlos I. Marineo Siculo y Garcilaso lo tuvieron
en indudable aprecio, gozé del favor del rey (con cuanto de
contradictorio tiene, por lo servil), se reunié con intelectuales de la talla
de Andrea Navagero, demostrd una sensibilidad sin precedentes en la
traduccion de El cortesano y fue, por tanto, un gran prosista y un no
menor ensayista, aunque aqui algo autocomplaciente, en la «Carta a la
Duquesa de Soma»**°.

Por lo demas, la relacién de Boscdn con la poesia italianista no debe confundirnos:
gran parte de su obra poética es de circunstancias y responde tanto por el metro
como por los temas y la retdrica al modelo cancioneril, donde abunda mucho ese

tipo de poesia; un modelo, por cierto, al que aportd poca cosa, al menos si hemos

9 «Entre las armas del sangriento Marte, / do apenas hay quien su furor contraste, / hurté del tiempo
aquesta breve suma, / tomando, ora la espada, ora la pluma» (Garcilaso de la Vega, Egloga Ill, vv. 37-
40; en A. Gallego Morell, Garcilaso de la Vega y sus comentaristas, cit., p. 231).

2% C. Claveria, «Introduccién» a Juan Boscan, Obra completa, Madrid, Catedra, 1999, pp. 14-15.
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de atender a los juicios de valor que le dedic6é Menéndez Pelayo en el tomo

correspondiente de su Antologia de poetas liricos castellanos.

Boscan y Garcilaso pueden considerarse el arquetipo epicureo de la amistad, que en
Su caso y por avatares editoriales va mas alla de la muerte, en concordancia con un
fendmeno de trascendencia fundamental en la literatura espafiola. Muerto
Garcilaso en 1536, tras el asalto heroico a la fortaleza provenzal de Muy, habria de
seguirle a la tumba poco después Boscan, que se habia hecho depositario de la obra
del amigo muerto con el encargo de ordenarla y darla a la luz. Como su muerte le
privé de cumplir su propdsito, fue su viuda, dofia Ana Girdén, quien se encargd de
llevarlo a término. Y asi lo hizo, editando las obras de ambos amigos en volumen
Unico, constituido por tres «libros» de Boscan mas un cuarto que recogia lo
sustancial de la poesia conocida de Garcilaso de la Vega (en la que se habia
prescindido de sus textos latinos, pero se incorporaban, en cambio, algunas
composiciones escritas en metros castellanos, de valor mediano y con todos los

rasgos de la poesfa de cancionero)*'.

La renovacion italianista supuso una profunda transformacion en lo concerniente a
la métrica —basicamente consistente en el paso del octosilabismo tradicional al

endecasilabismo—, al modelo eglégico adoptado —lo que implicé la sustitucion del

**' Las obras de Boscdn y algvnas de Garcilasso de la Vega repartidas en qvatro libros, Barcelona, Impr.

Carles Amords, 1543. Respecto al reparto de los contenidos en cada una de las secciones o «libros»,
asi consta en la nota previa, titulada «A los lectores»: «En el primero las primeras cosas que compuso
que son coplas espafiolas, y en el segundo canciones y sonetos a manera de los ytalianos, y en el
tercero epistolas y capitulos y otras obras también a la Ytaliana, en el quarto queria poner las obras
de Garcilasso de la Vega, de las cuales, se encargd Boscan por el amistad grande que entrambos
mucho tiempo tuuieron, y porque después de la muerte de Garcilasso le entregaron a él sus obras
para que las dexasse como deuian de estar, ya que ponia la mano en aderecar todo esto y querria
después de muy bien limado y polido, como él sin falta, lo supiera hazer, dar este libro a la sefiora
duquesa de Soma, y le tenia ya escrita la carta que va en el principio del segundo libro, plugo a Dios
de llevarselo, al cielo y ansi huuo de parar todo con tan gran causa, después a parescido, passar
adelante lo que él dexaua empecado, digo la impresidn que en la enmienda de sus obras y de las de
Garcilasso, no es cosa que nadie la auia de osar emprender, y si algun yerro o falta se hallare en estos
libros, duélase el que los leyera de la muerte de Boscan [...]» (sin foliar).
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ruralismo pastoril, al modo en que todavia se aprecia en el Marqués de Santillana o
en Juan del Enzina, por el bucolismo de pastores «cortesanos»—, a los temas y
tonos —mediante la apropiacién de una filosofia amorosa en que el neoplatonismo
segun los parametros de Ficino, Bembo y Hebreo sucede a los sinuosos pasadizos
amatorios del amor cortés—, vy, en fin, a la habilitacién de la lengua vulgar —el
castellano en este caso, como lo habia sido antes el toscano en Italia— para las
sutilezas sentimentales de los precedentes en que habia desembocado la poética

stilnovista.

Todo ello esta apuntado en la obra de Boscan, donde hay aun algunas asperezas
musicales y de entonacidn en las que embarranca el discurso; pero alcanza la
perfeccidon en Garcilaso: un caso muy infrecuente de cémo el arranque y la cima
estan tan proximos. Ambos poetas continuaron caminando editorialmente juntos
durante algunos afios, en los que el aspecto innovador que los hacia compafieros
prevalece sobre la singularidad estética de cada uno. Solo a partir de la edicion de
Salamanca en 1569, donde Garcilaso aparece con volumen propio y exclusivo, y
desde luego de la del Brocense de 1574, se establece ese divorcio editorial que
separa la innovacidon de la expresividad poética: para Boscan quedo lo primero, en
tanto que Garcilaso se convirtid en el poeta en castellano del que derivan todos los
que lo siguen. Desde entonces, los légicos cambios de gusto no han afectado a
Garcilaso. De muy pocos poetas en muy pocas lenguas y culturas se puede decir lo
mismo: fueron ya cl3sicos en el momento de nacer, son rigurosamente actuales en

cada nueva lectura.

Afirma Carlos Claveria que «[l]a reunién de Granada el afo 1526 entre Boscan y
Navagero quizd sea la cita mas famosa de la poesia de Renacimiento espafiol»***. No

es una exageracion; y no porque pueda pensarse que, sin ella, los poetas espafoles

22 C. Claveria, «Introduccién» a J. Boscén, Obra completa, cit., p. 17.
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hubieran continuado entregados a la poesia cancioneril y octosildbica, con sus
pasiones tortuosas y sus alambicados razonamientos amorosos, ajenos al espiritu
petrarquista que se impuso en toda Europa, sino porque la introduccidon de ese
estilo y esas pautas métricas —que de todos modos hubieran terminado entrando,
como lo hicieron alli donde no estuvo Boscan— se hubiera hecho al margen del
espiritu poroso y estéticamente cimero de Garcilaso, unido intelectual vy
sensitivamente a Boscdn como no es frecuente que suceda. En suma, la importancia
de esa conversacion radica en que el italianismo entrara de la mano de quienes
mejor podian naturalizar el espiritu petrarquista, y en que el innovador
«secundario», Garcilaso de la Vega, fuera ante todo un poeta rigurosamente
excepcional, cuyas pautas habian de imponerse inmediatamente debido a la

intensidad y poderio estético de su escritura.

Sobre la conversacion en cuestion de Boscan con el embajador Navagero, el propio
barcelonés lo relata en la dedicatoria que hace de sus versos italianizantes a la
duquesa de Soma (Epistola a la duquesa de Soma), compuesta segtn el canon fijado
por Petrarca®?. La citada epistola figura a modo de prélogo global al comienzo del
«libro» segundo de la edicion de las obras de Boscan y Garcilaso. De su importancia
da razoén el siguiente fragmento, fundamental en la historia de la cultura espafiola

del siglo XVI:

Porque estando vn dia en Granada con el Nauagero (al qual, por hauer
sido vardn tan celebrado en nuestros dias, he querido aqui nombralle a
vuestra sefiorfa) tratando con él en cosas de ingenio y de letras, y

3 «[R]etéricamente, responde al canon de la epistola renacentista, esto es, dirigida a un receptor

ilustre y, a su vez, en espera de acogida universal, para lo cual sigue el esquema instaurado como
emblematico por Petrarca en sus Epistolas familiares y que luego, por ejemplo, practicaron entre
otros plumas tan dispares y contempordneas como Erasmo, Aretino o fray Antonio de Guevara,
uniendo la difusién doctrinal con el deleite humanista, entreverado a partes iguales de invencién e
ironia» (A. Garcia Galiano, «Poética implicita en Juan Boscan», en Actas del XI Congreso de la
Asociacién Internacional de Hispanistas [Irvine, 1992], I, Irvine [California], University of California,
1994, p. 163).
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especialmente en las variedades de muchas lenguas, me dixo: por qué
no prouaua en lengua castellana sonetos y otras artes de trobas usadas
por los buenos authores de italia: y no solamente me lo dixo assi
liuianamente, mas aun me rogd, que lo hiciesse. Partime pocos dias
después para mi casa: y con la largueza y soledad del camino
discurriendo por diuersas cosas, fuy a dar muchas vezes en lo que el
Nauagero me hauia dicho. Y assi comencé a tentar este género de verso.
En el qual al principio hallé alguna dificultad: por ser muy artificioso, y
tener muchas particularidades diferentes del nuestro. Pero después
pareciéndome, quicd con el amor de las cosas proprias, que esto
comencaua a sucederme bien, fui poco a poco metiéndome con calor en
ello. Mas esto no bastara a hazerme passar muy adelante, si Garcilasso
con su iuizio, el qual no solamente en mi opinidn, mas en la de todo el
mundo ha sido tenido por regla cierta, no me confirmara en esta mi
demanda. Y assi alabandome muchas vezes este mi propdsito, y
acabandomele de aprouar con su enxemplo, porque quiso él también
[leuar este camino, al cabo me hizo ocupar mis ratos ociosos en esto mas
fundadamente. Y después ya que con su persuasiéon tuue mas abierto el
iuizio, ocurriéronme cada dia razones, para hazerme lleuar adelante lo

comencado™*.

Pocos testimonios pueden leerse en los siglos dureos tan precisos y ricos; también
tan iluminadores respecto de un propdsito que habria de revolucionar las letras
castellanas, y sobre cuya capacidad innovadora tenia plena conciencia su autor. Y
aunque no fuera él quien, por sus limitaciones expresivas y su recortada poeticidad,
mas dado a la imitatio que a la verdadera creacion, habria de llevar a término este
proceso, €l fue quien abrid la puerta y alland el camino a Garcilaso de la Vega. En
todo caso, hoy no puede suscribirse sin mas el juicio negativo que emitié Menéndez
Pelayo en su obra ya clasica sobre la valia poética de Boscan, tanto en la parte
cancioneril y tradicional como en la italianista. Respecto a lo cancioneril, subraya
Menéndez Pelayo su futilidad, como es lo propio de una poesia dada a las

retorsiones conceptuosas y a las agudezas palaciegas, pero refractaria por lo

**% Las obras de Boscdn y algunas de Garcilasso de la Vega: repartidas en quatro libros, cit., fol. XXr-v.
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general a la verdadera pasidén y al genio poético. Con algunas excepciones, el juicio
que le merece su produccidn italiana es también negativo, por problemas de ritmo,
por otra parte normales en quien debe adaptar a otra lengua un sistema que se le
hace extrafio®”. En realidad, la poesfa cancioneril de Boscén peca de los defectos
que son connaturales a la misma. El discreteo conceptual, los devaneos formales y
los tintineos de los versos de villancicos, coplas y otras composiciones hoy resultan
ajenos a nuestra sensibilidad, casi independientemente de quién sea su autor, del
mismo modo que entonces constituian una especie de tour de force en el que medir
las habilidades versificatorias®*. En este sentido, no parece que Boscan ceda en
calidad a otros autores, atados todos ellos a las leyes estrictas de una convencidn
donde apenas puede asomar el genio individual. Otra cosa sucede con la poesia
italianista, en la que, alcanzando generalmente la correccidn, Boscan adolece de
falta de sintonia acUstica, y en alguna medida también espiritual, con aquella. Solo
en el Libro Il del volumen que comparte con Garcilaso alcanza solvencia poética,
probablemente debida a la influencia que la obra de Garcilaso, que él tan bien

conocia, tuvo sobre la suya.

En buena medida puede decirse que el propio Garcilaso, mejor poeta que él, en una
parte no desdefiable es una creacion del buen Boscan, al que, por la parte de la

teroria poética, queda en exclusividad la autoria de la Epistola a la duquesa de Soma,

> Ya antes de Boscén se habia ensayado por parte de otros autores la introduccién del italianismo
métrico, cierto que sin éxito. Nada se dice en los textos fundacionales —Ila Epistola a la duquesa de
Soma— sobre esos precedentes, pero los hubo; sirvan de ejemplo, un siglo atrds, los 42 Sonetos
fechos al itdlico modo del Marqués de Santillana. En ellos se hace perceptible que un endecasilabo no
es solo un verso de once silabas, sino una linea ondulante con ciertas reglas acentuales y
mecanismos de vertebracién que no pueden desatenderse. La impericia acentual y la extrafieza
respecto del espiritu petrarquista afectan a la calidad literaria de los «sonetos» de Santillana, no a su
condicién de precedentes de la idea de Boscan.

26 De hecho, el Boscan «tradicional» alcanzé reputacién como versificador y su obra fue objeto de
tratamiento musical por algunos autores; cf. Las obras de Boscdn de nuevo puestas al dia..., ed. C.
Claveria, Barcelona, PPU, 1993, pp. xlvii-lv.
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por tantos conceptos, y en palabras de J. M. Reyes Cano, «el primer gran manifiesto

del petrarquismo en Espafia»**’.

La traduccién al castellano de Il cortegiano no es solo una cuestidn accesoria, como
corresponderia a cualquier version romanceada del texto original; y no nos
referimos al hecho, importante en si aunque no primordial al propdsito que nos
interesa, de que tuviera singular éxito entre los lectores espafnoles, hasta el punto
de que conocid un total de catorce ediciones en el siglo XVI, segun sefiala Gonzalez

Palencia®®®

. Lo en verdad relevante, al margen de la recepcidn, es que el traductor
fuera Juan Boscdn, en una versién que constituye, segin opinién fundada de
Menéndez Pelayo, un dpice en la prosa castellana renacentista (sin parangén en su
siglo, si se excluye acaso algun texto como el didlogo cristoldgico de Fray Luis de
Ledn De los nombres de Cristo). La referida relevancia viene dada por la personalidad
del traductor —introductor también de los modos italianos en la literatura
castellana—, por la comentada amistad de este con Garcilaso de la Vega, y por el
azar que hizo que una serie de circunstancias casuales convergieran felizmente en el

proceso cultural que tratamos. En suma, el que Il cortegiano entrara en Espafia de la

mano de Boscdn, con la connivencia y colaboraciéon activa de Garcilaso, como

7 Sobre la Epistola a la duquesa de Soma, que suele identificarse reductivamente con la confesién
sobre la incorporacidon de los metros castellanos, cabe decir que es un manifiesto sintético del
petrarquismo, el primero en términos cronolégicos: «Es imposible decir mas en menos espacio, de
ahi que no se pueda interpretar la Epistola como un complejo texto preceptivo en el que Boscan nos
descubra la idiosincrasia del nuevo arte poético italiano. Baste con que notemos su olfato para
captar los nuevos vientos; ubicarlos en una breve historia de la literatura que contiene algunos
errores, y su ferviente apuesta —no exenta de cierto tono despectivo hacia la literatura en que se
formé— por una nueva forma métrica que acabaria dando nombre a todo un movimiento: la poesia
del endecasilabo. Considerémosla, pues, como el primer gran manifiesto del petrarquismo en

Espafia» (en J. M. Reyes Cano [ed.], La literatura espafola a través de sus poéticds..., cit., p. 125).

28 En B. de Castiglione, El cortesano, trad. Juan Boscan, estudio preliminar M. Menéndez Pelayo,

indice y notas A. Gonzalez Palencia, Madrid, CSIC (Anejo XXV de Revista de Filologia Espafiola), 1942,
p. 401. Basandose en tal informacién, C. Claveria escribe: «La traduccidn boscaniana de Il libro del
Cortegiano se publicé en mds de una docena de ocasiones durante el siglo XVI: 1534, 1539, 1540,
{15412, 1543, 1549, 1553, (15597, 1561, 1569, 1573, 1581, 1588» («Introduccién» a J. Boscan, Obra
completa, cit., p. 16, nota). Mario Pozzi difiere en alguna fecha (ed. cit., p. 76).

188



veremos, supuso que se abriera la puerta ya no solo del italianismo lirico, sino de la

filosofia moral que se habia fraguado en diversas cortes italianas.

El 30 de agosto de 1533, el librero Monpezat (Petrus Montpesat) de Barcelona y su
esposa Eulalia firman la conformidad con las condiciones convenidas para la
impresion de 600 ejemplares de El cortesano, y el libro termind de imprimirse el 2 de
abril de 1534, segun consta en el colofdn. Al tratar sobre la edicién del volumen
original de Castiglione, ya hicimos un recorrido por sus unidades estructurales,
encabezadas por la dedicatoria a Miguel de Silva. En la edicién de Boscan, esta
dedicatoria estda precedida de dos curiosas cartas-dedicatoria, una del propio
Boscan y otra de Garcilaso de la Vega, ambas a la misma destinataria y con el mismo
encabezamiento: «A la muy manifica sefiora dofia Jerénima Palova de Almogdvar»,
al parecer familia de Boscan (casada con un primo). En realidad, las dos dedicatorias
aparecen tramadas tanto por la personalidad de sus respectivos redactores como
por la de «dofia Jerédnima», a la que el traductor atribuye el haber vencido las dudas
acerca de la pertinencia de traducir a Castiglione, y Garcilaso todo el mérito de
haber iniciado el proceso que culminaba alli. Ella fue, seguin los amigos, la inductora
de la traduccion, y segun Garcilaso, la responsable ultima de que Boscan no hiciese
mas dilaciones y, puesto manos a la obra, concluyese la traduccion de un libro por el

que ambos se veian estrechamente concernidos.

La dedicatoria firmada por Boscan sefala, en primer término, a Garcilaso como
punto de origen de su conocimiento de la obra en cuestién: «<No ha muchos dias que
me envié Garcilaso de la Vega (como Vuestra Merced sabe) este libro llamado El

cortesano, compuesto en lengua italiana por el conde Baltasar Castelldn. Su titulo y
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la autoridad de quien me le enviaba me movieron a leelle con diligencia»®®. Y
aunque ello no va en detrimento de la entidad del traductor, sitda a Garcilaso en el
centro de este propdsito, haciendo de él en cierto modo coautor del trabajo
versionado. Por los testimonios de Boscan no es improbable que, en su
subconsciente, Garcilaso pudiera ser el arquetipo encarnado, el modelo descendido
a la concrecion que ejemplifica, como nadie en Espafia, la cortesania: un hermoso
dechado humano cuya estela estético-moral termind imponiéndose al correr de los
siglos (muy pronto su muerte temprana, en una accién guerrera en que su
heroicidad lo fue a despecho de la necesaria prudencia, terminaria por registrar para

la posteridad esa escultura psiquica).

Tras esa primera referencia a Garcilaso, Boscan explica su intencién de traducir la
obra, a pesar de parecerle «vanidad baxa y de hombres de pocas letras andar
romanzando libros»*3°, incluso si la traduccidn es buena, lo cual pocas veces sucede.
El desdén con que se refiere a los «romancistas» —por quienes entiende
|6gicamente a quienes vierten un texto del latin a una lengua vulgar— no es, sin
mas, aplicable al caso presente: «aunque traducir este libro no es propriamente
romanzalle, sino mudalle de una lengua vulgar en otra quizd tan buena»®'. El
suscriptor de la dedicatoria afirma que ha sido dofia Jerénima Palova la responsable
ultima de la traduccién, ordendandosela («mandandome que le traduxese»). Hay no
pocas explicaciones que tienen que ver con la captatio benevolentice o los ejercicios
de humildad propios del género de las dedicatorias. No obstante, algo llama la
atencion en este escrito, y es su vocacion ginocéntrica: Boscan alude a la suerte de

la obra que, en lItalia, gozdé del aplauso y aprecio de la marquesa de Pescara

29 Usamos, también para las dedicatorias preliminares, la edicién de M. Pozzi, cit., que resulta mas
facil de leer que la princeps de 1543, con la que, de todos modos, la cotejamos siempre. En la edicién
de Pozzi, ambas cartas-dedicatoria figuran al final de la «Introduccién» (pp. 71-76). Esta cita, en p. 71.
° En M. Pozzi, ed. cit., p. 71.
3! Ibid.
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—Vittoria Colonna, a quien confié Castiglione el libro antes de su impresién—, y en
Espafia habia alcanzado similar suerte al caer en manos de una dama de idénticas

cualidades a aquella.

Tras tanta obsequiosidad, entra Boscan en las cuestiones puramente técnicas de la

traduccidn; y bien puede reproducirse lo que a ese propdsito escribe:

Yo no terné fin en la traducidn de este libro a ser tan estrecho que me
apriete a sacalle palabra por palabra; antes, si alguna cosa en él se
ofreciere que en su lengua parezca bien y en la nuestra mal, no dexaré
de mudarla o de callarla. Y aun con todo esto he miedo que segun los
términos de estas lenguas italiana y espafola y las costumbres de
entrambas naciones son diferentes, no haya de quedar todavia algo que
parezca menos bien en nuestro romance. Pero el sujeto del libro es tal, y
su proceso tan bueno, que quien le leyere serd muy delicado si entre
tantas y tan buenas cosas no perdonare algunas pequenfas,
compensando las unas con las otras. La materia de que trata, luego en el
principio de la obra se verd, es hacer un cortesano perfeto y tal como
Vuestra Merced le sabria hacer si quisiese. Y porque para un perfeto
cortesano se requiere una perfeta dama, hacese también en este libro
una dama tal que aun podra ser que la conozcais y le sepais el nombre si

la mirdis mucho®3*.

Establece ahi su pretension de traducir no con un estricto criterio literal («tan
estrecho que me apriete a sacalle palabra por palabra»), pese a lo cual no se podrén
salvar todos los escollos derivados de las diferencias de lengua y costumbres entre
ambos paises. Pero, mds importante acaso que ello, es la afirmacion de cudl es el
sujeto —el tema; también el propdsito— de la obra: hacer un cortesano perfectoy,
en correspondencia, una dama perfecta; y dejamos a un lado el tono oficioso del

traductor en relaciéon con la dama a quien se dirige, como ejemplo idéneo del

232

Ibid., p. 72.
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modelo a cuya consecucién se ha escrito el libro (un elogio acaso sincero, o

solamente fruto de la convencién cortesana: no tenemos modo de saberlo).

Esta actitud guia el propdsito tanto del autor como, segin vemos, del traductor; y
hasta un punto que va mas alld de lo acordado socialmente entre las gentes de
letras y de corte, segin lo entiende Boscan; el cual, a quienes pudiera parecer
impropio que dedicara a la dama en cuestidn la traduccién de «un libro que, aunque
su fin principal sea tratar de lo que es necesario para la perficion de un cortesano,
todavia toque materias entricadas y mas trabadas en honduras de ciencia de lo que
pertenezca a una mujer y moza y tan dama»?, les responde tajantemente que la
armonizacion de los temas y la propiedad y artificio de su escritura hacen que «a
todo género de personas, asi a mujeres como a hombres, convienen y han de

parecer bien, sino a necios»>*.

La dedicatoria de Garcilaso no es menos interesante, aunque si menos justificada,
pues su papel en la traduccién es mas difuso. También atenida a los cédigos de la
cortesania, parece sincero cuando atribuye a dofia Jerénima Paloma, en una buena
medida, la autoria del libro (no de la traduccidn, si del hecho de que se puede
disponer de ella), «pues por vuestra causa le alcanzamos a tener en lengua que le
entendemos»’>. Alude a la opinién negativa de Boscan sobre «los que romanzan
libros», y tanto en este punto como en la consideracion de que «él a esto no lo llama
romanzar, ni yo tampoco»236, entendemos que, cuando Garcilaso redactd la nota,
conocia la de Boscan. Y alude también a lo determinante de la orden de «Vuestra
Merced» para que el barcelonés prescindiera de excusas y se determinara a

emprender la tarea.

33 Ibid., pp. 72-73.
% Ibid., p. 73.

3 Ibid., p. 74.

3¢ |bid.
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La buena opinién sobre el libro resultante abunda en la previa que sobre el original
ya tenia Garcilaso, especifica él: en la obra se tratan aquellos rasgos que deben
tener las personas principales, hombres y mujeres, y también aquellos otros
incompatibles con esa condicién®. Los sinuosos elogios a la dama a quien se dedica
el libro y al propio libro tienen mucho de convencién; menos convencionales son los
elogios a la traduccién de obras dignas de ser conocidas, pese a que exagere
cuando afirma que «yo no sé qué desventura ha sido siempre la nuestra, que apenas
ha nadie escrito en nuestra lengua sino lo que se pudiera muy bien escusar»?%. Y,
expresamente sobre las cualidades de la traduccién de Boscan, se pronuncia
Garcilaso con un detalle que muestra que no hablaba por compromiso, sino por

conviccion:

Y supo Vuestra Merced muy bien escoger persona por cuyo medio
hiciésedes este bien a todos; que siendo a mi parecer tan dificultosa cosa
traducir bien un libro como hacelle de nuevo, diose Boscan en esto tan
buena mafa que cada vez que me pongo a leer este su libro o (por mejor
decir) vuestro, no me parece que le hay escrito en otra lengua. Y si
alguna vez se me acuerda del que he visto y leido, luego el pensamiento
se me vuelve al que tengo entre las manos. Guardd una cosa en la lengua
castellana que muy pocos la han alcanzado, que fue huir del afetacion sin
dar consigo en ninguna sequedad, y con gran limpieza de estilo usé de
términos muy cortesanos y muy admitidos de los buenos oidos y no
nuevos ni al parecer desusados de la gente. Fue, demas desto, muy fiel
tradutor, porque no se até al rigor de la letra, como hacen algunos, sino
a la verdad de las sentencias y por diferentes caminos puso en esta
lengua toda la fuerza y el ornamento de la otra, y asi lo dexd todo tan en
su punto como lo halld, y hallolo tal que con poco trabajo podrian los

*37 pues, aunque dirigido a nobles, el libro termina incidiendo en los modos de vida de quienes se fijan
en los nobles con afan de emulacién, pues, afirma Garcilaso, «puédese considerar en este libro que
como las cosas muy acertadas siempre se estienden a mas de lo que prometen, de tal manera
escribid el conde Castelldn lo que debia hacer un singular cortesano, que casi no dexé estado a quien
no avisase de su oficio» (ibid.).

38 pid.
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defensores de este libro responder a los que quisieren tachar alguna
cosa dél**°,

En unas lineas expone Garcilaso, por derecho o al sesgo, varias cosas: que fue la
dedicataria la que eligié al traductor; que el libro parecia haber sido escrito
originariamente en castellano, dada la naturalidad y pertinencia de la traduccidn;
que la fidelidad de Boscan como traductor no lo atd a la literalidad (en linea con lo
que confesaba el propio traductor); que la elegancia y ornato no le hicieron incurrir
en la afectacién; y que, después de la version, dejo el libro como lo encontré (pero

en otra lengua). Todo un curso de traductologia en una pildora.

El pecado estético y moral para Garcilaso como para Boscan era la afetacidn, a la
que se oponen persiguiendo y elogiando la naturalidad antiitalianizante —y
antilatinizante—, con objeto de no incurrir en los excesos de los romanceadores o
en las ridiculeces de las hembrilatinas, de las que tanta burla se haria en Espafa en el

siglo siguiente, en el contexto de la polémica culterana®*°.

Pero, por lo que concierne a nuestro tema, interesan sobremanera las ultimas lineas

de la dedicatoria de Garcilaso a dofia Jerédnima Palova. En ellas confiesa que habia

* bid., pp. 74-75-

*4° Aduce M. Morreale (Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espafiol, |, cit., pp.
80-83) diversos ejemplos que concretan lo que Boscén pretendia evitar; a saber: «la afectacién, la
imitacion indistinta de los autores, la mezcolanza del lenguaje poético con el de la prosa, la
perversion del habla corriente» (p. 82). El que lo consiguid, y el que en esa consecucién las gentes de
cultura asociaron a Garcilaso, queda claro en las burlas que andando los afios se hicieron de los
excesos culteranos (los cultismos, los violentos hipérbatos, los hermetismos culturalistas, etc.), en
las que a menudo ambos amigos representan el decir armonioso y ajeno a la afectacidn. La propia M.
Morreale aduce el muy conocido soneto de Lope de Vega, en que una sirvienta de mesdn aparece
como la «culta latiniparla» frente al sentido comun linglistico de Garcilaso y Boscan (el primer
cuarteto: «—Boscdn, tarde llegamos. ¢Hay posada? /| —Llamad desde la posta, Garcilaso. | —;Quién
es? —Dos caballeros del Parnaso. /| —No hay donde nocturnar palestra armada»). Y afiadimos por
nuestra cuenta el poema «Alguacil del Parnaso, Gongorilla» (;1625?), en que Quevedo, tras haber
comprado, segun se dice, la vivienda madrilefia que ocupaba Gdngora con objeto de precipitar su
regreso a Cordoba, se refiere a que hubo de contrarrestar las emanaciones mefiticas del Polifemo y
las Soledades, obras mayores de la estética culterana; de manera que Quevedo, quien habla de si en
tercera persona, «para perfumarla / y desengongorarla / de vapores tan crasos, /| quemd como
pastillas Garcilasos». Los ejemplos podrian multiplicarse.
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pretendido involucrarse en la tarea de la traduccién («me quise meter alld entre los
renglones o como pudiese»)**', apremiando a Boscdn —y colaborando con él— para
que publicara rapidamente la obra, antes de que otro carente de garantias se le
anticipara: «Y porque hube miedo que alguno se quisiese meter en traducir este
libro o (por mejor decir) dafalle, trabajé con Boscan que sin esperar otra cosa
hiciese luego imprimille por atajar la presteza que los que escriben mal alguna cosa
suelen tener en publicalla. [...] y él me hizo estar presente a la postrera lima, mas
como a hombre acogido a razén que como ayudador de ninguna enmienda»*¥. En
sintesis: ademads de instarle a publicar la traduccidn, Garcilaso ayudé efectivamente
a Boscan en la tarea, a lo menos en la parte final de las correcciones, aprovechando
un viaje desde Italia a Barcelona en 1533. Cabia pensar en esta intervencién de
Garcilaso por diversos indicios; pero vale mas la confesion de Garcilaso, efectuada

con el conocimiento y la anuencia del traductor.

En las palabras de Garcilaso alentaba el temor de que la obra de Castiglione pudiera
ser abordada por algin romanceador a imitacion de los que se esforzaban en verter
al romance textos grecolatinos, y que ignoraban, sin embargo, el oficio intelectual
de volcar lo sustantivo de los conceptos de una lengua a otra. En el afan tanto de
Garcilaso como de Boscan debid de operar la sospecha de que un excesivo respeto
por el original pudiera suponer una sujecidn empobrecedora; el propio Pietro
Bembo, en sus Prose della volgar lingua, daria fuste a un tipo de traduccién
formalista que hacia del modelo —sobre todos, Petrarca— una realidad lingiistica
petrificada, lo que incidia negativamente en la traduccidn. La asimilacidn del espiritu

humanista, del que Il cortegiano constituia una expresion cimera, habia llegado a

>4 En M. Pozzi, ed. cit., p. 76.
*# Ibid., p. 76.
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afectar a la propia idea y practica de la traduccidon de aquellos textos tenidos por

sagrados.

El juicio del toledano en lo concerniente al estilo de la nueva prosa en vulgar no
hacia sino confirmar la tarea de Boscan, en la misma direccion en que lo hicieran los
petrarquistas italianos con el toscano. El prestigio que el latin tenfa como lengua de
cultura proyectd una sombra muy poderosa sobre los intentos de dignificacion del
vulgar. En este sentido, la traduccion del barcelonés es una obra admirable.
Margherita Morreale, que con tanto tino linglistico ha estudiado la versidn de
Boscan cotejandola con el original de Castiglione, deja sentadas las virtudes del

traductor:

el escritor barcelonés conocia a fondo la lengua del original. Las
equivocaciones profundas son relativamente raras; muchas, en cambio,
las expresiones poco corrientes que el traductor acierta a interpretar
gracias a su familiaridad con el italiano y acaso también a sus estudios de
latin. / Boscdn [...] trasfunde el texto integro, pero dentro de esta
fidelidad sustancial, ejerce sus derechos de libre traductor: omite, afiade
0 cambia a su antojo*®.

O sea: ejerce como un auténtico traductor que no solo vierte palabras, sino el
mundo que se dice con las palabras del original. ;Puede citarse la traduccion de
Boscan, como tenemos por costumbre hacer, dandola por fiel al libro original? La
respuesta es si, porque las infidelidades de detalle lo son casi siempre para
mantener la fidelidad a lo sustantivo del original. Morreale explica las lineas de
intervencion de este traductor que supo volcar la obra en tan buen castellano:
hispaniza locuciones o vierte a odres culturales castellanos costumbres locales

(cabalgar «alla veneziana» se convierte en ir en la silla «a la valenciana»), deshincha

*3 M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espafiol, 1, cit., p. 27.
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alusiones clasicas traduciendo la idea pero aligerdandola de hermetismo erudito
(«quella severita catoniana» se torna «una severidad grave»), amplifica
explicativamente referencias que pueden precisarlo (convierte «la laurea» en
«corona de laurel»), sigue el curso argumentativo intercalando incisos, simplificando
oraciones o acudiendo a un refran castellano para volcar expresiones que a su juicio
lo requieren...*** En los aspectos especificos de la traduccidn, su tarea es admirable,

y su actitud suelta y no escayolada por la entidad de la tarea impuesta.

Los elogios de Garcilaso, sobre el hecho de que su prosa impide reconocer en el
libro las sefiales de la traduccidn, fueron mds tarde suscritos por diversos ingenios,
que vieron en Boscan mucho mas que la figura vicaria del traductor al uso (o
demasiado constrefiido por el autor traducido, o en extremo descuidado).
Ambrosio de Morales, por ejemplo, en su Discurso sobre la lengua castellana (1546 y
1586) con que prologa la obra de Fernan Pérez de Oliva Didlogo de la dignidad del
hombre, encarece el mérito del traductor en su consecucidn de una lengua poética
nueva sobre la base de la lengua vulgar; y, a propdsito de la difusion de la
cortesania, escribe, tajante, y en el mismo sentido en que lo hiciera antes Garcilaso:
«El cortesano no habla mejor en lItalia, donde nascid, que en Espafia, donde lo
mostrd Boscan por estremo bien [d]el castellano»**. Después de todo, y frente a lo
que sucedia en las letras italianas por la presencia de imponentes modelos
inatacables que constituian una referencia inexcusable, el castellano se presentaba
como una lengua en que la ausencia de un Petrarca permitia mayor libertad tanto

en la creacidon como en la traduccidn de los textos clasicos.

% bid., pp. 28 ss.
> En J. M. Reyes Cano (ed.), La literatura espafiola a través de sus poéticds..., cit., p. 154.
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4.3. DE LUIS MILAN A GRACIAN: DERIVAS ESPANOLAS DEL CORTESANO

La traduccidn realizada por Boscan de la obra de Castiglione no se agota en si
misma, como el empefio aislado de un autor individual, sino que forma parte de un
propdsito cultural vagamente comuin y compendioso, en el que la introduccién de la
cortesania es un elemento tan importante como, en el ambito de la poesia lirica, lo
fue la introduccion de las fdérmulas ritmicas, temdticas y estilisticas del
petrarquismo. De hecho, como se ha anotado atras, el ejemplo de Urbino no es el
inicio absoluto de este proceso, a pesar de su importancia; mas bien es un punto de
inflexidn, que si en alguna medida parece actdar como arranque, recoge afluencias
de modelos anteriores, italianos y espafioles (la corte napolitana de Alfonso el
Magnanimo retine ambas vertientes). De ahi que no resulte extrafo que, al igual
que precedentes, existan en Espafia numerosas prolongaciones del dechado de la
cortesania de Castiglione (y de Boscdn), no siempre en linea recta respecto del

modelo fundamental.

El asentamiento de la obra de Castiglione en Espafa se hizo, antes que en las
continuaciones mdas o menos fieles, en las numerosas reediciones que tuvieron lugar
en el siglo XVI. Pero hay otras muchas obras de caracter didactico-dialogal, escritas y
publicadas en los afios posteriores, que difundieron el modelo de la cortesania,
atenidas cada una de ellas a su especifico contexto histdrico-cultural. La evolucidon
en el proceso de absolutismo monarquico, y el creciente casticismo y cerrazon
dogmatica espafola en la progresion hacia el Barroco, hacen que haya que
diferenciar entre las propuestas durante el reinado del emperador Carlos, cercanas
a la fuente, y las que tienen lugar avanzada la segunda mitad del Quinientos (y nada
se diga de las escritas en el siglo XVII, con los Austrias menores). En todo caso, un
analisis de las conexiones entre las obras literarias que erigen el modelo referido y la

sociedad en que se insertan y a la que se dirigen muestra la inexistencia de una
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correspondencia total: la literatura sublimadora, bien en su orientacién
retrospectiva y nostalgica, bien en la propositiva y utdpica, se caracteriza por
establecerse a despecho de la historia, y algunas veces contra la corriente de la
historia. De ahi que la estructura literaria siga siendo vdlida aunque los valores
difundidos en ella, dependientes del modelo del que proceden, vayan
progresivamente desconectandose de la sociedad a medida que esta evoluciona. El
punto de término de este desajuste cada vez mas pronunciado puede situarse en
1588, fecha de la ultima edicidn en el Quinientos de El cortesano traducido por
Boscan. Para entonces, la consuncién del modelo, divorciado ya del contexto
sociocultural, habia provocado la extincién de esa fiebre editorial. Hubieron de
pasar casi tres siglos hasta que se afrontara una nueva edicion de la traduccidon
boscaniana (la de Antonio Maria Fabié, Madrid, Libreria de los Bibliéfilos, 1873),
entendida como el rescate de una reliquia de otro tiempo. Los cortesanos, llamados
o no asi, que a finales del XVI y durante el XVII vinieron a ocupar el hueco editorial
dejado por El cortesano mantenian ciertos rasgos de la fuente, pero incorporaban
otros que resultaban extrafios a aquella: los mismos cauces recogian nuevos

contenidos, acordes con una también nueva realidad social.

La secuencia editorial de El cortesano a lo largo del XVI iba, pues, sefialando una
divergencia progresiva entre el modelo original y la sociedad en que se recibian las
sucesivas reimpresiones. De ahi que, al tiempo, fuesen apareciendo obras que,
sujetas en lo fundamental a ese modelo, supusieron una forma de revitalizacién o
de actualizacion. La mas importante de ellas es El cortesano del valenciano Luis
Milan (c. 1500-;1559?), aparecida en la ciudad de Valencia en 1561. Esa obra no era la
del estreno literario del autor: muchos afios atras habia publicado dos titulos de

relevancia y temas distintos, ambos relacionados tangencialmente con el asunto de
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estas pdaginas. De 1535 es Libro de motes de damas y caualleros**®, conjunto de
preguntas y respuestas que se utilizaban entre caballeros y sefioras como falsilla
para el «juego de mandar». Se trata de la concrecidn de pasatiempos ingeniosos,
donde los grabados, las trovas y los esguinces verbales mostraban ya un avance
muy pronunciado desde las tertulias humanistas al modelo anquilosado de los
juegos galantes, los ejercicios métricos y los procedimientos ritualizados de
socializacién que se intensificarian con el avance hacia el Barroco. También es
importante ahi el papel concedido a la mujer: de hecho, el libro esta «dirigido a las
damas», que tienen la iniciativa en estos galanteos rimados, sobre bases
octosilabicas (con algin verso de pie quebrado) y estrofas breves de sabor
cancioneril (redondillas, quintillas, etc.). Un afio después de esa obra, Milan
publicaria EI maestro*¥’, un tratado sobre musica de vihuela —la primera coleccién
conservada de obras para el instrumento—, con la pretension de acercar la musica a
personas sin fundamentos técnicos, donde mostraba sus composiciones: fantasias,
«tentos» [tientos], pavanas, villancicos, romances, sonetos. Es de notar la utilizacién
de varias lenguas (portugués, castellano, italiano) y la combinacién de modelos
tradicionales e italianistas: asi, los villancicos y romances estdn en las lenguas
ibéricas castellano y portugués, como corresponde a la tradicion del cancionero
popular; en cambio los sonetos estan en italiano, pues en 1536, fecha de edicién de

la obra, aun faltaban siete afios para el trasvase del italianismo a la lengua

248 | uis Milan, Libro de motes de damas y caualleros: intitulado el juego de mandar, Valencia, Francisco
Diaz Romano, 1535.

>4 Luis Milan, Libro de mvsica de vihuela de mano intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz
Romano, 1536; edicién facsimil: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008. Milan abre el camino para otros
compositores o ejecutantes —o ambas cosas— de obras para vihuela. Por su interés en los aspectos
didacticos, destaca Alonso Mudarra (c. 1510-1580), autor de Tres libros de musica en cifra para taier
vihuela (1546), con obras propias y ajenas para vihuela sola, vihuela con voz y para otros
instrumentos. Interesan sobremanera en Mudarra las referencias a los aspectos educativos de la
musica, a través de las obras y ejemplos proporcionados por los tratadistas mds importantes, de
Aristételes a Cicerdn o Quintiliano. Ademas del latin (Virgilio, Horacio) y del castellano (Garcilaso de
la Vega), incorpora Mudarra letras de autores italianos (Petrarca, Sannazaro). Respecto a las
estrofas, hay tanto ejemplos de fidelidad tradicional (romances, villancicos) como apertura a los
moldes italianistas, ya nacionalizados por entonces.
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castellana, con la publicacién en Barcelona de los versos de Garcilaso en el volumen

compartido con Boscan.

El mundo referenciado en El cortesano de Mildn esta encuadrado en el contexto de
la corte virreinal valenciana del duque de Calabria (Fernando de Aragdén, de
procedencia italiana) y su esposa Germana de Foix (francesa, formada en la corte de
los reyes de Francia). A la sazdn, en Valencia se ubicaba, por primera vez de forma
permanente, una corte donde se reproducia el esplendor y los fastos de las
pequefas cortes italianas, cierto que en otro marco histdrico-cultural; y ello a pesar
de que la primera funcidn de los virreyes era extinguir los restos de los agermanats.
Aunque hasta la muerte de Fernando, en 1550, se mantuvieron estables ciertos usos
en dicha corte valenciana, los afios centrales por lo que nos interesa aqui fueron los
comprendidos entre 1526 y 1536, fecha de la muerte de dofia Germana: este es el
ambito cronoldgico y cultural al que corresponde la ficcién de su recreacién de El
cortesano, escrito o comenzado a escribir por entonces, sin que podamos precisar
las razones de la demora de su publicacién hasta un cuarto de siglo mas tarde. En
ese tramo se habia producido una aceleracion en el proceso de castellanizacion

literaria, perceptible ya en esta obra, que parecia de dificil regresion.

Uno de los problemas que plantea El cortesano de Milan deriva precisamente de la
distancia aludida entre la época probable de la escritura y la de publicacién, que
propicia las —llamémoslas asi— «interpolaciones» que el autor inserta, préximo ya
a darlo a las prensas y a su muerte, lo que provoca ciertos desajustes. Asi, mientras
que el cuerpo central de la obra se enclava, como se ha dicho, en los afios de
esplendor de la corte de Germana de Foix y el duque de Calabria, hacia la mitad del
reinado de Carlos V, el prélogo y la impresidon en 1561 emparedan anacrénicamente
ese cuerpo anecddtico entre dos extremos coincidentes en la época de Felipe 11, al
que va dirigido el libro. Estas superposiciones cronoldgicas generan algunas

zozobras en la interpretacion.
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Es cierto que, en cuanto obra literaria, El cortesano de Milan no debe concebirse
como una interpretacidon estrictamente documental, sino mas bien como una
sublimacién de un tiempo pasado —en este sentido, semejante al precedente de
Castiglione—, al que corresponde el argumento y también la mdxima pujanza del
musico Luis Mildn. Sin embargo, segin sefiala Ines Ravasini, existen temas,
personajes y elementos estructurales que impiden una pretension sincrdnica, y que
potencian la condicién ficcional del escrito, dada la condicién retrospectiva que
tiene el hilo argumental: «En 1561, cuando aparece el libro, aquel mundo ha
desaparecido desde hace tiempo: en 1536 habia muerto Germana de Foix, en 1550 el
duque de Calabria, en 1549 el poeta Juan Fernandez de Heredia que también
desempefiaba un papel relevante en la obra»**®. Mas atin, no ya en el momento de
su publicacién, debido a la distancia cronoldgica con los hechos recreados, sino
incluso en el de la concepcidn, hay un halo de nostalgia que puede deberse a un
cierto espiritu tardomedieval perceptible en la obra, y que la sitda idealmente muy
en los inicios de la Edad Moderna. De manera que se venia a producir algo parecido
a lo que, afios atras, habia sucedido con la obra de Castiglione: esta se publicé a
zaga de sus personajes, casi todos muertos, aunque aun en vida del autor; la de
Milan cuando el grueso de los personajes habia muerto y el autor acababa —muy

probablemente— de hacerlo®.

En El cortesano de Milan sucede lo que en tantas obras literarias donde se proyectan
la ideologia del escritor y el contexto de la creacion sobre la estampa y el tiempo de

lo recreado: en este caso concreto, el contrarreformismo rampante de la época

248 |, Ravasini, «Crénica social y proyecto politico en El cortesano de Luis Mildn», Studia Auread, 4

(2010), p. 72.
9 «Gracias a las mas recientes investigaciones de archivo hechas por Vicent Josep Escarti, podemos
fijar la fecha de la muerte de Milan en 1559 y establecer que El Cortesano vio la luz como obra
pdstuma, lo que no significa que Mildn no tuvo la posibilidad de revisarlo como declara el colofén:
“Fue impressa la presente obra en la insigne ciudad de Valencia, en casa de Joan de Arcos, corregida

a voluntad y contentamiento del autor. Afo MDLXI”» (ibid., p. 79).
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filipista en la que se publicd —y presuntamente en la que se termind de escribir o se
produjo la revision final que precedid a su impresion— sobre el escenario
protorrenacentista en el que habia tenido lugar la anécdota referida en la obra. De
ahi que el texto de Mildn presente, no solo por imitaciéon sino también por
concordancia con el de Castiglione, semejante tono rememorante y elegiaco; y
hasta mas pronunciado que en aquel. De hecho, las zozobras cronoldgicas relativas
al tiempo en el que escribe Milan no pueden obviar la percepcion de que lo hace
psiquicamente fuera del tiempo existencial, como si resonaran sones funerales
apenas velados en lo que superficialmente es un canto jubiloso. La ciudad de
Valencia, que hacia 1535 se habia repuesto apenas del conflicto de los agermanats,
estaba viviendo una época de un brillo crepuscular en la cual, iniciada la recesion del

?°_ Cuando, unos afios

valenciano, el poder comenzaba a desplazarse hacia Castilla
después, entra en imprenta el texto de Milan, Valencia estaba concentrando su
vigor editorial en las obras de pastores, con las Dianas de Montemayor y de Gil Polo,
en las que los ambientes bucdlicos quedaban supeditados a una liturgia de
cortesania que, por diversos indicios, alguna vez tenia pretensiones reivindicativas
respecto a la grandeza de la Valencia del pasado. De hecho, en ciertos momentos El
cortesano de Milan tiene caracteres que no disuenan de las novelas de pastores, y el
marco de la corte-jardin adquiere rasgos campestres de las novelas de tradicidon

251

egldgica®™'. Unos afios mas tarde, ya concluyendo el siglo, Valencia seria el escenario

° Ese esplendor habia dejado de serlo en la época de madurez de Milan, y desde luego en la de su

muerte y publicacidn de El cortesano; de ahi el tono tan agudo de idealizacion: «De fet, aquella
esplendor de la cort valenciana virregnal s’extingi practicament després de mort el duc de Calabria,
perd segurament I’época més brillant fou la del seu maridatge amb la reina Germana, el moment
immediat en qué la noblesa regnicola es trobava vencedora de la revolta agermanada i s’agrupava al
voltant de la representacid de la figura reial, encarnada en els virreis, en una passa més en el camf
cap a la seua “domesticacié”, en una passa més cap al seu paper de cortesans que tan bé s’encarrega
de descriure Lluis del Mila» (V. J. Escarti, «El cortesano i Lluis del Mila: notes al seu context», en Lluis
del Mila, El cortesano, I, cit., 37).

' Basta leer el arranque de la Jornada primera, tras la epistola dedicatoria a Felipe Il, para notar,

tanto en la adjetivacién y fraseo de la escritura como en la tdpica recreacion del locus amcenus, los
signos pastoriles a que nos referimos, ciertamente hibridados con rasgos de otras novelas idealistas:
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de la codificacidn liturgica de las reuniones de las que dieron cuenta estas obras de
cortesania, en las sesiones de la Academia de los Nocturnos en la casa sefiorial de
252,

don Diego Catalan de Valeriola™"; pero, para entonces, el espiritu humanista

perceptible en Castiglione estaba abocado a la centralizacién absolutista.

La dependencia de la obra de Milan respecto de la de Castiglione no resulta ni por
un momento obviada. Al contrario, el autor hace confesién explicita de esa

dependencia:

Halldandome con ciertas damas de Valencia que tenian entre manos el
Cortesano del conde Balthasar Castillon, dixeron qué me parescia d’él. Yo
dixe: «Mas querria ser vos, conde, que no don Luys Milan, por estar en
essas manos donde yo querria star». Respondieron las damas: «Pues
hazed vos un otro para que halleguéys a veros en las manos que tanto os

han dado de mano». Prové hazelle y a hallegado a tanto que no le han

dado de mano, siné la mano para levantalle®?>.

Lo cual revela dos cosas: la primera, relativa al caracter netamente ginocéntrico del
texto, en el que, como sucede con Castiglione y con el mismo Boscan, es
determinante la funcién de las mujeres nobles en la decision y proceso de escritura
o traduccidn, y también como valedoras de estas obras; la segunda, ya sefialada,
que El cortesano de Milan no nace como contestacidn, sino como remedo del de
Castiglione, independientemente de que las circunstancias de su escritura y las

condiciones del escritor sean diferentes, como asi se evidencia en el resultado. Sin

«En el tiempo deleytoso de la hermosa primavera, quando todo el mundo para conservacidon de la
vida humana, saliendo del estremo invierno entra en estos dos suaves hermanos abril y mayo,
enrramados con guirnaldas de flores y frutos, se hizo una real caca de monte, de las damas y
cavalleros que aqui se verdn. Salié el real duque de Calabria y la reyna Germana muy ricamente
vestidos de terciopelo carmesi, broslados de hilo de oro: por invincién, muchas matas de retama, que
los granos d’ellas eran muy gruessas y finas perlas orientales de gran valor» (Luis Milan [Lluis del
Mila], El cortesano, 11, cit., p. 179).

3% (f. J. M. Ferri Coll, La poesia de la Academia de los Nocturnos, cit.

253 Luis Mildn [Lluis del Mild], El cortesano, I, cit., pp. 177-178.
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embargo, la obra de Milan no llega a cubrir el ambito neoplatdnico y espiritualista
que si estd presente en la de Castiglione, sino que se queda restringida a su
condicion de descripcidon de maneras dulicas dirigida a la sociedad del dedicatario,
Felipe Il, pero atenida mas bien a los rasgos de la de su antecesor, Carlos V, a los que

responde el propdsito inicial de la escritura.

Debe resaltarse que la faceta expositiva o0 mostrativa pesa mds en la obra de Milan
que la preceptiva o didactica, lo que supone que no hay en ella, no al menos como
en la de Castiglione, esa vertebracidn paideiética sustancial en el libro fuente. Por
eso, mds aun que un tratado o un estricto manual de cortesania —faceta
preceptiva—, El cortesano de Milan es un mural de costumbres de la nobleza
cortesana, apretadamente recogido en las seis jornadas de que consta, mas
abigarrado que ordenado, mas enumerativo que ponderativo. Por el escaparate del
libro desfilan vestidos, ejercicios de caza, liturgias de la seduccidn, juegos
caballerescos, querellas lingtiisticas, habitos gastrondmicos... El coro que puebla el
escenario artificial y galante de la obra, en el que abundan las damas, se reduce
pronto a algunos personajes centrales: Francisco Fenollet, Diego Ladrdn, Joan
Ferndndez de Heredia y el propio Luis Milan, que en alguna ocasion aparece

transmutado en un ficticio caballero.

Es muy importante el componente musical y literario, con referencias a cantos y
trovas, y abundancia de versos aquiy alla en diversas lenguas: castellano ante todo,
pero con muestras de cataldn, latin, francés, portugués, italiano. El poliglotismo se
corresponde con un hibridismo métrico-poético muy curioso, pues las alusiones e
injertos del arte italiano del Renacimiento van de la mano de pervivencias
trovadorescas, con abundancia de requiebros rimados, charadas y motes con rimas
pareadas (que claramente provienen del mismo universo intelectual al que
responde su Libro de motes). Incluso hay algin caso mas curioso de sincretismo

métrico, como una «octava rima» —asi la [lama el autor— en latin con que concluye
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la obra, con versos dodecasilabos y no endecasilabos (aunque, dadas las
caracteristicas de la estrofa elegida, con atenimiento al sistema de rima italiano o

castellano, y no al cuantitativismo cldsico)**.

Por lo demas, en la estructura compositiva de El cortesano de Milan, lejos de la
organicidad de su modelo, no se han eliminado las marcas de heterogeneidad
narrativa. Si la obra de Castiglione responde al género de los didlogos de
reminiscencias platdnicas, la de Milan va descubriendo su nicho genérico a medida
que avanza; al carecer de un argumento con la ilacién adecuada, y depender este
menos del soporte clasicista sobre el que se fundamenta su fuente, el libro
desborda el género del didlogo, adquiere en ocasiones formas dramaticas, y no

acaba de acomodarse claramente a un marco preexistente.

Hay otras varias obras que tienen que ver, explicitamente o no, con Il cortegiano de
Castiglione, por lo general a través del filtro de la traduccién de Boscan. Avanzado
ya el siglo XVI, Alonso de Barros es autor de Filosofia cortesana moralizada, muchas
veces tomado por una revision de su Perla de proverbios morales, obra mas
conocida; pero, a pesar del titulo con su referencia difusa a Castiglione, se trata de
un juego de mesa (el de la oca) en que sesenta y tres casillas del tablero representan
el largo y laberintico camino para alcanzar una pretension dulica. La corte, que en
los libros fuente era la organizacion del jardin segin los requerimientos de la
sociedad humanista, aparece aqui como suma de peligros donde es facil al hombre

naufragar: algo propio ya de la cultura contrarreformista.

El anterior es un ejemplo de cdmo, a medida que evoluciona la sociedad, las

propuestas de cortesania tal como constan en la obra de Milan, que remiten a cierta

»%Y, por lo referido a la rima, tampoco es una octava rima u octava real al uso, segun el esquema

métrico de la ottava rima establecido por Boccaccio (ABABABCC) y adoptado al castellano por Juan
Boscdn en su extensisimo poema Octava rima. La rima de estos versos latinos es ABBACDDC, con lo
que, mas bien, se trata de dos cuartetos de rima distinta.
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distancia a la de Castiglione, van adoptando modos cada vez mas distanciados de
los originales, aun cuando mantengan sus envoltorios formales. Es el caso de las
presentaciones que se hacen ya en época barroca, como la de Jerénimo Alonso
Salas Barbadillo en El caballero perfecto (1620). Cuando Salas establece las virtudes
de un joven caballero, a cada paso va efectuando recortes segiin la mayor o menor
adecuacion al dogma religioso; asi, de la filosofia moral conoce «lo mds prouechoso
y menos impertinente, que mucha cosas dixeron sobradas, a aquellos idolos de la
sabidurfa antigua»; de la ciencia politica «la parte que se abraca con la religién»; de
la historia, «quanto de diuino y humano hasta su tiempo hallé escrito»... Ademas,
matematicas (lo necesario para la guerra y navegacion), oratoria y poética, destreza
en las armas, gentileza en el danzar, gracia sin afectacién en el vestir («sin ser en el
seguillas [las novedades que traen otros] de los primeros ni de los vitimos por no
hazerse singular en lo que tan poco importa»)*®. En suma, se establece con un
criterio de utilidad la pauta a la que se ha de acomodar el caballero para destacar en
sociedad; cuando es el caso, la religion sirve para acotar aquella parte que ha de
saberse de determinadas disciplinas. El sentido de utilidad, por un lado, el de
exhaustividad «profesional», por otro («quanto de diuino y humano...»), y, por
dltimo, el de encaje en el dogma religioso contrarreformista®®, acaban derrocando
aquella pauta humanista basada en la armonizacién de los saberes dentro de un iter
perfectionis. Que en este transito del caballero medieval al «catdlico caballero» de
Salas Barbadillo se omita el eslabdn del cortesano, resulta légico teniendo en cuenta
el universo barroco que cerraba la puerta al espiritu al que responde el modelo de

Castiglione™”.

5 Alonso Jerénimo de Salas Barbadillo, El cauallero perfecto, Madrid, Impr. Juan de la Cuesta, 1620,
fol. 3r-v.

256 Cf. M. Morreale, «El mundo del cortesano», Revista de Filologia Espafiola, 42 (1958-1959), p. 242.
7 Cf. M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espariol, |, cit., p. 125.
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En esta linea, hay numerosas obras especificamente destinadas a proporcionar a los
receptores los instrumentos de unos saberes especializados para la construccién de
cierto tipo humano que ya no es el del cortesano renacentista; asi, Antonio Lopez
Vega, El perfecto sefior (Madrid, 1626); Diego de Gurrea, Arte de ensefar hijos de
principes (Lérida, 1627); Fernandez de Otero, El maestro de principes (Madrid, 1633);
Bafios de Velasco, Libro del ayo y maestro de principes (Madrid, 1680)*®... Otras
veces, lo que se nos brinda no obedece a la propuesta de construccion de un
arquetipo, pero nos permite deducirlo a partir de los frescos vivisimos que se nos
presentan. Es el caso de El pasajero (1617), de Cristébal Sudrez de Figueroa. Se trata
de un compendio de la vida cotidiana a comienzos del XVII, y tiene, por ello, mas de
retrato de costumbres que de tratado de un paradigma humano. En todo caso, el
sistema didactico remite indudablemente a la obra de Castiglione, aun siendo muy
distinto el universo moral en que se inscribe esta. Estructurado el libro como suma
de didlogos que mantienen sobre diversos temas cuatro personajes (un doctor, un
maestro de Artes y Teologia, un militar y un orifice) que caminan de Madrid a
Barcelona, donde se disponen a embarcar a lItalia, alguna de sus secciones es
adecuada a la horma de que nos ocupamos aqui: en concreto, la serie de consejos
que el personaje principal, el doctor, tras el que percibimos la personalidad del
propio autor, da al platero Isidro, un aspirante a caballero, en los dos ultimos

«alivios» o apartados de los diez de que consta El pasajero.

Pero lo que en Il cortegiano es una filosofia moral que ocasionalmente desciende a
los detalles de la convencién aulica, en El pasajero es mds bien una retahila de
modos de comportamiento en cuyo menudeo se pierde la idea general. Por otro
lado, aquellos didlogos de Castiglione quedan reducidos aqui a largos mondlogos en

los que impera la exposicidon propia —habitualmente de las opiniones del doctor—

8 A estos efectos, cf. E. Panizza, «El caballero de Suérez de Figueroa entre Il cortegiano y El discreto»,
cit., p. 16.
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sobre el contraste de las ideas. Y, en fin, lo que en Il cortegiano es una sala palaciega
donde estos adultos en la tranquilidad de la noche juegan a ponerse en
determinadas situaciones —como sucede en una representacién—>>%, se torna en El
pasajero en una posada sin brocados ni murales en la que recalan estos cuatro
andariegos. De ahi que, dada la realidad grosera a la que se refiere el doctor, «las
advertencias de Suarez de Figueroa se enuncian a cencerros tapados, en la venta,
porque serfa todavia peligroso arengar a un discipulo en descubierto»*®°. En la
aludida retahila tematica, se discursea sobre lo que ha de comerse y lo que no, lo
que procede en lo tocante a la higiene y al adorno del cuerpo, la inconveniencia de
la excesiva camaraderia con los poderosos, los pleitos como fuentes de disgusto... A
modo de ejemplo sobre lo que se sefiala, una general observacion acerca de cémo
ha de hablarse («Alivio X») se acaba convirtiendo en un casi risible aviso sobre la
improcedencia de soplar mientras se habla, o de dar pasos breves y constantes

cuando se anda con la pretension de gastar menos tiempo®®'. En todo caso, hay

59 Se ha tratado ya sobre el caricter de juego de la obra original, y también de su condicién de
representacion, que hace que estas tertulias aparezcan como remedo de la vida. Y asi se da a
entender en diversas oportunidades: «Proseguia mas adelante en esto miser Federico, pero Emilia le
atajé diciendo: “Ese juego (si la sefiora Duquesa fuere servida) ha de ser por agora el nuestro”.
Respondid la Duquesa que le placia. Entonces todos, los unos como entre si y los otros alto, dixeron
que aquel era el mejor juego que se pudiere en el mundo hallar» (El cortesano, I, §12: 120).

*°° E. Panizza, «El caballero de Sudrez de Figueroa entre Il cortegiano y El discreto», cit., p. 24.

**! «Causan abominacién algunos mozuelos (tan ignorantes como presumidos) que tienen por caso

de honra no ceder en cosa de cuantas se proponen en la conversacidn. Son sus respuestas
arrogantes, impetuosas, vacias de discurso y entendimiento y llenas de engafiosa aficion. No las
fundan en razdn, sino en antojo. Quisiera yo el hablar y responder, ni tardo, ni veloz en demasia. Las
palabras, elegantes y limpias; requisitos por quien seran oidas de mejor gana, ocasionando el duefio
singular respeto y decoro. Tienen algunos por costumbre soplar mientras hablan, juzgando este
defeto por especie de gravedad; mas cudn bestial sea podrd conocer quien menos supiere. Los
gestos, en que dan muchos, es falta donosisima, haciéndose voluntariamente espiritados y figuras.
Muchas veces son los pasos indicios del juicio. Tengo por eso de mejor linaje los que guardan una
medianfa: ni apresurados, ni perezosos. Por la mayor parte, los pies de hombres pequefos parecen
taravillas: tan azogadamente los mueven; mas yo de tales no fiarfa el gobierno de diez pulgas. Alegan
se granjea por este camino la pérdida de tiempo que resulta de andar despacio, prenda, entre todas
las de la vida, la mds amada y de mds valor, que no se puede recuperar si una vez escapa de la mano.
Tuvieran razén, a no desperdiciarle por otras vias, siendo flojisimos gastadores dél cuando mas
importa. Pasa velocisimo, y asi, con la misma velocidad conviene dispensarle. Hace mas irreparable
su pérdida nuestra negligencia; mas no la moderacién de los pasos» (Cristébal Suarez de Figueroa, El
pasajero, Il, ed. M. I. Lépez Bascufiana, Barcelona, PPU, 1988, pp. 624-625).
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elementos en El pasajero que disuenan estrepitosamente del espiritu «fundacional»
de estos tratados estético-morales ejemplificados por el libro de Castiglione.
Citaremos, entre otros varios que podrian aportarse, uno especialmente relevante:
la soez misoginia de la obra, perceptible en su idea de la mujer como objeto,

tendente al vicio, inferior al vardn e inepta para las tareas del intelecto.

Pero quiza el escritor que representa la continuacion mas interesante de Castiglione
sea el jesuita aragonés Baltasar Gracian, varios de cuyos titulos tienen conexién con
El cortesano. A propdsito de uno de ellos, El héroe, escribe la hispanista Margherita

Morreale un articulo cuyo arranque es taxativo:

Del Héroe dijo su autor que el Conde le formé cortesano. La primera
obrita de Gracian, traducida luego con el titulo de Aulicus y de Homme de
Cour, al difundirse por Europa, sirvié de epitome y suplemento al Libro
del Cortegiano. En las dos obras hay desde luego un inconfundible
elemento de continuidad, junto con otros muchos de decidido contraste,
que hoy pueden apreciarse mejor gracias a la perspectiva histérica y a
una mas aguda discrecidn estilistica. / La relacién Castiglione-Gracian se
nos presenta revestida de un triplice interés por el contraste de dos
personalidades, dos naciones, dos movimientos tan universales, y
fecundos en consecuencias, como lo fueron el Renacimiento y el
Barroco®®.

Continuidad y contraste; deriva y contestacidn. De la continuidad o la deriva hablan
los titulos de las traducciones citadas —en el mismo siglo XVII conocié singular
fortuna editorial, con traducciones al francés, al inglés y al portugués—, ambos
referidos a la condicidon cortesana del héroe gracianesco, que permite vincularlo,
fuera del ambito ensimismado de su autor, con el espiritu procedente de

Castiglione; del contraste o la contestacion habla el modo en que debe leerse esta

*®> M. Morreale, «Castiglione y “El héroe”: Gracidn y “Despejo”», en AA. VV., Homendje a Baltasar

Gracidn, Zaragoza, Institucién Fernando el Catdlico, 1958, p. 137.
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propuesta moral, tanto por lo que tiene de decididamente barroca como por lo que
tiene de decididamente «gracianesca». Respecto a lo que tiene de barroca,
considérese que Gracidn es el prosista barroco por excelencia en cuanto al mundo
referenciado, pero también en cuanto al lenguaje. Y respecto a lo que tiene de
«gracianesca», aunque es una obra relativamente juvenil, muy alejada por tanto del
pesimismo feroz y de la sabia retraccién mundana de la madurez tal como aparecen
en la tercera parte de El criticon, de 1657, sin embargo hay en ella noticias de una
sabiduria practica obtenida de la reserva, la experiencia de vida y la desconfianza:
sefias de identidad todas ellas de uno de los autores espafioles en quienes diversos
pensadores europeos, desde su contempordneo La Rochefoucauld hasta
Schopenhauer y el propio Nietzsche, vieron lo mas potente del pensamiento moral

de su tiempo.

Publicado El héroe en 1637 bajo el nombre de Lorenzo Gracian, hermano del autor,
iniciaba asi un procedimiento de ocultacion que mantendria en casi toda su
produccién, mayoritariamente impresa sin permiso de la Compafiia de Jesus a la que
pertenecia. La obra es la primera publicada por Baltasar Gracidn, y, aunque
pertenece a la saga moral que estudiamos, se incardina ya en pleno universo
barroco. Su género es el de los espejos, en general de principes —de regimine
principum— como es propio de la otra linea genealdgica, la de Il principe de
Magquiavelo. Expresa el autor su pretension de conseguir un «varén maximo». No es
este exactamente el principe cristiano de Saavedra Fajardo (Idea de un principe

politico cristiano, 1640)*%3

—Ila otra cima del laconismo prefiado de significado del
Barroco, junto a Gracian—, que se opone al principe de Maquiavelo a propdsito de

la «razén de Estado», intentando cohonestar esta con las virtudes cristianas; algo

%3 |dea de un principe politico cristiano, representada en cien empresas estd estructurado como
coleccién de emblemas, a la manera de los Emblemata de Alciato, aunque informado mas de cerca
por los Emblemata politica (1618) de Jacobo Bruck Angermunt.
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que no siempre es facil de lograr, si se considera que la mentira, el disimulo,
etcétera, aparecen como virtudes instrumentales. Gracian persigue un varon que,
recogiendo sindpticamente el mundo de la areté helénica —la virtus latina,
conectada a la condicién del vir, ‘vardn’, y por tanto a una vision masculinista de
indole estoica—, incorpora con respecto al modelo de Castiglione la reserva, la
astucia y la desconfianza en cuanto aportaciones barrocas al universo clasico. Esas
virtudes tienen correspondencia con el sistema dual de las poéticas clasicistas: a la
Natura corresponden aquellas cualidades que pertenecen a lo innato, como la
inteligencia; y al Ars aquellas otras que forman parte de lo adquirido o educado, y
que se suman a las anteriores para realzar el término antropoldgico al que unas y
otras apuntan (y que dan sentido a la paideia, en tanto que modifican la estructura
moral y psiquica que cada individuo tiene de manera natural). Asi, al final del
«Primor lll» especifica Gracian: «Hasta aqui fauores de la naturaleza, desde aqui
realces del arte. Aquella engendra la agudeza; esta la alimenta ya de agenas sales,

ya de la preuenida aduertencia»®*.

Otras obras del mismo autor en esta linea son El politico (1640), El discreto (1646) y
Ordculo manual y arte de prudencia (1647). Todas ellas corresponden a la serie de
manuales del vivir, si bien existen algunas diferencias resefiables entre unas y otras.
El politico es una pseudobiografia de Fernando el Catdlico, que aparece como la
encarnacion de los valores de otro tiempo que el autor querria que impregnaran al
rey del suyo, Felipe IV. En este manual se invierte el procedimiento del género de los

espejos: en vez de exponer una serie de virtudes para que cuajen en el personaje

**4 Cito por la segunda edicién (no se conservan ejemplares de la primera) de Lorenzo Gracian
Infanzdn [Baltasar Gracian], El héroe, Madrid, Diego Diaz, 1639, fol. 11v. En Ordculo manual y arte de
prudencia insiste sobre esta misma escisidn entre lo natural y lo adquirido: «Naturaleza y arte; materia
y obra. No ai velleza sin ayuda, ni perfeccidon que no dé en barbara sin el realce del artificio: a lo malo
socorre y lo bueno lo perficiona. Déxanos cominmente a lo mejor la naturaleza, acojamonos al arte.
El mejor natural es inculto sin ella, y les falta la metad a las perfecciones si les falta la cultura. Todo
hombre sabe a tosco sin el artificio, y ha menester pulirse en todo orden de perfeccién» (Baltasar
Gracian, Ordculo manual y arte de prudencia, ed. Emilio Blanco, Madrid, Catedra, 1995, p. 107).
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hacia el que directa o indirectamente se mira, o incluso en el personaje desconocido
al que se dirige, aqui se presenta un personaje real, ya desaparecido pero todavia
bien fijado en la memoria de los lectores, para extraer un zumo moral de aplicacién
no universal —en este sentido, es una obra que predica las virtudes del gobernante
maximo, como Il principe—, sino acotada a quienes tienen encomendadas esas altas
tareas. Por su parte, El discreto se inserta mas naturalmente en la saga que inicid El
héroe; pero con la crecida pesimista del autor, que traslada a su obra los conflictos
que iba acumulando relativos muy especialmente a sus relaciones con la orden a
que pertenecia, ya no pretende disponer un sistema de conduccidn existencial para
conseguir ser hombre de perfeccion suprema, sino simplemente alguien que
destaque entre los del entorno y sepa ordenar su vida en la sociedad en que ha de
vivir. Las caracteristicas de este hombre discreto son la prudencia, la sagacidad, la
virtud, el cultivo de la inteligencia y del trato con los otros; en sintesis, un modelo de
perfeccién limitado a las expectativas del hombre comin que ya no persigue la

excelsitud del héroe®®°.

El universo moral gracianesco, tal como se desgrana en las obras referidas, se
compendia en Ordculo manual y arte de prudencia, conjunto de trescientos
aforismos o mdximas morales que trata de ofrecer en pildoras las normas de la
supervivencia en el piélago conflictivo y plagado de escollos de la sociedad de su
momento. El Ordculo supone una novedad importante en el ambito de la aforistica.
La susodicha novedad consiste en que se glosan en él apotegmas propios,

procedentes de sus obras previas, lo que empuja a entenderlo como una antologia

*%5 Para E. Panizza, El pasajero de Suérez de Figueroa, del que algo se ha dicho aqui, es un puente
entre Castiglione y Gracian: «Fuera de dudas queda el que Isidro puede considerarse anticipacion
bien trazada de El Discreto, en el que, obsesivamente, se profundizarian los rasgos oportunistas. Asi
considerado, el tratadillo que le dedica el Doctor [...] se revela mediador legitimo entre Renacimiento
y Barroco, mereciendo situarse, por los reflejos de la época que en él se reproduce, entre los textos
mds famosos y célebres de los dos Baldasares: Il libro del Cortegiano de Castiglione y El Discreto de
Gracian» («El caballero de Sudrez de Figueroa entre Il cortegiano y El discreto», cit., p. 62).
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de aquellas; de hecho, el titulo se desarrolla especificativamente en una aclaracién:
«Sacada de los aforismos que se discurren en las obras de Lorenzo Gracidan», un
pseuddnimo este ultimo que, a tales alturas, ya no ocultaba nada. El universo en que
se sitda Gracidn aqui es el de los emblemas —aun sin el apoyo visual—, epigramas,
aforismos, sentencias, apotegmas, proverbios. Como epitome de toda su escritura
—aunque faltaba la traca de El criticdn, que se sale del dmbito de la paideia en que
nos centramos aqui’®*—, este universo estd guiado por la idea barroca del
desengafio: tanto pesimismo moral como amargo optimismo cognoscitivo; pues el
desengafio es, primeramente, salida del engafio y adquisicién de la verdad, y en

segundo término desolacion proveniente de esa verdad recién adquirida.

Por lo demas, el canon gracianesco no se trata ya de imponer o siquiera ofrecer al
hombre social, lo que supondria un resto de optimismo respecto a las expectativas
teleoldgicas de la humanidad; sino al hombre individual, como si se asumiera
tacitamente que en el mar infestado de peligros las normas ofrecidas son un cabo
que se lanza para que se aferre a él quien pueda o atine. Frente a la idea
renacentista de la salvacidon colectiva, mediante la propuesta de un canon
antropoldgico hacia el que tender, ahora se instala en el imaginario de los hombres
la receta del «salvese quien pueda». Frente al optimismo jubiloso de El cortesano de
Castiglione, no importa que también nostalgico por esa idea crepuscular que ya se
adivinaba, se impone ahora la nocidn de una brujula para el hombre desorientado

que asiste al final de un tiempo histdrico. Puede que fuera esta imagen de

266 No obstante lo cual, y a efectos de sus vinculos con el modelo del cortesano, en El criticén de
Gracian «culmina toda una serie de obras dedicadas a trazar un paradigma de la persona que se
desenvuelve en un medio cortesano, que ha pasado a representar el conjunto de la sociedad» (C.
Vaillo, «Introduccién» a Baltasar Gracian, El criticén, ed. C. Vaillo, Barcelona, Circulo de Lectores,
2000, p. 43). La precision final no debe interpretarse como que la sociedad se mueve segtn
paradigmas dulicos al modo de los que reproduce Castiglione, cuyo tratado de cortesania se publicd
casi un siglo y cuarto antes que la primera entrega de El criticdn (1651), sino que en el transito del
Renacimiento al Barroco hay un desplazamiento de los modelos ideales basados en el optimismo
jubiloso humanista a los basados en el pesimismo estoico contrarreformista, para el que las formas
urbanas —y, en tal sentido, cortesanas— constituyen la degradacién de la vida natural y armdnica.
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continuacién, por un lado, y de réplica por otro, la que hiciera que el Ordculo
terminara sustituyendo en el mapa ideoldgico del europeo culto a la obra de
Castiglione, con numerosas traducciones a las lenguas mds importantes: francés,
holandés, inglés, aleman, italiano, latin, ruso, hingaro. Refiriéndose a ello, Peter
Burke ha mostrado su extrafieza, y, citando a Paul Hazard («Hay cosas que desafian
toda explicacién»), ensaya una elucidacién: «A mi criterio, Baltasar pudo desplazar a
Baldassare gracias a la ayuda de los jesuitas, cuyos colegios, diseminados por toda
Europa, desempefiaron un importante papel en la educacién de la nobleza catdlica
desde fines del siglo XVI hasta fines del siglo XVIII»**”. Claro que esa explicacién
parece obviar los problemas no solo relativos al comportamiento, sino también
doctrinales, que tuvo el aragonés con la Compafiia: publicé el grueso de su obra sin
el permiso de esta (salvo El comulgatorio); fue objeto de condenas, castigos y
reprobaciones; solicité infructuosamente al final de sus dias el ingreso en otra
orden; y, en fin, la prudencia le hizo recurrir habitualmente a un pseudénimo para la

publicacion de sus obras.

Puede que la base del éxito de Gracian esté, mas bien, en que es el ejemplo mas
radical y licido de des-engafno barroco: un desengafio que andando el tiempo se
veria enfrentado a la ilusién eudemonista que pondria en boga la llustracién en
relacion con el progreso, y que precisamente por ello encontrd, sobre todo en el
ambito cultural aleman, seguidores de un pesimismo ontoldégico (Schopenhauer,
por ejemplo) que mantuvieron su vigencia cuando Il cortegiano aparecia ya como un
«libro de época». Aunque, como él, el Ordculo de Gracian sufrid también Ia
reduccion empobrecedora que supone la conversion de un sistema moral en un

recetario de consejos para prosperar en un determinado medio social.

*%7 p, Burke, Los avatares de «El cortesano», cit., p. 143.
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5. CORTESANIA Y PAIDEIA

5.1. ENTRE EL RAZONAMIENTO INSTRUMENTAL Y LA RAZON GNOSEOLOGICA

Contemplado sin un conocimiento profundo del marco cultural en el que se inscribe,
un lector indeterminado consideraria que Il cortegiano es, sobre todas las cosas, un
manual de comportamiento; 0, mas concretamente, un sistema de pautas de
actuacion entre nobles establecidas por la convencidn, y a las que se atiene el
proceso civilizatorio (Norbert Elias) en el estadio en que se encontraba cuando

Castiglione comienza a escribir su obra.

Asi entendido, la particularidad de la obra es su caracter «social», convenido y
colectivamente asumido: las pautas tienen mayor poder de imposicion cuanto
mayor sea el grado de su difusidn y general acatamiento, y por lo tanto cuantos
menos aspectos discutibles o simplemente novedosos presenten. En esta direccion,
la aceptacion universal de tales normas se acentta en la medida en que el listado de
reglas y de valores no es muy concreto. Por lo demas, los valores segun aparecen en
la obra —o, mejor, segin hemos de leerlos nosotros— no se exponen de manera
prescriptiva, lo que los ataria a los cdnones en que cristaliza una moral determinada,
sino que se elevan sobre esa acotacidon en una entonacidn descriptiva. Todo ello
subraya su condicidn comun, y por ello previsible. Y lo mismo que se entiende sobre
su aceptacion general puede entenderse sobre su vigencia cronoldgica, mayor

cuanto menor sea el detalle en que dichas normas se concretan.



Sin desdefiar esa condicion de manual de comportamiento —relativamente
inconcreto, pues, al menos si comparamos la obra con otras semejantes mas
enfocadas a la utilidad practica—, la de Castiglione es también, y acaso sobre todo,
una reflexién general sobre la formacidon de un tipo especifico de hombre sin
parangdn con los precedentes, y para cuya maduracion hace falta sefialar los
nuevos fines y marcar los procedimientos; esto es, una reflexién sobre la paideia y
sobre el fin al que esa paideia se dirige. En otras palabras, se trata de una obra que
establece, mediante el procedimiento dialogistico, el sistema formativo para la
constitucion y la consecucién del cortesano perfecto, e igualmente de la dama de
corte, en un marco determinado; en ese marco determinado establecido en la corte
de Urbino en un momento que avista ya el crepuisculo del Humanismo italiano.
Ambas laderas, la educativa relativa a la paideia y la antropoldgica relativa al modelo
humano que se pretende conseguir, convergen en el vértice de una excelencia
personal a la que apuntan todos los estimulos que se dan cita en el libro; y esta

convergencia obliga a una consideracion conjunta y no segregada de ambas.

Hablar de paideia a propdsito de Il cortegiano puede suponer una cierta confusion,
toda vez que el término en cuestidn tiene que ver con pdis,-paidés (con la
transliteracion latina), ‘nino’. Ello va en consonancia con el hecho de que la paideia
supone habitualmente un modo de conformar educativamente a los nifios, en orden
a convertirlos, primero, en conocedores de aquellas materias exigibles en un
ciudadano formado, y, segundo, en ciudadanos adultos que responden a un tipo por
lo comun estable y previsto; asi como cuando se discute sobre el método mas
provechoso para el aprendizaje de determinada materia (pero no sobre el

contenido epistémico de esa materia).

Sin embargo, aqui no se dilucida principalmente un modelo de aprendizaje o
ensefianza que tiene como receptor al nifio, sino algo mas ampliamente formativo,

que ni se dirige verticalmente —de arriba abajo— al nifio al que se debe ensefar (in-
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signare: grabar o inocular en él conocimientos o modos de entender la realidad), ni
se reduce a conseguir un acumulo de saberes en orden a lograr ese tipo estable,
socialmente acordado y previamente conocido. Asi como, en la contemporaneidad,
los relatos que siguieron el modelo de Wilhelm Meister de Goethe, en cuanto obra
sobre la formacidn de un caracter, trascendian la historia concreta de la educacién a
la manera rousseauniana, para convertirse en la consecucién de un proyecto
existencial segun las cldusulas tedricas de la novela autoformativa (Bildungsroman),
de modo parecido Il cortegiano sobrepasa el ambito de la educacién infantil para
precisar no solo cdmo acceder hasta un modelo de hombre, sino la propia entidad
de ese modelo. Lo sustantivo no es tanto —pero desde luego no es solo—
especificar cdmo llegar a una determinada meta, cuanto precisar esa meta, a la que

responderia la quintaesencia cultural de toda una época.

El modelo humano a que nos referimos se sitia en un dmbito urbano concreto, que
tiene similitudes con la polis en cuanto sistema cerrado y organizado, con una
concordancia entre los estratos sociales y los oficios y tareas en que se ocupan sus
habitantes. Es curioso el alejamiento de ciertos tépicos renacentistas, de raiz entre
estoica y epicurea, relativos al menosprecio de corte o a la aurea mediocritas, pues de
lo que se trata aqui es de conseguir un locus amecenus en el ambito de la corte-
jardin®®®: una recreacién de la armonia paradisiaca en un reducto palaciego dentro
de un reducto urbano mayor. Y si la referencia infantil es habitual cuando se trata de
la paideia, una obra como la que nos concierne tiene caracter educativo aunque no
se ocupe de nifios, pues la sociedad a la que se dirige en esas primeras décadas del

siglo XVI estd en fase de decantacién antropoldgica.

268 Cf. M. Castifieira Ezquerra, «El principado de Urbino como corte-jardin: Castiglione y su tratado de

cortesania», cit., passim.
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El origen de ese universo paideiético es antiguo, y descansa en los pilares griegos
sobre los que se soporta la civilizacidn europea. Las diferentes doctrinas morales de
la Antigliedad se ocuparon de precisar el concepto de paideia, puesto por los
griegos al servicio de una idea de hombre caracterizado por la areté. En las obras
fundantes de esa cultura, lliada y Odisea, se origina una relacién de virtudes
tendentes a la dignificacion del ser humano, inicialmente dirigidas a los aristoi o
selectos, pero luego recogidas por la ley para romper el cerco de las minorias y
aplicarse a la ciudadania en general. Y aunque no cabe interpretar ambas epopeyas,
por lo demas tan distintas, como un compendio o «enciclopedia» de ideas artisticas,
los eruditos posteriores si valoraron la funcién que en ellas tenia el arte, y
especificamente la musica, sin la que no cabe entender ningun proceso formativo:
unos diez siglos después, Pseudo-Plutarco se refiere en De musica a la importancia

que esta cobra en Homero en cuanto a la formacién de los aristoi.

Andando el tiempo, la filosofia sustituyd a las viejas epopeyas para construir el
modelo humano, al modo en que lo hace Aristételes en Etica a Nicémaco, Jenofonte
en Ciropedia, o en las obras citadas de Cicerén o Quintiliano. Después de todo, los
dos tratados de la Antigliedad en los que se fundamentan las ideas musicales que
nos han sido transmitidas son, ambos, dedicados a la sistematizacion de modos de
convivencia politica, a cuyo servicio se pone la musica como elemento educador de
primer orden: Republica de Platdn y Politica de Aristdteles; y no cabe entender el
funcionamiento de las polis griegas en el momento de pleno apogeo —también
Esparta, a la que parece que se ha querido arrebatar el sentido del arte musical
como parte de su paideia— sin darle a la musica la importancia que tiene en el
proceso de aglutinacidon civica en actos corales, y por ello en la ensefianza y
formacidn de los nifios para su futura condicidn de ciudadanos, en el mismo nivel de

la tragedia o las competiciones atléticas.
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En este orden de cosas, seglin sostiene Conrad Vilanou, «[l]a filosofia asimil6 este
concepto de virtud con la idea de bien desarrolldndose la figura del sabio cldsico
—personificado en la figura de Sécrates— que se esfuerza por vivir y morir
conforme a un planteamiento racional de la conducta humana que surge, por lo
comun, de una escrupulosa observancia de las leyes de la polis que son un reflejo de
las leyes que rigen el universo»”*®. Con la irrupcién del cristianismo se produce una
oposicidn entre Atenas y Jerusalén, entre helenismo y cristianismo, a los efectos de
precisar la entidad de tales leyes. Uno, el helenismo, apela a la kalokagathia,
armonizacién entre belleza y bondad establecida en la ley (nomos) sobre las bases
homéricas afinadas por Sdcrates y sus herederos. El otro, el cristianismo, apela a
una ley revelada, respecto a la que el proceso autoformativo se concibe como

expresion egocéntrica que debe dejar su lugar a un vacio en que se asiente Dios.

Alo largo de la Edad Media se establece una paideia Christi que se impuso sobre los
tablones del naufragio de la cultura griega estudiada por W. Jaeger”°, pero que,
paraddjicamente, salvd algo de aquel espiritu pagano a través de los puentes
construidos por San Agustin, primero, y Santo Tomas, méas tarde (no por casualidad
ambos son autores de sendos tratados llamados De magistro, el de Santo Tomas

como un recorrido exegético sobre el de San Agustin)*”’

. En todo caso, el nomos tal
como aparecia en Platdn se centraliza en el concepto de Dios, de manera que la ley
deja de ser una entidad independiente para ser succionada por esa idea divina, en

una teonomia en la que el hombre pierde la consideracion de centro absoluto del

proceso educativo.

?%9 C. Vilanou, «De la Paideia a la Bildung: hacia una pedagogia hermenéutica», Revista Portuguesa de
Educagdo, 14, 2 (2001): <https://doaj.org/article/c8fecfe34d954b058c8ae7abdeo08665c> [consulta: 26
mayo 2015].

*7° Cf. W. Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, cit.

*7' C. Vilanou, «De la Paideia a la Bildung: hacia una pedagogia hermenéutica, cit.
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En este proceso antitético de cristianismo frente a helenismo, la resolucidn sintética
del Humanismo sitda en la encrucijada de las preocupaciones renacentistas el
asunto de hominis dignitate, desarrollado por Pico della Mirandola como nudo de la
reflexion humanista. Para llegar hasta ese punto donde se sitda Castiglione, habia
debido asimilarse el arrastre moral proveniente de la cultura romana, no
contaminada por el cristianismo, sino conglutinada con él; este, a su vez,
profundamente impregnado del estoicismo senequista en el que se filtran los
precedentes griegos, hasta constituirse en la humanitas, de orden relevante en el

Renacimiento.

La formulacidon humanista de esta idea educativa derivada de la paideia engloba en
el Humanismo los saberes necesarios —filoséficos, cientificos, culturales en
general— para convertir al hombre en ciudadano. Ello hace de aquella paideia
clasica asi reconvertida no una formulacién educativa orientada al ser humano en
cuanto individuo aislado, sino con un innegable componente colectivo: el que la
entiende como pieza de un mecanismo en que lo singular del individuo adquiere su
plenitud en la consideracion de la globalidad social. Ejemplo de este modelo
educacional, a la altura del afo 1450, nos lo presenta Enea Silvio Piccolomini, el
futuro papa Pio Il, quien, siendo obispo de Trieste, expone en De liberorum
educatione, carta a un jovencisimo principe, un programa educativo completo sobre
modelos antecedentes de Quintiliano y Plutarco. En parecida linea han de
considerarse obras como De studiis et litteris (1424), de Leonardo Bruni, o la Epistula

(c. 1440) de Alonso de Cartagena sobre la educacién de los nobles.

Si la paideia nos remonta a la significacion mas noble de la cultura, segun lo vieron
los griegos, entonces adquiere una elevacion que trasciende lo meramente
educativo o «pedagdgico», lo puramente instrumental, para convertirse en lo que
Werner Jaeger entendia como la formacién de un alto tipo de hombre. Ello tiene que

percibirse a la luz de los ciclos antropoldgicos de las culturas, muy desiguales en su
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vigencia; pues mientras que en unos casos tales modelos tienen una persistencia de
siglos, en otros estdn sometidos a mutaciones rapidas (si sirviera el ejemplo, nos
remitirlamos a la actualidad en que escribimos, caracterizada por el dinamismo de

los cambios).

El contraste entre la cultura precedente y la humanista que cuaja en el
Renacimiento y, en definitiva, en el mundo de Castiglione, es muy perceptible
apenas nos fijemos en algunos rasgos relativos precisamente a sus tipos
antropoldgicos y a los modos de paideia con que tratan de conformarse. La
literatura medieval de los exempla proponia un modelo de hombre segin principios
que se daban por estables, en cuanto que su duracién sobrepasaba la existencia de
varias generaciones humanas. En sintonia con ello, la formulacién gndémica o
aforistica habitual intentaba presentar un modelo constituido y cerrado, no en el
proceso de dicha constitucidn. Si entendemos la paideia como ese proceso, tiene
mucha menos cabida en la Edad Media, en que el punto de término esta fijado, y la
paideia aparece no tanto como un camino de perfeccion cuanto como un sistema de
imposicién de, o de identificacién con, el modelo preestablecido (dentro, segtn se
ha dicho, de un mundo teondmico). No encajan, pues, los exempla en obras
dominantemente formativas o autoformativas, de fuerte contenido psicoldgico,
sino en otras lapidarias y parenéticas, de tintes dogmaticos y denso contenido
moral. La literatura que pudiera corresponderse en el Humanismo a los exempla
medievales atiende mas al proceso que al resultado; lo que hace de ella una
literatura de formacidn en el sentido mas amplio del término; también de formacién
de si misma. El hecho de que fuera dominantemente dialogistica, segin los modelos
platdnicos, tiene que ver con un procedimiento mayéutico y no dogmatico, en
cierto modo socratico, de acercamiento a la verdad a través del encuentro y

desencuentro de las opiniones de diversos dialogantes.
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Pero, siendo lo anterior cierto en lo referente al sistema socratico, o a su
sustanciacidon dialogistica segun la propensidon platénica de acercamiento a la
verdad una, también estdn presentes los recursos sofisticos. En estos a menudo
impera el tour de force dialogistico antes que el afan de verdad absoluta, la retdrica
en aras de la maquiavélica razén de Estado (ni moral ni inmoral en si misma) sobre la
dialéctica en aras de la razén desnuda, el combate intelectual para lograr imponer
las opiniones propias sobre las propuestas ajenas. En otras palabras, existe una
oscilacién entre el razonamiento instrumental (modos y maneras del discurso Iégico
para imponer nuestra opinién) y la razén gnoseoldgica (punto de llegada de un
proceso que, sin prejuicios ni apriorismos dogmaticos ni de interés personal o social,
pretende acceder a la verdad). Y esto es asi porque, en el sistema humanista, la
polémica —en el sentido etimoldgico de ‘guerra’ o ‘batalla’— se convierte en un
orden de implantacién y difusion de ideas en ebullicién y no en cristalizacién
estable, que serfan excitadas por los descubrimientos geograficos y cientificos

propios del Renacimiento.

Todo ello implica que, al final, el método de aprendizaje termine en ocasiones
sobreponiéndose al interés cognoscitivo. Y si, en el sistema platdnico, la verdad
como término regia el orden de la disputa o del didlogo, las liturgias de las palabras
y los silencios, la paideia exigid trasplantar a la educacién esa disposicion
dialogistica: una disposicion ya no principalmente orientada al descubrimiento de la
verdad como a la formacidn de los dialogantes o contendientes. De modo que si, en
un sistema platdnico puro —entiéndase socratico—, lo que preside es la busqueda
de la verdad, como se corresponde con el modelo dialogistico, en un sistema mixto,
en el que se combina la epistemologia platénica con el ejercicio retérico de
imposicion de la verdad propia o predeterminada a los otros contendientes
verbales, cobra importancia también el arte del razonamiento y el curso del

convencimiento: la presencia de las razones sobre el absolutismo de la razén.
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Este proceso nos permite asistir a la progresiva conversién de la academia platénica
—nos referimos ahora al concepto, no a la institucién que recibe el nombre— en
una academia reglada, segun ya se ha explicado. El avance es muy perceptible en
Espafa a finales del siglo XVl y a lo largo del XVII, donde poco a poco las reuniones
académicas que inicialmente remitian a las habidas en los salones de los
Montefeltro terminaron por convertirse en acartonadas tertulias donde primaba el

chisporroteo intelectual, el furor ingenii y el sistema de contienda verbal*’>.

De lo expresado hasta aqui, es posible deducir que el ejercicio dialogistico acabd
cultivando la disputa filoséfica en cuanto mera técnica desvinculada de cualquier
compromiso con la verdad o de una moral estable; y otro tanto sucederia con el
ejercicio literario. Bastante de eso hay, en efecto; aunque la explicacion no ha de
buscarse en un cinismo consustantivo a los asistentes a estas reuniones, sino en la
determinacion de los ciudadanos cultos y nobles que se reunian en estas tertulias
para entrenarse en una amplia casuistica de disputas conceptuales. Esa es la razén
de que a menudo, con mas frecuencia a medida que se avanza en este proceso, se
dieran ejercicios de simulacidn: no debates en pos de un concepto verdadero, sino
meros remedos en los que es el ejercicio en si lo que se convierte en nucleo del
didlogo. En ellos podia defenderse una idea o la contraria, al margen de cualquier

verdad, o abogarse con toda suerte de razonamientos por una causa indefendible

7% pero también hay un modelo académico de raiz italiana que no se orienté hacia los juegos de

ingenio o a las contiendas formalizadas, sino a las tareas filoldgicas. Es el caso de la Accademia della
Crusca o «furfuratorum», florentina, fundada en 1582, espejo en que se fijarian los creadores de la
Académie en Francia, en el siglo XVII, o de la Real Academia Espafiola, en el XVIII. En estas academias,
no obstante, se habia producido la convergencia de dos tendencias presentes en determinadas
reuniones italianas: la filolégica a que acabamos de referirnos, que tanta importancia tendria en la
fijacion ecddtica de los textos, en la composicidn de diccionarios y en la elaboracién de gramaticas; y
la institucionalizada o burocratica. En Francia, el proceso de estatalizacion cultural representada por
la Académie francaise conocid, no obstante, una deriva menos reglamentista en la figura del salon, en
que el interés estrictamente intelectual queda por debajo del que tiene como medio de
reconocimiento y jerarquizacién social.
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de principio: lo importante era crear «soldados de la inteligencia», entrenados y

capaces en las tareas en que habrian de librar sus batallas intelectuales.

No es extrafio, en fin, que ya a mediados del siglo XVI, cuando se abren al publico
los colegios de jesuitas, la Compafia de Jesus adoptara como modelo este género
de disputa, pues en su ideal formativo estaba la pretension de crear polemistas en
aras de defender la doctrina catdlica frente a la Reforma, y difundirla en la palestra
del Nuevo Mundo®”. Artisticamente, la consideracién de estos menesteres como
ejercicios de esgrima mental y, en su caso, literaria, termina provocando la
conversion de la Poética en una Retdrica, favoreciendo los rizos de la forma, los
bucles metafdricos, el calambur, las charadas, el acertijo conceptual...: en una
palabra, el adentramiento en la estética manierista que habria de desembocar en el
Barroco. De ahi que pueda establecerse una relacion directa entre el asentamiento y
proliferaciéon de instituciones académicas y la entidad de los diferentes barrocos
nacionales; pues asi como el Barroco es una categoria extendida por los paises
europeos, solo en algunos —ltalia, Portugal, Espafia...— cobra una importancia
intrinseca y autdnoma; precisamente donde estas instituciones tuvieron una mayor
presencia cultural. En ellos, «lo barroco», entendido como deformacién de las lineas
armonicas del Renacimiento, dio en «el Barroco», al que se deben algunas de las

manifestaciones artisticas de mayor enjundia y calidad de toda su historia®“.

3 W. F. King se opone a la idea defendida por L. Pfandl de que las academias espafiolas de los siglos
XVl y XVII tienen origen en los colegios jesuiticos con que se fomentaba la practica escoldstica de la
discusidon metddica. Para King, al margen de que pueda haber alguna contaminacién del modelo
eclesiastico a las tertulias laicas espafiolas, es mucho mas probable que hubiera un origen comun
para ambas realidades: el italiano. Deben afiadirse a ello razones de puro orden cronolégico para
desechar esta relacién de causa-efecto, ya que las primeras academias espafolas son bastante
anteriores a 1564, fecha en que se abren al publico en general los colegios jesuiticos. A tal efecto, cf.
W. F. King, Prosa novelistica y academias literarias en el siglo XVIl, Madrid, Anejo X del BRAE, 1963, pp.
11-12, nota.

% Fue Eugenio d’Ors quien, en su original ensayo Du Baroque (1935), donde se recoge su
participacién de 1931 en las conversaciones que venian manteniéndose cada verano por parte de
ilustres intelectuales europeos en la abadia de Pontigny, rompié con la idea denigratoria neoclasica
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Todo lo cual viene a subrayar el avance de ese relativismo moral al que nos estamos
refiriendo, como muestra del nudo sofistico subsistente bajo la apariencia de
platonismo puro. Esto conduce a la acomodaciéon de la pretendida verdad a los
intereses de cada uno, segun una transitada linea de la tradicién (por ejemplo, el
episodio del doctor griego y el ribaldo romano en los inicios de Libro de buen amor
de Juan Ruiz, sobre la polisemia de los gestos humanos, y en ultima instancia sobre
el perspectivismo gnoseoldgico). Y de este modo se percibe en Il cortegiano, un
ejemplo continuado de esta bifurcacidn del sistema dialogistico entre la propension

congnoscitiva y el ejercicio retdrico cuyo término es la victoria en la disputa.

Asi sucede cuando Emilia Pio debe escoger a quien inicie el juego —«il nostro ioco»,
en el original italiano— consistente en determinar los requisitos del perfecto
cortesano. Para ello, sefala al conde Ludovico di Canossa, familiar del autor y
pronto obispo al servicio diplomatico de Ledn X. En realidad, Emilia habia tratado de
zafarse del compromiso de elegir quién debia llevar la voz cantante en esos
primeros compases, devolviendo a la duquesa Elisabetta Gonzaga la decision de
seleccionar a la persona adecuada, dado que «ella no queria en esto dar su
sentencia, por no mostrar cual tenia por mas suficiente en aquello, de manera que
los otros quedasen injuriados» (1, §12: 121); pero la duquesa impone su autoridad y le
exige obediencia, en evitacion de que otros hagan lo mismo en lo sucesivo. Y como
cada quien, dentro del ambito de su decision, establece sus propias condiciones que
han de aceptar los demds, Emilia no solo escoge al conde Ludovico, sino que

establece la obligacion a los otros concurrentes de rebatir las razones que arguya

que concebia el Barroco como una muestra abominable de la retorsién clasica, entendiendo por tal
algo susceptible de producirse en distintos tiempos de la civilizacion. Para D’Ors, lo barroco era un
eén obediente a la espontaneidad de la naturaleza, frente al edn clasicista vinculado a los
procedimientos del espiritu. Asi como en las épocas clasicistas la musica es poética, la pintura
plastica y la escultura arquitectdnica, en las épocas barrocas la tendencia es la inversa, de manera
que el arquitecto se hace escultor, el escultor pintor, y la pintura y la poesia se hacen musicales, pues
toman de la musica sus formas dindmicas, que vuelan. Cf. E. d’Ors, Lo barroco, prél. A. E. Pérez
Sanchez, ed. A. d’Ors Lois & A. Garcia Navarro de d’Ors, Madrid, Tecnos, 2013.
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Canossa, exponiendo burlonamente que, dado que es esperable en el conde que
diga lo contrario de lo que quepa decir sobre el particular, el juego serd mas
entretenido porque de ese modo «serd forzado que cada uno os responda

contradiciéndoos», pues, de lo contrario, «el juego serfa frio» (1, §13: 121).

Desde el comienzo parece claro que el contraste de opiniones viene exigido por
estos ejercicios catalogados como «juegos»: un rasgo que subraya el caracter
también sofistico e instrumental de estas tertulias. Y es Canossa el que, ya en su
intervencién, que va a vertebrar todo el Libro | y la parte conceptualmente
programatica de Il cortegiano, da por sentada la tendencia a acomodar la verdad a

los intereses de cada uno, segun aqui se viene exponiendo:

Y asi cada uno alaba o desalaba lo que se le antoja, encubriendo siempre
la tacha con el nombre de la virtud que le estda mas junta o la virtud con
el nombre de la mas junta tacha. De suerte que del descarado y soberbio
dicen que es libre y valeroso; del templado, que es seco; del necio, que
es bueno; del malicioso, que es sabio, y asi de todos los otros. No
embargante esto, yo tengo por cierto que cualquier cosa tiene su
perficidn; la cual podrd con razonables argumentos ser conocida por
quien de aquella tal cosa tuviere noticia. Y porque (como he dicho) la
verdad muchas veces estd encubierta, y yo no presumo de tener el
conocimiento necesario para conocella siempre, yo no puedo alabar sino
aquella suerte de cortesanos que tengo en mas, y aprobar lo que segun
mi poco juicio me parece mdas conforme a verdadero. Mi opinién seguilla
heis, si os pareciere bien, y si no, aterneisos a la vuestra si fuere diferente
de la mia. Y en tal caso no defenderé yo mi razén porfiandola mucho,
porque no solamente a vosotros os puede parecer una cosa y a mi otra,
mas yo mismo puedo tener sobre un mismo caso, en diversos tiempos,
diferentes juicios (1, §13: 122-123).

De modo que no solo lo que a unos les parece una cosa a otros les parece otra; sino
que rasgos caracterioldgicos parecidos pueden ser entendidos como virtud y vicio
respectivamente, siempre que estén proximos en esa especie de escala cromatica

de lo semantico; y, mas aun, la misma persona puede pensar distinto del mismo
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caso con solo que haya de emitir su juicio en dos momentos diferentes. Este
caracter poliédrico de la realidad, que habla de Ia arbitrariedad y relativismo de los
juicios humanos, viene atenuado o enmarcado por lo que el mismo conde explica, y
es que, debido a la ausencia de reflexion previa y a la necesidad de repentizar su
discurso, debe improvisar razones sobre lo que se le ha encomendado. Pero la
misma explicacidon de ese relativismo de la verdad abona el caracter circunstancial

de esta.

5.2. PLATON EN URBINO: LOS RASGOS DEL CORTESANO

Aunque la base sobre la que se construye la obra de Castiglione es el platonismo y
sus diversas actualizaciones histdricas, sin embargo algunos rasgos especificos o
mas «técnicos» del cortesano, en lo relativo a su formacién, proceden de Cicerdn, en
concreto de la primera parte de su trilogia retdrica, De oratore (55 a. C.; las otras dos
son Brutus y Orator, del 46 a. C.), tanto por la organizaciéon formal como por el
marco cultural y educativo. Pero la figura del cortesano perfecto no aparece
«terminada» en una obra, da lo mismo cudl sea esta y cudles sean sus origenes,
puesto que se trata de una figura in progress, proyectiva, cuya constitucion histdrica
es continuativa. A lo largo de ese camino se van disponiendo sucesivos hitos que
forman una larga saga humana caracterizada por una fijeza psiquica y moral en la
tenue linea fundamental, pero susceptible de modulaciones y variantes en las que
se concreta el paradigma de cada época, y que terminan suponiendo realizaciones
diversas bajo la presentacién comun. Algunos componentes de esa galeria dindmica
son el caballero, el prudente, el héroe, el discreto... Respecto de la saga arquetipica,

el modelo del conde Castiglione es «il tronco di questo arbor textudlis, lo stelo de
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questa rigogliosa efflorescenza di trattati»*:

fundamento y vertebracion de
cuantos otros paradigmas de la perfeccidén vieron la luz en los afios anteriores y

siguientes.

Si nos detenemos en el hito especifico de Castiglione, nudo al que, por su
intensidad, calidad literaria y capacidad de irradiacidn remiten las otras propuestas y
desde el que expanden hacia el exterior y hacia la historia los rasgos de la suya, es
preciso detallar los caracteres identificadores del modelo del cortesano. Digase, de
entrada, que sus peculiaridades aparecen diseminadas a lo largo de la obra y de
cada uno de sus cuatro «libros», planteandose en este punto un problema no
menor: aunque el que expone de una manera mas organizada los rasgos a que
aludimos, por boca del conde Ludovico di Canossa, es el primer «libro», en el cuarto
esa figura adquiere otra relevancia y aun otra dimensidn, como si en la parte final se
desbordaran los planteamientos del comienzo, sostenidos sin demasiadas

desviaciones en las tres primeras secciones.

La pretension confesa es «formar con parole un perfetto cortegiano». Desde el
principio aparece esta idea de la verbalizacidn —«con parole», mediante palabras—
que tiene algo de logomaquia de nobles desocupados, que se han recogido en un
reducto adonde apenas llega el tremor del mundo exterior, para elucidar un asunto
que solo a unos pocos podria interesar. Respecto a ese primer «libro», los que le
siguen vuelven una y otra vez a ello, pero casi siempre de una manera menos
ordenada, y en no pocos casos para redundar en —o solo completar— las
caracteristicas que se exponen en aquel. La escritura en diversas fases provoca
estos desajustes, que segin hemos sefialado afectan sobre todo al Libro IV. Por lo

demas, los rasgos del cortesano, tal como se especifican en el Libro I, luego solo

*> A. Quondam, «La forma del vivere. Schede per I’analisi del discorso cortigiano», en AA. VV., La corte
e il «Cortegiano», 11, Roma, Bulzoni, 1980, p. 19.
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resultan concretados (Libro Il, en el que hay un propdsito de catalogar y hacer
descender al detalle lo que se expone en el Libro 1), aplicados a la mujer (Libro IIl) o
reexpuestos sinépticamente, con un colofén doctrinal (Libro V). Asi las cosas, el
Libro | tiene vaivenes expositivos que si, por un lado, son una marca de la
naturalidad de las intervenciones, mds atenidas a la fluencia de las ideas que se
enlazan espontaneamente que sujetas a las prescripciones del conductor, por otro
lado dificultan la construccidn de un «sistema» referido a las condiciones que debe

cumplir el perfecto cortesano.

Sean cuales sean las particularidades a que nos refiramos sobre el cortesano
perfecto, en todas hay un denominador comudn: la armonia en que deben
presentarse; la ley del término medio. La sujecidn a la medida, y el consiguiente
alejamiento de los extremos, son notas que afectan a los rasgos concretos que a
continuacién referiremos. De ahi que los principios morales vinculados al
estoicismo, que tan cémodamente fueron absorbidos por el pensamiento cristiano
medieval, decaen en la consideracidon de los dialogantes, para quienes cualquier
modelo de perfeccidon debe alejarse del empecinamiento humano por alcanzarlo.
Aqui radica su novedad: en que se establece un ideal de equilibrio frente al imperio
de la rigidez moral vigente en los siglos oscuros, y antes en la Antigliedad clasica.
Sefia esencial que peculiariza la contextura psiquica del modelo que propone, la
marca del cortesano segun aparece una y otra vez a lo largo de la obra es la
sprezzatura: un concepto vertebral de Il cortegiano, probablemente el mas
determinante en lo referente a su concepcidn estética; también el mas dificil de

explicar. En la traduccién de Boscan, queda expuesto asi:

Pero pensando yo mucho tiempo entre mi de dénde pueda proceder la

gracia, no curando agora de aquella que viene de la influencia de las

estrellas, hallo una regla generalisima, la cual pienso que mas que otra

alguna aprovecha acerca desto en todas las cosas humanas que se hagan

o se digan; y es huir cuanto sea posible el vicio que de los latinos es
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llamado afetacién; nosotros, aunque en esto no tenemos vocablo
proprio, podremos llamarle curiosidad o demasiada diligencia y codicia de
parecer mejor que todos. Esta tacha es aquella que suele ser odiosa a
todo el mundo; de la cual nos hemos de guardar con todas nuestras
fuerzas, usando en toda cosa un cierto desprecio o descuido, con el cual
se encubra el arte y se muestre que todo lo que se hace y se dice, se
viene hecho de suyo sin fatiga y casi sin habello pensado. De esto creo yo
que nace harta parte de la gracia; porque cominmente suele haber
dificultad en todas las cosas bien hechas y no comunes; y asi en estas la
facilidad trae gran maravilla y, por el contrario, la fuerza y el ir cuesta
arriba no puede ser sin mucha pesadumbre y desgracia y hacelas ser
tenidas en poco por grandes que ellas sean; por eso se puede muy bien
decir que la mejor y mds verdadera arte es la que no parece ser arte (|,

§26: 143-144).

Aduce a continuacién el conde Ludovico di Canossa haber leido que algunos
oradores antiguos se esmeraban en parecer poco letrados y ocultar su cultura,
entendiendo que de ese modo se producia mas facilmente la captatio benevolentice
de los receptores; un ejemplo que proviene, por cierto, de Cicerén en De oratore (I,
i, 4). Pues la sprezzatura, que traduce aqui Boscan como desprecio o descuido, es lo
que podemos entender como la negligentia diligens del Orator ciceroniano, el ars est
celare artem de Institutio oratoria de Quintiliano: en suma, la dissimulatio artis o el

encubrimiento del artificio.

Esta displicencia fingida se oponia al ciego voluntarismo de raices senequistas o
paulinas que se ramificaron con diversas presentaciones durante el Medicevo: un
voluntarismo en virtud del cual el hombre alcanza el dpice de su dignidad cuando
dispone su vida entera en aras de conseguir aquello que se le muestra casi

inaccesible, incluso si la pierde contra el muro de lo imposible®. El prestigio de esa

*7° En Séneca aparece «flecti non potest, frangi potest» (Tiestes, 200), expresién que ha cuajado en el
aforismo frangar, non flectar (‘me romperé, pero no me doblegaré’), perfecto resumen de esta idea
estoica. Por su parte, San Pablo se muestra como versidn cristiana de esa forma de empecinamiento,
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virtus estoica, asimilada por el ascetismo cristiano con modificaciones de no
demasiado bulto, termind sublimando en la cultura medieval, y por extension en
toda la cultura occidental hasta hoy, en el divino fracaso de la derrota tras batallas

que sin embargo es necesario afrontar.

Frente a tal pretension desesperada, el ambito cortesano-renacentista alienta la
ética y la estética del desdén, absolutamente originales en su aclimatacion
humanista, por mas que tengan precedentes cldsicos (ya hemos dicho que en
Cicerdn). En palabras de Allan W. Atlas referidas a la musica, pero aplicables a
cualquier arte e incluso a la conducta moral, «[e]l mas importante de los atributos
de la etiqueta de la corte era la idea de sprezzatura, que requeria que el cortesano
exhibiera sus talentos con una naturalidad suelta, agradable, graciosa, para ser
superior sin la tosquedad del profesionalismo abierto»”’’. Esta idea presente en
Ciceron y en Quintiliano, y verbalizada por Castiglione como sprezzatura —una
palabra que el propio autor da por neologismo: «e, per dir forse una nova
parola...»””®—, es contraria en todo a la afetacién (en italiano: affettazione). En su
largo camino pasa de Boscan, su intuitivo y atinado traductor, al Cervantes de Pedro
de Urdemalas como descuido cuidadoso —en la encrucijada de la contradicciéon de
términos—, o incluso al del Quijote en el célebre consejo de Maese Pedro a su
trujaman («Llaneza, muchacho, no te encumbres, que toda afectacién es mala»; I,

xxvi); y asi como en Gracian se convierte en despejo, en otros autores lo hace en

aplicado en su caso a la predicacién y difusién doctrical (Il Tim 4, 2): «Praedica verbum, insta
opportune, importune, argue, increpa, obsecra in omni longanimitate et doctrina» (‘Predica la
palabra, insiste a tiempo y a destiempo, reprende, vitupera, exhorta con toda longanimidad y
doctrina’).

77 A, W. Atlas, La musica del Renacimiento, Madrid, Akal, 2002, p. 380.

7% Entiéndase esto en el sentido de ‘acepcién semantica’ mas bien que estrictamente de ‘palabra’.

Expone Peter Burke que «[s]prezzatura no es, literalmente hablando, una palabra nueva sino un
nuevo sentido dado a un antiguo vocablo cuyo significado original era ‘aquello a lo que no se puede
poner precio’. El autor emplea a veces un término mds tradicional para reemplazar sprezzatura:
disinvoltura (1, §26), la versién italiana de la «desenvoltura» [en castellano en el original] atribuida al
caballeroso héroe Amadis de Gaula» (Los avatares de «El cortesano», cit., p. 47).
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donaire o en liviandad. En todo caso, y con los matices oportunos, indica la facilitas,

el alejamiento tanto del esfuerzo como del alambicamiento ostentoso.

Y a este mismo concepto que Castiglione llama sprezzatura se refiere Pietro Bembo
como negligentia, una actitud «qua interdum ut in muliere non fucata facies, sic in
scribente gratior est» (‘que a veces resulta mas agradable en el escritor, del mismo
modo que el rostro sin maquillar de una mujer’)*”°. Incluso cuando explicitamente
sefialan los dialogantes de la obra, guiados por el conde Ludovico, a las mujeres,
naturalmente artificiosas cuando tratan de ocultar sus imperfecciones o potenciar
las gracias naturales, se propone que, «ya que se afeite, lo haga tan moderadamente
que los que la vean estén en duda si va afeitada o no» (I, §40: 175), y no como otras
que van enjalbegadas como una pared o una mascara, o andan tiesas para no
quebrar la tez, o no muestran variacion alguna de color en el rostro a lo largo del

dia®®°

Ello mismo es aplicable, en general, a todos los 6rdenes de la vida, y muy
especificamente al musical, al que luego nos referiremos con mas detalle; pues
también en el ambito musical la sprezzatura aparece como una condicidn de la
buena crianza en cuanto que supone alejamiento del esfuerzo del ejecutante o del
virtuoso. En realidad, el desdén de los humanistas por la ejecucion musical como

algo para lo que se requiere extraordinario ejercicio y entrenamiento, arrastra

79 p, Bembo, De imitatione libellus, en Opera, Basilea, 1556, p. 28.

28 E| propio Ludovico di Canossa, de quien son las consideraciones anteriores, formula una
interrogacion retdrica sobre los afeites femeninos y pone luego las cosas en su justo centro: «Pues
(cudnto mas que todas las otras agrada la que muestra su color limpio y natural sin mistura de
artificio, aunque no sea muy blanca ni muy colorada, sino que parezca con su cara propria agora algo
amarilla por alguna alteracién, agora con un poco de color por verglienza o por otro algin acidente,
con sus cabellos acaso descompuestos, con el rostro claro y puro, sin mostrar diligencia ni codicia de
parecer bien? Esta es aquella descuidada pureza que tanto suele contentar a nuestros ojos y a nuestro
espiritu; el cual siempre anda recelandose de donde quiera que haya artificio, porque alli sospecha
que hay engafo» (1, §40: 176; cursiva mia).
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ciertas ideas precedentes que arrancan de muy atras®®', estaban plenamente
instaladas en Guido d’Arezzo, y se mantienen mucho mas matizadamente, ya en el
siglo Xlll, en Franco de Colonia, sobre la pauta de la superioridad de la razén rectora
sobre los sentidos corruptores. De modo que la oposicién entre ejecutantes y
oyentes que se expresa en el Renacimiento, y en la que encajan estas nociones
relativas a la sprezzatura, no partia de cero®®. Las deseables frescura y
espontaneidad se consiguen, en fin, mediante la blsqueda de la graciosa
imperfeccién, que al orador ciceroniano le facilitard abducir a los oyentes vy
convencer a los jueces, y al cortesano entretener placenteramente al principe para

incidir sobre su conducta con arreglo a lo razonable>®,

Bajo esa superficie late siempre la idea de la gracia, elemento sustantivo de la
belleza®®4; y, parejamente, late también el prejuicio contra lo perfecto y acabado, lo
cual lleva implicita la idea del esfuerzo y del empecinamiento que, ya se ha dicho,

estan en los antipodas del modelo de la cortesania. La gracia es elemento que en

%' (f. S. Corbin, «Musica spéculative et “cantus” pratique: le role de saint Augustin dans la

transmission des sciences musicales», Cahiers de Civilisation Médiévale, 5, 17 (1962), pp. 1-12.

*%2 sobre la base de determinados prejuicios tanto estéticos como religiosos, la Reforma de Lutero

propugnaba la participacion de todos los fieles en los cantos litdrgicos, lo que contribuyd a atenuar el
desequilibrio valorativo entre oyentes y ejecutantes. No obstante, la funcién de la musica en los
diversos ambitos de la Reforma no es ni mucho menos homogénea. El impulso decidido de Lutero
contrasta con la exclusién de la musica en los oficios religiosos alli donde se impusieron los
seguidores de Zwinglio, y, sin llegar a tanto, también Calvino tuvo una influencia negativa.
Curiosamente, en el Salterio de Ginebra (edicion de 1543; fue sucesivamente reelaborado), Calvino
condena la musica apoyandose nada menos que en Platdn, pero deja ver en su condena las virtudes
de la mdisica, capaz mover el corazén del hombre en el sentido que sea. Cf., a este particular, A. W.
Atlas, La musica del Renacimiento, cit., cap. XXXIII.

*%3 Hay también una raiz aristotélica en la voluntad de moderar el entusiasmo musical, sobre todo en
lo referente a la ejecucidn por parte de nobles y principes, que se acompafia del prejuicio contra el
«oficio» que exige larga practica. En Libro de la buena educacién y ensefian¢a de los nobles (1595),
Pedro Ldpez de Montoya escribe: «Asi como es bien que los principes gusten de la musica a sus
tiempos, asi me parece escusado el ocuparse en aprender el uso della para exercitarla» (en L.
Robledo, «El lugar de la musica en la educacién del principe humanista», cit., p. 11). Y hay tratadistas
mas severos, que no solo desaconsejan el aprendizaje de los instrumentos, sino el mero disfrute de la
audicion.

284 Cf. W. Tartakiewi, Historia de la Estética, IlI: La Estética moderna (1400-1700), Madrid, Akal, 2009,

pp. 146 ss.
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Castiglione cobra gran importancia. Se encuentra en relacidon analdgica con la
sprezzatura, y en oposicion absoluta a la afetacidn, artificio o falta de naturalidad.
Asi como debe rehuirse el excesivo empefio en hacer las cosas y la determinacidn
ciega de conseguir los propdsitos a toda costa, la gracia subraya lo que viene dado.
Una cierta displicencia o descuido en actuar, como seria propio de quien obra al
desgaire, es sefia maxima de la elegancia; pero tal descuido debe tener sus propios
limites, pues un descuido excesivo terminaria cayendo paraddjicamente en su
contrario; algo que va contra el exigible decoro (esto es, contra la gracia, que, aun
sin estar nutrida de las notas religiosas del cristianismo, se vincula a la semantica de

285

la gratia clasica y sus adlateres: pulchritudo, forma, venustas)*. De hecho, una

intervencion de Bernardo Bibbiena trata de bromear con este elogio del descuido,
llevandolo al extremo cuando habla de alguien que, dice, «danza mejor que todos,
pues por mostrarse muy descuidado se deja caer la capa y los pantuflos», a lo que

responde Canossa, para restablecer el elogio del justo medio:

(Y cdmo vos no sabéis que eso que [...] llamais descuido es el mayor
cuidado y (por usar del vocablo proprio) la mas verdadera afetacién de
todas? (No veis vos claramente la demasiada diligencia que él pone en
mostrarse descuidado? Y ese su no pensar en lo que hace es un pensar
muy grande. Y por eso hemos de decir que aquel su desprecio, porque
pasa ya los términos de la buena mediania, es vicio y muestra mas aina
curiosidad que otra cosa, y asi no puede sino parecer mal y salirle al revés
de su intincidn, pues, por desear demasiadamente encubrir el arte, Ia
descubre (1, §27: 146).

Respecto a la suposicidn légica de que la gracia nos viene dada por gracia, y no se
consigue con la mera voluntad —el conde Ludovico recoge la opinién comudn de que

«la gracia no se puede aprender»—, se establece un equilibrio entre la pasividad que

285 Cf. M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espafiol, I, cit., pp. 160
ss.
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se explicaria por el caracter de la gracia como don, y la paideia, que obedece a la
necesidad de que se actle tempranamente sobre las facultades innatas del ser
humano. En otros términos, en el supuesto de que la naturaleza no sea opuesta,
deben activarse las medidas para ensefiar aquellos usos que hacen que se afinen'y

terminen resplandeciendo las propensiones naturales:

Pero todavia, por satisfacer cuanto posible me fuere a vuestra pregunta,
puesto que vulgarmente se diga que la gracia no se puede aprender,
digo que el que quisiere tratar los exercicios corporales con gracia,
prosuponiendo con todo que no sea naturalmente inhabil, debe
comenzar temprano y tener desde el comienzo los mejores maestros
que pudiere. Esto cuan importante cosa sea, bien lo dio a entender
Filipo, Rey de Macedonia, pues quiso que Alexandre, su hijo, tuviese por
maestro desde el a, b, ¢, a Aristdtil, tan famoso fildsofo, y quiza el mayor
que haya jamds habido en el mundo (1, §25: 142).

El recurso a Aristoteles como educador de Alejandro desde las primeras letras lo
toma Castiglione de Institutio oratoria de Quintiliano, cuyo libro | encarece Ia
importancia de estos aspectos educativos: el belicoso Filipo, rey de los macedonios
y padre de Alejandro, era muy consciente de la importancia de la educacidn, razén
por la que nombra al mayor fildsofo de su tiempo, Aristdteles, como encargado de
ensefar a su hijo los rudimentos de las letras. En esta ocasidn, le sirve Quintiliano de
base: «An Philippus Macedonum rex Alexandro filio suo prima litterarum elementa
tradi ab Aristotele summo eius aetatis philosopho voluisset, aut ille suscepisset hoc
officium, si non studiorum initia et a perfectissimo quoque optime tractari et

pertinere ad summam credidisset?»*%.

286 «. Acaso Filipo, rey de los macedonios, hubiese deseado que los primeros rudimentos de las letras
¢ , rey ’

le fueran ensefiados a su hijo Alejandro por Aristdteles, el mayor fildsofo de su tiempo, o habria él
aceptado tal encargo, de no haber creido que los inicios de los estudios corresponde tratarlos del
mejor modo por alguien muy experto, ademas de que tienen que ver con la perfeccién?’ (Quintiliano,
Institutio oratoria, |, i, 23).
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De lo dicho se colige que, pese a la condicidn tautoldgicamente graciosa de la
gracia, el camino mejor para estimularla o cultivarla es la educacién y el libar de aqui
y de all3, y en especial de quienes estén adornados de ella: «como las abejas andan
por los verdes prados entre las yerbas cogiendo flores, asi nuestro cortesano ha de
tomar la gracia de aquellos que a él le pareciere que la tienen y de cada uno llevar la
mejor parte» (I, §26: 143); pero ello solo en aquello que deba ser emulado. La
observacidn que a este propdsito realiza el conde Ludovico es muy curiosa, pues la
emulacién por si sola no produce el fruto deseado, sino que debe ir acompafiada del
escrutinio, para discernir lo digno de ella: «Pero de tal manera que no lo haga como
un amigo nuestro a quien todos vosotros conocéis, el cual pensaba parecerse
mucho al rey Don Fernando menor de Aragon, y en lo que mas habia siempre
trabajado de parecelle, era en alzar de rato en rato la cabeza, torciendo la una parte
de la boca; la cual costumbre habfa el Rey cobrado de una dolencia» (I, §26: 143). Y
no hace falta subrayar que en la pequefa malicia («un amigo nuestro a quien todos
vosotros conocéis») hay un guifo de complicidad que, como los pseuddénimos
académicos y otros usos semejantes, acota la intimidad del grupo y deja fuera a

quienes no forman parte de esta especie de conjurados culturales.

Esto por lo que hace a la general actitud de quien desea ser perfecto cortesano. En
lo tocante a cuestiones de detalle, se producen exposiciones prolijas, suspensiones
del discurso, avances que anticipan asuntos por venir, interpelaciones sobre temas
ya tratados para matizarlos o contradecirlos..., de manera que cualquier secuencia
recapitulativa que se haga no puede ajustarse en todos los casos al curso de las
intervenciones, sino que ha de agrupar las argumentaciones atendiendo a un
latente orden ldgico, por encima de los saltos, las digresiones o las discontinuidades

de la exposicion literaria original.

La primera condicidn del cortesano que plantea el conde Ludovico es la de tener un

buen linaje. Para el autor del discurso, la nobleza de los antepasados procurara un
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mayor deseo de emularlos con hechos elevados, y una mayor vergiienza de no
hacerlo; algo que, segun él, no sucede con los de baja extraccidn, que no se sienten
empujados a alcanzar a quienes les precedieron. Esta idea de que nobleza obliga
estd muy asentada en el imaginario de los hombres del Renacimiento, aunque
pronto un autor como Cervantes la sustituiria por la mas burguesa del hombre
como hijo de sus obras: un proyecto de futuro, y no una deuda respecto a sus
antecedentes. Y aunque, algo mas adelante, Pallavicino se muestra en desacuerdo
con esa correspondencia casi necesaria entre el buen linaje y la nobleza de los actos
—muestra del punto de inflexién histdrico y cultural respecto a esta cuestion—, en
el momento en que se despliega el tema Canossa insiste con nuevos argumentos

que subrayan ese requisito del cortesano.

Dentro del planteamiento general del Libro I, que segin se ha indicado surte de
motivos a los restantes, se entienden también como necesarias la buena
conformacidn del cuerpo y del rostro, y una gracia de los gestos que incite al aprecio
a primera vista. En suma: una atractiva presencia fisica. Con los vaivenes vy
oscilaciones de una conversacién no regida, esta caracteristica, que constituye una
de las partes mas tipificadas en el imaginario de los dialogantes a tenor de la
literatura precedente, regresa en otros momentos, dando ocasion a precisiones
sobre la belleza del cuerpo, que debe ser varonil y no afeminada ni blanda (la
blandura o la afectacién son deleitosas en las damas, pero reprobables en los
varones), y las proporciones del cuerpo (conviene huir de los extremos, pues el
tamafio moderado es el mas apto para la habilidad corporal y el manejo de las armas

con destreza y mafa, condicién inexcusable en el cortesano).

Mas importantes, y con un impresionante arrastre cultural en la linea de la escritura
desde la Antigliedad clasica hasta el mismo siglo XVI, son las consideraciones sobre
el oficio de la guerra, tanto en un sentido cuantitativo e intensivo como en uno

antitético. Por sentido cuantitativo e intensivo entendemos aquel que se refiere a la
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misma actividad guerrera en diferentes escalones: de mas a menos, la guerra, el
ejercicio caballeresco de las armas segun liturgias pactadas (justas, torneos, juegos
de cafas...), los remedos ludicos y de salén (ajedrez). Y entendemos por un sentido
antitético la presentacion de la guerra enfrentada a su opuesto natural: las letras de
modo inespecifico, que de continuo aparecen referidas biunivocamente a las armas.
De manera que, aunque el ejercicio de la guerra sea el ntcleo al que se dedica un
buen nimero de paginas en los didlogos de estos contertulios, muchos de los cuales
habian participado en contiendas bélicas de diversos signo, en bastantes zonas del
didlogo el motivo de las armas se presenta conjuntamente con el de las letras, en

una relacion de competencia.

En principio se entiende que el cortesano ha de ser persona dispuesta al oficio de las
armas, tanto en las grandes ocasiones —las guerras— como en las muchas
pequefias que asaltan en la vida. De hecho, el conde Ludovico entiende que el de las
armas es «el principal y mas proprio oficio del cortesano» (I, §17: 128), y la caida en
descrédito por alguna accion cobarde u omisidn culposa es de efectos tan
persistentes como la pérdida de la honestidad en una dama. Tan taxativa afirmacion
respecto de las armas debe, sin embargo, atemperarse por su previsibilidad, debido
al arrastre de la tradicién feudal y caballeresca en el dmbito de la cortesania, que
aun no ha terminado de generar sus propios tépicos. Por eso no es enteramente
sorprendente que el mismo Ludovico que ha afirmado lo anterior comience
enseguida a hacer distintos y reservas a su propio aserto, pues apostilla enseguida:
«Aunque, a la verdad, yo agora no entiendo de afirmar ser necesario en él aquel
perfeto conocimiento de la guerra y aquellas otras calidades que en un capitan se
requieren» (I, §17: 129). La impresién que producen las tornadizas opiniones de
Canossa, bien argumentadas aunque con corolarios contradictorios, es que,
concediéndole a las armas el lugar primordial en la jerarquia de valores del

cortesano, esta haciendo una concesidn a un juicio heredado y suficientemente
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anclado en el imaginario de aquellas personas, de manera que seria poco
procedente iniciar de otro modo las consideraciones sobre las armas. Es esta una de
las ocasiones en que las gradaciones de opinidn de uno de los intervinientes
parecen responder a la fluctuacidon entre lo que viene dado por la tradicién, en
cierto modo inerte, y el pensamiento propio, aun sin decantarse definitivamente en

este punto.

En este apartado liminar de la obra, las consideraciones sobre el oficio militar tienen
corto recorrido (aunque luego las retomara el mismo Ludovico di Canossa que habla
aqui, y entonces con gran despliegue de razones por su parte y de réplicas).
Concluye esta seccidn de su intervencion con otra restriccion al elogio de las armas,
burlandose del bravo profesional, una especie de miles gloriosus que hace de la
gestualidad de su bravura la nota mas relevante de su personalidad, y cuyos visajes
parecen no tener otro propdsito de atemorizar al mundo; y reproduce las burlas de
una dama a propdsito de uno de estos caballeros que no querian danzar ni oir
musica y encarecian solo su vocacion por las batallas: «Pues luego agora que no hay
guerra ni hay para qué seadis, yo seria de parecer que os concertasen y 0s untasen
bien y, puesto en vuestra funda, os guardasen con los otros arneses para cuando
fuésedes menester» (1, §17: 130). Asi que, frente al caballero dispuesto a provocar
temor incluso cuando no existe el momento propicio, se propone al que solo es
«aspero y fiero» cuando las circunstancias lo exigen, en tanto que se muestra

«manso y templado» en todas las demas.

Cuando el conde Ludovico retoma el tema, entonces su postura es mas equilibrada
al establecer los dos opdsitos, incluso se diria que mas escorada al lado de las letras,
en una actitud innovadora que rompe con esas valoraciones heredadas. De hecho,
una nueva afirmacion parece contradecir el juicio ya referido (cierto que ya ha
quedado muy atras): pues si antes afirmé tajantemente que «el principal y mds

proprio oficio del cortesano sea el de las armas», ahora establece correlativamente
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que, si se deja la bondad aparte, «el sustancial y principal aderezo del alma pienso
yo que sean las letras» (I, §42: 178). Lo cual no es dbice para que, mds adelante, y
ante una decidida opinidn de Pietro Bembo en defensa de las letras como muy
superiores a las armas, el conde Ludovico retuerza en sentido contrario lo que ya
habia retorcido, y ahora diga, para zanjar esa disputa en la que afirma no querer
entrar como si perdiera pie, abrumado por la estirpe intelectual de quienes se han
pronunciado sobre ello desde antiguo: «aunque yo realmente la tengo por
determinada [la disputa] en favor de las armas» (I, §45: 185). No es extrafio que

Bembo le acuse de haber cambiado de opinidn.

Defender en ese brete la supremacia de las armas era lo facil, pues solo requeria
apropiarse de las razones asentadas en la mente social; lo contrario implicaba
proceder a una revision de todo ello. La imagen del soldado estaba tan fijada en el
imaginario de aquellos hombres, que lo inmediato era considerar las actividades
humanisticas como un descanso del guerrero, tarea en dltima instancia
complementaria. Todas las disquisiciones sobre armas y letras, y sobre la discutida
supremacia de unas sobre otras, derivaran en una pretendida sintesis en que se
trata de «la doctrina» y las artes diversas, por un lado, y el arrojo y la valentia, por
otro. Frente al vir clasico, el nuevo vir —que responde a una nueva virtus— atiende
al cuerpo y al espiritu; de ahi que, junto a la postura mas cdmoda que defendia la
primacia de las armas, relativas al cuerpo, fuera cobrando fuerza una vision

equilibrada, que requeria la defensa activa de las actividades del espiritu.

La atraccion por las letras, en cuanto elemento constituyente del arquetipo en
construccidn, se impuso con alguna dificultad y hubo de vencer ciertas resistencias.
Téngase en cuenta que, en la Edad Media tardia, la combinacidn de las actividades
guerreras y las artistico-literarias no estaba todavia muy bien vista, lo que obedecia
a una estratificacion rigida y sin apenas posibilidad de circulacién interior de las

castas humanas, a cada una de las cuales incumbia una tarea perfectamente
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delimitada. En este sentido, la férmula ya citada de Garcilaso de la Vega de pasar sin
dificultad de las armas a las letras («tomando, ora la espada, ora la pluma»)
expresaba el modelo ensamblador del cortesano, «a man of the sword and book»>*’
en palabras de Peter M. Daly; pero aun no estaba suficientemente asentada en las
primeras décadas del XVI. En Il cortegiano, en contestacion a una intervencion de
Bembo, responde Canossa: «Yo condeno [...] los franceses, porque piensan que las
letras estorban las armas, y tengo por cierto que a nadie conviene mas la dotrina
que a un caballero que ande en cosas de guerra, y por eso estas dos calidades,

asidas y ayudadas la una con la otra, quiero que se hallen en nuestro cortesano» (I,

§46:186).

Precisamente en este punto, la clave es el transito del caballero, que comporta una
idea medievalizante de sumisién o servidumbre, al cortesano; una evolucidon que
tardé un tiempo en aposentarse en la mente y ain mas en penetrar en el lenguaje,
al punto de afectar incluso a la propia traduccién de Boscan, segin ejemplifica

288

Nieves Mufiiz""". Y no debe ignorarse, en fin, que en la exaltacién de las letras por

87 «Readers will already know that The Courtier describes the perfect courtier, who ideally was
experienced in the arts of war and peace: in short a man of the sword and book» (P. M. Daly, «Games
that people played in Early Modern Europa and the emblem», cit., p. 132). Estudia el autor en este
articulo la transferencia de los hechos de la guerra a los juegos de la paz que remiten a aquella.

288 ¢f. M. N. Mufiiz Mufiiz, «ll libro del Cortegiano tradotto da Boscan: nota su un lapsus maschile pro
femminile», Quaderns d’ltalia, 6 (2001), pp. 101-108. Se ocupa la autora de la imperfecta asimilacién
del modelo cortesano por parte de quienes, como Boscdn, estaban muy concernidos adn por los
usos precedentes, a propdsito, por ejemplo, de la funcién de la mujer; lo que se percibe en alguin
yerro gramatical en la traduccién. Para ejemplificarlo, alude a la frase con la que se refiere el
emperador Carlos a la muerte de Castiglione: «In realta egli sapeva di aver importato un modello
antropologico difforme dalla tradizione cavalleresca spagnola, che rischiava di mimetizzarvisi
subdolamente pervertendone il significato. Lo dimostrd I’equivoco in cui era incorso Carlo V quando,
volendo celebrare Castiglione alla sua morte, lo fece passare per un perfetto «cavaliere» con la
conseguente idea annessa del perfetto vassallaggio: “Yo os digo que es muerto uno de los mejores
caballeros del mundo”. | tempi necessari all’assimilazione del nuovo erano, infatti, pit lunghi del
previsto; tant’é vero che il superamento ideologico del retroterra medievale avvenne solo con la crisi
dell’lmpero e si espresse nell’ironico linguaggio di Cervantes» (p. 103). Mds atras nos hemos referido
a la omisién del término y concepto del «cortesano» en el transito del «caballero» medieval al
«catdlico caballero» del Barroco contrarreformista, a propdsito de Salas Barbadillo, uno de los
continuadores, cierto que con un espiritu distinto, del modelo de Castiglione (cf. M. Morreale,
Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espanol, |, cit., p. 125). Y, aunque sin hablar
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las gentes de armas existe también un aspecto relativo a las modas que afectan,
antes que a nadie, precisamente a las gentes de armas: «de Napoles a Milan, costo
relativamente poco que principes, grandes sefiores, magnates entendieran los
estudia humanitatis como un elemento propio del vivir aristocratico y fueran
mirdndolos con creciente benevolencia, porque no habia nadie mas sensible al

prurito de estar d la page»*®.

La construccion de todo el discurso sobre armas y letras, con las diversas
intervenciones y los razonamientos que arriman la pauta a uno u otro lado, la
dispone Ludovico di Canossa tratando de establecer equilibrio entre los extremos,
lo cual le exige poner el énfasis en la importancia de las letras, por arrancar de una
situacion precedente claramente inclinada hacia las armas. En un punto dado, en la
opinidn del conde Ludovico el principal aderezo del alma ha de ser la bondad, y, tras
ella, las letras; y aunque algunos pueblos, como los franceses, las tienen en menos,

al punto de que «cuando quieren decir a alguno una recia lastima, [lamanle

de desliz o de lapsus, como hace Mufiz Mufiiz, P. Burke también se refiere a la frase del Emperador
cuando atribuye a Castiglione condicién de «caballero», tal que si le hubiera aplicado moldes
cronoldgica y culturalmente pertenecientes al pasado: «Carlos V pagé tributo a Castiglione
definiéndolo como “uno de los mejores caballeros del mundo”, una expresién que, ademds de
remanida, podria haber salido de las paginas del Amadis de Gaula, en el cual el caballero Arcalaus es
descrito por un eremita como “el mejor caballero del mundo”» (Los avatares de «El cortesano, cit., p.
40).

289 F_ Rico, El suefio del humanismo, cit., p. 82. Sobre el toma y daca psiquico que representaban los
elogios de las letras por parte de humanistas que se dirigian a sus patronos, herederos de la belicosa
nobleza medieval, escribe Rico: «La nobleza medieval habia saboreado siempre las crénicas y
prestado especial atencidn a la variada literatura de regimine principum, porque las entendia como
una genealogia y una teoria del poder que era suyo. En ese sentido se dejaba llevar sin excesivo
problema una buena parte, y no solo en la historiografia, de las aportaciones de los humanistas,
quienes, en cualquier caso, anduvieron con pies de plomo para no desmentir la interpretaciéon de sus
mas constantes patronos. Leonardo Bruni tenia dptimas razones civicas para proclamar, y en
toscano, que “de todos los ejercicios humanos... ninguno se halla de mayor peso ni de mayor estima
que el de las armas [...] Ni ciencia, ni literatura, ni elocuencia son pares o iguales a la gloria de las
armas...”. Pero también las tenfa para dejar que su De militia pudiera entenderse, con el sentido de la
palabra mas ordinario en la Edad Media, como ‘tratado de la caballeria’: porque la profesién de miles,
la pertenencia al superior estamento de la caballeria, seguia siendo el mayor orgullo de aficionados a
las buenas letras de quienes podia esperar tanto como Alfonso el Magnanimo o el Duque de
Gloucester» (pp. 82-83).
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estudiante»®° (I, §42: 178), han sido celebradas desde la Antigiiedad precisamente

por aquellos que alcanzaron fama como hombres de accidn.

Lo anterior hace pensar que, sobre ese soporte de la tradicion, para Ludovico la
exaltacion de las letras no podria hacerse en detrimento de las armas, sino
glorificAndolas; de modo que los ejemplos que aduce el conde para el elogio de las
letras son de quienes alcanzaron nombradia precisamente como guerreros: una
férmula que no podria ser desdefiada por los defensores de la milicia. Y asi se refiere
a Alejandro, que venerdé a Homero y tuvo a Aristdteles por maestro; a Alcibiades,
que gozd de la compafifa de Sdcrates; a César, de cuya aficién por las letras hablan
por si solos sus Comentarios; a Escipion Africano, frecuentador de Jenofonte; vy,
entre otros varios, sobre todo a Anibal, cuya nacién barbara y cuya condicién feroz
—«ajeno de toda humanidad, sin fe ni ley, despreciador de los hombres y de los
dioses» (I, §43: 180)— no impidieron que valorara las letras y tuviera noticia de lo
griego. Pues piensa Canossa que la verdadera espuela que excita a los hombres a la
guerra no es el dinero ni cualquier otra cosa que produzca provecho material, en
cuyo caso los caballeros quedarian reducidos a la condicion de ruines mercaderes,
sino la gloria; y la gloria, aun cuando exija la realizacion de gestas guerreras, solo se
registra en la memoria de los hombres encomendandose a la escritura. Esta, por
una parte, enciende el afan de quienes leen las ajenas hazafias a imitar a aquellos
guerreros (y, por tanto, no es lo que se enfrenta a las armas, sino su acicate), y, por
otra, perpetlia en la vida de la fama los logros que, de otro modo, quedarian
reducidos a «la edad de un hombre o de dos», que es adonde puede alcanzar

nuestra fragil memoria:

299 ([....] lo chiamano clero» en el original; lo que remite a la clerecia como oficio o mester de gentes
de estudio; una codificacién claramente medieval.
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Tras esto, que la verdadera gloria sea aquella que se encomienda a la
memoria de las letras, todos lo saben, sino aquellos cuitados que las
ignoran. ;Qué hombre hay en el mundo tan baxo y de tan vil espiritu que,
leyendo los hechos de César, de Alexandre, de Scipidn, de Anibal y de
otros muchos, no se encienda en un estrafio deseo de parecelles y no
tenga en poco esta nuestra breve vida de dos dias por alcanzar la otra de
fama perpetua, la cual, a pesar de la muerte, nos hace vivir mientras mas
va con mas honra? (I, §43: 180-181).

He aqui una encendida apelacidon a la vida de la fama, que, como sucede en
precedentes tan determinantes como las Coplas manriquefias, establece
nitidamente una nueva proyeccidn teleoldgica, plenamente renacentista, en la
disposicion existencial de los humanos. De resultas de todo lo cual, para Canossa las
letras aparecen consideradas como el alimento del alma; de modo que el cortesano
ha de ser ducho en latin, incluso en griego, y ha de escribir con soltura en verso y en

prosa.

Se ha anticipado antes el matizado enfrentamiento de Pietro Bembo, que difiere de
la tibieza de Ludovico di Canossa con una defensa sin ambages ni complejos de la

neta superioridad de las letras sobre las armas:

Yo no sé, sefior Conde, por qué queréis que este nuestro cortesano,
tiniendo letras y tantas otras buenas cualidades, tenga todas estas cosas
por ornamento de las armas y no las armas con todo lo demas por
ornamento de las letras; las cuales, por si solas, sin otra compafiia, llevan
tanta ventaja a las cosas de la guerra cuanta es la que el alma lleva al
cuerpo. Porque el exercicio dellas asi pertenece propriamente al alma,
como el otro de las armas pertenece al cuerpo (1, §45: 184).

De tal manera, la discusion entre el conde Ludovico y Bembo se asienta en que la
defensa que el primero hace de la importancia de las letras resulta, sin embargo,
desactivada, en opinién de Bembo, en cuanto que las letras serian para aquel mero
acompafiamiento embellecedor de la dedicacién a las armas —siendo asi que las
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letras llevan tanta ventaja a las armas como el alma le lleva al cuerpo—. Bembo, que
de todos los presentes es el que alcanza mayor elevacion en las disquisiciones de la
cortesania, lleva la correspondencia entre armas y letras a la existente entre cuerpo
y alma; vy, citando un cuarteto del soneto CLXXXVII del Canzoniere de Petrarca,
tocante a la llegada de Alejandro junto a la tumba del fiero Aquiles, a quien

considera afortunado por haber hallado quien escribiera de él, concluye:

Pues si Alexandre, tiniendo invidia a Achiles, no se la tuvo de sus hechos,
sino de su buena fortuna, que le hubiese dado un tan gran autor como
Homero para que escribiese sus cosas y se las levantase hasta el cielo,
claro esta que preciaba mas el saber de Homero que el pelear de Achiles.
Pues luego, ;qué otro juez o qué otra sentencia queréis sobre esto sino
esta que dio uno de los mayores capitanes del mundo? (1, §45: 185-186)

Pero Bembo es, bien lo aduce el conde, una parte concernida por las letras, de
manera que su consideracidon de la superioridad de estas es previsible, y en tal
medida carece de la fuerza adecuada. Frente a la ecuacidn establecida por Bembo
entre armas y cuerpo, por un lado, y letras y alma, por otro, el conde entiende que
ambas atafien al cuerpo y al alma. Un eco de esta correspondencia llega hasta el
Quijote, en el muy glosado Discurso de las Armas y las Letras (I, xxxvii-xxxviii;
aunque es el segundo de estos dos capitulos el que lleva en el titulo referencia a
dicho discurso). En la opinién de Don Quijote, quienes hablan de la primacia de las
letras, no saben lo que dicen: «Porque la razon que los tales suelen decir y a lo que
ellos mas se atienen es que los trabajos del espiritu exceden a los del cuerpo y que
las armas solo con el cuerpo se ejercitan, como si fuese su ejercicio oficio de
ganapanes» (I, xxxii); siendo lo cierto que las acciones de armas precisan del
entendimiento, y que, en suma, «las armas requieren espiritu como las letras»
(ibid.). Volviendo a Castiglione, queda clara la importancia que en la formacién del

cortesano renacentista tiene esta cuestion referida a las armas y las letras: una
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dualidad que cobra, en el caso simbdlico de Garcilaso de la Vega o posteriormente

en el de Francisco de Aldana, una importancia absoluta®".

En algin momento de la conversacién se repara en la funcién que, en los tiempos
de paz, cumplen aquellos rasgos «guerreros» del cortesano, orientados entonces a
ejercicios que aparecen como sucedaneos de la guerra, unos mds préximos que
otros; asi, se habla de la participacion del cortesano en justas y ejercicios de armas,
de su condicién de buen jinete y de nadador, y de otras actividades fisicas como
saltar, correr, jugar a la pelota... Tanto de las referencias del Libro | como del
ambiente general que impera en toda la obra puede deducirse lo que se ha
apuntado ya, relativo al caracter de representacion social que tiene el reducto de la

corte de Urbino.

En el Libro I, compendio de temas y rasgos que se ejemplificaran y expandiran en los
restantes «libros», hay un amplio tratamiento de cuestiones linglisticas de alto
interéds en el estudio de la formacién del lenguaje literario italiano, pero
relativamente tangenciales consideradas desde fuera y desde hoy. En muchos
momentos el tema se centra en si es adecuado utilizar en toscano (y, por analogia,
en otras lenguas, aunque en el caso de las clasicas las consideraciones son algo
diferentes) los términos en desuso que habian utilizado autores renombrados de

otros tiempos, incluso tan recientes ain como Petrarca y Boccaccio.

*' La dualidad armas vs. letras, en la que resultaba dificil aplicar pensamiento propio al estar tan

lastrada por el peso de su tradicién, despliega ahora una larga saga de manifestaciones en la
literatura espafiola, en las que no siempre queda clara la valoracidn que se hace de cada una de
ambas dedicaciones; y, ya lo hemos visto, llega a Cervantes a comienzos del XVII. Un poeta como
Francisco de Aldana es, acaso, el que con mds énfasis establece dicha dicotomia con sus valoraciones
encontradas. Baste leer Carta a Galanio, cuyas descripciones bélicas, de una belleza abrupta, alcanzan
el techo de la expresividad en el Renacimiento espafiol. Sin embargo, no puede atribuirse a la Carta, y
por extension a la poética de Aldana, una reprobacion de la vida militar como podria
superficialmente parecer. El soneto «Otro aqui no se ve que, frente a frente», del que se han hecho
diversas y opuestas interpretaciones, concluye en un endecasilabo («;Oh solo de hombres dino y
noble estado!») del que cabe deducir tanto la exaltacién castrense como su descalificacién; aunque
lo mas légico es entender que el poema esta vertebrado por un tono de sarcasmo sobre la vida
militar.
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El hilo de los razonamientos es llevado por el conde Ludovico di Canossa, a quien
corresponde establecer la opinidn candnica en este como en otros puntos del Libro
[. Sin embargo, en lo relativo a un mayor o menor purismo lingtistico es contestado
por Federico Fregoso, hermano de Ottaviano y estampa de la cortesania, cuya
autoridad le viene dada, entre otras cosas, por ser interviniente en los didlogos de
las Prose della volgar lingua donde Pietro Bembo habia tratado de normativizar un

italiano formado del aluvién de tantas lenguas.

El conde Ludovico propone la utilizaciéon de aquellas palabras en uso e inteligibles,
tanto para el habla como para la escritura, y sin cefiirse a un pretendido purismo
toscano, ya que admite términos de otras lenguas de Italia e incluso de fuera de
Italia, siempre que sean apropiados y comprensibles. En cambio, Federico Fregoso
tiene un concepto mas restrictivo y purista: para él, las palabras antiguas
proporcionan autoridad, y si dificultan un poco la inteleccién ello es bien admisible
en la escritura, que consiente alguna oscuridad que en el habla seria impertinente,
porque las palabras no entendidas caen en el vacio. También propone Federico
Fregoso la imitacion de modelos: si se habla de lengua vulgar, estos deben ser

Petrarca y Boccaccio.

Mas transigente y menos obediente a las rigideces de los antiguos y de los modelos
toscanos, el conde Ludovico asume la lengua de Toscana como pauta referencial,
pero entendiendo que es connatural a las lenguas una constante mudanza (valga el
oximoron), que afectaba al toscano entonces como antes lo hizo al latin y al griego.
En este sentido, es rigurosamente moderna la propuesta del conde sobre la
imitacion de los antiguos —que recuerda mucho a la del creacionista Vicente
Huidobro cuando pedia a los poetas imitar a la naturaleza no en sus productos, lo
cual es un estéril mimetismo, sino en sus actitudes creadoras («Hacer un poema

como la naturaleza hace un arbol»)—; y asi, afirma Canossa: «De manera que si
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nosotros quisiéremos seguir los antiguos, no los seguiremos. Y Virgilio, que vosotros

decis que siguié a Homero, no le siguié en la lengua» (I, §32: 158).

Respecto de la cuestion de si ha de seguirse la costumbre o debe imitarse a
determinados modelos, la idea mas conciliadora aconseja atenerse al uso comun, y,
si esta bien imitar a aquellos autores dignos de emulacién —Petrarca y Boccaccio en
opinidn de Federico Fregoso—, ello no debe hacerse en contra de la inclinacion del
imitador; idea esta recurrente en la obra, para la que se busca apoyo en Cicerdn. La
imitacion, pues, debe estar limitada por la correspondencia entre las virtudes que
pretenden emularse y la natural tendencia de quien emula, pues «cada uno me
parece que se debe aplicar a su natural instinto; y desto pienso que hablaba Cicerdn
cuando decia que los maestros habian de tener respeto a la naturaleza de los
discipulos, por no hacer como los ruines labradores que siembran trigo en la tierra
que no es buena sino para vifas» (I, §38: 171-172). Lo cual tiene que ver con una
acotacion a la actuacion de la paideia, que no debe proceder contra la naturaleza de
las cosas; sino contra los obstaculos que dificultan o entorpecen el desarrollo de las
condiciones naturales. Estas ideas aparecen integradas en el pensamiento del
propio autor, tal como expresa en la dedicatoria sin necesidad ahora de personaje

interpuesto:

Y ya que todas estas cosas faltaran, no pudiera yo en el sujeto seguir al
Bocacio, no habiendo él escrito jamas cosa de materia semejante a estos
libros del Cortesano; y en la lengua (a mi parecer) tampoco debia
seguille, porque la fuerza y verdadera regla de hablar bien, consiste mas
en el uso que en otra cosa, y siempre es tacha usar palabras que no se
usen; por esto no convenia usar yo muchas de las del Bocacio, las cuales
en su tiempo se usaban, mas agora ya andan desechadas aun por los
mismos toscanos (Ded., §2: 94).

En suma, Ludovico di Canossa —y, a través de él, Castiglione— entiende que tanto
para hablar como para escribir hay que atenerse a la costumbre y al uso; y si admite
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modelos de la Antigliedad es porque no podemos absorber las costumbres de los
usuarios de las lenguas clasicas sino en los textos que de ellos se han conservado
(que son, afiadimos, textos “de escritores”, unos usuarios nada habituales). Tal
cosa, sin embargo, no sucede con la lengua vulgar, para la que no es hasta ese
punto imprescindible guiarse por modelos, y desde luego ello no debe ir en
menoscabo de los valores actuales, pues «locura seria darse al hablar antiguo,

solamente por deseo de hablar como se hablaba y no como se habla» (I, §37: 166).

El mondlogo de Ludovico di Canossa en el Libro I, solo a veces interrumpido para
darle pie dialogistico a los contrastes de la discusion, en realidad lo que hace es
aplicar al hablay a la escritura la idea nuclear de la obra, relativa a la gracia y la huida
de la afetacion. Ademas de alguna disquisicidn filolégica lateral, el discurso termina
proponiendo las mismas normas para el habla que para la escritura; sin obviar que
en el habla intervienen, ademas, la voz, la pronunciacion y el gesto. En la opinién del
conde —que en todo el Libro I, y salvo oposicion explicita de algun interviniente,
representa la opinidn candnica de los asistentes—, lo sustantivo se resuelve en la
importancia del qué (solo quien sabe mucho, y tiene de qué hablar, puede hacerse
acreedor a que lo escuchen, orillando otras consideraciones de estilo u

ornamentales), y, para lo demds, en el discurso ordenado y la propiedad verbal.

Incrustadas en las consideraciones lingtiisticas, hay algunas alusiones a la musica, en
las que no entraremos ahora, y a la pintura, tenida en alta estima por los grandes de
la Antigliedad, asi como a la escultura y al cotejo entre ambas artes visuales,
tendente a establecer la superioridad de una de ellas frente a la otra. Pero el
discurso, que amenaza con enredarse en las réplicas y contrarréplicas entre
Ludovico di Canossa y Federico Fregoso principalmente, se habia alargado
demasiado y Emilia Pio asi lo hace saber, cortando decididamente los intentos de

prolongarlo. La tardia irrupcién de Francesco Maria della Rovere —como sucede en
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el Banquete platdnico con Alcibiades, seglin puntualiza Burke®¥*— precipita el final

de la velada referida en el Libro 1, ya casi vencida la noche.

5.3. LA MUJER, DAMA DE CORTE

Como sucede con el vardn, del que solo se ocupa Castiglione en aquella delgada
capa social a la que corresponde el cortesano, tampoco lo hace en general de la
mujer salvo en lo que concierne especificamente a la dama di palazzo o dama de
corte; y no decimos cortesana porque, en italiano como en espafiol, el término
cortegiana (o cortesana) significa principalmente otra cosa’®. O sea, los aspectos de
la mujer que interesan al autor son aquellos que intervienen en el establecimiento
de las virtudes de la dama de corte, despreocupandose de los que son comunes con
otras mujeres o no privativos de ella con vistas a la constitucién del arquetipo
perseguido. Cuestidn esta, la de desatender cuanto no sea exclusivo de la
cortesania, sobre la que acaso no se haya hecho suficiente hincapié a pesar de su
importancia: algun critico se ha preguntado por qué no suele plantearse la razén de
que en Il cortegiano no se hable de dinero (del modo en que Don Quijote tampoco
se ocupd de ello en su primera salida, a imitaciéon de sus libros de caballeria, que

obvian esos asuntos).

Lo anterior indica que el mundo de la corte se nos presenta literariamente como
una construccion intelectual en la que rigen ciertas normas, se siguen determinadas
pautas y se omiten tales o cuales temas, simplemente porque de lo contrario se

alteraria la ficcion en que consiste esa creacidn, centrada en el vértice superior de la

292 f. P. Burke, Los avatares de «El cortesano», cit., p. 42.

*9 Pietro Aretino, autor de La cortigiana por los mismos afios en que publica Castiglione su obra,
aludia descaradamente a su condicidn de hijo de prostituta con el marbete de figlio di cortigiana.
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piramide social, aunque sus modelos de conducta imanten y atraigan a quienes
estan lejos de dicho vértice. Por la misma razdn de obediencia a los cédigos sociales
y de género literario que rigen para este tipo de espejos, la mujer de la que se ocupa
el autor no tiene vinculo alguno con los aspectos de servidumbre doméstica o de
gobernacidn e intendencia de la casa, aquellos que tradicionalmente se asignan a lo
femenino, sino que corresponde al mismo estrato social de los cortesanos

varones’?4,

Hechas las anteriores salvedades, la importancia que el tema de la mujer tiene en I
cortegiano, manifestada en el hecho de que se le dedique todo el tercer «libro»,
puede inducir a pensar que la obra ofrece contestacidn, desde los cambios sociales
de comienzos del Quinientos, a la amplisima tradicidn misdgina de la Edad Media
(una tradicién que en Espafia puede ejemplificarse en obras como El Corbacho, del
Arcipreste de Talavera); o incluso a la consolidada costumbre de renunciar a tratar la

295

instruccién de las nifias™”’. En realidad, un andlisis de la funcién de la mujer en la

*94 Sin embargo, alguna obra que se inspiran argumentalmente en la corte de Urbino o prolonga sus
motivos, establece el contraste entre aldea y corte para lanzar su doctrina moral, que si, en
apariencia, es la del menosprecio de corte y alabanza de aldea, en la realidad supone una confirmacién
de la rigidez estamental. Es el caso de la comedia palatina de Lope de Vega, ya de su Ultima época,
titulada La boba para los otros y discreta para si. Diana, bella campesina que proviene de un mundo
rdstico sugerido con caracteres de beatitud bucdlica, resulta ser hija natural del duque de Urbino
—que forzd a su madre, la condesa Hortensia—, quien la reconoce en su testamento y nombra
heredera uUnica. Desde el comienzo la joven Diana tiene la sospecha de proceder de un linaje superior
al oficialmente suyo, lo que le basta para rechazar las solicitudes amorosas de un rustico; de ahi que
la obra no sea una reprobacién de la impermeabilidad estamental, sino solo una confirmacién
feminista del papel de la mujer en un mundo hostil, y de la anagndrisis o reconocimiento de cada cual:
los rusticos, en su rincdn; los nobles, en la corte. Mediante el recurso de hacerse la simple, como la
rdstica que ha sido, consigue su propdsito: proclamarse legitima duquesa de Urbino y casar con
Alejandro de Médicis —que se ha hecho pasar por Octavio Farnesio para mejor lograr su
propdsito—, hermano del duque de Florencia, quien la ha ayudado desde el comienzo y acaba
convertido de este modo en duque de Urbino.

% Aunque se atiene fundamentalmente a las consideraciones musicales, asunto aqui nuclear, lo que
afirma M. J. Vega Ramos a propdsito de la educacién musical de las nifias y las mujeres es de
aplicacién general a otras disciplinas formativas: «En los tratados pedagdgicos del humanismo, la
formacion musical del nifio, que suele trazarse sobre las lineas maestras de la politica aristotélica, se
refiere dnicamente al aprendizaje del vardn. El ocio honesto y libre [...] no parece aplicarse a nifias y
mujeres. En este punto, la musica ocupa, en el discurso educativo, un lugar no desemejante a la
retdrica: en ambos casos, las laudes de las disciplinas no predican la universal bondad del arte, sino

253



obra debe hacerse partiendo de la tradicidn literaria: no ya de la tradiciéon misdgina,
la mas conocida y conectada a la funcién social de lo femenino en la Baja Edad
Media, sino la vinculada a la tradicion trovadoresca, primero, y petrarquista, mas
tarde, que en esa misma época testimonian el emergente papel de la mujer en la via
de la sublimacién feudal y de la sacralizacidon neoplatdnica. De ahi que mucho de lo
que puede decirse a proposito del tema corresponda al tratamiento del amor,
asunto al que se dedica el apartado siguiente. De hecho, la conexidn entre el Libro
[Il'y el Libro IV presenta ciertos problemas en la sutura de los respectivos didlogos.
El primero se cierra con un enfrentamiento entre las razones en pro y en contra de
las mujeres, en tanto que el segundo, tras el lamento elegiaco de Castiglione por la
muerte de tantos dialogantes aparecidos en los tres primeros «libros», toma ese
cabo de la disputa sobre las mujeres para derivar, de manera un tanto forzada
—que hace pensar que se estan fundiendo dos cuerpos textuales que inicialmente
formaban parte de proyectos distintos—, hacia el ndcleo de la virtud de la
cortesania: la formacién de una persona que pueda ganar la confianza del principe

(y de ahi habr otra deriva hacia el tema del amor, como se vera luego)*®°.

Que la mujer no queda reducida a asunto o motivo de la obra en cuestidn, sino que
adquiere una entidad mas amplia conectada a la propia escritura y a la recepcidn del
texto, resulta evidente apenas se repare en algo ya sefalado: el traductor al castellano

Juan Boscan se refiere, tanto a propdsito del original como de su traduccidn, a sendas

solo su excelencia en la construccion de un dnimo viril» («Poesfa y musica en el Quinientos: la fantasia
aristocratica», Res Publica Litterarum [Documentos de trabajo del Grupo de Investigacion «Nomos»]
(2006): <http://docubib.uc3m.es/WORKINGPAPERS/IECSPAfiescpA060303.pdf> [consulta: 28 mayo
2015]).

% Desde un punto de vista estrictamente temitico, puede pensarse que el texto ajeno al inicial
pergefio de la obra seria el correspondiente al Libro Ill, que introduce un tratado especifico de
defensa de las mujeres con dificultades de encaje en el plan (y que obliga a ocuparse de ellas a la luz
de las virtudes del cortesano vardn, explicando qué es lo especificamente femenino y no un mero
desdoble de lo ya tratado a propdsito de aquel); pero, estructuralmente, el libro ajeno es el IV, que se
resuelve en la cuestién amorosa desplegada en la fervorosa intervencion de Bembo, en tanto que los
tres anteriores siguen mds obedientemente el modelo formativo del De oratore de Cicerén.
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damas, la marquesa de Pescara (Vittoria Colonna) en un caso y dofa Jerénima
Palova en el otro, como responsables de las obras, en una suerte de curiosa
coautoria. Y algo semejante sucede con El cortesano de Luis Milan, donde el autor
atribuye su determinacidon de escribir la obra a «ciertas damas de Valencia» que asi
se lo pidieron para que pudiera gozar de verse entre las manos de tales sefioras, en
las que en ese momento se hallaba el libro de Castiglione: literatura unida a las artes
del galanteo. Lo cual establece un elemento de centralidad en este trato con las
mujeres: independientemente de lo que se diga acerca de ellas, los autores de este
tipo de literatura piensan que las primeras receptores de sus obras son las damas de
su entorno, a cuya intimidad amorosa querran acceder los cortesanos (en diversos
momentos se alude a la pretensidn mas inmediata de los candidatos a cortesanos
perfectos: conquistar los corazones de las damas, algo menos explicito, pero no

menos presente, que la de afectar con consejos al principe).

Los elogios a las damas quedan en buena medida contrarrestados por las exigencias

y convenciones del género®’

, convertidos a menudo en juegos cortesanos de salén
entre caballero y dama, servidor y duefia, que remiten de lejos a la estratificacion
acordada en la lirica trovadoresca y que, en aras de salvar la formalizacién y Ila
previsibilidad, conducen al alambicamiento retdrico a cuyo final se encuentra la
estética barroquizante. Ello supone, por parte del vardn, reproducir las férmulas del
servilismo, y, por parte de la dama, asumir cierta pasividad mayestatica que la sitda
en una especie de hornacina desde donde despierta admiracion pero no puede

conducirse personalizadamente®.

*97 En muchos casos los elogios terminan convertidos en retahila ingeniosa de retérica manierista; asi
sucede, por ejemplo, en el Libro de motes de damas y caualleros del citado Luis Milan, cuyo prélogo
arranca asi: «Sefioras damas. Resplandeciente virtud. Estrellas relumbrantes. Gloria de los caualleros.
Espejo de gala. Celestial hermosura. Exemplo de crianga. Graciosa conuersacion. Leyes y mando en la
tierra para dar vida y muerte y fama de inmortal memoria» (cit., sin foliar).

298 ¢f. M. Dufour, «<El amor cortesano y la cancién trovadoresca...», cit., p. 218.

255



Las consideraciones que el Libro Ill presenta sobre las damas estan de principio
encomendadas a Giuliano el Magnifico («Manifico Julidn»), hijo de Lorenzo de
Medici, quien discrepa abiertamente de la precedente afirmacion de Gaspare
Pallavicino de que las condiciones de la dama son las mismas que las del cortesano.
Un rasgo del discurso de Giuliano, frente al que sostiene el conde Ludovico di
Canossa en el Libro I, es su prurito de buscar el punto centrado en cualquier
afirmacidn sobre la mujer, contrarrestando con matices y precisiones los excesos a
que pudiera conducir la interpretacion ajena de sus propios juicios. En opinion de
Giuliano, numerosas virtudes del alma son compartibles por hombre y mujer;
aunque, a medida que avanza en la relacion de virtudes, poco a poco va

escorandose a aquellas que convienen mas especificamente a la dama:

y asi lo son también la nobleza del linaje, el huir de la afetacion, el tener
gracia natural en todas sus cosas, el ser de buenas costumbres, ser
avisada, prudente, no soberbia, no invidiosa, no maldiciente, no vana, no
revoltosa ni porfiada, no desdonada, poniendo las cosas fuera de su
tiempo, saber ganar y conservar el amor de su sefiora y de todos los
otros, y hacer bien y con buena gracia los exercicios que convienen a las

mujeres (111, §4: 349-350).

No se queda corto, desde luego, en las exigencias a las mujeres. Pero si, en su
conjunto, estas cualidades podrian considerarse comunes para mujeres y hombres,
Giuliano concreta cudles otras son exclusivas o al menos especificas de las mujeres:
la dulzura y delicadeza de ademanes (en los hombres conviene la gallardia), la
hermosura y, fundamental, la cautela para proteger su honra incluso de las meras
sospechas. Y si el conde Ludovico, a quien le correspondidé en su momento canalizar
el discurso sobre las condiciones del cortesano, habia establecido como propio de él
el ejercicio de las armas, Giuliano establece como virtud de las mujeres «una cierta

afabilidad graciosa, con la cual sepa tratar y tener correa con toda suerte de
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hombres honrados, tiniendo con ellos una conversacién dulce y honesta y conforme

al tiempo y al lugar y a la calidad de aquella persona con quien hablare» (lll, §5: 350).

En la particularizacién de esa gracia, que presenta tantas exigencias que es forzoso
preguntarse si habra alguien que las cumpla todas, lo fundamental es la mediania
«casi compuesta de contrarios»: honesta, pero no demasiado recogida a fin de no
parecer fingidora; graciosa, pero no en exceso desenvuelta a fin de no parecer mala
siendo buena. Y, segin nos adentramos en el juego de disputa entre el joven
Giuliano y el ain mas joven Pallavicino, a quien parece haberle correspondido la
tarea de opositor, se especifica qué saberes son los propios de la dama para que
pueda alternar adecuadamente con aquellos «hombres honrados»: algo de lo que
debe el cortesano conocer (para poder tener juicio sobre ello), incluso sobre
aquellos ejercicios que a ella le estdn vedados (para poder juzgar también sobre lo
que no se sabe hacer). Pues la mujer, en opinién de Giuliano, debe cultivar rasgos y
perseguir virtudes que atafien privativamente a su sexo, ademas de los que
comparte con el varén; y en cambio ha de evitar ejercicios que son privativos del
vardn, pues «no convernia a una mujer exercitarse en cosas de armas, ni menear un
caballo, ni jugar a la pelota, ni luchar, ni hacer muchas otras cosas que son proprias

solamente para los hombres» (lll, §7: 353).

Y aun respecto a los ejercicios y disciplinas que si son adecuados para la dama,
expone Giuliano la conveniencia de que «los trate mansamente con aquella
delicadeza blanda que (segtin ya hemos dicho) le pertenece» (lll, §8: 354): y alude a
la danza —que, igual que el canto, debe practicar como vergonzosamente y solo
tras alguna insistencia—, y especifica y pormenorizadamente a cantar y a tafier,
cuestiones estas sobre las que nos extenderemos en lugar oportuno, pero a las que
se aplican restricciones y cautelas que afectan incluso a los instrumentos que

corresponden a las damas (no, por ejemplo, tambores o pifanos).
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Estas limitaciones musicales a las mujeres tienen que ver con el prejuicio de que la
musica es una tarea de seduccion, y, como la retdrica, solo puede plantearse con el
propdsito de atraer otras voluntades hacia si; algo que una mujer casta debe rehuir
en todo caso. Asi se aprecia, por ejemplo, en las consideraciones que se hacen en De
educatione liberorum (1491) de Maffeo Vegio, donde se insta a los muchachos a
aprender musica, y simultdaneamente se desaconseja que las muchachas hagan lo
mismo, pues, al ser mecanismo de seduccidn, la musica es contraria a las exigencias

de la virtud.

Respecto de las opiniones del Magnifico, a quien corresponde articular los valores
que, de manera relativamente novedosa, se aplican a la mujer, Pallavicino se ocupa
de mantener la sustancia de la misoginia tradicional. Ciertamente no siempre estd
carente de razén cuanto se opone al anterior, a quien le recrimina que exija tanto a
las mujeres que parece casi una burla pretender alcanzar ese estado de perfeccién.
Sin embargo, pronto concreta la latente misoginia cultural, estableciendo
socarronamente la correspondencia entre mujeres que protagonizan la vida politica
y militar, y hombres con la rueca y las cazuelas: «que pues dais a las mujeres las
letras, la continencia, la grandeza del animo y la templanza, no querais también que
ellas gobiernen las ciudades y hagan las leyes y traigan los exércitos y que los
hombres se estén quedos hilando o en la cocina» (111, §10: 356). Lo cual no es sino la
espuma de alguna afirmacién antecedente de Ottaviano Fregoso, en el Libro I,
como lanzadera del tema que va a ocupar todo el Libro Il y se rehace en el IV para
derivar hacia otros derroteros. Alli habia resumido Ottaviano expresamente la
médula del pensamiento antifemenino ya presente en Aristdteles y que habia
atravesado toda la Edad Media, al hablar de las mujeres como «animales
imperfetisimos y de poco o de ningtin valor en comparacién de los hombres» (l1, §91:
330); a tal punto que hasta la propia virtud que les es mas exigida, la continencia,

viene dada por la necesidad de ponerle un freno a su propension a no hacer nada
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virtuosamente salvo por el temor de la infamia. En el regreso de las razones
misoginicas por parte de Pallavicino en el Libro Ill, hay una afirmacién aberrante de

la inferioridad de la mujer, considerada un error de la naturaleza:

Seos bien decir que hombres sabios y muy dotos han dexado escrito que
la natura, por cuanto siempre entiende y es su propdsito hacer las cosas
mas perfetas, harfa, si pudiese, continamente hombres; y asi cuando
nace una mujer, es falta y yerro de natura y contra su intincion; como
acaece en uno que nace ciego o coxo o con algun otro defecto; lo mismo
se vee en aquellos arboles en los cuales suele haber mucha fruta que
nunca madura; y por eso podemos decir que la mujer es una animal
producida a caso» (lll, §11: 357-358).

Lo cual, por cierto, le da pie al Magnifico a exponer razones filosdficas que subrayan
la igualdad sustancial de los sexos, por mds que haya diferencias circunstanciales. Y
si es cierto que las mujeres muchas veces querrian ser hombres, algo que Pallavicino
atribuye a la natural tendencia a la perfecciéon y que cabe, por tanto, entenderse
como una prueba de la superioridad del vardn, aquel contesta que mas bien se debe
a que quieren ser mas libres (no mas perfectas), dada su situacién de supeditacion a
los hombres: una razén no natural, sino solamente histdrica y por tanto corregible.
Pero hay un momento, antes de entrar en el prolijo muestrario de mujeres heroicas,
virtuosas o sabias (y en algin caso también al contrario), en que la propia
conductora de las reuniones, Emilia Pio, termina dando una razén factual para
evidenciar la inferioridad de las mujeres; pues, pretendiendo oponerse a las
consideraciones antifemeninas de Ottaviano Fregoso y Gaspare Pallavicino, pide a
su defensor Giuliano de Medici que no utilice distingos filoséficos —aristotélicos en
este caso— como los de materia y forma que no van a ser comprendidos por las

mujeres:

Dexd agora (por me hacer merced) esos vuestros términos de materia y
forma y de macho y hembra, y habld de manera que os entendamos,
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porque os hago saber que todas hemos oido y muy bien entendido el
mal que de nosotras han dicho el sefior Otavidn y el sefior Gaspar y
agora, a vos que nos defendéis, no os entendemos ni alcanzamos las
razones que traéis por nuestra parte; asi que esto me parece que es casi
un saliros de lo que conviene a nuestra defensién y no abonarnos contra
los argumentos de nuestros enemigos (111, §17: 363).

En la realidad de las cosas, la mujer aparece generalmente en la obra de Castiglione
como un reflejo desvaido del varén, y la dama de corte como una réplica del
cortesano. Resulta curioso como el proceso de difuminacion de los rasgos varoniles
al ser aplicados a la mujer se mantiene cuando se considera que esos rasgos ya en el
propio varén han de aparecer atenuados. Asi, en Libro Il se habla de que, en lo
tocante a las artes musicales, el varén debe limitarse a tener noticia o a aparentarlo
—cuando fuera un excelente cantante o instrumentista—, en aplicacién de Ia
sprezzatura como supremo arte del elegante descuido: «El cantar asienta muy bien
en todos estos instrumentos [«vihuelas de arco»; en original italiano «uiole da arco»:
‘violas’]; de los cuales bastele al cortesano tener noticia» (Il, §13: 225). Pues bien, en
correspondencia decreciente, la dama debera tener noticia de aquello de lo que el
cortesano solo debe tener noticia; conocer por fuera lo que el cortesano no debe
mostrar conocer en exceso: «digo que yo quiero que esta dama alcance algin

conocimiento de aquello que estos caballeros han querido que sepa el cortesano»

(111, §9: 355).

Aunque las consideraciones sobre la mujer se despliegan en muchas otras paginas
del Libro Ill, en realidad la sustancia esta ya recogida. El resto se halla ocupado en
buena medida por razones «de academia», en que los jugueteos de la discusion se
sitian en una centralidad que se le hurta a los temas; y también por los abundantes
exempla, que constituian una especie de enciclopedia de anécdotas muy apropiadas

para la ilustracion de la persona culta.
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Hay aun un elogio absoluto de «Isabel de Espafia», la reina Catdlica, de quien el joven
Giuliano afirma que, en opinién undnime, «no ha habido en nuestros tiempos en el
mundo mas glorioso enxemplo de verdadera bondad, de grandeza de animo, de
prudencia, de temor de Dios, de honestidad, de cortesia, de liberalidad y de toda
virtud, en fin, que esta gloriosa Reina» (lll, §35: 388). El elogio, que se dilata con
detalles de su actuacion, es mucho mas que una concesion a los espafioles, aunque,
acaso atendiendo a su conveniencia, el autor lo afiadié una vez que ejercia ya como

nuncio en Espafa.

Por lo demas, las razones no desglosadas aqui sobre la mujer son en su mayoria
superponibles a las que se hacen sobre el cortesano en general. Aquellas que se
ajustan mas especificamente al género femenino, poco a poco se van escorando

hacia el territorio del amor, que vertebrara el dltimo «libro» de la obra.

5.4. LIBRO IV: UNA PEDAGOGIA DE LA HERMOSURA (Y AL FINAL, EL AMOR)

Asi como al tema de la mujer, aunque se reparta por todos los rincones de Il
cortegiano, se le dedica monograficamente el Libro lll, el tema del amor tiene
también su propia y especifica ubicacién: el Libro IV. Y no se trata ahora de las
abundantes consideraciones referidas a escarceos erdticos y procesos de
seduccion, que estan en el nudo de la actividad del cortesano y se desparraman a lo
largo de la obra; sino al discurso de Pietro Bembo con que esta remata, en el cual se
delinea todo un sistema filografico que sube desde el amor sensorial hasta el amor
ideal, y que concluye en el amor divino. El discurso comienza ya muy avanzada la
sesion, y muere cuando las luces del dia sorprenden a los reunidos, embebidos en
las palabras de Bembo. Reaparece entonces el marco que se habia difuminado hasta

desvanecerse durante la invocacidon himnica, del modo en que se encienden las
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luces del patio de butacas tras la magia de la representacidn. Van resurgiendo asi las
formas de ese pequefio mundo: las ventanas del palacio que dan hacia el monte de
Catri («le finestre da quella banda del palazzo che riguarda I’alta cima del monte di
Catri»), la sala de las reuniones («camera»), las hachas luminosas («torchi»), las
habitaciones para el descanso («stantie»). En ese punto en que la aurora se cuela ya
con su color rosicler a través de las ventanas abiertas, los asistentes se retiran a sus
dormitorios, desentendidos de los hachones luminosos que les permitian ver en la

noche.

Se ha dicho que la exposicidn filografica de Bembo comienza tarde, como si el Libro
IV fuera un toma y daca de razonamientos oportunos, pero no centrales, para
colocar en situacidn a los asistentes, pero también a los lectores. La ocasidn parece
requerirlo. Las consideraciones de Bembo, en su organizacion ascensional y
progresivamente alejadas de su arranque anecddtico hasta desconectarse de él,
constituyen la exposicion neoplatdnica acerca del amor y de la hermosura con mas
predicamento en la Espafia del siglo XVI, equidistante como ninguna otra con la que
se pueda comparar del didactismo rampldn y de la elevacidn intransitiva. En este
sentido concreto, la obra de Castiglione estd mas lograda que la de su «personaje»
Bembo (Gli Asolani), pero también que las de Marsilio Ficino, Pico della Mirandola o
Ledn Hebreo. Para su correcto entendimiento, el ntcleo duro del discurso debe
situarse en el espacio contextual que lo acoge, al que nos referiremos con algun
detalle, igual que a aquellos terrenos estructurales que acotan la comprension del

conjunto, y a los tematicos aunque no tengan que ver directamente con el amor.

Por razones estructurales que se han expuesto atras, el Libro IV se singulariza de los
anteriores, y, aunque supone la plenitud expresiva del conjunto de la obra, que en
este orden de cosas se dispone para coronarse en él, sin embargo admitiria una
lectura independiente sin perder por ello demasiadas esencias. La ultima correccion

de Il cortegiano, mirando ya a la imprenta, debid de proceder a la construccién de un
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sentido: organizacién de los materiales, compuestos en diferentes fases, con vistas
a un fin intencional que solo aparece perfectamente delimitado al final del proceso.
Ello propicia que en el Libro IV se planteen varios propdsitos a los que nos
referiremos ahora, que han de ser tenidos en cuenta no solo para su comprensién

seccional, sino para la comprensién compendiosa de la obra completa.

En primer lugar, pretende trazar una sintesis de lo anterior —caracteres del
perfecto cortesano— y, en alguna medida, efectuar también una correccidn de las
desviaciones inducidas por la escritura o en todo caso posibles en la lectura. Lo que
en otros momentos constituia la vértebra de la obra, con las instrucciones que se
brindan ahora pasa a ser algo instrumental o de importancia subsidiaria. Asi sucede
cuando se establece que todas las pretendidas virtudes e ingredientes de la
cortesania, la danza y el canto, la conversacion agradable y los ejercicios ludicos,
«los aderezos y fiestas y burlas y otras semejantes cosas que son necesarias para
tratar con damas y para andar de amores con ellas» (IV, §4: 451), o sea, todos
aquellos motivos de los que se han ocupado principalmente los anteriores «libros»,
enflaquecen el corazdén y pueden reblandecer el espiritu, despistandolo de lo
verdaderamente importante. Sobre qué cosa sea lo verdaderamente importante, se
especifica con nitidez: lejos de agotarse en la formacién de un perfecto cortesano,
el punto de llegada definitivo es «ganar por medio de las calidades en él puestas de
tal manera la voluntad del principe a quien sirviere, que pueda decille la verdad y de
hecho se la diga en toda cosa y le desengafie sin miedo ni peligro de selle cargado»
(IV, §5: 452). Esto es, el cortesano debe actuar no como es propio de un adulador
aulico, sino incluso dsperamente si fuere preciso, sin mostrar miedo a la reaccion del

principe.

Al conducir a la mejora moral del gobernante, una actuacion de este modo rompe la
cascara individual y se convierte en un empefio colectivo, pues finalmente redunda

en beneficio de los gobernados. Aquellos ejercicios y entretenimientos, chanzas,
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risas y juegos no quedan desautorizados, pero tienen como meta el bien comun. En
suma, pese a su importancia no son asunto absolutamente fundamental, puesto
que su desconocimiento o su ausencia no provocan grandes males, como si lo hace
el mal gobierno: «la inorancia en la musica o en el danzar o en el menear bien un
caballo no dafia a nadie [...]; pero de no saber gobernar a los pueblos nacen tantos
males, muertes, destruciones, abrasamientos y sacos de casas y de lugares que se
puede bien decir que es la mas mortal pestilencia que se halle sobre la tierra» (1V, §8:
455). De pronto, la obra que, por sus contenidos materiales y argumentales,
aparecia como un tratado de buenos habitos para adquirir la condicién perseguida
de cortesano perfecto en una corte renacentista, se rectifica a si misma, o a la
lectura restringida que de ella se pudiera haber hecho, para convertirse —no «en
vez de» lo anterior, sino «xademas» de ello— en un espejo de principes; o, por decirlo
mas exactamente, en un espejo de cortesanos para que sirvan como educadores de
principes. Y afiddase la consideracion de la guerra como un medio de resolver a
sangre y fuego lo que las maneras de la diplomacia, el buen gobierno y la virtud del

principe pueden conseguir sin los desastrosos efectos de aquella.

En segundo lugar, dado el caracter de solucionario de la obra toda, el Libro IV se
ocupa de precisar un tanto, y mas que ningun otro, cudles son y desde dénde hablan
las voces emisoras intermedias o interpuestas, que a su vez remiten a la del conde
Castiglione, que es quien da paso y curso a los diferentes intervinientes. (Es
Castiglione un autor externo a la accion —constrefiida esta practicamente solo a las
conversaciones de personajes recluidos en una habitacion— o es un autor-
personaje? ;Estd presente Castiglione en su obra como tal personaje o, si no asi,
como conocido y amigo de los que alli hablan? ;Establece el lugar psiquico desde el

que compone su obra y el tiempo desde el que la refiere?

Estas cuestiones pueden plantearse en cualquier otra seccion de Il cortegiano, pero

cuando lo hacemos tenemos una cierta sensacion de circunstancialidad: unos
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personajes dicen una cosa, otros asienten o discrepan, como si ello fuera parte de la
liturgia de las tertulias, y aun como si los papeles pudieran haberse cambiado por
simple determinacidn autorial. En el Libro IV ello es muy distinto: Castiglione ordena
lecciones y didlogos, pero en el discurso Bembo lo vemos preponderantemente a él
—a Bembo—, y no entenderiamos que lo que él dice fuera expuesto por otro
contertulio. O, si se quiere, nunca como en este «libro» pasa el autor a Ila
retaguardia, exactamente como se exigiria en una obra dramdtica en la que el
psiquismo del creador debe desaparecer para activar el de los personajes, dotados

de un alma personal y no meramente vicaria.

Por lo demas, y respecto a su condicion de personaje ausente, al lugar psiquico y al
tiempo en el que se sitla en cuanto autor de la obra, él mismo habia especificado
que estas reuniones nocturnas tuvieron lugar en un momento en que se encontraba
en Inglaterra, y que a su regreso fue fielmente informado de las conversaciones
habidas (I, §1). Y aunque esto bien puede resultar una ficcién de lugar y de tiempo,
asi determina que sea (pese a que en una redaccién anterior alude a que ya ha
regresado de Inglaterra); por eso un personaje, Ottaviano Fregoso, al exponer
como ejemplos de virtud a tres futuros monarcas europeos (los que serian poco
después Enrique VIII de Inglaterra, Carlos | de Espafa y Francisco | de Francia), a
propdsito de Enrique (principe de Gales o «Uuaglia», como traduce Boscdan),
apostilla lo siguiente en este Libro IV: «como desde alld nos escribe el nuestro
Castellén y mas largamente promete decirnoslo después de vuelto» (1V, §38: 492);
Unica ocasion en toda la obra en que aparece nombrado por alguno de los
contertulios Castiglione, que en realidad ya habia vuelto de Inglaterra en el
momento en que ficcionalmente sitda la conversacién. Pero ahora conviene que

Castiglione esté asistiendo «desde fuera» al desarrollo de las sesiones.

En todo este pasaje hay un juego interesado de fechas, pues si los reyes eran adn

futuros, cuando se concluye la correccidn y el conjunto de la obra son todos ellos
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reinantes: Enrique VIII desde 1509; Francisco | desde 1515; Carlos | desde 1516 (y
como emperador del Sacro Imperio Romano Germdnico, ya Carlos V, desde 1520). Y,
al comienzo del Libro 1V, se da cuenta de los que ya han desaparecido en el
momento de la evocacidn literaria: Pallavicino, Cesare Gonzaga y Roberto da Bari. Si
se considera que Pallavicino murid en 1511, cuando esto escribe ya era rey al menos
Enrique VIII (que figura como principe de Gales, «el cual agora debaxo de los
mandamientos de su famoso padre [Enrique VII] crece en todo género de virtud»
[IV, §38: 492]). El futuro Francisco | aparece ain como duque de Angulema, y sobre
el principe Carlos se pronostica un futuro esplendoroso como monarca que, en el
momento de cierre, ya era presente, pese a que se diga de él que, «no siendo aun de
edad de diez afios, muestra ya tan gran ingenio y tan ciertos indicios de bondad [...]
que, si el imperio de la cristiandad viniere (como se espera) en sus manos, creerse
puede que con su fama pornd silencio en la de muchos emperadores antiguos y se
igualard con los que mas famosos han sido en el mundo» (ibid.). Es importante
entender que aquellas muertes que confieren —esto se ha comentado
suficientemente— un tono de fervor elegiaco a todo el Libro IV, se han producido
no ya cuando se inicia la redaccidn, sino en alguna de las redacciones ulteriores (y
tampoco exactamente cuando se ultima para la imprenta, que es el momento de
composicion de la dedicatoria, pues es entonces cuando se informa de nuevas
muertes, singularmente la de la duquesa Elisabetta Gonzaga, producida en 1526:
término a quo de esa dedicatoria). Algo parecido cabe decir de muchos de los
personajes aun vivos, cuyos cargos alcanzados en el presente de la escritura sefialan

la grandeza de la corte cuyo funcionamiento se reproduce en los didlogos:

Desto mismo dieron testimonio casi todos los otros que alli se criaron,
porque verdaderamente nunca del caballo troyano salieron tantos
sefiores y capitanes, cuantos desta casa caballeros en virtud escogidos, y
en toda cosa estimados, han salido. Que (como sabéis) miser Federico
Fregoso fue hecho Arzobispo de Salerno; el conde Ludovico, Obispo de
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Bayous; Otavian Fregoso, Duque de Génova; miser Bernardo Bibiena,
Cardenal de Santa Maria in Pdrtico; miser Pietro Bembo, secretario del
papa Ledn; el manifico Julidn, Duque de Nemours, y puesto en aquella
grandeza en que agora se halla; el sefior Francisco Maria Rovere, Prefeto
de Roma y después Duque de Urbino... (1V, §2: 448-449).

Si tomamos el nombramiento de Ludovico como obispo de Bayona, producido en
1516 y posterior a las dignidades que alcanzan los otros citados en esa misma
secuencia, tendremos el término a quo de la que parece redaccién definitiva del

Libro 1V, antes, claro, de la revisién general a que antes hemos hecho referencia.

Todo lo anterior indica la voluntad del autor de situarse como miembro del
concilidbulo de Urbino, pero con independencia tal que le permita verlo y juzgarlo
desde fuera; y de ubicar cronoldgicamente las cuatro sesiones en un tiempo mas o
menos preciso, al que alude en su propia obra, pero construido con retazos de
tiempos diversos, a lo largo de los cuales se produce la configuracién general de

esta ficcion formada con ingredientes de la realidad.

Dicho lo cual, la cuarta sesidn enlaza con la anterior en la oposicién entre ginéfilos y
miséginos (con todas las reservas del caso: los miséginos protestan cuando alguien,
Emilia Pio o algun otro asistente, se refiere a ellos como adversarios de las mujeres).
En el vaivén de las ideas, aparece un dilema que va a enhebrar muchas de las que
vayan surgiendo posteriormente: el caracter inherente o adquirido de las virtudes, y
correspondientemente de los vicios. Ottaviano Fregoso, que es quien articula
principalmente la primera parte de la sesidn hasta que se inicia la intervencion de
Bembo, se inclina hacia el concepto de virtud como algo que, aun presente de
manera natural, necesita ser excitado —segun preconiza la filosofia platénica—,
abonando, en definitiva, la necesidad de un aprendizaje o una paideia, y
consecuentemente de un maestro, «el cual con su dotrina y buenos consejos

despierte y levante en nosotros aquellas virtudes morales, de las cuales tenemos la
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simiente enterrada en nuestras almas» (IV, §13: 461). Pero sobre todo se extienden
los asistentes en largas intervenciones a propdsito de las formas de gobierno, las
condiciones de un buen principe, las referencias a la guerra y a la paz..., hasta que la
duquesa Elisabetta considera llegado el fin de la sesién, con el broche del tema

sobre las caracteristicas del cortesano y su funcién en la formacidén del principe.

Después de la intervencion de la duquesa, la sesién entra en una fase de
desmadejamiento. Llegados aqui, un quiebro en el discurso introduce el asunto
fundamental de esta cuarta parte de la obra y de toda ella: el que provoca Gaspare
Pallavicino cuando, considerando que la sabiduria que se requiere en el perfecto
cortesano suele llegar a su culmen con la edad avanzada, y entendiendo al mismo
tiempo que cuando han hablado del cortesano y sus principales rasgos se han
referido a su estado por lo comidn enamorado, plantea si es posible compatibilizar
ambas cosas, o si, por el contrario, el cortesano viejo debe renunciar al amor. El
encargado de exponer el tema planteado es Pietro Bembo, a quien se lo
encomienda la duquesa tras una intervencion ocasional de aquel, que se resiste
cuanto puede, pero finalmente se ve empujado a elaborar su discurso. Frente a
otros, este se organiza casi sin interrupciones, y constituye una pieza practicamente
independiente, sin otras marcas de conexidn internas que las exigidas por el género
dialogistico. Hay, incluso, una sefial que determina el inicio: el silencio en que entra

Bembo antes de iniciar su parlamento, y su solicitud de atencidn.

La filografia neoplaténica de Bembo habia sido ya expuesta en su didlogo Gli
Asolani*®. En ella, la superior armonia celeste aparece replicada a modo de eco en

escenas cortesanas, donde los convenidos actos sociales —saludos y estratificaciones

9 La obra se publicé en 1505, y es una serie de didlogos que tienen lugar en Asolo sobre una
pitagdrica triada: tres dias de sesiones, tres mujeres y tres hombres intervinientes. Los tres hombres
exponen conceptos distintos sobre el amor, y valoraciones también distintas, desde la condena del
amor sensual al elogio del amor que nos hace ascender de lo telurico a las regiones invisibles (lo cual
se atribuye a la opinién de un eremita que es glosada por Lavinello, uno de los reunidos).
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jerarquicas, rituales del comportamiento, elogios y protestas— se entretejen con
los cantos y tafiidos instrumentales. En su teoria amorosa hay una inicial
identificacion del amor con la hermosura: el hombre, dotado de razén, puede
efectuar una eleccién que lo vincula, mediante los sentidos, a los apetitos (algo que
comparte con los animales), o, en la zona superior, mediante el entendimiento, a la
voluntad (algo que comparte con los angeles). El proceso del enamoramiento
consiste en la infusién del amor, que procede de Dios, en un cuerpo y un rostro
hermosisimos, como el sol en un vaso de oro, imprimiéndose en los ojos del que
contempla, a quien se le hinche el alma, que queda presa del deseo. En esa tesitura,

el hombre puede guiarse por los sentidos o por el entendimiento.

Si se guia por los sentidos, entonces se abalanza al goce del cuerpo, tras cuyo
disfrute, o bien se satura hasta el hastio o el aborrecimiento, o bien se retroalimenta
excitando las pasiones que no encuentran nunca satisfaccién, «como aquellos que
aun no han llegado al verdadero fin que buscaban» (1V, §52: 510). Resulta curiosa en
este punto la similitud con los efectos del amor tal como los expone Lucrecio en De
rerum natura, donde entiende que el amor es la Unica pasion cuya satisfaccion no
cubre el deseo, sino que lo estimula. Para ello usa Lucrecio el ejemplo del sediento
que, en suefios, imagina que bebe en rios caudalosos, pero al tratarse de un
espejismo el fuego de la sed no se apaga, sino al contrario; asi Bembo habla de
idéntico engafo sufrido por quienes «suefian beber en alguna fuente clara, [y] no

300

por eso se contentan ni quedan sosegados» (ibid.)’"". Y mas curioso aun resulta el

parecido que tiene la descripcidn de los efectos de este amor sensual en Bembo

3°° Los versos de Lucrecio (IV, 1097-1100): «Vt bibere in somnis sitiens quom quaerit et umor / non

datur, ardorem qui membris stinguere possit, / sed laticum simulacra petit frustraque laborat / in
medioque sitit torrenti flumine potans...» (‘Como un sediento que, en suefios, anhela beber y no halla
agua que pueda apaciguar el ardor de sus miembros, y no obstante persigue simulacros de agua y se
fatiga en vano, y siente sed aun bebiendo de un rio turbulento...’). Un andlisis contrastivo de los
versos de Lucrecio en toda la descripciéon del amor, su origen, sus efectos..., y del texto de
Castiglione, permite ver similitudes sorprendentes.
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«personaje» (en la pluma de Castiglione) y en Lucrecio (De rerum natura, IV, 1121-
1140), un autor practicamente desaparecido en el Renacimiento por su crudo
materialismo epicureista, a pesar del redescubrimiento de su obra en 1417 por parte
de Poggio Bracciolini. De modo que, tanto si alcanzan lo que persiguen como si no

lo alcanzan, el resultado es lamentable:

Asi que estos tales enamorados aman pasando vida congoxosa y
miserable; porque o nunca alcanzan lo que desean, que no puede ser
mayor trabajo, o verdaderamente, si lo alcanzan, hallanse haber
alcanzado su mal y acaban su miseria con otra mayor miseria; porque no
solamente en el cabo mas aun en el principio y en el medio deste amor,
nunca otra cosa se siente sino afanes, tormentos, dolores, adversidades,
sobresaltos y fatigas; de manera que el andar ordinariamente amarillo y
afligido en continas lagrimas y sospiros, el estar triste, el callar siempre o
quexarse, el desear la muerte y, en fin, el vivir en estrema miseria y
desventura, son las puras calidades que se dicen ser proprias de los
enamorados (IV, §52: 511).

En ambos casos, el asi afectado no encuentra serenidad y contento, lo que
evidencia que se trata de un amor negativo, muy habitual en los jovenes, cuyos
sentidos estan en todo su vigor y en quienes, por ello mismo, es perdonable; y
menos habitual en los viejos, cuyos sentidos se han refrenado ya (pero en quienes,

cuando se da, es mucho mas condenable por mds embrutecedor).

La identificacién que establece Bembo entre hermosura y bondad no decae, en su
criterio, por la existencia de mujeres hermosisimas y, sin embargo, malas, algo que
aduce algun asistente para rebatirlo. En ese punto se muestra Bembo tajante, en
concordancia, por cierto, con el espiritu de Plotino en su idea de que lo bello es la
plasmacién de lo divino en la naturaleza®®": la hermosura nace de Dios, y en el centro

del circulo que forma esta la bondad, de manera que toda la belleza que se asienta

3" Asi se expresa en Enéadas, V, viii, donde trata de la hermosura inteligible.
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en el exterior (el rostro) refleja la bondad del interior. (Este punto no ha sido
siempre aceptado por la doctrina de la Iglesia, por lo que requiere de un minimo
paréntesis explicativo: en su denuesto del cuerpo, muchos padres de la Iglesia
—San Justino, Origenes, Clemente de Alejandria...— llegaron a negar la belleza
corporal del propio Cristo®®; cierto que para el Quinientos esa apreciacién, basada
en interpretaciones defectuosas de los textos originales, estaba mayoritariamente
desestimada). Esa hermosura a la que hemos aludido es perceptible en el universo
(sol, estrellas, luna) y en el microcosmos en que consiste el hombre, «el cual se
puede llamar pequefio mundo» (1V, §58: 517) —algo sobre lo que ya hemos tratado
en estas paginas—. Y si hay mujeres hermosas moralmente malas, no lo son por
hermosas, sino a pesar de ello, o incluso son falsas hermosas que engafian a los
necios. De todo lo cual deduce Bembo que los viejos estan mas preparados que los
jovenes para el amor no estrictamente sensual. Pero el razonamiento ha quedado
truncado, como bien le indica Ludovico, razén por la cual la duquesa le insta a
continuar, aunque él habia tratado de zafarse del compromiso. Se inicia asi la parte
mas elevada de la obra por la altura de su razonamiento y por el encendimiento

poético con que lo aborda.

Se sitda ahora Bembo en el tema del amor de los hombres maduros, que deben
evitar caer en la sensualidad grosera, y usar el camino del entendimiento para
adentrarse en el amor. Aun asi, la puerta de acceso a la hermosura que se posa en
los cuerpos es de caracter sensorial, si bien no todos los sentidos son validos. Del
mismo modo que, expone Bembo, no puede oirse con el paladar ni olerse con los
oidos, asi dicha hermosura no puede gozarse con el tacto y satisfacer por ese

procedimiento los deseos movidos en el alma; pero si con otros sentidos que son

392 En Contra Celsum, VI, afirma Origenes: «Constat quidem Scripturis lesu corpus fuisse aspectu

deforme» (‘Ciertamente estd establecido en las Escrituras que el cuerpo de Jesls era de aspecto
deforme’) (en M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Espana, |, cit., pp. 147-148, nota).
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ministros de la razén y tienen menos relaciéon con lo corporal, a saber: la vista
—aquellas centellas de amor que salen de los ojos amados van a clavarse en los ojos

propios, comunicdndose asi entre ellos’>—

y el oido —la voz y, en el caso de que la
amada sea musica, la dulzura del tafier y del cantar—. Ese tipo de amor implica
honrar a la dama, sembrando virtudes en ella, y ser alimentado espiritualmente por
ella; de lo cual se deriva hondo deleite: «y este sera el verdadero engendrar y juntar
y exprimir la hermosura en la hermosura, lo cual (segtn opinidn de algunos) es el
sustancial fin del amor» (IV, §62: 522). Este tipo de amor virtuoso, basado
fundamentalmente en el entendimiento, se opone al amor vicioso, basado en los
sentidos. Por ello en el primero llega a admitir, frente al amor vicioso, lo que en este

resulta inadmisible, como tomarse de la mano para comunicarse el amor, o el propio

beso como comunidn de las almas:

[la dama virtuosa] puede llegar sin caer en culpa por este camino de la
razén hasta a besalle, lo cual en el amor vicioso (segln las reglas del

33 A lo largo de la exposicién de Bembo se concreta este proceso: las centellas salen de los ojos, de
donde pasan al corazén que los recibe, y desde alli suben hacia los ojos otras centellas que se
disparan al encuentro de los ojos primeros, comunicandose asi los rayos en un ir y venir amoroso que
se retroalimenta. Esta idea coincide con la de los vivos espiritus que expone Giuliano el Magnifico en
el Libro Ill: «porque aquellos vivos espiritus que salen por los ojos, por ser engendrados cerca del
corazén, también cuando entran en los ojos donde son enderezados como saeta al blanco,
naturalmente se van derechos al corazén y hasta alli no paran, y alli se asientan como en su casa, y
alli se mezclan con los otros que ya estaban dentro [...]. Y asi, poco a poco, yendo y viniendo estos
mensajeros por el camino que va de los ojos al corazdn, y llevando la yesca y el pedernal de la
hermosura y de la gracia, encienden con el viento del deseo aquel fuego que tanto arde y nunca se
acaba, porque siempre le traen mantenimiento de esperanza para mantenelle» (I, §66: 430-431). A
ello se refiere Garcilaso de la Vega en el soneto 8, que constituye una sorprendente conjuncién de
teoria amorosa y de lirismo: «De aquella vista pura y ecelente [ salen espirtus vivos y encendidos, |y
siendo por mis ojos recebidos, /| me pasan hasta donde el mal se siente. // Encuéntranse al camino
facilmente, / con los mios, que de tal calor movidos / salen fuera de mi como perdidos, / llamados de
aquel bien que estd presente. // Ausente, en la memoria la imagino; / mis espirtus, pensando que la
vian, /| se mueven y se encienden sin medida; // mas no hallando facil el camino, / que los suyos
entrando derretfan, [ revientan por salir do no hay salida» (en A. Gallego Morell [ed.], Garcilaso de la
Vega y sus comentaristas, cit., p. 111). En su edicién de la poesia de Garcilaso, el Brocense relaciona
este soneto con uno de Pietro Bembo; concretamente con el que comienza «Usato di mirar forma
terrena» (ibid., p. 267; se trata del soneto X de Rime). El propio Fernando de Herrera expone en sus
Anotaciones la teorfa de los espirtus como mensajeros del corazén: «Extiéndense los poros o vias y
pasos desde los ojos a las venas esparcidas en torno del cerebro, las cuales contienen purisima
sangre; de donde saliendo espiritus purisimos perfeccionan el sentido del ver» (ibid., p. 335).
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sefior Manifico) no es licito, porque siendo el beso un ayuntamiento del
cuerpo y del alma, es peligro que quien ama viciosamente no se incline
mas a la parte del cuerpo que a la del alma. Pero el enamorado que ama
tiniendo la razén por fundamento, conoce que, aunque la boca sea parte
del cuerpo, todavia por ella salen las palabras que son mensajeras del
alma y sale asimismo aquel intrinseco aliento que se llama también alma;
y por eso se deleita de juntar su boca con la de la mujer a quien ama,
besandola no por moverse a deseo deshonesto alguno, sino porque
siente que aquel ayuntamiento es un abrir la puerta a las almas de
entrambos, las cuales, traidas por el deseo la una de la otra, se traspasan
y se trasportan por sus conformes veces la una también en el cuerpo de
la otra, y de tal manera se envuelven en uno, que cada cuerpo de
entrambos queda con dos almas y una sola compuesta de las dos rige
casi dos cuerpos. Y por eso el beso se puede mas aina decir
ayuntamiento de alma que de cuerpo; porque tiene sobre ella tanta
fuerza que la trae a siy casi la aparta del cuerpo; por esta causa todos los
enamorados castos desean el beso como un ayuntamiento espiritual. Y
asi aquel gran Platdn, divinamente enamorado, dice que, besando una
vez a su amiga, le vino el alma a los dientes para salirse ya del cuerpo. Y
porque el separarse el alma de las cosas sensibles y baxas y el juntarse
totalmente con las inteligibles y altas puede ser sinificado por el beso,
dice Salomodn en aquel su divino libro de los Cdnticos: «<Béseme con el
beso de su boca», por mostrar deseo grande que su alma sea arrebatada
por el amor divino a la contemplacién de la hermosura celestial, de tal
manera que juntandose con ella entrafiablemente desampare al cuerpo

(1V, §64: 524-525).

Hermosas palabras de Bembo que expresan, en el aliento que exhala la boca que
besa, el animus y el anima, las facultades intelectivas de indole superior y el principio
pneumatico de la vida fisica, algo que, a lo largo de toda la obra, aparece muy
precisamente discernido en el original italiano aunque las diferencias se diluyen en
la traduccion de Boscan (donde el animus latino, animo italiano, se traduce pocas

veces como animo en castellano, y aun asi ceflido generalmente a un sentido de
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‘esfuerzo’ o ‘magnanimidad’)*°*. Diluida la pasién interior en un halito que lleva en
sus alas la vida, su reciproca transfusion es un intercambio de las almas de los
enamorados®®. Asi que como la boca es la puerta, el beso es la ésmosis de las almas
o espiritus, y emblema al fin de la fusién de estos. Se situaba asi Bembo en linea con
lo que habia defendido en Gli Asolani, una obra que parece glosar en este discurso.
El neoplatonismo conseguia enlazar mundos escindidos mediante un proceso de
armonizacién animica que suturaba las divisiones, establecia concordancias entre
elementos diversos, y sustituia el viejo amor mixtus (amor intelectual con mezcla de
amor carnal) por el amor platénico, alejado de los cuerpos y puramente
espiritualizado. De ahi que el beso no suponga entregarse a la pasion de los
cuerpos, sino abrir las compuertas para que puedan fundirse las almas encerradas
en ellos, en una comunidn aérea solo levisimamente propiciada por el cuerpo.
Mediante el beso del amor espiritualizado no se busca la fusién con «la otra mitad»
para restaurar la antigua naturaleza, como queria Aristéfanes en el Banquete

306

platdnico, donde expone la teoria de las personas esféricas’", sino ascender un

394 ¢f. M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento espafiol, 1, cit., pp. 229-
235.

3% Para el significado del beso en los diversos tratados filogréficos de estirpe platdnica, cf. F.
Valencia, «“Acoged blandamente mi suspiro”: el beso de almas en la poesia petrarquista espafiola

del siglo XVI», Dicenda, 26 (2008), pp. 259-290.

3% Segun la cual (Banquete, 189d-190b), las personas podian responder a tres sexos: masculino-

masculino, femenino-femenino, masculino-femenino (andrégino). De resultas de la escisidn, cada ser
(la mitad del ser esférico con dos rostros, cuatro brazos, cuatro pies y dos sexos: ambos masculinos,
ambos femeninos, o uno masculino y otro femenino) busca a su otra mitad, tratando de rehacer la
unidad de los origenes. Los que proceden de un ser andrégino buscan a la persona de distinto sexo;
los otros, a las de su mismo sexo. Ficino se hace eco de esta teorfa, que estd también en Ledn
Hebreo, quien admite que a Platdn le llega el mito de la Biblia (en este sentido, Adédn seria hombre
como ‘ser humano’, no como vardn; esto es, andrégino); y Bembo, en Gli Asolani, expone la teoria del
cuerpo segmentado. En la literatura espafiola, el poeta Francisco de Aldana se ocupa de la angustia
producida por el afan de los cuerpos de ser uno, en consonancia con la unidad de las almas (la unio
mistica); tal como puede percibirse en algunos de sus sonetos («;Cudl es la causa, mi Damon, que
estando...?») o en la Carta a Galanio («jDonosa conversién de dos que buscan [ los cuerpos convertir,
como las almas, / uno en el otro y ser nuevo androgino'», vv. 431-432); pero los cuerpos solo pueden
penetrarse (son materiales), no hacerse uno. A este respecto, cf. Angel L. Prieto de Paula, «Filografia
y razon dialogfstica en los sonetos amorosos de Aldana», en J. M. Ferri & J. C. Rovira (eds.), Parnaso
de dos mundos. De literatura espafola e hispanoamericana en el Siglo de Oro, Madrid | Frankfurt am
Main, Iberoamericana [ Vervuert, 2010, pp. 271-289.
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escaldén hacia la divinidad, en sintonia con la idea amorosa de Diotima, por boca de
Sdcrates, en el Banquete (202e): una ascension que busca, al cabo, una suerte de

inmortalidad.

Un amor asi perseguido, alejado de las ataduras del cuerpo, no sufrird ni hara sufrir,
no padecerd de celos ni de angustia, no se dolerd de las ausencias ni agraviara al
marido o a los parientes de la mujer asi amada. Lo contrario sucede a quienes se dan
al amor sensorial y contemplan la hermosura solamente en el cuerpo, pues
entonces la ausencia del ser amado les deja con los ojos sin la luz de los espiritus: «y
asi aquellas vias por donde los espiritus y los amores van y vienen, quedan entonces

agotadas y secas» (1V, §66: 526).

Pero el amor del entendimiento ain admite elevacidn, que se produce cuando no se
constrifie a la hermosura de un cuerpo solamente, sino que ama la hermosura
abstraida de él, la hermosura general. Y como aun esta estd «manchada» de cuerpo,
de las imagenes de la representacidn que remiten a él, el escaldn definitivo y
superior sera el que conduzca a volver los ojos del exterior hacia si, en un estadio
contemplativo en que el alma, como en la noche oscura sanjuanista, «ya no mas
ciega con la escura noche de las cosas terrenales, vee la hermosura divina» (1V, §68:
530), y arde como ebria y enajenada en esa llama, yendo del entendimiento
particular al entendimiento universal, desamparados ya todos los sentidos y unida el

alma al alma angélica donde se goza la suprema bienaventuranza.

Hay un momento en que la exposicidn filografica da paso a un himno amoroso (1V,
§70: 532-533) que tiene todos los rasgos de la oracién. Ahi imperan la impetracién, el
énfasis, las letanias anafdricas: «Tu, hermosisimo, bonisimo, sapientisimo», «Tq,
suavisima atadura del mundo»; o «Tu pones paz y concordia en los elementos», «Tu
las cosas apartadas vuelves en uno», «Tu eres padre de verdaderos placeres, de las

gracias, de la beninidad y bien querer»... Y a veces lo hacen conjuntamente con los
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paralelismos, antitesis y quiasmos propios de la literatura salmddica: «a las [cosas]
imperfetas das la perficién; a las diferentes la semejanza; a las enemigas la
amistad»... En este momento, el eslabonamiento I6gico termina disolviéndose en un
deliquio oracional, y los contenidos homiléticos del discurso de Bembo también se
diluyen en un fervor que le hace poner los ojos en blanco («tiniendo los ojos vueltos
hacia el cielo como aténito») y solo puede ser interrumpido por una intervencién de
la conductora de las conversaciones, Emilia Pio. Esta, tirandole de los ropajes, trata
de que abandone el estado de trance y vuelva en si: «Guardd, miser Pietro, que a vos
también con esos pensamientos no se os aparte el alma del cuerpo» (1V, §71: 534).
Pero la broma y su buscado prosaismo apenas pueden sacudir el pasmo que la

intervencion de Bembo habia producido.
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6. LA MUSICA, UN ARTE EN EL CAMINO DE LA MORAL

6.1. DE LA MUSICA CELESTIAL A LA HUMANA

Aun siendo cierto que la cortesaniase muestra fundamentalmente como un ejercicio
encaminado a la socializacién aulica y al discreteo amoroso entre cortesanos y
damas de corte, sin embargo en su expresidon mdas profunda se dirige a una
conjuncidn de varios fines: el gnoselégico (discernir el bien y el mal), el moral (amar
al primero y aborrecer al segundo) y el politico-social (inducir a quien ostenta el
poder a la actuacién justa y benevolente con respecto a los subditos de su
principado). De tal modo esto es asi, que el elemento mas visible y superficial, como
es el aprendizaje de unas normas que facilitan el esperable comportamiento del
cortesano y de la mujer de corte segun una codificacion litdrgica, termina
convirtiéndose en un instrumento para la consecucién de dichos fines identificables
con el bien. Dado que Il cortegiano no presenta este objetivo en sus comienzos, sino
que se manifiesta ya hacia su término, cualquier aproximacion a la cultura de la obra
debe tender a explicar el modo en que los medios instrumentales se encaminan al

logro de ese propdsito sobrevenido en el curso de la escritura.

Al lector desprevenido, o que se haya quedado anclado en la nocidn que prevalece
en sus compases iniciales, puede resultarle engafiosa la primera impresion de la
lectura, en tanto que potencia la idea de la obra como un tratado de buenas
maneras que se agota en si mismo y que atiende a una casuistica de etiqueta social.
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Sin embargo, una percepcién mas abierta, que tenga en cuenta su desarrollo,
entenderd que el centro intimo aparece expuesto en el Libro IV, en el que confluyen
las lineas de pensamiento y de procedimientos que han ido mostrandose en los
anteriores. Alumbrados bajo estos focos, es mas facil entender que los didlogos y
los discursos monologados de Il cortegiano establecen un concepto de la cultura y

del arte puesto al servicio de la perfeccién moral.

En esa desembocadura de todo el proceso, el protagonismo absoluto no lo tienen
ya las artes, el ingenio o las letras en si, pues todo ello constituye mera herramienta
que posibilita, segin ya se indicd, el acceso a los territorios de la intimidad del
principe, a fin de poder exponerle la verdad grata o desagradable de las cosas,
conduciendo al que conduce, e instarlo asi a la consecucidn del bien con los consejos
regidos por la verdad y no por el afan de adularlo. El bien es, pues, el verdadero
término de toda cortesania. De tal manera, la ordenacién taxondmica de las formas
de comportamiento, entre las que se encuentra también el despliegue de las artes,

acaba orientandose hacia la moral, segin expone Ottaviano Fregoso:

Por eso yo tengo por opinién que como la musica, las fiestas, las burlas y las
otras cosas para holgar son casi la flor, asi el inclinar y traer su principe al
bien y apartalle del mal sea el verdadero fruto desta cortesania. Y porque
la perficidon de las buenas obras consiste principalmente en dos cosas, la
una de las cuales es escoger un fin que sea realmente bueno, hacia el
cual nuestra intincidon se enderece; y la otra el saber hallar los medios
oportunos para poder con ellos llegar a este buen fin trazado en nuestro
pensamiento, hemos de decir que el que entiende de hacer que su
principe no sea engafiado por ninguno, ni escuche los lisonjeros ni los
maldicientes y mentirosos, sino que tenga firme conocimiento del bien y
del mal, y al uno ame y al otro aborrezca, tiene ojo a fin singularisimo (1V,

§5: 452-453; cursiva mia).

Resumamos, pues, y demos un paso adelante: todo propdsito se orienta al

conocimiento y a la practica del bien; y las artes y practicas lddicas («la musica, las
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fiestas, las burlas...») constituyen la senda para su consecucién, o la flor que cuajara
en fruto. Pero esas artes, entre ellas la musica, son también concrecién sensitiva de

ese bien, como enseguida se vera.

Al asentarse el Renacimiento en la nostalgia de una Edad de Oro que se entiende
radicada cronoldgica y culturalmente en la Antigliedad grecolatina, el Humanismo
estd movido por un afan de retrotraccion espiritual que, en lo que atafie a las artes,
pretende remontarse hacia la cima —o, mejor, hacia la fuente— en que el artista
contempordneo situaba la plenitud; cabe decir la Belleza suma. La tarea del artista
era, pues, una tarea de restitucion. Ello afectaba a la consideracion de las artes
plasticas, de la literatura y de la musica como escalas que, partiendo de Ia
materialidad sensorial, permitian y propiciaban al alma humana alcanzar la sede

donde esa Belleza tiene asiento.

Pero no todas las disciplinas artisticas son iguales, pues no lo son los sentidos que
actian como puertas del acceso a cada una de ellas. En la jerarquia de los sentidos,
vista y oido son los menos mancillados por la corporeidad, segun el platonismo tan
presente, muy a menudo trufado de un aristotelismo que habia subsistido
fundamentalmente a través de la Poética, largo tiempo perdida o desatendida, pero
perviviente en la Epistula ad Pisones de Horacio: para mayores precisiones, el oido
tiene la primacia en Aristdteles (De sensu, 1, 437a5), en tanto que en Platén es la
vista la que goza de primacia (Republica, 508b; Banquete, 219a). Aquella plenitud
perseguida comportaba la reduccion de las dicotomias y contradicciones en unidn
de contrarios: cosmos y caos, proporcion y cambio, estatismo parmenideo vy
dinamismo heraclitaneo. Para alcanzarla, la musica aparecia, casi desde la noche de
los tiempos, como una tarea humana que permitiria completar el camino

ascensional a las moradas del Ser: una musica que, por ejemplo, tiene tratamiento
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en toda la obra de Platén®®’

, en la que se recoge buena parte del pensamiento
musical precedente, aunque sus consideraciones musicales sean de dificil

sistematizacion por su dispersién y por estar mezcladas con otras ajenas a la musica.

Precisamente la veneracién con que los humanistas miran a la Antigliedad, cuyas
ideas musicales son dificiles de reconstruir a partir de los textos, incide en uno de
los problemas mas incdmodos al estudiar la musica del Renacimiento. Se trata de
los obstaculos que se le presentan a la teoria musical, muy atada a la filosofia
antigua, para caminar en simultaneidad con una practica musical liberada de esas
ataduras «clasicistas», y cuyos avances técnicos durante la Baja Edad Media habian
sido muy pronunciados tanto en la musica estrictamente sacra como en la que fue
naciendo de la insercién de lo profano en los cauces de la miusica religiosa o de la
metamorfosis de esta en un sentido profano (sirva la evolucién del motete como
ejemplo). Pero la inexistencia de tales ataduras no quiere decir que no hubiera
reservas y a veces oposicion a esa progresion innovadora; unas reservas de cariz
predominantemente musical unas veces (la postura de Jacobo de Lieja ante el ars
nova) y otras de tipo doctrinal (que cederian notablemente con el papado de

Clemente VI, quien dio singular relieve artistico a la corte papal de Avifidn).

Lo cierto es que, por razones estrictamente musicales o ampliamente doctrinales, el
progreso y la difusién de la polifonia, que ya en la época de los Reyes Catdlicos
anuncia la excelente floracién del Quinientos que habria de llegar escalonadamente
—NMorales, Guerrero, Victoria—, se situaban en el centro de una polémica que
presenta al menos dos importantes facetas, que aqui solo se apuntan. Por un lado,

la que tiene que ver con la moral del arte, toda vez que habia quien juzgaba que los

37 «No hay didlogo platénico en el que el problema musical no se deje entrever por un sitio o por

otro, resultando significativo que alcance definitivamente un relieve muy singular en los didlogos
mds importantes: La Republica, Las Leyes, Feddn, Fedro» (E. Fubini, La estética musical desde la
Antigliedad hasta el siglo XX, cit. p. 65).
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escarceos polifénicos eran algo antinatural (y, en casos extremos, incluso diabdlico:
hasta Trento llegaron estos intentos de reprobacién). Por otro lado, y al cabo la que
termina concitando la mayor atencién de los tedricos por cuanto manifiesta un
problema realmente importante, la que debe analizarse a la luz del matrimonio
entre musica y poesia: para unos oidos todavia acomodados a la prelacién del texto
sobre la musica propia de la sobriedad lineal del canto llano, la polifonia suponia una
alteracion de esa jerarquia, que en casos extremos derivaba en ininteligibilidad del

texto literario y su supeditacién a la condicién de soporte sin autonomia®®.

A lo largo del siglo XVI las conexiones entre poesia —letra— y musica, de las que
tanto se ocupd Zarlino como luego se verd, habian conducido a un cruce entre la
necesidad de conferir al texto su entidad semantica, que debia sobrevivir al
acompafamiento instrumental o a las voces del canto, y la consideracion de la
musica no como afiadido ornamental, sino como sustancia artistica generadora de
un sentido propio. En palabras de Gonzalez Valle, ello podria entenderse como un
proceso, doble e interactivo, de «musicalizacion del lenguaje» y de «idiomatizacion
de la musica»*®. En diversos cancioneros aparecen numerosisimos textos de la lirica
castellana tradicional o cancioneril, por supuesto, como los villancicos o los
romances®'®, pero no faltan otros correspondientes a la nueva linea italianista, como
madrigales (el conocidisimo de Gutierre de Cetina «Ojos claros, serenos»,
musicalizado por Francisco Guerrero en el Cancionero de Medinaceli), sonetos de

Garcilaso, etc.

398 ¢, Valcércel («MUsica y seduccién: el tratamiento del amor cortés...», cit., p. 104) se refiere con

ejemplos a la necesidad de que la musica no perturbe la inteligibilidad del texto; un requisito que,
hacia finales del XVI, establecia Francisco Guerrero (Canciones y villanescas espirituales, 1589).

399 J. V. Gonzadlez Valle, «La relacién entre musica y lengua en las composiciones en castellano de los
siglos XVI y XVIl», en V. Dumanoir (ed.), Musica y literatura en la Espafia de la Edad Media y el
Renacimiento, cit., p. 120.

3'° Para que pueda ponderarse la importancia cuantitativa de villancicos y romances en estas

colectas, de las 458 canciones que recoge el Cancionero musical de Palacio, hay mas de 300 villancicos
y unos 40 romances (cf. A. W. Atlas, La musica del Renacimiento, cit., pp. 409-410.)
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La fusidn entre musica y poesia no era ya una cuestidon de origenes o de filosofia
artistica, sino que cuajaba en una tarea donde poetas y musicos —cuando no se
trataba de la misma persona— se retroalimentaban incesantemente, segin una
primacia que no siempre podemos distinguir’™. En diversos escritos sobre mdsica
entre los siglos XVI y XVIl, ampliamente influidos por categorias estéticas
canalizadas en la obra de Castiglione, el problema de la inteligibilidad y comprension
del texto actuaba como freno para la aceptacién sin mas de los virtuosismos y
manierismos formales, incluso recurriendo para fundamentar las opiniones al
concepto de la sprezzatura acotado en Il cortegiano. Esta aparecia como justificante
«para describir y también para legitimar el nuevo estilo de canto en el cual la
polifonia fue suplantada por la monodia y se considerd mas importante la
inteligibilidad de las palabras que la demostraciéon de un virtuosismo meramente
decorativo», aduciéndose ejemplos como los de Giulio Caccini, adelantado de la
Opera, que «definié su método de componer como una certa sprezzatura», y Marco

da Gagliano, que cuidaba de que los cantantes pudieran mostrar esa condicién’™.

Pese a que lo anterior pueda entenderse como un asunto excluyentemente
contempordneo —esto es, solo renacentista—, sin embargo remite a estadios
antiguos de la musica, en los que el Humanismo situaba un presunto estado de
perfeccidn. En él, poesia y musica no constaban como entidades independientes, y
ni siquiera como una entidad de dos rostros para el mismo cuerpo, sino como
emanaciones una y otra de una sabiduria de sustancia pitagdrica a la que la
mentalidad nostalgica del hombre renacentista propendia como desideratum. El

marco referencial para la musica renacentista debe compatibilizar esta vision

3" A propésito de Juan del Enzina, sefiala Ricardo Senabre la importancia del «modo en que sus
composiciones se ajustan a una melodia que nunca sabremos si nace antes o después del texto» (R.
Senabre, «Poesia y poética en Juan del Encina», en J. Guijarro Ceballos [ed.], Humanismo y literatura
en tiempos de Juan del Encing, cit., p. 216).

32 p, Burke, Los avatares de «El cortesanon, cit., p. 70.
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hermética, eminentemente pitagdrico-platdnica, con otra de sustancia racionalista,
que podemos considerar de raices aristotélicas, muy contaminada por la primera. En
alguna medida, la progresiva autonomia musical en la linea de esta dltima implicaba
un alejamiento factico de su propia y prestigiosa cuna de origen, que, no obstante,

seguia instilando sus influjos en la teoria musical.

La antiquisima tradicion hermética, revigorizada en el Humanismo, se correspondia
con la idea de los origenes divinos de la musica, que con la poesia y la retdrica abria
el sagrario de la sabiduria. Hasta él se llegaba pasando por los hitos de la prisca
theologia: «el fabuloso Hermes Trismegisto y al que seguian Orfeo (el musico-poeta
por excelencia que con el poder persuasorio de su discurso obraba prodigios en el
hombre y en la Naturaleza), Pitdgoras (pilar del concepto de orden cédsmico como
armonia musical), y cuya culminacién era Platén»>®. Las dos actitudes psiquicas que
en el ambito magico-religioso se hacen acompafiar de manifestaciones musicales
tienen que ver con el embeleso y el furor, el arrobo y la locura, o, si se quiere, Apolo

y Dionisos, lyray aulds.

Si contemplamos esto estrictamente desde el punto de vista de la progresion de la
musica en cuanto disciplina exenta, suponia una cierta vuelta atras. Se ponia asi el
acento en la relacién de las artes, y especificamente en el maridaje de texto y
musica, que muchos tedricos hacian remitir a sus origenes grecolatinos, donde se
consideraba que la poesia, ineludiblemente unida a la musica —y el término
utilizado, lirica, alude precisamente a esa condicion musical del arte poética—,
vertebraba un tipo de conocimiento superior y de naturaleza religiosa, que enlazaba

con concepciones orficas. El propio Zarlino sefialaba en sus Istitutioni harmoniche

33 L. Robledo, «El lugar de la musica en la educacién del principe humanista, cit., pp. 2-3.
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(1558) esa identidad esencial de poesia y musica, bajo la cipula de un saber de

naturaleza adivinatoria3'*.

Ademads de con la idea integradora de las artes poéticas y musicales, el referido
orfismo tiene que ver con el rapto que se vincula a ese estado originario en que la
produccidn estética era una emanacién de la divinidad, que asi se expresaba a
través de los hombres poseidos por el fervor. La evolucidén artistica supondria la
adquisicién paulatina de los fundamentos técnicos que venian a suplir, con su
artificio y su complejidad, aquel fervor que venia dado por su origen superior. Y si en
aquellos momentos aurorales la musica conectaba sin solucidn de continuidad con
el orfismo, lo oracular, la capacidad de transportar el fuego de los dioses hasta el
espiritu de los humanos, el proceso degradatorio consistiria, entendido desde los
presupuestos neoplatdnicos, en tratar de acomodarla a los anaqueles mentales de
la l6gica, primero con los romanos, «que habrian llenado de libros el universo y de
peso las bibliotecas», y luego con quienes coadyuvan en el proceso de
desacralizaciéon y de obediencia a las cadenas discursivas del logos, «cuando la
poesia se convierte en mestier y deja de ser ravissement, cuando se ve reducida a

arte desmembrada, separada en sus componentes originarios, cuando se convierte,

3 (f., a este respecto, M. J. Vega Ramos, «Musica y furor poético en el Renacimiento: la fantasia de
los origenes», Res Publica Litterarum [Documentos de trabajo del Grupo de Investigacion «Nomos»]
(2005):  <http://docubib.uc3m.es/workingpapers/IECSPA/iescpA050909.pdf> [consulta: 28 mayo
2015]. Expone Vega Ramos que en el Renacimiento hay dos maneras de entender la evolucién
histdrica poético-musical a partir de los origenes: una (neo)platonica, a través de los comentarios de
Ficino, segun la cual al arte auroral y de naturaleza divina sucederia una poesia progresivamente
alejada de aquel, que suple con esfuerzo y trabajo la feliz facilidad de ese arte inspirado y celeste; y
otra (neo)aristotélica, que la explicaba como un proceso de perfeccionamiento a partir de la mimesis
y mediando el instinto humano, sin recurrir al concurso divino o a la teoria del rapto. En suma, y
aunque ambas teorfas coinciden en la fusién de poesia y musica y su despliegue evolutivo, una es
degenerativa (producto artificioso y desmembrado del rapto inicial y divino), en tanto que la otra es
meliorista (producto conseguido por el hombre a partir de las primeras improvisaciones).

284



en fin, en un art penible et misérable, porque se ha dividido en misterio, en amor, en

musica y en versos» >,

Por un lado el fervor, por otro el oficio; por uno la inspiracién, por otro el
aprendizaje. Asi que al mismo tiempo que el oficio y la técnica podian presumir de
avances notabilisimos a las alturas del Quinientos, se producia una cierta reserva
respecto a tales avances por parte de algunos tedricos, en cuanto que suponian un
distanciamiento del principio original, como cosa de ejecutantes desconectados de
la médula intelectiva y de la fuente divina de donde todo procedia. Lo cual cabe
relacionarlo con la escision que se establece entre un universo moderno de
alegorizaciones, de correspondencias, de conexiones biunivocas, frente al uni-verso,
el mundo cuyas multiples facetas se vuelven o convergen hacia lo uno; y al que por
causa de la melancolia de los humanistas parecia tenderse regresivamente,
cerrando, de paso, los ojos al innegable progreso al que el propio Humanismo habia

contribuido el primero.

En tal sentido, la idea del fervor se compadece mal con la nocién de aprendizaje y de
transmisidn; si se quiere, con la de paideia, al menos como medio para alcanzar
determinados fines. En Platdn, que a todos los efectos es un conservador que asiste
conrecelo a las innovaciones musicales de su tiempo, las alternancias entre el elogio
y los denuestos a la miusica nos impiden formar una idea homogénea vy
relativamente estable; al menos en sus principales didlogos. Si nos atenemos al libro
X de la Republica, junto a los encomios a Homero —«el mas grande poeta y el
primero de los tradgicos» (607a)— por su condicién de educador de la Hélade, estan
las arremetidas contra la Musa dulzona, y la justificacidon de la expulsién de la poesia
del Estado, apostillando: «Y digdmosle, ademas, para que no nos acuse de duros y

torpes, que la desavenencia entre la filosofia y la poesia viene de antiguo» (607b).

3 Ibid. [consulta: 28 mayo 2015].
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Esta difusa ideacién artistica se concreta y humaniza, si cabe decirlo asi, en
Aristételes, cuyo «idealismo realista»>® ha sido a veces interpretado torcidamente
en lo tocante a la estética, no solo por el cardcter fragmentario y desordenado de la
Poética, sino porque a menudo, y con el objeto del mejor discernimiento de sus
aspectos singulares, se han subrayado antes aquellos en que difiere del platonismo
que los muy abundantes que concuerdan con él o que derivan directamente de él.
Ante todo, cabe considerar que la idea musical de los peripatéticos pretende, es
dificil precisar con qué grado de conciencia, sustituir el orfismo pitagdrico, asentado
sobre las bases de las proporciones matematicas, por las experiencias auditivas,
asentadas en la naturaleza imitativa del hombre, y oponiéndose en todo caso a la
supeditacién de la musica a la filosofia: algo que puede apreciarse, mas que en el
propio Aristoteles, en su continuador Aristoxeno, quien pronuncia el non serviam de
quien no parece aceptar la condicidn vicaria de la musica respecto del pensamiento

abstracto, desviando la mirada desde él hacia lo sensible.

Esta dicotomia —pitagorismo-platonismo vs. peripatetismo— habia pasado al
Renacimiento en buena medida encarnada en la teoria y en la practica musical,
respectivamente. De hecho, en la época de Castiglione se estaba produciendo un
enfrentamiento de dos corrientes procedentes ambas de la Antigliedad cl3sica, y
que, al tiempo que cada una recibia los cursos de las precedentes por el habitual
sistema de la tradicion, se activaban reciprocamente. Se trata del enfrentamiento
de un tipo de musica que parecia pertenecer —ya que no estar anclada, pues lo
impide su resurgencia en diversos momentos de la historia, incluido el

Renacimiento— al ambito cultural de la Antigliedad, y otro que resultaba el

316 Cf. M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Espafia, |, cit. En lo relativo al discutido
ideal aristotélico, escribe: «A mi entender, Max Schasler es quien mas rectamente le ha interpretado,
alejandose lo mismo del exclusivo punto de vista hegeliano que de la interpretacion formalista, y
remontdndose al principio capital y armdnico de la metafisica aristotélica, que es un idealismo
realista» (p. 73) en que la energia se une a la materia, comunicandole la forma.
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producto de una evolucién a partir de una idea también antigua, pero desde el
comienzo vinculada a la experiencia sensorial. Resumamoslo: musica matematica
por una parte, musica dcustica por la otra; o musicos de ndmero y armonia,
herederos de Pitagoras y Damdn, y musicos de oido, herederos de Aristoxeno en
cuanto cuestionador de la subordinacién de la teoria musical a la filosofia: «Quatre
cents ans avant J.-C.,, comme ils divergeaient sur ce point, on avait baptisé les
disciples d’Aristoxéne de Tarente et de Pytagore ‘“harmonistes par oreille” et

“harmonistes par calcule”»".

Aristéxeno frente a Pitdgoras, la armonia
estrictamente auditiva frente al decir numeroso (y, al fondo, Aristételes frente a

Platén).

Pues, en efecto, entre las doctrinas platdnicas y las de Aristdteles, en quien de todos
modos hay tantas subsistencias pitagdricas, existe una notable zona de contagio
respecto de la musica; por mas que en el Estagirita —cuya Politica, VIIl, donde se
establece un programa educativo para nifios y jovenes, puede considerarse el
primer tratado orgdnico sobre la muisica— todo se ordene en torno a la tragedia, y
en Platén mas bien alrededor de lo himnico. Como en Platdn, la musica aparece en
Aristdteles vinculada a la educacion y orientada hacia la moral, si bien en este la
musica estd referida expresamente a los valores hedonistas del ocio, e incluso a la
curaciéon de la enfermedad (pues su poder catdrtico actia como medicina); de
donde se infiere que en Aristdteles se concede mayor importancia al placer de la
recepcion musical que al «trabajo» de su ejecucidn. De tal manera, se desaconseja el
virtuosismo, resultado de un ejercicio fatigoso, asi como los instrumentos que
exigen una destreza especial en la parte referida al «oficio» de la ejecucidn (flauta,

citara), lo que convierte a sus cultivadores en trabajadores que se alejan de la idea

37 L. Martin, «L’oral et I’écrit en musique», en V. Dumanoir (ed.), Mdsica y literatura en la Espafia de la
Edad Media y el Renacimiento, cit., 2003, p. 129. Y aduce la autora, en este sentido, una opinién de
Aristides Quintiliano: «On parvient mieux a la connaissance de la musique par 'esprit a travers les
nombres que par I'oreille a travers les sons» (ibid.).
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placentera de la percepcidon musical. Los ejecutantes que se esmeran en alcanzar la
perfeccidn se hacen acreedores a la acusacién de que son «peones de albafiil», de lo
que se deriva que la ejecucién musical estd enfocada a lograr la mejor disposicion
para escuchar. Conocer los rudimentos del oficio nos permite apreciar las bellezas

cuando somos receptores, y no esforzados productores, de ellas.

Resulta curioso que, tantos siglos mas tarde y en linea con la sprezzatura,
Castiglione trajera a colacidn esos mismos prejuicios contra los ejecutantes
«técnicos»; unos prejuicios que de todos modos se habian ido arrastrando durante
la Edad Media (y que se expresan en la distinta valoracion que se hacia de los
trovadores, en cuanto creadores de poemas y musicas, y los juglares,
eminentemente difusores). Es solo un ejemplo, pero Federico Fregoso aconseja, a
propdsito de cualquier dedicacidn que no sea la de las armas, que «haga nuestro
cortesano como cosa fuera de su oficio y de la cual no muestre querer ni esperar
honra; y no parezca que ponga en ello mucho tiempo ni diligencia, aunque lo haga a
maravilla bien; y no le acaezca como a algunos que, porque son inclinados a musica
y saben dos puntos en ella, en hablando con alguno, quienquiera que sea, luego, por
poco que cese la platica, comienzan con un falsete a cantar entre dientes» (ll, §10:
222). Mds adelante, el mismo personaje avisa contra quienes no se hacen de rogary,
en lo tocante a musica, se aprestan a practicar lo que saben y aun lo que ignoran; y
exhorta del siguiente modo: «Tafia luego y cante el cortesano solamente como por
un pasatiempo, y aun esto casi forzado, no en presencia de genta baxa ni de mucho
pueblo; [...] disimule el estudio que hubiere puesto en ello y la fatiga, la cual es
necesaria en toda cosa para hacerse bien» (ll, §12: 224-225), despreciando las mafas

que solo puede haber conseguido mediante el esfuerzo.

En el fondo, todo ello se propone asi porque cantar o tafier como si se estuviera
practicando un oficio supone, a modo de eco de las doctrinas pitagdrico-platdnicas,

segregar la musica de su origo celestis, como escribid Ficino, aquel que la hace
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habitar el ambito numénico de la sapiencia superior y de la profecia. También
subyacia en ello la idea opositiva de Natura frente a Ars, lo inherente frente lo
adquirido: asi como el arte exigia el esfuerzo humano para la consecucién de la
obra, la naturaleza conferia un don que se plasmaba en ella, y que, en tal sentido,
provenia directamente de la fuente del ser. Y, entre las artes, la musica aparece
como la mas pura de todas, por cuanto es la mds inconcreta y la mas dificil de
convertir en una representacion figurativa o «naturalista» que la pondria en relacién

con la corporeidad de los sentidos bajos.

En ese orden de cosas, la fuente de la que procede, y a la que se vincula antes de
iniciar su degradacion por el uso de los oficiantes, es la misma que la de la poesia.
Yendo a redropelo de su evolucidn descendente, mediante la cual el divino pneuma
se aposenta en la tierra de los hombres a través de los transmisores hieraticos u
oraculares —a quienes por ello mismo es facil imaginar arrebatados o en trance—,
es posible rememorar aquel origen y remontarse hasta la fons vite. Incluso un
pensador cristiano como San Agustin, en De musica libri sex, alude a esa idea
platdnica del origen como secretissimus penetralibus, un secreto recinto o
tabernaculo de donde mana la musica, y al que puede accederse a partir de los

vestigios que podemos encontrar en nuestro interior>',

La capacidad de propiciar el acceso a la fuente mediante la andmnesis o ejercicio
recordatorio no le ha sido dada, o no del mismo modo, a las creaciones artisticas
visuales —la pintura, la escultura— y mucho menos a las groseramente funcionales
—Ila arquitectura—, que tienen anclajes mas poderosos con el aqui y ahora, y que
son por ello mismo menos espirituales. Después de todo, afirma W. Jaeger que «a

ningun griego se le ocurrid jamas asignar un lugar en la paideia a las artes plasticas y

3® (f. J. R. Ortega Trillo, «Los seis libros sobre la musica de San Agustin: guia para una lectura

actualizada», Religién y Cultura, 50 (2004), p. 743.
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a su contemplacién, al paso que la poesia, la musica y la ritmica dominaron siempre
en el pensamiento educativo de este pueblo»’’; y todo ello frecuentemente bajo un
término, musica (de musa), esencialmente ambiguo y comprensivo, respecto al que
la musica tal como la entendemos hoy solo es una parte; otras son la poesia, la

aritmética, la astronomia..., segin aparece expresado o sugerido, de varios modos y

en distintas ocasiones, en el Timeo platdnico o en la Republica.

Independientemente de las concomitancias y divergencias entre corrientes de
pensamiento que tienen su manantial en la Antigliedad cldsica y afloran en el
Renacimiento, en el seno de todas ellas el concepto de la musica esta conectado a la
ética, probablemente por el contagio de pitagorismo. De tal modo, lo que el
Humanismo recoge de la doctrina aristotélica en relacién con la musica tiene una
raiz también ética, que de manera simplificada puede orientarse bien hacia la
calmosidad apolinea (lira), bien hacia el entusiasmo dionisiaco (flauta). Para el
aristotelismo, al estar la musica basada en la imitacion reproduce con sus ritmos y
melodias determinadas disposiciones animicas, vicios o virtudes, que subrayan su
valor educativo, puesto que cada tipo se corresponde con un ethos o estado
espiritual (cuyo elemento comun es el movimiento). Todo lo cual reposa en la idea
de la musica como ejercicio imitativo (mimesis) cuyo beneficio moral se realiza
mediante la catarsis; aunque el Estagirita no se para a explicar con pormenor cudles
son los elementos constituyentes de esta purificacion catartica, mas alla de que, al
igual que sucede en la medicina homeopdtica, la imitacion establecida de
determinadas pasiones o emociones atormentadoras puede actuar liberando al
hombre de ellas. En todo caso lo relevante es que se haga prevalecer en la musica
su capacidad de producir placer estético (lo que le da alguna autonomia respecto a

su vinculacién con la moral); de manera que no cabe hablar estrictamente de

39'W. Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, cit., p. 621.
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musicas malas, ni se repudian determinados ritmos o melodias, que dependen a fin

de cuentas de su analogia con el objeto imitado.

Esta ponderacion de la musica cala en el Renacimiento en cuantos, desentendidos
de la conexidn con la inspiracion divina o con el furor poeticus, ponen el acento ante
todo en el disfrute que proporciona; pero resulta dificil, por la 6smosis a la que nos
hemos referido entre las diferentes fuentes de procedencia, que esto no se vea
afectado en mayor o menor medida por la profunda impregnacién neoplatdnica. En
las consideraciones sobre la musica en los cortesanos de Urbino y en los de otras
cortes italianas de la época, el espiritu dominante tiene que ver con las ideas
presentes en De amore, el comentario del Banquete platdnico en que Marsilio Ficino
levanta el magno edificio de sincretismo entre neoplatonismo y cristianismo; pero
antes se ha surtido indudablemente de las primeras expresiones neoplatdnicas en
relacién con la armonia de las esferas: hablamos de Macrobio (siglos IV-V) en su
comentario al libro VI de la obra ciceroniana De Republica, que trata sobre las formas
de gobierno, practicamente desgajado como escrito exento con el titulo de

Somnium Scipionis.

En el suefo que glosa Macrobio, Escipion Africano (el Viejo) se aparece a su nieto de
adopcion Escipion Emiliano (el Joven) y le informa acerca de su destino personal y
colectivo, sobre el sustrato platdnico de la inmortalidad de las almas. El comentario
de Macrobio es mas prolijo que el texto que le sirve de referente: este le da el cabo
para una exposicion de calado neoplaténico sobre las ideas pitagdricas acerca de los
numeros, la situacion del hombre en el cosmos, la musica como armonia de las
esferas. Determinados aspectos del suefio pueden ser conciliados sin violencia con
el cristianismo: asi, la inanidad de lo terreno y la promesa del premio de la
inmortalidad a quienes obren de acuerdo con los principios morales. Para que el
alma pueda atravesar las puertas que le den acceso a ese estado de plenitud, es

preciso que «deus is, cuius hoc templum est omne quod conspicis, istis te corporis
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custodiis liberaverit» (‘ese dios, cuyo templo es todo cuanto contemplas, te libere
de las cadenas del cuerpo’); una concordancia valorativa con el ascetismo cristiano-
medieval, y luego contrarreformista, acerca de la futilidad del cuerpo y de lo
terrenal. En sintesis, Macrobio expone una especie de cosmologia neoplatdnica que
incorpora también una antropologia filoséfica: el alma procede de la esfera
estrellada, y paulatinamente va descendiendo por las siete esferas errantes a
medida que se va lastrando con corporeidad, hasta concluir en la vida terrenal,
donde yace olvidada de sus origenes. El recuerdo —la andmnesis platénica—, que es
excitado con la musica, puede producir una conexién con la divinidad de la que
procede el alma. Las esferas obedecen a un nomos armdnico que produce una
musica en sus movimientos combinatorios, atendiendo a proporciones
matematicas, y todo ello bajo la batuta de Apolo, «mens mundi» o razén universal
para Cicerdn. Esa musica resuena en el interior de los hombres, como un eco de la

musica celeste que una vez conocid el ser racional.

El citarista o rector de toda la musica de la esfera estrellada y las siete esferas
consonantes constituye, junto a ellas, una unidad pitagdrica de nueve seres —que
acaso podrian corresponder a las nueve Musas— cuyos efectos culturales perviven
bajo presentaciones diversas, sobreviven acantonadamente incluso en quienes no
reconocerian facilmente esa paternidad y, desde luego, son muy perceptibles en
San Alberto Magno y San Agustin, desde los que penetran toda la Edad Media hasta
llegar a Marsilio Ficino, cuyo comentario al Timeo recoge el espiritu de la exposicion

de Macrobio*°.

3% «Los comentarios ficinianos al Timeo son quizé la mejor fuente para el neoplatonismo musical del

Renacimiento, y, sobre todo, para historiar el curso de las ideas sobre la composicién musical del
cosmos, para la organizacién del mundo mediante las proporciones de las consonancias —como un
monocordio— y para la ordenacién musical del alma humana, andloga a la del universo. El texto esta
en deuda con los comentarios de Macrobio al Somnium Scipionis de Cicerdn, que constituyd, durante
la Edad Media, una de las fuentes mas relevantes sobre la armonia de las esferas» (M. J. Vega Ramos,
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La difusion helenistica de las teorias filosdficas de la Antigliedad habia supuesto,
junto a la posibilidad de subsistencia, un notable grado de hibridacién y de impureza
que les hicieron mezclar sus respectivos perimetros conceptuales y terminaron
provocando importantes confusiones: ya se ha anotado cuanto de platonismo hay
en los peripatéticos. Los neoaristotélicos habian propugnado la conversién de la
musica en un arte segregado en la medida de lo posible de las elucubraciones
abstractas, en un proceso que implicaba, si no la sustitucion de los diversos
neoplatonismos, si un contrapeso a sus ideas sobre la musica alejadas de la fisicidad

y de la sensorialidad.

Es ahi donde se sitian Aristéxeno y, mas intensamente, Teofrasto y Clednides; y en
algun caso como el de Filodemo esta pretension llega a suponer que el arte musical,
entendido como una sensacién pura, se desvincule de los valores del espiritu y en
ultima instancia de la ética. A lo largo de la Alta Edad Media, en las plumas de San
Jerénimo y San Agustin, y en general de pensadores cristianos de mas o menos
reconocible filiacidn neoplatdénica o neoaristotélica, fueron actualizandose en un
sentido cristiano las teorias filosdficas de los maestros. No pocas veces los padres
de la Iglesia negaron las virtudes de la musica; y ello generalmente lo hicieron en lo
que tenia de arte fruitivo, principalmente enfocado para producir satisfaccién

sensorial?”.

Cuando no fue asi, procuraron hacer de ella un arte instrumental al servicio de la
redencidn, lo que les exigia la nada fécil tarea de transplantar los mitos y arquetipos

de la Antigliedad clasica a la nueva situacion, en la medida en que ello pudiera

«Mdsica y furor poético en el Renacimiento: la fantasfa de los origenes», cit. [consulta: 28 mayo
2015]).

3% En Confesiones, X, 33, San Agustin expresa la tensién entre dos movimientos contrarios: el placer
que le proporciona la musica cantada en los templos, y que por si mismo lo entiende pecaminoso
(salvo si va regido por la razén y no arrastra al alma), y la utilidad de esa misma musica en cuanto que
excita la piedad. Este dilema no termina de resolverse en él, y adquiere en ocasiones una entonacion
patética.
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hacerse sin desvirtuar el mensaje paulino. Asi, aplicado a las conexiones entre
musica y dogma, el horaciano utile dulci se entiende como la apoyatura auditiva que
pueda hacer mas agradable la asimilacién de la doctrina. Todos los esfuerzos en
esta labor de asimilacidon por parte del cristianismo fueron necesarios, aunque no
resultaran suficientes para vencer definitivamente las reservas frente a la musica,
que, pese a todo y especialmente pese al prestigio del platonismo, habia seguido un
curso de emancipacion epistémica y de progreso técnico, y habia ido desbastando
su naturaleza de las adherencias filosdficas. En esta tesitura, no puede obviarse un
hecho que actuaba en contra de la musica recibida de la Antigliedad, como era el
afdn de las comunidades cristianas por cortar el cordén umbilical con el pasado
pagano. De ahi que la metabolizacién cultural que hace el cristianismo pueda
concebirse como sucedaneo de ese tajo que no siempre era posible dar; o, si se
quiere, como un mal menor: si no cabia destruir la sede de Orfeo, lo inmediato era

situar en la hornacina simbdlica de Orfeo al rey David el salmista.

En este orden de cosas, San Agustin es uno de los escasos puentes tendidos entre la
musica de la Antigliedad y la del Medicevo, y por tanto puerta por la que pasa el
pensamiento musical antiguo hasta el Renacimiento. En su concepcion de la musica,
que trata de fijar estrictamente como ciencia, llega a conjuntar, de una manera
original aunque no tan desarrollada como pretendia, el neoplatonismo y las
doctrinas cristianas: los cantos religiosos propician la elevacion de las almas, aunque
él mismo expresa resistencias contra ellos en Confesiones, donde se plantea los
limites al placer proporcionado por el arte. Muestra de esas reticencias, por la
capacidad de la musica de arrastrar al alma hacia un deleite que se detiene en si
mismo, expone el caso de Atanasio, obispo de Alejandria, que quiso que el cantor
de los Salmos los musitara mas que los cantara, para que constituyeran antes un
rezo que un canto (Confesiones, X, 33). Las ideas agustinianas sobre la musica no

tienen una entidad sistematica, pues estan desperdigadas por diversos textos, y en
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el mas especifico, los seis libros De musica, se ocupa de la teoria musical solo en el
libro sexto (y algo en el primero; los restantes son un manual pedagdgico y atienden
sobre todo al ritmo sobre pautas cuantitativas grecolatinas: duracion de sonidos,
pies métricos en la formacién de los versos, etc.). Contra lo que se habia propuesto,
no compuso desgraciadamente el complemento «meldédico» a estos seis libros
dedicados a la ritmica. El Libro VI, que supone una recopilacion intencional de los
precedentes, escritos —manifiesta— para conseguir el ascenso a la divinidad a
partir de lo sensible, canaliza un espiritu basicamente platdnico, que propende de la
belleza sensible a la inteligible, y trata de encontrar en el producto artistico, aun
cuando haya sido gestado por el trabajo del artista, el origen divino al que en todo
caso remite. Es este un proceso reminiscente al mismo tiempo que analdgico (la
eufonia perceptible sensorialmente se vincula a una permanente y sustantiva): «Al
escuchar alguien con placer la igualdad en los ritmos puede llegar a reconocer que
las cosas superiores son aquellas en las que la igualdad permanece soberana,

inconmovible, inmutable y eterna»**.

Por lo que respecta a la tarea de San Agustin como puente hacia el futuro, ha de
resaltarse la jerarquizacion de las disciplinas musicales: arriba, la teoria
estrictamente especulativa, debida a la razén y sin conexidn necesaria con la
ejecucién; abajo, el canto de quien actua sin atenimiento a reglas (y, en el centro, los
practicantes de lo que el Estagirita denominaba la aulética y la citaristica, que
requerian ciertas aplicaciones de la norma artistica): algo que, dentro de la fidelidad
a la cultura antigua, se mantuvo en Boecio y paso tal cual a la cultura cristiana

altomedieval.

32 ). R. Ortega Trillo, «Los seis libros sobre la musica de San Agustin: guia para una lectura

actualizadav, cit., p. 747.
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Importantisimo conducto por el que los humanistas recibieron las corrientes
musicales de la filosofia clasica fue el tomismo, al que pasarian a través de Boecio,
quien, ademas del fundamental De consolatione philosophie, es autor de De
institutione musica, donde retoma la idea de la musica como una realidad de fuerte
componente ético. En realidad, Boecio es el eslabén mas consistente entre el gran
pensamiento grecorromano y la cultura tardomedieval, toda vez que, aunque no
llevd a término su propdsito de traducir el cuerpo de doctrina de Platdon y
Aristdteles, hasta el siglo Xlll es un referente aristotélico fiable, que cuenta con la
ventaja de no presentar excesivos problemas con el tronco cristiano, dado el

soporte estoico de su obra principal’®.

En Boecio la musica esta conectada tanto a la especulacidn filoséfica como al ethos,
y aparece dotada, ademds, de un fuerte componente educativo con efectos
benéficos o maléficos aplicables a enfermedades. Aunque en él cobran importancia
superior a la que tenian en San Agustin los sentidos perceptores de la musica, deben
estos, como en el de Hipona, estar sometidos a la razén, estableciéndose asi la
diferencia entre la ciencia de la musica y la mera ejecucién instrumental: un
denominador comun en las consideraciones sobre musica que atraviesa los siglos y
recala en las reuniones del palazzo de Urbino. Por lo demas, en su concepcién muy
jerarquizada, la musica se estratifica en tres escalones de distinta altura (otro
denominador comdn no menos vigente en el tiempo que el primero, lo que subraya
la extraordinaria importancia de Boecio): en el lugar supremo, la musica mundana o
de la esferas, producida por el movimiento de los astros y los ciclos de las

estaciones, que si no se escucha es debido a la imperfeccién de los humanos; en un

3?3 La presencia de Boecio en el transito de la Antigiiedad al Renacimiento a veces se hace a través de
exégesis o recreaciones. Entre ellas destaca la del monje Oliva, del monasterio de Ripoll (siglo XI),
autor de un diagrama clasificatorio de la musica en el que sigue a Boecio (mundana, humana e
instrumentalis), cuyo De institutione musica incluye en un cddice en que ofrece curiosas noticias
métricas.
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lugar menos elevado estaria la muisica humana, en cuya entidad fisico-psiquica se
refleja la musica superior; y, en el lugar mas bajo, estaria la musica instrumental, mas
proxima a las labores manuales, cuyos ejecutantes no tienen por qué dominar la

ciencia superior del canto®**.

Este desdén por cantores y ejecutantes tuvo un especial predicamento en los
monasterios y abadias, donde la idea del cantor estaba desprestigiada como
corresponde a un oficio servil, que no precisa de entendimiento, frente a la idea del
musicus tedrico y conocedor de la disciplina y sus normas. Pero, en ambitos
profanos o religiosos del Medicevo, en este punto no hay otras diferencias que las
de intensidad o circunstancia. En su Lucidarium (1317-1318), Marchetto de Padua se
refiere al compositor —«musico» para él, siguiendo la linea de Boecio— como
alguien que aplica un saber tedrico del que careceria el cantante, un mero
ejecutante de lo que aquel compone. Y si la relacidon entre uno y otro es, para
Marchetto, la de un juez y un pregonero, todavia en 1496 Juan del Enzina, en Arte de
poesia, volviendo a la esencial unidad de poesia y musica, para cotejar a los
«poetas», meros ejecutantes, con los «trovadores» o musicos, habla de una relacién
comparable a la existente entre un pedrero y un gedmetra, un esclavo y un sefor,
un soldado y un capitan a cuyo mando queda sujeto aquel; y ello acogiéndose a la

autoridad de Boecio:

Segun es comun uso de hablar en nuestra lengua, al trobador llaman
poetay al poeta, trobador, ora guarde la ley de los metros, ora no. Mas a
mi me parece que quanta diferencia ay entre musico y cantor, entre
gedmetra y pedrero, tanta deve aver entre poeta y trobador. Quanta
diferencia aya del musico al cantor y del gedmetra al pedrero, Boecio nos
lo ensefia: que el musico contempla en la especulacién de la musica, y el
cantor es oficial della. [...] Assi que quanta diferencia ay de sefor a

34 F. Rico establece una saga de tedricos espafioles que admiten esta estratificacién; entre ellos, Gil
de Zamora, Guillermo Puig o Domingo Marcos Duran (El pequefio mundo del hombre, cit., p. 145).
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esclavo, de capitan a hombre de armas sugeto a su capitania, tanta a mi

ver ay de trobador a poeta®*.

Esta distincién llega al Renacimiento, donde la dignificaciéon de la miusica
instrumental provoca una alteracidon de la estratificacion valorativa de los tipos

musicales.

Por lo demas, y aunque hoy nos resulte poco operativo, a mas de inexacto,
entender la Edad Media como un tunel de oscurantismo, lo cierto es que la teoria
estética y musical no tiene exacta correspondencia con la practica, mdas variada y
rica al estar mas libre de las rémoras prestigiosas de la Antigtiedad. Los progresos
de la polifonia fueron poco a poco concentrando la atencidn de tratadistas
musicales, que correlativamente iban desatendiendo, en cambio, el nebuloso
pensamiento metafisico y matematico: puede decirse que, hacia el siglo Xlll, los
tratadistas de musica habfan adoptado una postura “musicolégica”, aunque
contuviera numerosas adherencias numéricas de proveniencia pitagorica. En
Espafia, entiende Menéndez Pelayo que la filosofia del arte y los estudios técnicos
derivados de ella carecen casi del todo de cultivadores, o, cuando los tienen, sus
obras son meros extractos o breves fragmentos «de las Instituciones de Quintiliano
y del tratado de musica de Boecio, el cual, a su vez, habia extractado a Aristoxenoy
a los peripatéticos griegos»>°. Los tratados musicales o de la metafisica de lo bello,

en obras de distinta tematica, pueden darnos cuenta aproximada de la musica que

35 En J. M. Reyes Cano (ed.), La literatura espafiola a través de sus poéticas..., cit., p. 80. Como se
aprecia, conceptos sustancialmente idénticos se corresponden con términos denotativos distintos
segun el contexto cultural y el momento histdrico. Abriendo el campo de la observacion, en los siglos
de la Baja Edad Media pueden considerarse verdaderamente musicos los poetas clérigos —en el
ambito de la cultura grecolatina o hagiogréfica principalmente— y los trovadores —en el de la lirica
dominantemente amorosa y cortesana—, al margen de los distintos motivos de sus respectivas
obras, pues tenian en comun su condicién de creadores, frente a quienes, como los juglares, son
meros ejecutantes. En su conjunto, y a modo de resumen, a los profesionales en la ejecucidn,
histrionismo o rapsodia apenas se les concede otro mérito que el que tienen los oficiantes de

cualquier otro mester; todo lo contrario de los teorizadores, creadores y tratadistas.

326 M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Espana, |, cit., p. 445.
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sirve de transicion entre la Antigliedad y el periodo en que se gestan los avances de
la Baja Edad Media que recogerian las cortes del Humanismo, pero en determinados
aspectos nuestro conocimiento de estos depende mas de lo que dicen los
documentos, a pesar de la imposibilidad de una percepcién exacta, que de lo que
explican las teorizaciones. El ritmo homogéneo de las producciones monofdnicas de
la musica altomedieval, con textos cantados al unisono, nos resulta de impreciso
conocimiento, no obstante lo cual la notacidon neumatica sugiere el adecuado fraseo
dibujando la andadura melddica. En realidad, los neumas mejor que una sugerencia
provocan un recuerdo (y entiéndase como estrategia mnemotécnica funcional, no
como referencia a la andmnesis), dado que, aunque no indican ni la duracién de cada
sonido ni la altura de estos, sirven como recordatorio de unas melodias que eran
perfectamente conocidas por quienes habian dedicado muchos afios de su vida al
aprendizaje de los repertorios liturgicos. Esto irfla modificdandose paulatinamente,
pero ya sin retorno. La primitiva simplicidad intervdlica —con intervalos
consonantes de quintas justas y octavas; mas tarde de cuartas justas— poco a poco

comenzaria a ser registrada por escrito.

En el ambito religioso, el cristianismo al que se vinculaba la monodia del canto llano
actud como fuerza centripeta que impedia la fragmentacidn en la evolucién musical.
De hecho, la estandarizacion que se produjo en la iglesia catdlica romana,
timidamente con la reforma carolingia, y mas decididamente a comienzos del siglo
Xl, pudo propiciar la fusidn de los cantos liturgicos romanos y los galicanos en el
canto gregoriano. Este proceso constitutivo supuso la practica absorciéon de los
cantos locales por la sistematizacidon gregoriana; pero la desaparicion de esos
cantos se contrapesa por la preservacion de algunas de sus caracteristicas en el
nuevo cuerpo. La importancia de esto solo puede calibrarse atendiendo a que el
gregoriano —que a estos efectos funciona como el formol en que se conservan

ciertos rasgos de los cantos desaparecidos— es la Unica manifestacion musical
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recogida documentalmente en Occidente con anterioridad al siglo Xl, y que
constituye un importante nucleo de irradiacion musical hacia las siguientes
centurias. Si se tienen en cuenta algunas de sus caracteristicas nucleares, como la
monodia, los ritmos fluctuantes y poco reglados, la linea melddica «llana», la
escasez o ausencia de adornos y de saltos pronunciados (suele moverse por
segundas, terceras... hasta quintas generalmente), la habitual interpretacién a
capella y solo masculina..., no es de extrafiar que las complejidades polifénicas y los
rizos ornamentales que estan al final de un larguisimo camino fueran entendidos
como atropellos de una modernidad caracterizada por la liviandad y los

manierismos frente a la pureza y la severidad varonil del punto de partida.

En todo caso, incluso desde el punto de vista procedimental, el gregoriano es el
unico hilo aproximadamente rastreable desde la musica de la Antigliedad hasta la
eclosiéon musical renacentista (en sus mil cristalizaciones: el motete en el que se
encarna la polifonia imitativa, el madrigal como un universo él mismo, la musica
liturgica con el género de la misa a la cabeza, la expansion extraordinaria de la
musica instrumental...). Las formas primitivas de aquel, tanto en su originaria
simplicidad silabica como en la mayor complejidad melismatica, dieron pie a su
complementacion en el organum que admitia que se sostuvieran otras voces sobre
la voz principal. El recurso ya aparece descrito en el siglo IX en el anénimo Musica
enchiriadis y en su correspondiente Scolica enchiriadis, pero solo se menciona, dos

siglos después, por Guido d’Arezzo.

El despunte polifénico europeo producido, respecto del cual apenas existe en sus
origenes constancia documental, fue adquiriendo cuerpo en detrimento del
gregoriano: de hecho, inicialmente la polifonia mostré reservas a la aplicacion sobre
textos gregorianos antiguos, y frecuentemente se recurrié a tropos de nueva
creacion. Pero ni ello supuso la sustitucidon de un sistema por otro, ni tampoco los

progresos polifénicos que se centralizarian en la escuela francesa de Notre Dame lo
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hicieron sobre el vacio de la monofonia, sino coexistiendo con ella. Lo importante
del proceso polifénico en las formas del ars antiqua es el asentamiento de las bases
de un proceso musical cuyas derivas a medio plazo no habian hecho sino iniciarse.
De momento, la decaida en importancia de la voz que sostenia la melodia liturgica
—principalis— ante la relevancia creciente que comporta la melodia afadida y se
sitia en las zonas mas agudas —organalis—, y la libertad melismatica ya presente
en Leonin, son contribuciones que tienden a la flexibilizaciéon del canto y a su
riqueza articulatoria, preparando las grandes innovaciones que se producirian en el

Trescientos.

De una forma u otra, la Edad Media asumid la correspondencia proveniente de la
Antigliedad entre armonia celestial (musica mundana o de los astros) y musical
(musica humana o de las notas de la escala); y mantuvo el desdén respecto a la
musica practica o debida a la ejecucién laboriosa (que, siguiendo con la
estratificacién de Boecio, corresponderia a la musica instrumentalis). Esta diferencia
en la valoracidn se percibe a comienzos del siglo XI en Regule rythmice de Guido
d’Arezzo’”, a quien se le conoce sobre todo por su contribucién a la solmisacién
que deja atrds la notacién neumatica y supone un avance fundamental en la fijacién
de la altura del sonido. El sistema en que trabajo el benedictino para el canto llano
rebasaria andando el tiempo sus pretensiones iniciales, acomodandose a otros tipos
de musica. Al cabo, lo perseguido —y en buena medida conseguido— por Guido
d’Arezzo era la siempre insatisfactoria cristalizacion de la musica en moldes que
permitieran su lectura interpretativa, su transmision pedagdgica y su liberacion de

las ataduras de la memoria y la oralidad: algo que fue tan trascendental para la

3%7 «Musicorum et cantorum magna est distantia. Isti dicunt illi sciunt qua componit musica. Nam qui

facit quod non sapit diffinitur bestia» (‘Hay una enorme diferencia entre mdsicos y cantantes. Estos
se limitan a cantar, mientras que aquellos conocen de qué consta la musica. Al que hace lo que
desconoce se le puede definir como bestia’); en M. Gerbert (ed.), Scriptores ecclesiastici de musica
sacra potissimum..., Il, St. Blaise, 1784, p. 25.
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musica en Occidente como la invencién de la escritura para la historia de la

lengua®®®,

El anhelo al que respondia la fijacion musical era muy antiguo, y alentaba en
diversos tedricos medievales. Ya en el siglo VIl se habia referido a ello San Isidoro de
Sevilla cuando, en la parte correspondiente a la musica de Etimologias (u Originum
sive etymologiarum libri viginti), habia expresado que los sonidos mueren al no
poderse registrar por escrito; y de ahi que encareciera el valor de la memoria. Pero
la fijacion de las estructuras aéreas y mutantes de la musica que permitian las
propuestas de Guido d’Arezzo iba tan de acuerdo con el afdn de aplicar a la musica
los procedimientos de fijacién de la literatura —scripta manent— como en
desacuerdo con las tesis platdnicas del furor poeticus y de la funciéon mediimnica
del ejecutante, basadas en dos ideas que en el Renacimiento resurgirian con fuerza:
la de la improvisacidn, que habia entrado en decadencia en el siglo XI frente a la
composicion (esta habfa permitido pensar en la musica como un producto que

existia al margen de su ejecucién ocasional); y la del origen divino de la musica.

En el Humanismo, el afan de controlar el proceso tanto compositivo como de la
ejecucion chocaba con los rasgos que Platdn atribuia a los artistas, quienes, segun
él, carecian de un conocimiento verdadero de lo que estaban haciendo, pues, en el
fondo, la creacion parecia estar movida por un rapto de locura o inspiracion —el
artista como iluminado o poseido— respecto de la que el sujeto no era totalmente
dueno o totalmente consciente. Esta consideracidon platonica del artista, que en
cierto sentido comportaba la atribucidn de caracteristicas dionisiacas que sacaban al
hombre de su estado de naturaleza, topaba con la moderna pretension de fijar las

obras musicales. Por eso el papel que habia desempefiado un Guido d’Arezzo

328 E[ juicio, no por general y taxativo, deja de ser ampliamente aceptado; cf., por ejemplo, D. J. Grout

& C. V. Palisca, Historia de la musica occidental, |, Madrid, Alianza, 1994, p. 93.
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resulta ciertamente curioso, por la carga paraddjica que lleva en su seno, y que en
alguna medida atraviesa todo este periodo hasta la definitiva resolucién en el
Renacimiento tardio: la asuncién sin parpadear de ciertos prejuicios de la
Antigliedad —se ha citado su contraposicidn, de raiz boeciana, entre el cantor, al
que coteja con un animal, y el musicus— chocaba con el progreso al que contribuye
y que se funda en la consideracion de la musica como una realidad que requiere sus
propios lenguajes, técnicas, registros de escritura y sistemas de codificacién. En
otras palabras, es como si el sometimiento a la autoridad de los antiguos no

implicara obedecer sus preceptos.

Aquella escondida contradiccion no impidié que, en el plano estrictamente técnico,
la musica fuera adquiriendo una entidad per se, tanto en su autonomia respecto de
sus origenes filosdficos, teoldgicos o cosmoldgicos, como en el subrayado de su
caracter fruitivo (sin que ello supusiera ignorar su funcién utilitaria, sobre todo en
las actividades liturgicas). Con el andar del tiempo, la consideracién tedrica de la
musica fue concediendo progresiva importancia al sentido del oido, decayendo la
que hasta ese momento tenia la musica celestial e inaudible. En este proceso de
independizacién de la musica «practica» tienden a atenuarse, y en los casos
extremos a impugnarse, las correspondencias segun las cuales todo estd en
conexidn con todo —a lo que, siglos después, volverian Baudelaire y las poéticas
simbolistas—; pero el ascendiente pitagdrico-platdnico era ain muy fuerte en el
Renacimiento temprano, lo que se expresa en la vigencia del sistema de tales
correspondencias biunivocas: cosmologia y antropologia, macrocosmos vy

microcosmos, mundo y hombre.

Los tratados que a las puertas del Renacimiento se ocupan de organizar
taxondmicamente los tipos de musica no pretenden solo ordenar lo relativo a los
modos, la afinacidn, las consonancias y disonancias, etc., sino también establecer

una jerarquia que, al tiempo que lo anterior, pusiera la muisica —en cuanto que
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materia susceptible de ser estudiada con respecto a unas leyes propias— en
concordancia con el sistema de conocimiento de la época. En otras palabras:
integracion de la musica en el érgano del saber; y especificidad cientifica respecto a
otros saberes y actividades. De tal manera, a lo largo del Medicevo se pretende, en
asedios distintos y no siempre bien diferenciados, ponderar las relaciones entre la
musica y sus correspondientes matemdticas y filosofia, para sefalar la distancia

tanto de las abstracciones racionalistas como de los principios morales.

De tal suerte, un autor como Marchetto de Padua, en los inicios del Trecento, habia
tratado de situarse al margen, al menos relativamente, de las categorias
ontoldgicas, y analiza valores tan propensos a su entendimiento en relacién con la
musica de las esferas, tales como la consonancia y la disonancia, en términos de sus
efectos estéticos en los oyentes. Sus innovaciones en el ambito de la notacidn de
valores de tiempo y del cromatismo son esenciales en la teoria musical, por mas que
respecto a la realizacion practica cabe pensar que sus aportaciones ya se habrian
producido en el campo francés del ars nova, que encontrd una resistencia notable
tanto desde un punto de vista estrictamente estético (identificando la nueva musica
con las complicaciones ritmicas innecesarias) como desde el eclesiastico-doctrinal
(en este punto ha de entenderse la bula condenatoria de tales novedades emitida
en 1322 por Juan XXII). Ello propicié que la ejecucién musical en la Italia del Trecento
pudiera atenerse a los rasgos mas variados y ornamentales del ars nova, con formas
progresivamente mdas complejas (madrigal, caccia, ballata...); y ello aun considerando
que, en ltalia, el ars nova fue mas contenida ritmicamente que su homdloga

francesa.

Los avances que supusieron las indagaciones de Marchetto, quien en su Lucidarium
también atenud el tradicional desdén valorativo (Guido d’Arezzo) del cantor frente
al musicus, situaron la musica italiana en condiciones dptimas para el desarrollo

cualitativo que se produciria sobre todo a finales de ese siglo y a comienzos del
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siguiente, ya en el pdrtico de la nueva realidad renacentista. La evolucidn de
composiciones polifénicas anteriores como el motete, que representaba en sus
origenes la organizacion cerrada de un universo musical segin una ortodoxa
ordenacién teoldgica, registra en su morfologia y espiritu los cambios de una
sociedad, la de la Divina commedia, que estaba empezando a perder su cohesidén y
se abrfa a nuevas formas y mundos sin explorar’®. Lo facilitaba, claro, el que se
trataba de una composicidn proteica, con pocas normas y escasas constricciones
formales; segun el Diffinitorium musicee de Tinctoris, de fines del XV, era «una
composicidon de extensiéon moderada, a la que se colocan textos de cualquier tipo
pero con mayor frecuencia de caracter religioso»>°: lo cual es, no hace falta

evidenciarlo, decir poco.

El camino que conducia de la concepcidn tedrico-matematica de la musica hasta la
de arte que produce determinados efectos psicoldgicos en quien lo percibe a través
de los oidos habia ido abriéndose. Pero esto no se dio sin algunas vacilaciones, pues
las ganancias en un extremo suponian inevitables pérdidas en el otro: con esta
progresidon la musica alcanzaba una entidad relativamente independiente que la
situaba en un lugar de privilegio entre otras disciplinas del espiritu, pero, como
contrapartida, decaia la conexién que habia mantenido con la filosofia y las
matematicas, y que en el ambito del neoplatonismo en que se sitta la literatura y

cultura petrarquistas tenia alto predicamento.

329 ([...] hacia fines del siglo XIll este universo medieval nitidamente cerrado empezé a disolverse, a
perder tanto su cohesidn interna como su poder para dominar los acontecimientos. Signos de esta
disolucidn aparecieron plasmados en el motete como en un espejo: un gradual debilitamiento de Ia
autoridad de los modos ritmicos, el relegamiento del tenor del canto a una funcién puramente
formal, la exaltacién del triplum a la categoria de voz solistica enfrentado a las partes inferiores
acompanantes» (D. J. Grout & C. V. Palisca, Historia de la musica occidental, 1, cit., p. 143): todo ello
como sefiales de un nuevo periodo musical que miraria hacia atrds como a algo periclitado.

3% En A. W. Atlas, La musica del Renacimiento, cit., p. 113.
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6.2. RENACIMIENTO MUSICAL: {UNA IMITACION SIN OBJETO?

Recapitulemos, pues. La refundacion neoplatdénica del Renacimiento, tal como se
aprecia en el discurso divulgador de Bembo al final de Il cortegiano, suponia una
confirmacién de pervivencias de la Antigliedad en la teoria estética, y, en cierto
sentido aunque no explicitamente, una expresion a redropelo de la practica musical.
Sobre todo a partir del siglo Xlll, la musica habia estado trabajado en la purga de sus
adherencias filosdficas originarias, por un lado, y en su liberacidn de su condicién
integrada y subsidiaria dentro de la categoria del Quadrivium, por otro, lo que la
llevaba a desvincularse de la doctrina moral y a subrayar su autonomia. Asi lo
evidencia el que en las cortes europeas las capillas musicales comenzaran a ser
habituales y exigibles (aunque su condicién ornamental y sociolitirgica, de algun
modo correspondiente a la que habia dominado en la musica sacra, no lo explica
todo, pues la musica intensifica también su funcién de fuente de disfrute

individual )*".

Sin embargo, el neoplatonismo suponia la reemergencia de un concepto de la
musica que suturaba la brecha abierta entre musica y filosofia, entre musica y moral,
incluso entre musica y el resto de disciplinas «<matematicas» del Quadrivium, dentro
del que aparecia ya en las Etimologias de San Isidoro (con aritmética, geometria,
astronomia). En este sentido, existe un contraste dificil de explicar entre el hecho

de que las poéticas renacentistas sean eminentemente de base aristotélica, y que,

3" A esa idea social y convenida responden muchas capillas musicales de los soberanos europeos,
algunos de los cuales «consumirian» musica aun a su pesar estético; pero no siempre sucede asi: ya
traspasada la mitad del Quinientos, cuando Carlos V se retira a Yuste para esperar la muerte, y fruto
de su aficion estrictamente personal, se encarga de organizar una capilla musical bajo el magisterio
de Juan de Villamayor a la que se allegan monjes jerédnimos de diversos monasterios. Esta capilla
«estaba integrada por el organista fray Antonio de Avila, tres bajos (incluyendo al maestro), tres
tenores, tres contraltos, dos tiples, todos ellos venidos de fuera para reforzar a los cinco cantores
que ya estaban en Yuste» (A. Martin Moreno, «La musica en la época del emperador Carlos V [1516-
1556]», en AA. VV., La fiesta en la Europa de Carlos V, Madrid, Sociedad Estatal para la Accién Cultural
Exterior, 2000, p. 215.
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por el contrario, el imaginario poético dominante responda mas a la idea de rapto,
netamente platdnica, que hace aforar el tiempo originario de los poetas de
inspiracién divina. El discurso numeroso de la musica circulaba de la esfera estrellada
en un camino descendente hasta la tierra, y desde la musica terrenal y auditiva,
propia de los sentidos, en una via ascendente hasta la region celeste, lo que
permitia establecer las analogias conocidas entre cosmologia y vida del hombre:
una restauracién de la conexidn macrocdsmica y microcédsmica que reflejaba el

hombre de Vitruvio en su recreacion leonardesca.

Se establece de este modo una formulacidn circular y también circulante, pues se
trata de una circularidad no estatica, sino en continuo movimiento provocado por
las consonancias o capacidad simpdtica de conmover, generando un movimiento
psiquico en engranaje. Las dos categorias inferiores de la triada que habia
establecido Boecio tantos siglos atrds®*, musica humana y mdsica instrumental,
aparecian como ejercicios de elevacién hacia «la mds alta esfera» luisiana —de Ila
oda «A Francisco de Salinas»—: no punto de término ellas mismas, sino escalones
en una via iluminativa que tiene connivencias estrechas con el camino mistico hacia
la unio. O sea: no suma de la perfecciédn, sino solo instrumento de
perfeccionamiento. De una manera necesariamente simplificadora, la musica
renunciaba, por la parte tedrica de esta ideacion platdnica, a la autonomia en
cuanto objeto del saber que habia trabajosamente preseguido en el proceso de
decantacion vivido en la Edad Media. Este particular retroceso, si bien solo
hermenéutico o tedrico, pone en cuestion el mismo concepto de progreso
sostenido con que solemos entender el discurso cultural, y que en los estertores del

siglo XVII, en que se vive la encrucijada de una «crisis de la conciencia europea» del

332 En el siglo Xl la estratificacién boeciana ya estaba contestada, o al menos acompafada, por otras

atenidas a lo estrictamente auditivo; como ejemplo, la de Juan de Garlandia, quien divide la musica
en llana, mensural e instrumental (cf. E. Fubini, La estética musical desde la Antigliedad hasta el siglo
XX, cit., pp. 118-119).
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periodo preilustrado (Paul Hazard), se concretaria en la querelle de los antiguos y los

modernos>33.

Este cardcter escalonado y ascensional de la musica «auditiva» pone su énfasis en la
conexidon entre musica y moral, acentuando en todo caso el misticismo inherente a
las doctrinas de los seguidores de Platén, que, ademds de estar recogidas en el
pensamiento neoplatdnico, Ficino singularmente, lo estan de manera menos
evidente en obras que pasan por neoaristotelizantes, dentro de la codificacion
tomista de los siglos medios. En este sincretismo factual, «la elaboracién vy
reescritura de algunas de las ideas de la Politica aristotélica procuraban una
representacion social de la practica musical que aparece junto a las trilladas
correspondencias cosmoldgicas de las armonias instrumentales y vocales»®*?; y ello
penetra en los ambitos de la cortesania, como asi puede comprobarse, por ejemplo,
en El scholdstico de Cristobal de Villalédn, hacia mediados del XVI y dentro del

ambiente académico de la Universidad de Salamanca, en uno de cuyos manuscritos

333 Aunque en el Renacimiento o incluso en la Edad Media se habian producido algunos brotes
germinales de la polémica entre antiguos y modernos (a propdsito, por ejemplo, de los elogios a los
clasicos Virgilio u Horacio en la medida en que «contenfan» a Homero, a quien habfan asimilado), sin
embargo la querelle se produjo, ya con todas las armas y con gran virulencia, a finales del siglo XVII
en el seno de la Académie francaise, entre partidarios de los modernos (Charles Perrault) y de los
antiguos (Nicolas Boileau). La polémica inmediatamente se difundié por Inglaterra, y se sustancié en
distintas obras en las que se cruzan razones sobre la propia idea del progreso. Sumariamente, la
querelle tiene dos lecturas contempordneas posibles. Por un lado, la imposible analogia entre ciencia
y arte, que en la Antigliedad no estaban claramente separadas y mds tarde si: si es evidente la
progresion en el dmbito cientifico (donde puede aplicarse el axioma de «enanos a hombros de
gigantes»), no lo es en el artistico, donde mas pertinente que la idea de avance seria la de
profundizacion en los respectivos contextos culturales (Homero en el suyo, Shakespeare en el
propio). Por otro lado, la evidencia de que cada época asimila de un modo distinto las épocas
anteriores (y en este sentido las recrea o construye seguin su concepcién del mundo «actual»): la
Grdkomanie (Schiller), que va mas alld del simple filohelenismo, expresa no el imperio de la
Antigliedad griega, sino la sensibilidad romantica y antiburguesa alimentada con una particular
lectura de lo griego, donde pretende encontrar aquello que va buscando. Utilisimos a estos efectos
son dos ensayos fundantes del sentir romantico en clave «cristiana»: Sobre el estudio de la poesia
griega (1797), de Friedrich Schlegel, y, afios después, Alemania (1810; 1813), de Madame de Staél. Esta
ultima establece la contraposicion entre imitacién (clasico-pagana) e inspiracién (medieval-cristiana).

3% M. J. Vega Ramos, «Poesia y musica en el Quinientos: la fantasia aristocrética», cit. [consulta: 28
mayo 2015].
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se defiende el propio autor de la acusacién de haber casi trasladado Il cortegiano®”.
En la obra de Villalén, que remite desde luego a Il cortegiano (estructuracion en
cuatro libros, Pérez de Oliva en el papel conductor de Canossa, los jardines del
palacio de Alba de Tormes correlato de la corte-jardin de Urbino, los duques de Alba
y de Urbino respectivamente como referencia lejana de autoridad, etc.), la parte
ornamental de la musica no es ajena a su consideracion pitagdrica en relacién con la
musica mundana, que deposita un eco del mundo superior en el suelo que pisamos:
aunque se trate nada mas que de un eco apaciguado y tenue, es el que permite la
conexion reminiscente con la fuente de la que procedemos y de la que hemos
sufrido el olvido. La representacidon terrenal de la armonia astral, pareja a la que es
posible percibir en las Enéadas de Plotino, conduce hacia esa otra musica de muy
superior condicion, desvinculada de las contingencias sensoriales: una mdsica

callada que producen al consonar las esferas urdnicas; al cabo, «musica celestial».

Ese arte musical o literario, que hace sustancia de la mudez como manera de
epifania, tiene evidentes conexiones espirituales. En su muda elocuencia, el silencio
termina por dictar lecciones que no pueden dictar las palabras, testimonio no de un
dogma religioso positivo, sino de un sentido oculto, secreto, criptico o esotérico,
hurtado a la consideracion y a la aprobacion de los muchos. La tacita apologia del
silencio tiene como fundamento las teorias neoplatdnicas del Uno, realidad que el
propio Plotino llega a identificar con Dios, cuya entidad resulta tan absolutamente

trascendente que se carece de términos «sensoriales» que puedan referirla: ya sean

335 Aunque la primera edicién, y esta incompleta, es del siglo XX (Madrid, Bibliéfilos Madrilefios, 1911;
al cuidado de M. Menéndez Pelayo), en el primer prélogo de uno de los dos manuscritos
conservados, el mas antiguo (Academia de la Historia), Villalén niega que El scholdstico sea un plagio
de Castiglione; la referencia desaparece en el otro manuscrito, el de Palacio Real (;tal vez porque el
autor entiende que defenderse tan explicitamente supone asumir de hecho la acusacién?). Algo
parecido sucede con otras fuentes de la obra (por ejemplo, Libro dureo del emperador Marco Aurelio,
de Fray Antonio de Guevara), cuyo rastro se borra en el segundo manuscrito. Cf. José M. Martinez
Torrején, «Para una edicién de El scholdstico, de Cristdbal de Villalén», en AA. VV., La edicién de
textos, London, Tamesis Books, 1990, pp. 309-317.
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sonidos audibles, ya sean palabras denotativas. Plotino, que conecta mads
estrechamente con un misticismo de raiz pitagdrica que con el aristotelismo clasico,
entiende que el Uno, una de las tres hipdstasis primordiales, con el nous y el alma, es
indescriptible: la inadecuacién entre él y los elementos verbales que hallamos a
nuestra disposicion obliga a optar por la via negativa como modo de hacer entender

la impronunciabilidad de aquello que se halla mas alla del Ser.

Asi, el Unico camino para referir la sustancia incognoscible e innombrable es la
mudez como signo de imposibilidad de nombrar; aquello que produce el silencio,
aquello que no puede ser dicho en el momento en que pretendemos pronunciarlo, y
solo admite ser referido mediante el reverso de la capacidad de decir: la obturacién
de los sentidos, la inefabilidad mistica. La escritura mas elevada, por la condicion
enaltecida de su tematica en épocas muy diversas —siglo XIV: Maestro Eckhart y la
escuela mistica renana; siglo XVI: San Juan de la Cruz y el misticismo carmelitano;
siglo XIX: lirica romantico-simbolista—, termina abocada al sinsentido, al decir
onomatopéyico, al sanjuanista «un no sé qué que quedan balbuciendo», a la afasia; y
todo ello como muestra de la implenitud del decir proposicional, traduccién del
discurso mental I6gico. De hecho, el decir insuficiente o cortedad del decir —uno de
los topoi literarios de mayor rendimiento en la literatura mistica de todas las
latitudes y épocas— es punto de arranque de la musica, liberada de la argolla

argumental y de las cadenas de la ldgica.

Como consecuencia, en tal modo de percepcidn de la musica, esta aparece no como
una orgullosa construccidn humana, fruto del logos, sino como respuesta pasiva por
parte de un sujeto que, habiendo renunciado a la pretensién de construir un
significado, refleja el sentido que le viene dado sin mds que dejarse poseer por él.
Dicha actitud es evidentemente connatural a la mistica, por lo que esta tiene de
secreto o no explicito, y, en sus expresiones artisticas o literarias, por lo que supone

de mostrar aquello que no puede ser ni siquiera comprendido. La comunicaciéon
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para la que estan habilitadas las palabras nada o muy poco tiene que ver con la
emulsidn expresiva de experiencias uUnicas: el éxtasis en la cima de todas. Y si es
verdad que el hombre piensa con los troqueles de las palabras, también ha de serlo
que el hombre no puede comprender aquello que no le ha sido comunicado con las
palabras (o aquello que él no ha podido comunicar) por trascender ese mercado

humano de lo compartible.

Esta postura sitia el pensamiento neoplaténico que reasoma durante el
Humanismo en la encrucijada entre lenguaje verbal y lenguaje musical; o, si se
quiere, entre letra y musica. Pues si la letra trabaja con la explicitud de lo conocido y
lo comunicable, la musica comienza a hacerlo en ese punto al que las palabras ya no
alcanzan. En la Exposicidn del libro de Job, Fray Luis de Ledn se refiere a la mudez del
mundo, al envés de las evidencias diurnas, y encuentra que en ese silencio de las
noches se pronuncia la musica celestial: «Y llama musica de cielos a las noches puras;
porque con el callar en ellas los bullicios del dia, y con la pausa que entonces todas
las cosas hacen, se echa claramente de ver, y en una cierta manera se oye su
concierto y armonia admirable, y no sé en qué modo suena en lo secreto del
corazdn su concierto que le compone y sosiega» (XXXVIII, 37). Es asi que el lenguaje
musical vendria a suponer la contestacion a la susodicha cortedad del decir; asunto
este sobre el que ha debido conformar un nudo importante de doctrina la Filosofia
del Lenguaje. La musica, que en unos momentos de la historia es el segundo brazo
del decir discursivo de las palabras, en otros se articula con el final de ese decir
discursivo, como una escalera que empalma con aquella otra que no ha conseguido

llegar a su objetivo.

La tendencia a ver en la muisica un medio de excitacion de las reminiscencias segun
los principios platdnicos, avanza al mismo tiempo que los sistemas compositivos
estrictamente racionales, en los que la musica popular y la culta a veces se cruzan

alimentandose reciprocamente, al igual que la miusica religiosa y la profana.
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Diversos tratados musicales en plena emergencia del Humanismo expresan esta
voluntad de acotar la musica y sus diversos constituyentes al margen de las
ideaciones poéticas, que no obstante tienen una presencia sostenida. Asi, el
Diffinitorium musicee de Tinctoris (compuesto en 1472; publicado en 1495) es un
lexicdn, el primero entendido en un sentido estricto de diccionario, que vertebra sus
definiciones conceptuales mediante la determinacién de los efectos animicos de la
musica y atendiendo a conceptos musicales constatados en la practica auditiva. He
ahi un indicio entre otros de la autonomizacion de la musica respecto de la
metafisica y de las disciplinas matematicas, y su vinculacién con las pulsiones
psiquicas; algo que también se percibe en su Liber de arte contrapuncti (1477)336 oen
tantas otras obras, donde a su tarea descriptiva, que sirve ante todo como actas del
arte de la composicién en su tiempo, se afiade un normativismo que pretende
someter la inspiracion o el furor poeticus a las reglas de un oficio. El andlisis de los
efectos psiquicos de la musica, vinculados al placer de los sentidos, lleva consigo
una particularizacién de la musica en sus formantes (ritmo, proporcién, diferentes
instrumentos...), susceptibles de ser estudiados y analizados empiricamente, aun sin
que ello suponga necesariamente una negacion de las «supercherias» derivadas de
las etéreas filosofias pitagdrico-platdnicas, como la de la muisica mundana, a la que,

en su Liber de arte contrapuncti, niega Tinctoris con rotundidad absoluta:

No puedo continuar guardando silencio en relacién con las opiniones de
numerosos filésofos, entre los que se hallan Pitagoras y Platén y cuantos
vinieron después, caso de Cicerdn, Macrobio, Boecio y nuestro Isidoro,
segun los cuales las esferas celestes giran conforme a modulaciones
armonicas, o lo que es lo mismo, conforme al ajuste entre sonidos

336 En esta obra analiza Tinctoris, con caracter de primicia, «the principles of both placing note

against note and placing one note against two or more notes»; o sea, por un lado contrapunto
simple, y por otro contrapunto florido (o disminuido: «The second species he calls diminished [i. e.
dissolved] or florid counterpoint») (A. Mann, «Introduction» a [J. J. Fux], The study of counterpoint
from Johann Joseph Fux’s Gradus ad Parnassum, ed. y trad. al inglés Alfred Mann, New York, W. W.
Norton & Company, 1971, p. viii.
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diferentes. [...] Antes bien, creo firmemente en Aristdteles y en sus
comentaristas, asi como en nuestros filésofos mas recientes, los cuales
han demostrado con toda evidencia que en el cielo no hay sonido, ni en
potencia ni en acto. Debido a esto, nadie me persuadira jamas de que las
armonias musicales, que no pueden producirse sin sonidos, puedan ser
fruto del movimiento de los cuerpos celestes. Las armonias de los
sonidos y de las melodias, de cuya dulzura —como dijo Lactancio—
deriva el placer del oido, las producen, no los cuerpos celestes, sino, mas
bien, los instrumentos terrenales con la ayuda de la naturaleza®’.

En el fondo, y dejando a un lado sus aspectos normativos, la obra de Tinctoris
representa la constatacion del statu quo de la musica, cuya entidad social se percibe
muy bien en las cortes aristocraticas de diversas ciudades del norte italiano, donde
constituyd una dedicacion importante, hoy indispensable para efectuar el
seguimiento de la polifonia profana. Durante el definitivo asentamiento de esta se
produce el desplazamiento de los nucleos italianos de interés hacia cortes mas
meridionales; asi la de Florencia, centro del humanismo toscano que constituye el
nudo del Renacimiento italiano. Formas como la ballata, cantada con
acompafiamiento musical, fueron muy populares; de ello habia dado testimonio
Boccaccio en su Decameron (los jévenes que huyen de la peste negra que asold
Florencia pretenden entretenerse con las coloristas historias de esa coleccidn de
cuentos de «los diez dias», sentido etimoldgico del titulo, y con la entonacidén de las
ballate). En la raya entre el Trecento y el Quattrocento, a la ballata se afadié un
madrigal resurgido, lo que viene a sefialar la concatenacion entre unos periodos
histdricos y los precedentes, y cuanto hay de vuelta atrds, o de periddicas vueltas

atras, en la idea del progreso continuo.

337 En E. de Coussemaker (ed.), Scriptorum de musica Medii Aevii..., IV, Paris, s.a., p. 77 (edicidn

facsimil: Hildesheim, G. Olms, 1963). La traduccién del latin al italiano es de E. Fubini, de quien copio
la cita (La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, cit., p. 132), volcada a su vez al
espafiol por el traductor de la obra (C. G. Pérez de Aranda).
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Pero acaso lo mas curioso sea el interés que surge por habilitar un tipo de musica
que, como la literatura u otras artes, tuviera una conexidn representativa con la
naturaleza o simplemente con la realidad extraartistica, respecto de la que pudiera
convertirse en imitacién. Fruto de lo cual son las composiciones programaticas, que
remedan tanto sonidos de la naturaleza como —de modo algo menos pautado o
reconocible— estados psiquicos, y que, en su aplicacion al canto, suponen una
renovacion del didlogo entre letra y musica, ambas entendidas en sentido
metafdrico: la letra, en cuanto lo estrictamente semantico; la musica, en cuanto

produccidn artistica pura y sin significados especificos reconocibles.

Al cabo, el Renacimiento acoge una serie de problemas, disputas doctrinales,
desacuerdos entre teoria y practica musical, que resulta imposible, ademas de
innecesario, traer a colacién aqui. Quiza todo ello pueda sustanciarse sucintamente
en una suerte de contradiccidon que tiene que ver mas o menos directamente con las
relaciones musicales con la Antigtiedad: pues si, por un lado, el progreso musical
dotaba a la musica de una independencia epistémica respecto de los nebulosos
misticismos de la musica celestial, por otro el Renacimiento se fundaba en una
conexion con la idea primigenia de la Antigliedad grecolatina, lo que incidia,
refrendndolo a veces, en el propio desarrollo de la musica en cuanto disciplina

cientifica.

A modo de representacidon candnica, toda la panoplia musical de tiempos de
Castiglione terminaria fructificando en los estudios de Gioseffo Zarlino, quien, en
pleno siglo XVI, constituye la entrada en una modernidad musical ya inapelable, y
también un ejemplo evidente de la contradiccion a que nos referimos; pues la
revolucidn silenciosa que realiza, y que él mismo no parece haber ponderado en sus

justas proporciones, la lleva a cabo sin romper con los términos de la Antigiiedad
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clasica, llegando incluso a racionalizar el concepto de musica mundana o inaudible,

038, Como

que a la vista de sus trabajos parece una imposible cuadratura del circul
principal tedrico del Renacimiento, y uno de los bastiones fundamentales de la
teoria musical desde Aristéxeno y Aristides Quintiliano, el camino que recorre va
mucho mas alld de si, y habria de culminar dos siglos mas tarde en el racionalismo
dieciochesco; aunque, como sucederia con Rameau, esta propensidn a lo cientifico
no atenta ni contra el placer musical en cuanto tal, ni contra la correspondencia
expresada por la musica entre un orden universal del mundo natural y un sistema

que responde a pautas matematicas; y entre el sentimiento del que la musica seria

emanacion, y la razén codificadora.

No es cuestion menor en Zarlino la pretensidn de restablecer la unidad de poesia 'y
musica; lo cual no solo afecta a un tema de relacidn entre artes, como lo podria ser
el ut pictura poesis de la horaciana Epistula ad Pisones, sino a algo mas importante,
como es la compatibilizacion entre una musica que ha alcanzado considerable
progreso «cientifico» y las antiguas ideaciones del rapto, que reconducian las
expresiones sucesivas de las artes discursivas al estadio divino del que procedian.
Dado que poesia y musica responden en los origenes griegos al mismo espiritu o
pneuma al margen de que hubieran evolucionado de modo independiente, en el
Renacimiento la afirmacidon horaciana podria acompafiarse de ut musica poesis, o,
mas aun, de poesis musica est. El caso culminante de esta fusion tedrica entre
musica y poesia lo ofrece en castellano el propio titulo de la obra cenital sanjuanista,
una cima de la sensibilidad humana: el Cdntico (asi era su titulo inicial; aunque el

adjetivo «espiritual» con que pronto se le conocié no es inadecuado: respecta tanto

3% A esta especie de coincidencia de opdsitos se refiere asi E. Fubini: «En cierto sentido, este

racionalismo hace renacer, posiblemente, el mito de una “musica mundana”, no tanto como misica
inaudible, producto de las esferas celestes o del movimiento veloz de los planetas, sino mas [bien]
como total matematizacidon y racionalizacién del mundo musical sobre la base de una idéntica
matematizacién y racionalizacion del mundo de la naturaleza, mundo del que aquel otro es fiel
espejo» (La estética musical desde la Antigtiedad hasta el siglo XX, cit., p. 139).
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a la condicién no corpdrea de un canto que se eleva hasta alturas siderales, alli
donde respira la musica de los angeles, como a la condicidn «neumatica» o aérea del
cantico, musica y letra al tiempo). Pero ya antes de Zarlino habian existido
propuestas musicales que, ante la conjuncién poético-musical que pudiera
traducirse en el «borrado» o grave mengua de la semantica, respetaban y exigian
respeto a la medularidad del texto literario; es el caso paradigmatico de Josquin des
Pres, miembro un tiempo de la capilla milanesa de los Sforza —y citado en Il
cortegiano como referencia de calidad y prestigio (ll, §35: 257-258)—, quien
reacciona contra los excesos melismaticos de algunos antecesores o
contempordneos, dentro de un espiritu netamente humanista (que lleva también a

la musica religiosa: sus numerosos motetes como ejemplo).

La modernidad de un autor como Zarlino, que a estos efectos sirve de referencia
general, no se produce como contestacion a la musica de la Antigliedad, sino, mas
bien, a su interpretacién doctrinal efectuada por los tedricos medievales; pues, en la
realidad, sus avances hacia la armonia se fundan en los estudios de las relaciones
numeéricas pertinentes al universo pitagdrico, y por tanto a las ideas de musica
celestial. Se conjugan asi las dos vertientes que, en su presentacion opositiva,
conducen, sin embargo, al apice del humanismo renacentista, caracterizado por la
conjuncion de los efectos contrarios en la idea de Dios. Se trataria de una
ejemplificaciéon oportuna de la coincidentia oppositorum a la que apelaba Nicolads de
Cusa y a la que, muchisimo antes, se refirieron los pitagdricos y suscribid
Aristételes®®: la que conecta con la inspiracidn del furor, y en la otra ladera con la
idea de la musica como creacién humana que se atiene a los cédigos de su entidad

cientifica; la que se remonta a la unidad poético-musical que emana directamente

339 «Alma 'y cuerpo son musica (como lo es el vinculo de ambas), en tanto que “mezcla y sintesis de

contrarios”: lo habian explicado los pitagdricos (44 A 33 [...]) y, recordandolo en De anima (407 b 27),
Aristdteles les habfa asegurado la inmortalidad de su doctrina» (F. Rico, El pequefio mundo del
hombre, cit., p. 144).
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de Dios o de los dioses, y en la otra ladera la que, entendida como arte sine
theologia, se asienta aristotélicamente en el instinto natural y avanza como

producto humano mediante una mimesis progresivamente perfeccionada.

Respecto a la conexién con aquellos precedentes helénicos, Zarlino no invita a
desandar el camino plagado de obstaculos que se habia ido trazando a lo largo de
los siglos precedentes. Propone, mas bien, el establecimiento de una vinculacién
con el racionalismo que entiende que los intervalos tienen una fundamentacién
natural, susceptible de ser explicada y llevada a cabo con respeto a la claridad y al
orden de la naturaleza. Es cierto que la difusién europea de Zarlino no se produjo
hasta finales del Cinquecento, y que, por tanto, no pudo influir en las ideas musicales
vertidas en Il cortegiano, pero su caracter innovador recoge, para completarla y aun
para impugnarla, la doctrina que habia dominado hasta los comienzos del siglo XVIy

que si se encuentra en la cultura musical de la obra de Castiglione.

En tal sentido, y por lo que el nuevo modelo musical implica de recuperacion de los
paradigmas de la Antigliedad clasica, la musica se sitda en el espacio epistemoldgico
acotado por la antinomia entre mimesis y poiesis. La mimesis aristotélica, en cuanto
capacidad humana para reproducir simpaticamente el original o referente, estd en la
base del aprendizaje, y por ello de la paideia; frente a dicha imitacidn, la poiesis
comportaria una capacidad demiurgica, que concibe el arte como la facultad de
crear sin atenerse al modelo extraido de la realidad. Ello nos enfrenta a uno de los
elementos distintivos de la musica frente a otras artes. Desde la perspectiva de los
coetdneos de Castiglione y de los lectores de su obra, la musica mostraba
especificidades que no se dan en la literatura, en la escultura, en la arquitectura... En
estas artes, la Antigliedad ofrece sus obras convertidas en modelo de emulacién y
referencia, en tanto que la musica no presenta obras susceptibles de ser imitadas.
En otras palabras, la musica griega era solo «un concepto, o, si se prefiere, una

construccidon tedrica que, como es obvio, no estd basada en una experiencia
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auditiva, sino en la descripcién de su calidad, de su naturaleza y de sus efectos»*%;
lo que la convierte en un simulacro en buena medida generado por la imaginacion, y
por ello dependiente de la poética con que cada época quiera idearla. Al contrario
de lo que acaecia, por ejemplo, con la poesia, ningun Virgilio musical podia servir de
referente para quienes pretendieran crear sobre las pautas antiguas. Mas aun: si la
Antigliedad no proporcionaba los modelos musicales que habian desaparecido,
tampoco sus filésofos se habian explayado en ello, por carencia de conocimientos
técnicos o porque crefan subsidiarios esos detalles, limitdandose a asumir lo que
estaba aceptado por la cultura de su tiempo sin pretensiones de especificidad.
Hablando de Platdn, expone W. Jaeger que no acometié una teoria completa del
arte musical —que mas que exponer da por sabida—, limitandose a un deslinde

conceptual:

Es lo que constituye su sabiduria como artista, aunque nosotros, como
historiadores, debamos deplorar esta sobriedad, pues lo poco que su
critica nos dice constituye la base de todo lo que sabemos acerca de la
armonia en la musica griega. No podriamos describir en sus detalles la
gimnasia o la musica griegas, y los fundamentos en que se basaba la
paideia del periodo antiguo y del periodo clasico, porque no nos lo
permite el acervo de la tradicidn [...] teniendo que consolarnos con que
para nosotros, lo mismo que para Platdn, el aspecto técnico de estos
problemas es secundario®*'.

Siendo asi las cosas, para los humanistas el poder de la musica resaltaba mas bien
por la mitologia que por la accion directa de los musicos de la Antigliedad; y asi, las
leyendas de Orfeo y los ritos mistéricos en general cumplieron la tarea que no
pudieron cumplir los ejemplos musicales. Es verdad que determinados tedricos del

Renacimiento como Nicola Vicentino o Vincenzo Galilei —fundamental Ia

3% M. J. Vega Ramos, «La teorfa musical humanistica y la poética del Renacimienton, cit., pp. 218-219.
3" W. Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, cit., pp. 618-619.
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participacion de este en la Camerata de los Bardi— pretendieron erigir el statu quo
ante de la musica, a pesar de la escasa precision de las bases griegas sobre las que
operaban; no se sabe bien si creando una antigliedad a la medida del estado actual
de la musica y de sus propios gustos, enemigos de los bucles contrapuntisticos y de
las confusiones polifdnicas, o acomodando sus gustos a la medida de la musica
antigua®”. La realidad es que esa tarea, la de recrear los géneros y categorias
musicales de la antigua Grecia, y la de establecer un canon en que se concentrara el

espiritu helénico, estaba muy cerca de la mistificacién imaginativa.

No obstante el vacio o la inexistencia del objeto imitado, pero acaso también
estimulados por ese vacio, diversos humanistas pergefaron teorias sobre la
afinacidn, el cromatismo, los instrumentos musicales; y eso que ni siquiera habia la
posibilidad de remontarse al alma helénica amortajada en su copia romana, como
sucede con la escultura griega. El afan de recrear la musica de los antiguos propicid
la experimentacion con la improvisacion musical; asi sucedid en el ambito cultural
de Marsilio Ficino. Al cabo, estos intentos no resultaron muy productivos en la
practica, por la insoslayable dificultad de trabajar sin los adecuados vestigios en los

que apoyarse’®,

Las tertulias de Urbino reflejadas en Il cortegiano, aunque no centradas

prioritariamente en la musica, en los asuntos relacionados con ella debieron de

3% Este cruce es perceptible en la obra de Nicola Vicentino L’antica musica ridotta alla moderna
prattica (Roma, Antonio Barre, 1555). Su pretensién de acomodar los antiguos géneros griegos
(diaténico, cromatico, enarmdnico) a la practica contempordnea —que centralizé una famosa
discusién con Vicente Lusitano— le llevé a inventar el archicémbalo, instrumento de seis teclados
que dividia la octava microtonalmente en 31 grados.

33 Lo cual no es obstaculo para que cada época haya recreado la mdsica de los griegos proyectando
sobre ella sus pautas de pensamiento. El caso de Nietzsche no es el Unico, aunque sea el mas
relevante, en la aplicacién de un pensamiento propio a la cultural musical griega, con la dicotomia
entre el arte apolineo, de raiz figurativa, y el dionisiaco, o arte musical no figurativo. De todos
modos, subraya Nietzsche la unién originaria entre palabras y musica, que el hombre moderno ya no
puede percibir naturalmente, al haberse criado «bajo el influjo de la groseria artistica moderna, bajo
el aislamiento de las artes» (F. Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Madrid, Alianza, 2002, p. 221).
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disentir poco de las propuestas de la Camerata florentina de los Bardi, que, hacia
finales del siglo, recred el problema de las relaciones entre palabra y musica que
habia venido arrastrdndose desde la apariciéon de la polifonia, basdandose en las
especificidades de la musica griega. El anhelo de esta Camerata era conseguir la
nitidez de los antiguos, lo cual presuponia la superioridad de la palabra y el
entendimiento de la misica como monodia con acompafamiento, sobre la creencia
de que la musica de los griegos habia sido al unisono. En el contraste entre monodia
y polifonia, la primera aparece como mas natural, y en tal sentido mds préxima al
ideal helénico, en tanto que las complejidades contrapuntisticas podian aparecer
ante muchos como una muestra de la degeneracion consistente en el alejamiento
de la sencillez primigenia. Para los Bardi, la cadena verbal expresa un cierto
sentimiento que se corresponde con intervalos melddicos determinados, lo que
resulta oscurecido o incluso anulado por la superposicion de palabras y melodias.
Esta se entendia contraria a la nitidez racionalista y proclive a la ebriedad hedonista,
y a ella se atribuia, pues, la anulacién del ethos especifico que las palabras exponen,
con sus secuencias e intervalos; en esta idea coinciden Vicenzo Galilei y otros

diversos tedricos y musicos**.

Aunque en otro orden de cosas, también la Iglesia habia tenido que intervenir en
esta confrontacidn entre texto literario y musica. El hecho de que la musica cristiana
fuese la formulacién de una oracidn, segin la idea agustiniana de que cantar es

rezar dos veces, hace que el texto se concibiera como la parte nuclear del canto,

3 La recreacién de los modelos griegos, basados en la primacia de la palabra, propiciara el
surgimiento del melodrama, un género nuevo que tiene en el drama helénico su base de
sustentacion, con la musica supeditada a la secuencia ldgico-verbal. Al fondo de muchas
interpretaciones del drama musical esta la idea personificada por Wagner de un arte total en el que
se produzca la convergencia de todas las manifestaciones artisticas humanas, como respuesta a la
primigenia unidad de la palabra y la musica a la que responderia un herderiano espiritu de los pueblos
(Volksgeist). La elevacién de la musica al cenit de las artes acaba sacandola de la pirdmide hegeliana
(arquitectura, correspondiente a la etapa simbdlica de la progresion de las artes; escultura, a la
clasica; y pintura, mdsica y poesia, a la romantica) para convertirla, como en Schopenhauer, en el
lenguaje absoluto, no susceptible de reduccidn al discurso verbal.
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segun se practica en todo el canto gregoriano medieval. La interpretacion del
gregoriano no podia obviar ni minusvalorar la entidad de la letra, cuyo
entendimiento resulta primordial. De ello deriva una evolucidon que miraria con
sospecha las fugas hacia la ornamentacidn, considerada superflua: la inteleccién de
los textos litlrgicos requeria no oscurecerlos con la red de melodias y las voces
superpuestas. He aqui un ejemplo de cémo el cristianismo medieval, al igual que lo
harfa luego el contrarreformismo seiscentista, coincide con los humanistas

espoleados por el deseo de claridad helénica, aunque por bien distintas razones.

En todo caso, la evolucidn de la musica occidental estd supeditada a esta exigencia
de la textualidad, de modo que, para que la evolucién rompiera los frenos que la
sujetaban a su funcionalidad proposicional, hubo de producirse una separacién mas
pronunciada entre la musica profana y la religiosa. En esta linea de progresion, el
desarrollo de rasgos propios y auténomos por parte de la musica profana, a medida
que se iba acentuando su desvinculacion respecto de la musica sacra, se hizo con
algunas resistencias eclesidsticas, en cuanto que el proceso parecia atentar contra

los origenes religiosos.

Esta relacion entre lo profano y lo religioso es una manifestacion en lo concreto de
una cuestion mayor, que habia pretendido resolverse en los inicios del Humanismo:
la existente entre el pensamiento neoplatdénico y el cristianismo respecto a la
musica. Todo el proceso de cristianizacion del aristotelismo habia durado siglos y
encontrado algunos obstaculos dificiles de remover o de sortear: la tarea de los
padres de la Iglesia a duras penas hizo un hueco a las expresiones musicales, sin que
haya aportaciones verdaderamente sobresalientes hasta la codificacion del
pensamiento del Estagirita en el tomismo. El platonismo, en cambio, habia brindado
una existencia de continuidad espiritual entre Plotino y los Ficino, Hebreo o Bembo.
El proceso de cristianizacidn del platonismo fue, en suma, mds suave que el del

aristotelismo, pues platonismo y cristianismo, sobre una ética estoica que incita a la
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depuracién y desprendimiento de lastres sensoriales, sitian la fuente originaria en
la divinidad y en una cierta entidad mistérica que tiene que ver con la
incognoscibilidad udltima de la verdadera realidad, a la que solo podemos llegar

mediante la ayuda de los simulacros:

De atender a la concepcidn cristiana y estoica, el hombre es el Unico
animal religioso o con noticia de Dios; el Unico, como querian Cicerén y
Lactancio, que levanta el rostro hacia los cielos para contemplar su
patria verdadera: el Unico, por tanto, capaz de percibir la armonia de los
cuerpos celestes. No es por ello de extrafiar que el primer movimiento
del hombre —que es, ontolégicamente, spectator mundi, contemplator
cceli— sea [...] el de la celebracién divina, y que imite con el canto el
orden mismo del universo que contempla. El origen sagrado de la poesia,
en esta version, no se debe, pues, a que esta, o la musica, sean, en
sentido estricto, un don del cielo (o de Dios, o de los dioses), sino en el
hecho de que esta dirigida por el hombre primigenio a su creador, para
alabarlo y honrarlo: solo es divina en tanto que reproduce, de algun
modo, la estructura del universo y el movimiento celestial. La version
incluye ideas neoplatdnicas, ciertamente (como la réplica de la mdsica
mundana en la humana e instrumental), pero se sustenta, sobre todo, en
una reescritura de la antropologia cristiana y estoica, que sostiene que la
naturaleza del hombre posee la capacidad (propia, y no inducida) de
percibir el orden divino, y que, a la pregunta ontoldgica del cur homo, o
por qué el hombre, responde que este ha sido creado para contemplar y

admirar las obras de Dios3%.

Y asi como la musica celestial procede de la Rosa mistica y va contagiando sus
influjos, de esfera superior a esfera inferior, hasta llegar al suelo, tanto la
antropologia platénica como la cristiana proponen la posibilidad de que el hombre,
mediante la contemplacion del espacio estrellado, pueda remontarse ideaticamente

a aquellas alturas, cuya habitacidon solo tendra lugar una vez se produzca la

3% M. J. Vega Ramos, «MdUsica y furor poético en el Renacimiento: la fantasia de los origenes», cit.
[consulta: 25 mayo 2015].
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desvinculacion del alma respecto del cuerpo que la aprisiona. Pero si el recuerdo de
nuestra primera estancia aparece cegado por lo terreno, la musica excita la
andmnesis y puede enajenar al hombre sacandolo fuera de si y liberandolo, siquiera
parcialmente o en las abstracciones sensoriales de los estados oniricos, del velo de

lo corporal.

En la cima de las expresiones artisticas que habian atravesado los siglos oscuros,
como parte central de la paideia en orden a la consecucidn de ese hombre ideal, la
musica no es solo un aderezo mdas o menos adventicio del hombre cultivado; sino un
constituyente ineludible del nuevo modelo de hombre, en el que debian
prescriptivamente fundirse arte y valor, letras y armas, texto y musica. Y asi como
las artes plasticas estaban mas enfocadas a las significaciones alegdricas que tanta
importancia tendrian en el Medicevo, incluso en sus expresiones mixtas, como los
emblemas, los jeroglifos, los criptogramas..., la musica podia elevar el espiritu para
provocar una conversacion con los sonidos de la divinidad, segun aparece en
alguien de profesidn agustiniana y cosmovisidon neoplaténica como Fray Luis de
Ledn. Este pudo acaso contrastarlo con —o aprenderlo de o influir sobre—
Francisco de Salinas, cuyo De musica libri septem?*® constitufa manual de clase en la
Universalidad salmantina®¥’, y donde se recogen los conceptos musicales de Boecio

y de Macrobio.

34 Salmanticae, Mathias Gastius, 1577; edicién en espafol: Siete libros sobre la musica, trad. I.
Fernandez de la Cuesta, Madrid, Alpuerto, 1983. El titulo de la obra remite al de San Agustin, doce
siglos atrds: De musica libri sex. Del texto agustiniano toma Salinas basicamente la parte del ritmo.

3% La Universidad de Salamanca fue un centro musical de primer orden durante el siglo XVI. Por los
afios que aqui nos interesan, su catedra de musica estuvo entre 1503 y 1532 a cargo de Diego de
Fermoselle, hermano mayor de Juan del Enzina, tras el que ocupd su puesto hasta su muerte en 1542
Lucas Fernandez, a quien sucederia a su vez Juan de Oviedo hasta 1566. La relacién de figuras
principales es notable. Téngase en cuenta que el musico y dramaturgo Lucas Ferndndez era amigo de
Juan del Enzina, con quien habia contendido victoriosamente afios atrds por la plaza de maestro de
capilla de la catedral cuando murié en 1498 quien hasta entonces la dirigia, Fernando de Torrijos;
razon por la cual Juan del Enzina hubo de buscarse acomodo en Roma, donde desarrollé buena parte
de su obra.

323



Si en la epistemologia platdnica conocer es recordar mediante la evocacion de
experiencias que creemos haber vivido, la musica es el mecanismo supremo para
provocar este recuerdo cognoscitivo que devuelve al hombre a la sede de sus
origenes divinos, y que esta alentado por un topos eminentemente luisiano: la
nostalgia del cielo. En este contexto cultural, es imprescindible entender la funcién
de la musica como conexidn entre los dos extremos en que el hombre medieval se
sentia escindido: suelo y cielo, soma y espiritu. Una lectura de «A Francisco de
Salinas»**®, la oda que Fray Luis dedica a su amigo el organista ciego de la catedral
salmantina y catedratico de su Universidad desde 1567°*°, nos ofrece las claves de lo
que aqui se apunta: la musica propicia la conversacién pitagdrica de las esferas, la
consonancia de los mundos diversos, y al cabo —como arte mas aéreo y menos
afectado por el lastre terrenal— la posibilidad de encontrar el patrén de la Belleza.
El hombre, despertado de su olvido terrenal por la musica, que le hace remontarse

reminiscentemente hacia su origen primero, se ve impelido hacia alturas urdnicas. El

348 Referencia textual por Fray Luis de Ledn, Poesia, ed. A. Custodio Vega, Madrid, Saeta, 1955, pp.

449-452. He aqui el poema completo: «El aire se serena [ y viste de hermosura y luz no usada, /
Salinas, cuando suena / la musica extremada, / por vuestra sabia mano gobernada. // A cuyo son
divino [ mi alma, que en olvido esta sumida, / torna a cobrar el tino / y memoria perdida, / de su origen
primera esclarecida. // Y como se conoce, | en suerte y pensamientos se mejora; [ el oro desconoce, |
que el vulgo ciego adora, [ la belleza caduca, engafiadora. // Traspasa el aire todo [ hasta llegar a la
mas alta esfera, [ y oye alli otro modo / de no perecedera [ musica, que es de todas la primera. // Ve
cémo el gran maestro, [ a aquesta inmensa citara aplicado, / con movimiento diestro / produce el son
sagrado, / con que este eterno templo es sustentado. // Y como estd compuesta / de numeros
concordes, luego envia | consonante respuesta; / y entrambas a porfia /| mezclan una dulcisima
armonia. /[ Aqui la alma navega / por un mar de dulzura, y, finalmente, / en él ansi se anega, / que
ningun accidente [ extrafio y peregrino oye o siente. /[ ;Oh, desmayo dichoso! / ;Oh, muerte que das
vida! ;Oh, dulce olvido! [ iDurase en tu reposo, [ sin ser restituido / jamas a aqueste bajo y vil sentido!
/| A aqueste bien os llamo, [ gloria del apolineo sacro coro, [ amigos a quien amo / sobre todo tesoro;
|/ que todo lo demas es triste lloro. /[ jOh!, suene de contino, [ Salinas, vuestro son en mis oidos, [ por
quien al bien divino / despiertan los sentidos, | quedando a lo demds amortecidos».

%9 sSalinas, que llegé a la catedra de Salamanca en situacién desventajosa respecto a otros
catedraticos «por no ser licenciado ni maestro en esta Universidad», segin rezan los Libros de
Claustro, se hizo cargo de las dos orientaciones que tenia la catedra: la de mdsica especulativa (que
responde a la idea del musicus o tedrico que verdaderamente conoce la sustancia de la ciencia
musical) y la de mdsica prdctica, que a su vez se dividia en sesiones de canto llano, canto de érganoy
contrapunto. Para lo concerniente al Salinas profesor, cf. D. Garcia Fraile, «Salinas, catedratico de la
Universidad de Salamanca», en AA. VV., Livro de homenagem a Macario Santiago Kastner, Lisboa,
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1992, pp. 431-462.
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movimiento biunivoco de los sonidos ascendentes del érgano (desde la tierra hacia
las esferas celestiales) y de la musica descendente (de las esferas celestiales hacia el
suelo) provoca un «concierto» que enajena: la «<musica mundana» o celestial sale al
paso de la musica que penetra por los sentidos —aqui, la musica instrumental—.
Desde su casa teldrica, esta sube en circulos hasta encontrarse con aquella, que
envia a su vez «consonante respuesta», en un sistema de correspondencias entre
musicas (humana y celeste), musicos (Salinas y «el gran maestro») y dmbitos (la
catedral salmantina y «este eterno templo» del universo). La mdsica de las esferas
cobra un protagonismo que trasciende el ambito artistico para situarse en el centro

de una filosofia moral que impregna toda la época®°.

6.3. LETRAY MUSICA DE LA CORTESANIA

La musica como elemento de la formacién del hombre (paideia), localizada en el
texto de Castiglione, puede decirnos bastantes cosas sobre ese arquetipo
antropoldgico para los tiempos a los que el Humanismo abria la puerta. En ellos,
Platén y Aristdteles van de la mano en su defensa de la musica, en una muestra

ejemplar de conciliacion de los opuestos:

3% De Salinas y sus conciertos de érgano habla Ambrosio de Morales en Los cinco libros postreros de
la crénica general de Espana (Cérdoba, 1586), cit. por F. J. Ledn Tello, Estudios de historia de la teoria
musical, Madrid, CSIC, 1962, p. 559. Piensa Morales que la capacidad para provocar intensos estados
animicos confirma las tesis de San Agustin y de Pitagoras. De la quinta lira, que durante mucho
tiempo se ha considerado posiblemente interpolada («Ve cdmo el gran maestro, / a aquesta inmensa
citara aplicado...»), pensé Vossler que era la clave de toda la obra, afirmando que no cree que en
toda la lirica universal haya una imagen «ni mas bella ni mds poderosa» (en Ddmaso Alonso, Poesia
espanola, Madrid, Gredos, 1950, pp. 180-184). La lira siguiente concreta este concierto de las esferas
al que nos estamos refiriendo: «Y como estd compuesta...». Un comentario de esa lira, desde el
punto de vista del Somnium Scipionis de Macrobio, en A. Lumsden-Kouvel, «El gran citarista del cielo:
el concepto renacentista de la “musica mundana” en la “Oda a Francisco de Salinas” de Fray Luis de
Ledn», en AA. VV., Actas del VIl Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas [1983], II,
Madrid, Istmo, 1986, pp. 219-228. Para todo el poema, resulta esclarecedor el andlisis de F. Rico, El
pequeno mundo del hombre, cit., pp. 145-152.

325



También me acuerdo que Platén y Aristétil quieren que el mancebo, para
criarse bien, sea instruido en la musica y prueban con infinitas razones la
fuerza della en nosotros ser muy grande, y tener todos los que quieren
salir singulares hombres necesidad por muchas causas de aprendella
desde nifios, no solo por aquella dulzura de son que nos da en los oidos,
mas aun por ser ella bastante a hacer en nosotros un nuevo habito
bueno y una costumbre que se endereza derechamente a la virtud y hace
nuestros corazones mas dispuestos a estar sosegados y contentos, asf
como los exercicios corporales hacen ser el cuerpo mas recio y mas
suelto (I, §47: 189).

Son palabras que trae a colacidn en apoyo de sus argumentos el conde Ludovico di
Canossa, sobre cuyos hombros cae el grueso del discurso que ocupa el Libro | sobre
los rasgos de un cortesano, segun ya se ha tratado aqui. Pero con independencia de
que la obra en cuestidn nos permita saber algo sobre el estado de la musica en una
corte italiana de comienzos del XVI —no demasiado, si tenemos en cuenta la
modesta cultura musical de Castiglione—, lo importante es la consciencia plena que
el autor tiene de ser eslabdn de una cadena, y que debe remontarse a las fuentes de
la cultura que estd exhumandose en su tiempo. De ahi las remisiones a Platén y
Aristdteles, a quienes quiere implicar en esa defensa de la musica, y cuyas
referencias de autoridad no necesitan ser justificadas. Después de todo, en la
constitucion de la paideia griega, Platén situaba la musica como el inicio de la
formacion del alma, de la misma forma que consideraba que la gimnastica lo era en

la formacién del cuerpo (Republica, 376a)>".

35! Bien es cierto que la mdsica, para Platén, «no abarca solo lo referente al tono y al ritmo, sino

también —y segun la acentuacién platdnica incluso en primer término— la palabra hablada, el logos»
(W. Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, cit., p. 604). De ahi que las narraciones se
entiendan integradas dentro de la musica. Lo cual plantea un nuevo problema, que se aborda en la
Repubilica, y es la pertinencia de que tales narraciones —mentiras que encierran los mitos con que se
inicia la formacién de los nifios— sean adecuadas al propdsito educativo. A este respecto, escribe
Jaeger: «Todo el interés del fildsofo por los testimonios verbales gira en torno al problema de saber
si son verdaderos o falsos. De su verdad depende no solo el valor educativo de la palabra, sino
también su valor de conocimiento. Por eso Platdn considera tanto mds paraddjica la tesis de que la
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En este Libro I, uno de los tramos mas importantes se dedica exclusivamente a la
musica (§47). Sin embargo, el tema reaparece recurrentemente en diversas
ocasiones de los restantes «libros», el tercero de los cuales reproduce en lo
concerniente a las damas de corte lo que en el primero se dedica a la especificacion
de las condiciones del cortesano vardn; lo tocante a la musica por supuesto. Esta
circunstancia, unida al hecho de que las opiniones expuestas corresponden a
distintos personajes y tienen en algunos casos la funcién de dar fluidez al didlogo,
impide establecer un sistema organico y cerrado del que pudiera derivarse una, tan

ligera como se quiera, teoria de la musica.

En todo caso, a lo largo de la obra son abundantes las referencias cldsicas o
contemporaneas, culturalistas o costumbristas, en que la musica se presenta como
algo util o agradable, integrado en las pautas sociales o en los modos actuales de
vida; asi las que se hacen al mitoldgico Arién (salvado por un delfin tras haber sido
arrojado al agua por los marineros), historia que se cuenta, como la de Orfeo, para
concretar la virtud mas difundida y tdpica de la musica, consistente en ablandar o
conmover incluso a los elementos insensibles de la naturaleza. Pero hay otras
muchas: las alusivas a los actos oracionales en los templos religiosos; a los
labradores que engafian el cansancio bajo un sol de fuego con su cantar rustico; a la
muchacha que se levanta antes del amanecer para hilar o tejer, aun estando ella
descalza y mal vestida, y con la cancidn se defiende del suefio y hace grata su tarea;
a los marinos que, como en la clasica accidon de gracias cuando cesan los vientos

contrarios, entonan una cancidn; y, en fin, a los peregrinos a los que el canto da

educacién no comience por la verdad, sino por la “mentira”. Alude con ello a los mitos que se les
cuentan a los nifios y tampoco él ve otro camino para empezar. Pero aunque en este lado como en
otros asigne a la ilusién, cuando se emplea conscientemente como medio de educacién o de
curacion, el lugar que le corresponde, hace en seguida una reserva esencial, que equivale a una
injerencia profunda en los métodos empleados hasta entonces. Las historias que contamos a los
nifios no son verdaderas, tomadas en conjunto, es cierto; pero encierran por lo menos una parte de
verdad» (ibid.). Esas mentiras terminan imprimiendo en los nifios estampas duraderas de las que se
desprende el arquetipo humano que rige su comportamiento; de ahi su importancia.
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fuerza en su camino, a los cargados de cadenas que se consuelan con él, o a las
amas de cria que recurren a él para acallar a los nifios que lloran. Y aunque lo que
predomina es la condicion ornamental de la musica, adecuada en cuanto adorno o
acompafiamiento gratificador a los diversos actos de la vida, también hay
momentos en que se sefiala su caracter necesario, tal como se pone en boca de «el
manifico Julidn» (de Medici), para quien la musica es conveniente «no solo por un

ornamento bueno, mas de pura necesidad» (1, §48: 191; cursiva mia).

Ideas semejantes a las aqui emitidas no son extrafias en la época; al contrario,
abundan en diversos autores de la época del emperador Carlos. En el caso de la
peninsula ibérica, el reinado de Carlos V fue decisivo para la consolidacién de la
musica instrumental, por el impulso que le dio en la corte, donde convergen los usos
castellanos por la linea de su madre y los borgofiones por la de su padre.
Légicamente, el modelo de la corte fue imitado en las mas importantes casas de la
nobleza, donde la vihuela, con su gran polisemia, fue el instrumento que gozd de
predileccién en la ejecucidn y estudio, como muestran los diversos libros que se
imprimieron a partir del ya aludido de Luis Milan: Luis de Narvaez, Los seys libros del
Delphin de mdusica en cifras para taier vihuela (Valladolid, 1538); Alonso Mudarra, Tres
libros de mdusica en cifra para taner vihuela (Sevilla, 1546); Enriquez de Valderrdbano,
Libro de musica de vihuela intilulado Silva de sirenas (Valladolid, 1547); Miguel de
Fuenllana, Libro de musica para vihuela intitulado Orphenica lyra (Sevilla, 1554)**... Y
no deja de resultar curioso que se dé entonces una conjuncién tan exuberante de
manifestaciones relativas a la musica, en la teoria y en su practica, tales como
«lujosas ediciones musicales impresas, tratados musicales didacticos, fabricacién de

instrumentos musicales, gremios de mdsicos, etc.»’>, seglin expresa Martin

352 Cf. A. Martin Moreno, «La musica en la época del emperador Carlos V (1516-1556)», cit., pp. 220 ss.
333 |bid., p. 209.
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Moreno, quien, a su vez, se acoge a la autoridad de Menéndez Pelayo en su Historia
de las ideas estéticas en Espafa al referirse a la abundancia de tratados musicales,
que no ceden en numero a las preceptivas literarias, y superan con mucho a los

tratados de las artes visuales.

En esta eclosion de expresiones musicales, menos ricas en precedentes que las de
caracter literario, tiene mucho que ver, por un lado, la difusion de los modelos
cortesanos en los aspectos ludicos y socializadores presentes en la corte de Urbino
retratada por Castiglione; y, por otro, la percepcidn ya generalmente asumida, y
muy intensamente desde el siglo XV, de la importancia de la paideia y, dentro de
ella, de la facultad paideiética de la musica, sobre la certeza de su poder, «en
especial a través de la palabra cantada, para “mover los afectos” de los que
escuchan y modificar los caracteres y maneras de ser, tal como defendian tanto

Platdn como Aristoteles» 4,

Ya en la centuria anterior, segun sefiala Martin Moreno, para el bachiller Alfonso de
la Torre la musica constituia una metafisica latente, mediante la cual el hombre se
encamina a la cuspide del saber (Visién delectable de la filosofia y artes liberales); y
considérese que Vision delectable es una enciclopedia sintética del conocimiento de
su tiempo (mediados del XV) y aun, en opinién de Francisco Rico, «cifra de la historia
cultural en Occidente hasta el siglo XV»**. Por su parte, para Rodrigo Sénchez de
Arévalo (Vergel de principes, compuesto entre 1456 y 1457) la musica es, con la caza
y las armas, un honesto ejercicio para los reyes (y, en tal sentido, cobra caracter de
complemento de formacién y modo sensato de entretenimiento, idea que se
subraya en Il cortegiano), de donde se producird la difusién hacia los que tienen al

rey por patréon de comportamiento... La condicion pedagdgica de estos tratados del

34 Ibid.
35 F, Rico, El pequefio mundo del hombre, cit., p. 85.
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saber queda expresa en su propia pertenencia al género de los espejos de principes,
pues a ellos iban destinados: el principe de Viana en el caso del bachiller De la Torre,
Enrique IV de Castilla en el de Sdnchez de Arévalo. Y Bartolomé Ramos de Pareja, en
el «Prologus» a su Musica practica, encarece la importancia de la musica haciendo un
recorrido por la Antigliedad y aduciendo nombres miticos e histdricos vinculados a
ella (de Orfeo o Arién a Aristédxeno y Ptolomeo), para insistir en la referida idea de
«mover los afectos», al punto de que era fama en la Antigliedad que los citados
musicos mitoldgicos «carminis dulcedine movisse feras, corda hominum possedisse,
animas in corpora revocasse, manes ad misericordiam inflexisse et duras traxisse e
montibus ornos»**® (‘con la dulzura de su canto habfan logrado emocionar a las
fieras, apoderarse de los corazones de los hombres, hacer que las almas regresasen
a sus cuerpos, mover a compasion a las almas de los muertos y conmover a los

asperos olmos de los montes’).

Esta capacidad drfica de la musica, que en este punto concreto es en realidad mas
renacentista que clasica, constituye una anticipacion de la que el jesuita aleman del
siglo XVII Athanasius Kircher definiria como musica pathetica: aquella que tiene la
capacidad de describir las emociones del corazdn y, en su consecuencia, de con-

mover mediante una contaminacion simpatica.

De tal suerte, la muisica no se entendia solo como un ingrediente entre otros en la
formacion del hombre cultivado, aunque también; sino como el tronco de
vertebracion educativa con el que debian mantener conexidn interna los restantes
saberes imprescindibles, en la tradicion aristotélica de la Politica. Y asi se tuvo en
cuenta en la corte de los Catdlicos, que educaron a sus descendientes en la

conveniencia de la musica en los aspectos educativos, terapéuticos y, también,

356 [Bartolomé Ramos de Pareja], Musica practica Bartolomei Rami de Pareia (Bononize, 1482), ed.
Johannes Wolf, Leipzig, Bratkopf-Hartel, 1901, p. 2.

330



ornamentales, lo que tuvo su concrecidn prdactica en las capillas musicales que
proliferaron en iglesias, dentro del ambito religioso, y en las casas nobiliarias y
universidades, dentro del ambito profano. Después de todo la musica, que venia a
rematar las disciplinas matematicas que formaban en el Quadrivium, suponia el
eslabdn con las disciplinas componedoras de la elocuencia que lo hacian en el
Trivium. A ella se le conferia la facultad de cerrar, por estar vinculada tanto a las
artes de la conviccion —artes propiamente dichas— como a las de la precision

—ciencias exactas—, la figura pitagdrica y de gran presencia iconografica del siete.

Ahora bien, desde un punto de vista estrictamente existencial, es bien conocida la
receta de la musica como reparadora del cansancio vital, ademads de servir de
atenuacién balsamica a las pasiones animicas conturbadoras. Y si en la division
tripartita del alma platénica el alma racional debe someter a fuero las pulsiones
cordiales del alma irascible, y las bajas pasiones del alma concupiscente, la musica
permite el recordatorio del mundo de las Ideas, y en tal sentido sirve para aliviar las
fatigas del mundo y suavizar los dolores de vivir®®’. De ahi que el conde Ludovico di

Canossa, a propdsito de los requisitos del cortesano, afirme:

Habéis de saber, sefiores, que este nuestro cortesano, a vueltas de todo
lo que he dicho, hara al caso que sea musico y, demas de entender el
arte y cantar bien por el libro, ha de ser diestro en tafier diversos
instrumentos. Porque (si bien lo consideramos) ninglin descanso ni
remedio hay mayor ni mas honesto para las fatigas del cuerpo y pasiones

337 Aunque en la tradicién platénica hay mdsica adecuada a cada una de las tres almas, segin expone

Sebastian Fox Morcillo en Commentatio in decem Platonis libros de Republica (1556). A este propdsito
escribe L. Robledo: «Al comentar el lib. IV, Fox presenta en forma de diagrama una alegoria musical
del Estado dando forma a lo que se afirma en el texto platdénico (441c-444a). En ella encontramos
una triple correspondencia entre: 1.° la nota hypate, el alma racional, la prudencia, los gobernantes;
2.° la mese, el alma irascible, la fortaleza, los guardianes; la nete, el alma concupiscible, la templanza,
los artesanos. [...] Como es bien sabido, estas tres notas musicales, que constituyen los sonidos fijos
de las diferentes especies de octava en la teoria musical griega, tienen su origen en las cuerdas de la
kithara o de la lyra, precisamente los Unicos instrumentos en los que Platén reconoce cualidades
éticas y, por tanto, los Unicos en ser merecedores de tener un lugar de honor en su republica» («El
lugar de la musica en la educacién del principe humanista», cit., p. 5).
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del alma que la musica, en especial en las cortes de los principes, adonde
no solamente es buena para desenfadar, mas aun para que con ella
sirvdis y deis placer a las damas; las cuales de tiernas y de blandas
facilmente se deleitan y se enternecen con ella. Por eso no es maravilla
que ellas en los tiempos pasados y en estos de agora hayan sido
comunmente inclinadas a hombres musicos, y holgado estrafiamente
con oir tafier y cantar bien (1, §47: 187).

Dejando a un lado alguna referencia a conceptos que aparecen en otros lugares
—como la importancia de saber leer la musica en el libro, o, si se quiere, conocer el
lenguaje musical—, la musica se muestra como un elemento basico en la educacién
del cortesano en el sentido a que nos hemos referido atrds: ademas de modo de
acercamiento a las mujeres, en el pasado y en el presente, lenitivo adecuado para

los estragos del cuerpo y las pasiones del alma.

Pero Il cortegiano es una obra dialogada no solo por la alternancia estructural de los
discursos individuales; también por el contraste de opiniones, que a veces no
parecen estar establecidas sobre el pensamiento asentado de los personajes, sino
sobre los requerimientos dialécticos del asunto: a una opinidn se corresponde la
contrapuesta, como es propio de la convenida y ya comentada actitud sofistica. En
este punto, las consideraciones reproducidas de Canossa son contestadas de
inmediato en un breve parlamento por Gaspare Pallavicino, que recoge un sentir
bastante comun acerca de la dulzura musical, presuntamente mas acorde con los

valores femeninos que con los que una educacién varonil habria inculcado al nifio:

La musica pienso yo que, como otras muchas vanidades, es muy
conforme a las mujeres y aun quiza también a algunos que parecen
hombres mas no lo son; los cuales no debrian por ninguna via con
semejantes deleites y regalos ablandar ni enternecer sus corazones, de
manera que se enflaqueciesen y se hiciesen medrosos (1, §47: 187-188).
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No es el unico lugar donde se pone en relacién el arte de seduccion de las damas
asignado a la musica, al que hizo referencia Canossa, y el reblandecimiento del
caracter, al que alude Pallavicino. En el Libro 1V, Ottaviano Fregoso vuelve a ello
cuando, reincidiendo en las caracteristicas que deben cumplirse en el cortesano

perfecto, expone:

Antes diria que muchas de aquellas calidades que (segun aqui se ha
dicho) le convienen, como es danzar, conversar con damas, cantar y
jugar, serian todas liviandades y vanidades puras y en un hombre
principal y de autoridad mas aina para ser reprehendidas que para ser
alabadas; porque los aderezos y fiestas y burlas y otras semejantes cosas
que son necesarias para tratar con damas y para andar de amores con
ellas, muchas veces (aunque otros tengan el contrario) no hacen sino
enflaquecer nuestros corazones y danar la mocedad, echandola en una
vida muelle y demasiadamente regalada (1V, §3: 451).

El corolario del razonamiento de Ottaviano Fregoso es concluyente: en el presente,
hay pocos hombres dispuestos no ya a morir, sino ni siquiera a arrostrar peligros,
por causa de los efectos debilitadores de ciertas actividades practicadas fuera de
sazdén, y entre las que se encuentra la musica (no perniciosa en si, sino en

determinadas circunstancias).

Las razones del desapego por la musica son, para quienes asi lo sienten, de indole
psicoldgica: es un arte proximo a la condicion femenina, que reblandece los
espiritus mas de lo que se debe permitir en un vardn; y ello en linea con cierta
misoginia latente, en el sentido de contraria por su cardcter muelle y su laxitud
sensitiva al espiritu heroico correspondiente al caballero. Pero no para ahi la cosa,
pues en la literatura coetdanea lo anterior suele acompafarse de ciertas reservas de
caracter doctrinal y moral, en las que los prejuicios de la Antigiiedad van de la mano
de recelos o incluso condenas de los padres de la Iglesia y de los moralistas

cristianos, que vieron con innegable desconfianza los progresos contrapuntisticos
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en el severo canto llano®®. Tres décadas largas después, en 1562, el Concilio de
Trento debatia sobre la polifonia, y en concreto sobre los excesos del contrapunto,
el empafiamiento del texto en las composiciones polifénicas y la pérdida de
identidad religiosa de la musica sacra, cada vez mas contaminada por elementos de
procedencia profana. Aunque no cabe hablar de una reprobacidon expresa vy
definitiva, tampoco deben ignorarse las objeciones planteadas respecto a los
manierismos musicales que pudieran atentar contra la nitidez de los textos, ahora
desde el ambito de la religion como otras veces desde el respeto a la fidelidad a los

origenes «griegos».

Pero si nos remontamos a las reservas de Pallavicino en el Libro I, la respuesta de
Canossa se hace por la via del ejemplo, aduciendo modelos de la Antigliedad, entre
quienes es notoria la condicién varonil de su comportamiento. Sabedor de las
resistencias a la musica de los sentidos, en cuanto que reblandecedora del animo y
contraria, por ello, al heroismo del guerrero —cuando no al adusto espiritualismo
del religioso—, Canossa no recurre a musicos conocidos o a estilos musicales
determinados, lo cual sugeriria una predominancia de la musica de los sentidos, sino
que vuelve los ojos a la musica mundana, muy apreciada por importantes fildsofos,
que creen «ser el mundo compuesto de musica y los cielos, en sus movimientos,

hacer un cierto son y una cierta harmonia y nuestra alma con el mismo concierto y

358 Diversos movimientos renovadores (protestantes o catdlicos) del siglo XVl expresaban este temor
al exceso de sensualidad y a la distraccion espiritual que podia provocar la musica, algo ya tratado
muchos siglos atrds por San Agustin. La Reforma luterana basé parte de su éxito de difusion en la
utilizacién de la misica como modo no de distraer a los fieles, aun cuando pudiera confundirse con
ello, sino de involucrarlos en la liturgia. Frente a una concepcién de simple apoyatura o subrayado del
texto litdrgico, centro nuclear de toda su condicién edificante y moralista, en el protestantismo la
musica adquiere una entidad, en este sentido, propia: ella misma como manifestacién de la belleza
en que se refleja la hermosura divina. La funcién propedéutica del arte que propicia la elevacion
espiritual y, consiguientemente, el perfeccionamiento moral, hace de la educacién musical una parte
fundamental de la educacion general humana. Finalmente, la importancia de la musica en la liturgia
reformada no se entendié que fuera en detrimento de «la letra» —y por tanto de la semantica—, a
pesar de la oposicién de Zwinglio y, en menor medida, de Calvino: asi lo indica la importancia del
alemdn en el nuevo culto, frente a la vigencia del latin en el culto catdlico hasta el Concilio Vaticano I,
ya en la segunda mitad del siglo XX.
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compas ser formada y por esta causa despertar y casi resucitar sus potencias con la
musica» (I, §47: 188). Lo cual se dirfa que supone alguna renuencia a ponderar la
musica con la autonomia que habia adquirido ya para entonces, y ello
probablemente por la presencia prestigiosa, pero en cierta medida también inerte,
de esos ecos pitagdricos, reeditados con las doctrinas neoplatdnicas tal como

fueron, a su vez, actualizadas en el Renacimiento.

Entre los modelos antiguos aducidos en defensa de la musica como constituyente
formativo del cortesano, hay alguno tan poco sospechoso de blandura de animo
como Alejandro Magno, quien «oyendo alguna vez, estando comiendo, tafer y
cantar algunas cosas bravas y furiosas, fue forzado de dexar la comida y arremeter a
las armas; después, mudando el musico aquella arte de son y ablandandose,

amansarse él también y volver de las armas a la mesa» (I, §47: 188-189).

La propuesta de un ejemplo eminentemente guerrero como el de Alejandro Magno
contribuiria a hacer decaer las resistencias a la musica por parte de los defensores
del patrdn bélico. Lo cual concuerda con el nuevo modelo integrador del guerrero y
hombre de corte a la vez, o del cortesano que contiene el espiritu del guerrero,
segun la literatura se encargaria de difundir en los diversos dmbitos de la cultura.
Pero, mas aun, el patréon concretado en la persona de Alejandro contesta a la
opinidn comun acerca de la blandura de la musica, subrayando la versatilidad
psiquica que la caracteriza segun sea el caso: blandura o bravura, delicadeza o
ferocidad; pues, segun la doctrina ética arrastrada a lo largo del Medicevo desde los
discipulos de Damodn de Oa, el Platon de la Republica y, desde luego, Aristoteles, la
musica construye estados psiquicos que se corresponden con un ethos
determinado; y proceder educativamente a través de la musica puede activar o
desactivar, y en todo caso modular, la contextura espiritual de los hombres. A este

proposito afiade Canossa las ideas sobre el valor de la musica como elemento
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educativo o paideiético, mas alld de su dulzura, dada su capacidad de «hacer en

nosotros un nuevo habito bueno» (1, §47: 189).

Los otros ejemplos clasicos del conde Ludovico de Canossa, a los efectos de buscar
para la musica una auctoritas que solo podian conferir los prestigiosos autores y
personajes de la Antigliedad, son numerosos, pero no afiaden demasiado a lo dicho.
Como el discurso de Canossa parece estar pensado para vencer las resistencias,
apenas expresadas por Pallavicino, de quienes entendian que la musica era un arte
mujeril o reblandecedor del animo, son de particular relieve los nombres de
personajes o pueblos caracterizados, en el sentir de los oyentes, por su extrema
severidad y dureza de espiritu. Asi sucede con las referencias a Licurgo, quien «la
aprobd en sus rigurosas leyes», o a los «lacedemonios, gente muy guerrera y los
pueblos de Candia [cretenses]», quienes «usaban vihuelas y arpas y otros géneros
de instrumentos blandos cuando habian de pelear, al punto que ya estaban los
escuadrones para romper» (I, §47: 189). Otro tanto ocurre con Epaminondas. Pero el
ejemplo definitivo es el héroe de la lliada, Aquiles, el cual fue aleccionado por el
centauro Quirdn en las artes de la musica, pues «quiso aquel sabio maestro que
aquellas manos que habian de derramar tanta sangre troyana estuviesen muchas

veces ocupadas en tafier» (1, §47: 190).

En este punto, el intento de armonizar la guerra y las artes musicales es de
extraordinaria viveza, y tiene desarrollo semejante al del debate entre las armas y
las letras. Los ejemplos aducidos, y no los de los fildsofos, de quienes cabe suponer
una especial inclinacién a las artes, sino los de feroces guerreros, terminan por
erradicar los recelos que en este sentido podrian sentirse respecto de la musica,
como eco de la tradicién guerrera de los siglos medios; y el corolario se expone en
forma de pregunta retdrica: «;Qué caballero habrd luego que haya verglienza de
seguir en esto a Achiles y a otros muchos famosos capitanes que yo podria nombrar

agora» (1, §47: 190).
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Se establece aqui una defensa de la musica por el camino inverso al esperable: pues
en vez de ponderarla como compensacion a las asperezas de la vida militar y a la
crueldad de los guerreros, segin se hace otras veces cuando se la asimila a las
dulzuras femeninas, se la elogia en la medida en que no solo es compatible con esas
asperezas y crueldad, sino solidaria con ellas y aun incitadora de ellas, como lo

prueban los casos ejemplares de Aquiles y Alejandro.

Muestra inmejorable de una suerte de androginia cultural en lo concerniente a los
usos y tareas asimilables a ambos sexos es precisamente Aquiles, dada su educacién
entre mujeres, de las que se segregaria para convertirse en el paradigma de la
cOlera y el hervor de la guerra, en un viaje tan exterior como intimo desde el
gineceo (que lo sitla a resguardo de las zozobras del mundo) a Troya (adonde
acude para morir, como corresponde a los hombres que alcanzan la condicién de
héroes en esa hora de su pueblo)®*. El, Aquiles, aparece aqui como el fruto de una
peculiar paideia conducida por el mirmiddn Fénix, el pedagogo que en la lliada roba
en cierto modo al centauro Quirén la formacién del héroe, frente a leyendas
dominantes y a la literatura posterior, que asignan prioritariamente esa tarea a
Quirdn. Y por ello la actitud ejemplar de Aquiles resulta janica, propia de un ser
bifronte que, frente a héroes que se caracterizan nuclearmente por el manejo de la
palabra (Odiseo) o por la primacia de la accién (Ayax), se erige con los dos rostros
del héroe en el que se fijarian los cortesanos de Urbino. En Aquiles encuentra el
ideal educativo griego, pero también el renacentista, la concrecién simbdlica de su
pretension omnicomprensiva en que resultan integradas armas y letras, guerra y
musica, accion y reflexiéon. No en balde en él se plasma el proceso educativo llevado

a cabo por Fénix, que lo habia formado por encargo de su padre Peleo no solo para

359 f. J. Goma Lanzén, Aquiles en el gineceo, o aprender a ser mortal, Valencia, Pre-Textos, 2007.
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lo uno ni solo para lo otro, sino «para ambas cosas: para pronunciar palabras y para

realizar acciones» (lliada, X, 444 )°°.

Las razones del conde debieron de parecer concluyentes a los restantes
contertulios, pues «el manifico Julidn», con toda su autoridad, se manifiesta
discrepante de la objecién hecha por Pallavicino y suficientemente contestada por
Ludovico di Canossa, afirmando la condicién de adorno junto al caracter necesario
de la musica, y cerrando su intervencion, y también este apartado compacto sobre
la musica, con una pregunta que queda aqui sin responder, acerca la época en que

es mas pertinente su ensefanza.

Las variadas referencias a la mujer llevan a plantearnos cudles son las singularidades
que debe tener la dama en la materia musical. En el Libro Il de Il cortegiano, donde
se trata de la aplicacién de las virtudes de la cortesania al caso especifico de la
dama, apenas hay referencias expresas a la musica, de modo que pueden
habilitarse, a falta de otras informaciones, las expuestas para el varén. Asi, el mismo
Giuliano de Medici afirma que «quiero que esta dama alcance algin conocimiento
de aquello que estos caballeros han querido que sepa el cortesano» (lll, §9: 355),
aunque sea en esas disciplinas que no son propias de la mujer, para que esta pueda
apreciar, como espectadora, la calidad de los hombres que las practican; y en
particular sefiala: «quiero que esta dama tenga noticia de letras, de musica, de
pinturas y sepa danzar bien» (lll, §9: 355). En otro momento, el mismo Giuliano
expone: «Podria también deciros de algunas ecelentisimas en letras, en musica, en

el arte del pintar y esculpir» (lll, §36: 392), de modo que no ve superioridad en el

3% Comentando esta afirmacién de Fénix respecto al caracter dual de la educacién de Aquiles,

escribe W. Jaeger: «No en vano los griegos posteriores vieron ya en estos versos la mas vieja
formulacidon del ideal griego de educacidn, en su esfuerzo por abrazar lo humano en su totalidad. Fue
a menudo citado, en un periodo de cultura refinada y retdrica, para elogiar la alegria de la accién de
los tiempos heroicos y oponerla al presente, pobre en actos y rico en palabras. Pero puede también
ser citado, a la inversa, para demostrar la prestancia espiritual de la antigua cultura aristocratica»
(Paideia: los ideales de la cultura griega, cit., p. 24).
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hombre con respecto a la mujer; pues si en la actualidad no hay, dice él rindiéndose
al tépico de cualquier tiempo pasado..., mujeres tan relevantes como en otro

tiempo hubo, tampoco hay hombres de la altura de los grandes de la Antigliedad.

El parlamento mas explicito y extenso sobre la musica en las mujeres es de Giuliano

el Magnifico, que ofrece algunas claves de interés:

Y asi en el danzar no querria vella con unos movimientos muy vivos y
levantados, ni en el cantar o tafier me pareceria bien que usase aquellas
diminuciones fuertes y replicadas que traen mas arte que dulzura;
asimismo los instrumentos de musica que ella tafiiere estoy en que sean
conformes a esta intincidn; imagind agora cuan desgraciada cosa seria
ver una mujer tafiendo un atambor o un pifaro o otros semejantes
instrumentos; y la causa desto es la aspereza dellos, que encubre o quita
aquella suavidad mansa que tan propriamente y bien se asienta en las
mujeres. Por eso, si alguna vez le dixeren que dance o tafia o cante, debe
esperar primero que se lo rueguen un poco y, cuando lo hiciere, hagalo
con un cierto miedo, que no llegue a embarazalla, sino que solamente
aproveche para mostrar en ella una vergiienza natural de mujer de casta,
la cual es contraria de la desvergiienza (I11, §8: 354).

Hay en este parlamento algunos consejos para la mujer que responden a lo que
topicamente cabria esperar, acomodables indistintamente al danzar, tafier o cantar:
que aplique mas dulzura que arte (una acomodacion de las virtudes del musico
varéon a las condiciones de la mujer, que no debe manifestarse como una
consumada ejercitante, sino como una aficionada desinteresada); que no se afane
con instrumentos caracterizados por su aspereza musical (Boscan especifica el
«atambor» y el «pifaro», entre otros instrumentos; el original incluye también las
«trombe»: «tamburri, piffari o trombe o altri tali instrumenti»); y que, si se le insiste
en que dance, cante o toque algun instrumento, lo haga sin entusiasmo explicito,
sino mas bien atendiendo a la sprezzatura, que en el caso de la dama pondra de

relieve su timidez y natural verglienza. Hasta aqui, todo parece congruente con lo
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que en otros momentos se expone acerca de la dama de corte. Cuando Giuliano
afirma que «ni en el cantar o tafler me pareceria bien que usase aquellas
diminuciones fuertes y replicadas que traen mas arte que dulzura» («diminutioni» en
el original), se refiere al recurso ornamental, habitual en Renacimiento y Barroco, de
parcelar una nota en varias de duracién menor, en el contexto de la improvisacion

(0, en su caso, en el de la interpretacién mas o menos libre de una partitura)>®'.

Pero las referencias mas jugosas referidas a la musica no se hallan en el apartado del
Libro | aludido atrds, que se ocupa monograficamente de este tema, ni tampoco en
el Libro Ill, sobre las virtudes de la dama, sino diseminadas por distintas partes de la
obra, a veces como ejemplificacidn de ideas, sentimientos u otras realidades ajenas
a la musica. Una de las zonas mas rentables se produce en un discurso de Federico
Fregoso, interrumpido o contestado por intervenciones de otros, y ubicado en el
Libro 1l (§10 ss.), en el que ya nos hemos detenido antes. En él «miser Federico»
apuesta por la practica musical entendida como pasatiempo de dilettanti, en
presencia de pocos y escogidos oyentes, con ocultacion del esfuerzo que haya
podido costar cantar o tafier, dentro del ideal de sprezzatura ya tratado. Requerido
por Gaspare Pallavicino a propdsito de las diversas formas tanto de cantar como de
tafier, y tras aludir Federico Fregoso a la ensefianza musical que posibilitaria la
correcta lectura de la musica escrita («Muy buena musica [...] me parece cantar
diestramente por el libro»; 1l, §13: 225), y a su predileccion por cantar
acompafidndose de una vihuela —lo que indica la preferencia por la melodia

acompafada frente al artificio polifénico—, establece:

3®' La ornamentacién, que se improvisaba tanto en el canto como en la ejecucién instrumental,

obedecia a ciertas pautas habituales y convenidas, como se expone en tratados de la época
inmediatamente posterior a la publicacidn de Il cortegiano, en los que se recogen los usos coetaneos.
A estos efectos, sefiala A. W. Atlas los siguientes cuatro: Silvestro di Ganassi, Opera intitulata
Fontegara, 1535; Diego Ortiz, Tratado de glosas sobre cldusulas, 1553; Girolamo dalla Casa, Il vero modo
di diminuir, 1583; Girolamo Diruta, Il transilvano, 1594 (La mdsica del Renacimiento, cit., pp. 552 ss.). A
estos efectos, escribe Atlas que «“[d]isminucién” era uno de los términos —otro era “divisién”—
que iban a significar “ornamentacién” en los dos siglos siguientes» (ibid., p. 553).
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Porque toda la dulzura consiste casi en uno que cante solo; y con mayor
atencidn se nota y se entiende el buen modo y el aire no ocupandose los
oidos en mas de una sola voz que si se ocupan en muchas, y alli entonces
se juzga mas delgadamente un yerro por pequefio que sea: lo que no
acaece si muchos cantan, porque el uno ayuda al otro (ll, §13: 225).

De modo que la razén de la preferencia de la melodia acompafiada frente a la
polifonia es, por un lado, la dulzura, y, por el otro, la mejor percepcion de la musica y
la mds facil deteccién de errores, que asi no pueden solaparse ni disimularse. Unas
palabras de Fregoso nos ponen en la pista de la jerarquia humanista entre texto y
musica, en relacién con los presuntos ideales griegos (y en conexién circunstancial
con ciertas directrices de la Iglesia): «Mas por lo que yo estoy mejor con el cantar
con una vihuela, es por lo que vulgarmente llamamos recitar, el cual da tanta gracia

y fuerza a las palabras, que es maravilla» (l1, §13: 225).

He aqui que las palabras, trasunto verbal de la razén conceptual y discursiva, y del
logocentrismo en suma, se erigen en centro de la actividad que «vulgarmente
[lamamos recitar», dejandose a la musica el papel de acompafiante que subraya la
expresividad e intensifica el sentido de las susodichas palabras. Asi que las ideas de
Castiglione concordaban o eran bastante «andlogas a las de Galilei, Caccini o incluso
Monteverdi»*®, y anticipaban prospectivamente las disputas tedricas sobre musica
y texto que, aunque vigentes desde atras, adquiririan una entidad especifica en la
Contrarreforma. Habra que anotar, no obstante, que el problema era mas complejo
de lo que, profano a fin de cuentas Castiglione respecto a los secretos técnicos de la
musica, se apunta aqui. Las relaciones entre texto y musica, que pondrian en
candelero a comienzos del XVII los hermanos Monteverdi y que histdricamente se

resolvieron a favor de uno o de otra, tienen ademas alguna correspondencia con las

3% E, Fubini, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, cit., p. 157.
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existentes entre melodia y armonia, y reaparecen recurrentemente en las polémicas

sobre la entidad y la funcién de la mdsica®>.

Establece Fregoso, a seguido de la anterior intervencion, una breve relacion de los
diversos instrumentos (ll, §13: 225): los de tecla («porque tienen las consonancias
muy perfetas»), cuatro «vihuelas de arco» sonando conjuntamente (porque su
musica es «estraflamente suave y artificiosa»)... Las «uiole da arco» o violas, que al
parecer habian pasado de Valencia a Italia en la segunda mitad del XV, se
establecieron pronto como conjuntos instrumentales aptos para hombres vy
mujeres: W. A. Atlas se remite al conde mantuano para certificar su asentamiento en
la alta sociedad®®*. «El cantar asienta muy bien en todos estos instrumentos»,
apostilla Federico Fregoso, incidiendo de nuevo en el caracter de acompafiamiento
a la melodia constituida por la voz del canto; y anunciando la brillantez de la musica
instrumental, y no solo de voces, que se alcanza en este siglo. Y hay una dltima
referencia, en apariencia tangencial, a la edad mas conveniente para cantar y tafier
(11, §13 ss.): si el propdsito de la musica para los cortesanos es difundir sentimientos
suaves y blandura psiquica para disfrute de las damas, con la intencién, confesada o
no, de abrir su corazdn y provocar la concordancia sentimental, la actividad musical
en los viejos se entenderia ridicula, en cuanto que supone no conformarse con los

tiempos de la vida. Y asi, el cortesano «juzgara su misma edad y hallara cudn

363 Cuando tiempo después, en plena efervescencia prerromantica de los sentimientos, Rousseau
aboga por la musica italiana frente a la francesa, en realidad lo estd haciendo por la idea del canto
como mds préximo a lo natural, frente al artificio de lo instrumental, la polifonia y el contrapunto
(que él vincula a la musica francesa). La melodia se entiende como base de la musica, expresién de
una sucesién que se resuelve en el tiempo, frente a la arbitraria simultaneidad de sonidos (armonia).
En relacién con tal oposicién, la conexidn entre la poesia y la musica aparece como un caso de
complementariedad: esta sirve de apoyo a aquella. La antinomia Natura | Ars, tan vieja como el
mundo del que procedemos, despierta bajo distintas capas y pieles. Y asi han de entenderse las
querelles en las que se inscribe Rousseau, bajo cuya superficie alienta una red de antinomias que se
reiteran en las diversas presentaciones histdricas: lullistas y ramistas, bufonistas y antibufonistas,
defensores de la dpera italiana o del melodrama francés. Cuando estas sucesivas polémicas
derivaron en la de gluckistas vs. piccinnistas, reasomaba el problema de las relaciones entre texto y
musica; y al cabo el problema, existente desde siempre, de la autonomia musical.

3%4 Cf. W. A. Atlas, La musica del Renacimiento, cit., pp. 425-426. La referencia a Castiglione en p. 425.
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desconvenible cosa y cuanta risa serfa ver un hombre de alguna autoridad, viejo,
cano y sin dientes, lleno de rugas, con una vihuela en las manos, tafiendo y
cantando entre damas, aunque lo hiciese razonablemente» (ll, §13: 226). Lo que, al
cabo, permite dar por adecuada la musica en los viejos siempre que esté
desprovista del afan de acercarse al otro sexo —algo que en si mismo la tradicion
clasica consideraba motivo de chanza— y se practique por el alivio existencial que
proporciona y por el placer divino que en si misma esconde y da: «Si quisieren los
viejos tafier y cantar, mucho enhorabuena, haganlo en secreto para si mismos,
solamente por descansar de los trabajosos pensamientos y graves cuidados de que
nuestra vida estd siempre llena y por gustar aquella divinidad, la cual creo yo que
gustaban Pitdgoras y Sdcrates en la musica» (I, §14: 227). En la medida en que la
musica no fuera utilizada como instrumento para alcanzar algo externo a ella

misma, alcanzaria esa condicién elevada.

No podriamos caracterizar con detalle la musica de su tiempo por los parlamentos y
didlogos de la corte de Urbino en la obra de Castiglione; aunque algo se ha dicho ya
de ella. Téngase en cuenta que las consideraciones musicales las efectidan
generalmente personas que no son musicos (ni tedricos ni ejecutantes), y que todas
ellas pasan por el tamiz de Castiglione, que tampoco lo es. Sin embargo, algo puede
deducirse de lo ya comentado. En una de las intervenciones del Libro I, el conde
Ludovico di Canossa se extiende sobre la diversidad del mundo y las

manifestaciones de todas las cosas; entre ellas la musica:

Mird las composturas de la musica y sus armonias, que agora son graves
y tardas, agora prestas y de nuevos puntos; pero, puesto que sean
diferentes, todas deleitan, aunque cada una de su manera. Esto se vee
en la forma del cantar de Biddn, la cual es tan artificiosa, presta,
ardiente, levantada y de sones tan varios que los sentidos de quien le
oye todos se alborozan y se trasportan, y asi encendidos y trasportados
parece que se levantan hasta el cielo. No menos mueve en su cantar
nuestro Marcheto Cara, pero mas blandamente; el cual con una arte
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suave y llena de una llorosa dulzura enternece y traviesa las almas,
imprimiendo en ellas dulcemente una pasion deleitosa (1, §37: 168).

La pluralidad ornamental que el ars nova habia supuesto a partir del Trecento, que
tantos conservadores entendieron como un puro galimatias y una serie de
complicaciones y gratuidades, y que habia de conducir a la musica hacia la riqueza
extraordinaria de la polifonia de finales del XVI, parece estar en la base de esta
referencia a estas «composturas de la musica y sus armonias» («le harmonie» en el
original italiano; entendiendo el término «armonia» no en la estricta acepcién
musical moderna, sino como ‘variedad sonora’). Con antelacién, aunque en ese
mismo «libro», Giuliano de Medici habia expuesto una interesante reflexién acerca
de las disonancias, en tanto que, oidas aisladamente, producen una sensacidon
enojosa al oido, y en cambio en el desarrollo discursivo contribuyen a alterar lo
esperable, a deshacer la excesiva perfeccidn, y propician de ese modo el acierto del

conjunto:

Todo eso también se puede ver en la musica; en la cual es muy defendido
hacerse dos consonancias perfetas, la una luego después de la otra,
tanto que nuestro mismo sentido se aborrece naturalmente con ellas y
se huelga muchas veces con una segunda o con una séptima que en si
son asperas y intolerables disonancias. Esto es porque continuar aquellas
perfetas enhada, y sefiala una demasiada y curiosa armonia; la cual con
mezclar algunas imperfetas se modera; y también lo bueno puesto cabe
lo malo parece muy mejor y hace estar nuestros oidos mas atentos y
gustar de lo perfeto con mayor gana, holgandose con aquella disonancia
como con cosa descuidada (1, §28: 147).

En este sentido, se percibe la preocupacidn tedrica por los sistemas armdnicos,
incrementados por el desarrollo instrumental vivido, con relacién a la afinacidony a la
entonacidén, asi como por las distancias intervalicas, de un modo cada vez mas
distante de las abstracciones conceptuales. Los logros de Dunstable, de los que se

hizo eco Tinctoris, o las teorias del catedratico de Salamanca Bartolomé Ramos de
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Pareja, supusieron un avance en el reconocimiento de consonancias hasta entonces
no consideradas como tales por la influencia pitagdrica —que, en puridad, solo
reconocia tres intervalos consonanticos, de 8.3 5.7 y 4.*—, asi como de ideas
novedosas referentes al contrapunto, a la notacidon musical y a los efectos psiquicos

de la musica.

Todo ello acaecia en un contexto de progresion que, en los afios en que se
compone Il cortegiano y en los de su recepcidn inmediata, se hace muy evidente, y
que altera la correlacidon existente hasta entonces entre teoria y realizacion practica:
la musica pratica exigia un avance en la musica theorica, a la zaga de aquella hasta
ese momento. Todo lo cual se enfocé a la resolucién de los problemas planteados
en los diversos campos de la musica, aunque, fruto inerte de la tradicién, se
mantuviera aun la condicidn vicaria del ejecutante o profesional de la interpretacion
respecto a los teorizadores abstractos. La dependencia de un sistema musical
griego solo presuntamente cerrado, y del que derivan en Il cortegiano ciertas
reservas respecto de la aulética y los instrumentos de viento —particularmente en
lo referido a las damas—, no impedia un progreso general espoleado por el
desarrollo instrumental, los avances contrapuntisticos, la ampliaciéon del campo de
las consonancias, los nuevos sistemas de afinacién. Los citados avances en el
terreno de la musica se correspondian con un hombre distinto que, heredero de la

Edad Media, se aprestaba a traspasar la raya de la modernidad.
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7. CONCLUSIONES

1) En rigor, Il libro del cortegiano (1528) de Castiglione no inaugurd la modernidad
renacentista ni encierra un nucleo de filosofia radicalmente original. Sin embargo, su
publicacion supuso la plasmaciéon de un universo aulico que disefia el dechado
antropoldgico del Humanismo. En él se da la sintesis entre cultura clasico-pagana,
como resurreccion espiritual de la Antigliedad grecolatina, y cultura cristiana, como
prolongacion superadora del Medicevo vertebrado por la religion del Mesias. La
obra recrea ficcionalmente las conversaciones vespertinas que tuvieron lugar en el
palazzo de Urbino, sede de un principado de Las Marcas italianas. La muerte en 1508
de Guidobaldo da Montefeltro —jefe de la casa ducal en 1504, afio en que
Castiglione se radicé como cortesano— excitd un fervor melancdlico que indujo al
autor a fijar literariamente el aire de esa corte, aunque situa los didlogos en 1506, a
raiz de una visita a Urbino del papa Julio Il. La constitucion cortesana de Urbino
remite al concepto de ciudad-isla (un paréntesis en el fragor del mundo) mas que de
ciudad-mundo (un fragmento del mundo unido a él sin solucién de continuidad),
aunque participe de ambas: al cabo, un reducto platdnico, correlato humanista de la
civitas Dei agustiniana, donde se concentran verdad, bondad y belleza. En este
sentido, Il cortegiano articula una forma de convivencia civil (frente a los modelos

ruralistas y beligerantes del Medicevo), aristocratica y platdnica.

2) Las tertulias de Il cortegiano se vertebran como un sistema gnoseolégico y moral,

pero constituyen también un ritual social. El tema que atraviesa las veladas,



distribuidas en cuatro «libros», es el de las condiciones que debe reunir el perfecto
cortesano; al final se vera que no para adorno de si mismo, sino para conseguir el
acceso a la intimidad del principe y de ese modo propiciar un mejor gobierno. Lo
que se concibe inicialmente como manual de comportamiento para instruccion de
nobles adquiere las trazas de una paideia. El tipo humano perseguido resulta de la
confrontacién de la paideia Christi con la cultura griega que establecid sus bases
formativas sobre las epopeyas homéricas. El resultado no obedece ya a las pautas
estables y de inspiracion teondmica de la Edad Media, estatuidas en los exempla,
sino que atiende a un iter perfectionis mayéutico y no dogmético. Se trata, pues, de
presentar un modelo de hombre solidario con el sistema general del saber y con el
universo en que se integra, como un microcosmos dentro del macrocosmos. En este
ideal, vinculado al canon platdnico a través de los hitos del neoplatonismo (Plotino)
y del neo-neoplatonismo (Ficino, Pico, Hebreo), el individuo propende a ser un
mundo perfecto, tal como expresa el hombre de Vitruvio leonardesco. Este «modelo
de hombre» contiene necesariamente el modelo de mujer, al que se dedica el Libro
11, alejado de la misoginia medieval y relacionado con el proceso civilizatorio en que
la pulsidn instintiva y la violencia general se encauzan mediante la educacion y las

normas sociales.

3) La biografia de Castiglione explica en parte la gran incidencia cultural que su obra
tuvo en Espafia, ya que fue nuncio del papado ante la corte de Carlos V. El Saco de
Roma de 1527 por las tropas del Emperador produjo en el filohispano Castiglione un
dolor extraordinario por los destrozos artisticos, y de resultas cuajé en la polémica
con Alfonso de Valdés. Era el tiempo en que estaba a punto de publicarse Il
cortegiano, donde recordaba afiorante la vida interior de la pequefia corte de
Urbino, que él habia habitado entre 1504 y 1513, y donde habia conectado con
importantes humanistas, diplomaticos y eclesiasticos desaparecidos en su mayoria

cuando apareci6 impresa la obra. El grueso de esta debi¢ de redactarse entre 1513
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—afno en que concluyd su estancia alli— y 1518. Sus ulteriores tareas como nuncio
papal le proporcionaron experiencias para su reelaboracion y la escritura del Libro
IV, dltimo en componerse y corolario de toda la obra. Aunque sus motivos se
disponen atendiendo a su division cuatripartita, estos discurren sinuosamente,
desaparecen y resurgen..., como corresponde a la fluencia natural y digresiva de una
tertulia. El Libro | trata de los rasgos exigibles al cortesano, la importancia de la
oratoria y la escritura, y, en este contexto, la entidad de las actividades artisticas:
musica y pintura en especial. El Libro Il concreta lo expuesto en el precedente. El
Libro Il se centra en la adecuacidén de lo anterior a la formacidn de la dama de corte.
Al final de la tercera sesidn se introduce el tema amoroso, que se despliega en el
Libro IV. Este ultimo confiere finalidad moral al conjunto, de manera que la summa
de cortesia y cortesania en torno a una liturgia del comportamiento (danzar y tafer,
festejar al amor, jugar a la guerra en tiempos de paz, discretear y divertirse) queda

convertida en un tratado sobre la perfeccién humana.

4) El texto concilia varios sentidos: gnoseldgico (discernir el bien y el mal), moral
(amar al primero y aborrecer al segundo), politico-social (inducir a quien ostenta el
poder a la actuacién justa y benevolente), civilizatorio (como manual de buenas
maneras). Y todo ello se conforma en una construccién antropolégica a partir de la
sublimacion de los recuerdos de un humanista tardio que asiste al
desmoronamiento del mundo viejo y a las sefiales emergentes de los tiempos
nuevos: los guerreros, convertidos en habitantes aulicos del espacio del principe
durante los paréntesis de paz; los clérigos, depositarios de la sabiduria, liberados de
las ataduras monacales y dados a la dsmosis entre religidn, discreteo cortesano y
alta politica vaticana; las mujeres de corte, antafio preteridas bien por misoginia
confesa, bien por la sublimacién trovadoresca que las alejaba de la accidn,
participantes ahora de las artes de la gentilezza. En esta encrucijada histdrica y de

valores, el didlogo, género renacentista por excelencia, permite la mostracion
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simultanea de lo viejo que se va, lo viejo que se absorbe y metaboliza en lo nuevo, y
lo nuevo que se impone mediante ejemplos mas que mediante lecciones. En este
sentido, Il cortegiano es, mas que un «libro de lecciones» al modo de las abstractas
alegorias medievales, un «libro de ejemplos» clasicos o contemporaneos que, a
través de su difusion europea, sirvieron para difundir el arquetipo humanista,
cartografiar la cultura de su tiempo y difundir el clasicismo a través especialmente
del filtro de Cicerdn. Esta difusidn, que en Italia fue complementada por la
insistencia de otros autores (Della Casa, Sabba da Castiglione, Stefano Guazzo...),
también tuvo contestacidon por quienes tratan de mostrar el envés de una sociedad

hipdcrita y biempensante (Folengo, Rabelais, Aretino).

5) Aunque la obra cosechd pronto numerosas traducciones (al francés, inglés,
alemdn, latin, polaco, holandés), sin contar con las imitaciones y recreaciones que
hicieron de ella un «libro europeo», a raiz de su temprana traduccion al castellano
—Ia primera realizada a otra lengua— por parte de Juan Boscén (1534) es de modo
singular un «libro espafiol». En Espafia las propuestas humanistas y especificamente
petrarquistas provenientes de Italia ya tenian antecedentes: Lucio Marineo Siculo,
Pedro Martir de Angleria, Elio Antonio de Nebrija. Boscan es mucho mas que el
traductor de Il cortegiano: su tarea como introductor de los moldes métricos
italianos lo convierte en figura sefiera de la cultura humanista, de la mano de
Garcilaso de la Vega. En ambos trabajos los dos amigos caminan juntos: en el de la
renovacion poética —Garcilaso es el princeps poetarum — y en el de la traduccion
de Castiglione. A Garcilaso se debe el estimulo que empujé a Boscan a emprenderla
y también su revisidn final. Sus biografias cruzadas testimonian la amistad que se
profesaron y a la que se debe su paso a la historia literaria, pues seria la viuda de
Boscan quien publicaria la obra de ambos en 1543. Aclarado esto, la analogia
espiritual entre los dos amigos no va mas alla: Boscan era un burgués cultivado

cuyos versos responden al discreteo cancioneril y a los afectos amables vy
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hedonistas; Garcilaso, en cambio, ejemplo del poeta-soldado que personifica como
nadie el dechado de Castiglione. El cortesano traducido por Boscan es una cumbre
de la prosa castellana renacentista. De las dos dedicatorias a dofia Jerénima Palova
de Almogavar, una de ellas, escrita por Garcilaso, encarece la traduccién de Boscan
en su logro de «huir del afetacidén sin dar consigo en ninguna sequedad», segun la

propuesta del «escribo como hablo» de Juan de Valdés.

6) La traduccién de Boscén fue solo un hito de un proceso cultural mucho mas
amplio, cuyo término estd marcado por la fecha de su ultima edicién en el siglo XVI
(1588; hubo que esperar hasta 1873 para la siguiente), cuando ya costaba integrarla
en el orden de la Contrarreforma. Durante el tiempo de su vigencia, otros titulos
revitalizaron el tronco doctrinal de Castiglione; el mas importante es El cortesano
(1561) de Luis Mildn —autor también de un tratado de vihuela—, en el contexto de
la corte virreinal valenciana de los duques de Calabria (Fernando de Aragén vy
Germana de Foix). A partir de ahi, otras obras fueron sefialando la brecha cultural
abierta en el transcurrir de las décadas hacia el mundo barroco. Asi puede
apreciarse en titulos de Salas Barbadillo (El caballero perfecto, 1620); de Sudrez de
Figueroa (El pasajero, 1617); y, sobre todo, de Baltasar Gracian, en titulos como El
héroe (1637), El politico (1640), El discreto (1646) y Ordculo manual y arte de
prudencia (1647), que corresponden a la serie de manuales del vivir, una variante de
los espejos de principes. Lejos de la idea de salvacidn colectiva a través de la ereccidn
de un arquetipo moral como propone Castiglione, Gracidn termina abogando por el
«sdlvese quien pueda» ante la conturbacidn contempordnea. Esta difusidon del
modelo, adaptado a los cambios socioculturales, va en paralelo a la evolucidn de las
primitivas academias literarias, que desde la Italia del Quattrocento experimentaron
un proceso de institucionalizacion al que responden ya mayoritariamente las
espafiolas, que viven gran auge a raiz de la traduccion de Boscan. En ellas, el

dialogismo gnoseoldgico fue derivando a las logomaquias y las argucias del
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razonamiento como ejercicio para superar al adversario dialéctico. Esta deriva
educativa hacia la formacién de contendientes intelectuales, al modo en que lo hizo
la Compafia de Jesus, se debe a la instrumentalizacidon de la paideia, donde la

busqueda de la verdad marcha de la mano del arte suasorio.

7) Un hilo conductor ensarta los rasgos del arquetipo propuesto: armonia, pauta,
justo medio. Ello implica decaimiento de la rigidez estoica, pues todo esta presidido
por la sprezzatura, término que Boscan traduce por desprecio o descuido: una suerte
de negligentia diligens aplicable a todos los érdenes de la vida, y desde luego al arte
(lo que en la musica comporta el rechazo del virtuosismo y del «profesionalismo»).
Unida a la sprezzatura estd la gracia, marginada en la codificacién aristotélica de las
virtudes, que se produce sin intervencién de la voluntad (frente a la trabajosa
affettazione). En cuanto a las concreciones referidas al vardn, los principales rasgos
aludidos son la hermosa conformacidn de cuerpo y rostro, la buena disposicién para
las armas —o sus remedos «pacificos» como las justas y el ajedrez—, el dominio en
las humanidades y las artes. Estos dos ambitos, armas y letras, son terreno de
intensa disputa dialéctica, que se resuelve en un mismo fin: la gloria post mortem.
Para su consecucion, las letras registran, y en ese sentido perpetuan, los hechos que
las armas ejecutan (Homero respecto a Aquiles). Todo lo cual tiene transcripcién al
universo femenino: la mujer aparece como motor de la escritura, la publicacidn, la
traduccion de Boscan..., ademas de receptora natural de estas obras y objeto al que
tienden los cortesanos para conquistar su corazon. Los elogios que se le tributan
son una calcificacidn retdrica de raiz trovadoresca: asi han de entenderse férmulas
de servilismo por parte del vardn y cierta pasividad mayestatica por parte de la
dama que, si la privilegia como objeto de veneracidn, es a costa de no poderse
conducir singularizadamente. En todo caso, la mujer debe limitarse a tener noticia
de aquellas artes y habilidades en que ya al vardn se le exige desinterés. Ello es

particularmente descollante en la musica, donde se aconseja la displicencia y aun el
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rechazo cuando sea requerida a tafier o a cantar, para no excitar pasiones amorosas

de aquellos a quienes debe conquistarse renunciando a toda voluntad de conquista.

8) En dltima instancia, Il cortegiano es un tratado de filografia en la linea de Gli
Asolani de Bembo, personaje de las veladas, en cuyo discurso del Libro IV se
concentran las principales consideraciones sobre el tema. El discurso en cuestion,
cima de la filografia neoplatdnica, se asienta en la identificacién entre hermosura y
bondad, en concordancia con la idea de Plotino de la belleza como plasmacidn de lo
divino en la naturaleza. Para Bembo, los hombres maduros no solo no estan
exentos de amor, sino que son sujetos de un amor, por menos sensual, superior al
de los sentidos groseros. Solo los sentidos alejados de lo corporal —vista y oido—,
como ministros de la razén que son, armonizan con el amor virtuoso; pero incluso
ese amor admite elevacion mayor, cuando no esta atenido a la hermosura de un
cuerpo concreto, sino que la hermosura esplende como tal, abstraida del cuerpo. En
el himno amoroso del final se rompe el eslabonamiento del logos, tropieza el
discurso y la palabra vacilante se alza con caracteres homiléticos, conmovida y
conmovedora, hasta disolverse en un fervor oracional. Este sentido propedéutico
enlaza con las consideraciones sobre las artes en general, y sobre la musica en
concreto: esta, si por un lado es un medio que posibilita alcanzar el fin moral
perseguido, por otro es en si misma una concrecidn sensitiva del bien que radica en
ese fin. Vinculada al sentido del oido, no atado por la sensualidad somatica como los
sentidos mas groseros, aparece como arte privilegiada que completa el acceso a la
Belleza mayuscula. Y ain goza de una superior condicion respecto de las artes
visuales —pintura, escultura—, y nada se diga de las meramente funcionales
—arquitectura—: la de propiciar mediante la andmnesis la remontada platdnica

hasta la fuente divina.

9) El pensamiento sobre la musica, en la época recreada en Il cortegiano, no habia

metabolizado plenamente el progreso musical de los siglos anteriores; en concreto
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los avances de la polifonia. Lo impidieron dos reservas: la dudosa moralidad de la
polifonia, por antinatural; y la subordinacién del texto literario, que llega a hacerse
ininteligible. La latente nostalgia del ideal grecolatino respecto al maridaje entre
texto y musica descansaba en la idea de una poesia fundida con la musica
vertebrando un conocimiento superior de caracter 6rfico o religioso. Estas
concepciones tienen que ver con la idea de rapto y la condicién profética de la
musica, que pasaba por los hombres como por una conduccidn mediimnica antes
de que fuera acomodandose —degradandose— a las cadenas del logos con el
despliegue de la historia: algo que ya se vive con los romanos, y previamente con
Aristételes, en quien el orfismo pitagdrico asentado en las proporciones
matematicas esta sustituido por las experiencias auditivas basadas en la naturaleza
imitativa del hombre. El prestigio de las ideas pitagdrico-platdnicas contrasta con el
hecho de que la musica avanza al irse desgajando de su origo celestis (Ficino) y
torndndose oficio que ya no se posee por el fervor, sino que se alcanza con el
aprendizaje. Por un lado fervor e inspiracion; por otro aprendizaje y oficio. Esta
vinculacion del oficio y el aprendizaje —de la paideia, en suma— a la degradacion o
des-divinizacién de la musica propicia el desdén que a comienzos del siglo XVI han de
soportar aun los ejecutantes (frente a los «tedricos»): algo que comparten, aunque

no por las mismas razones, con sus predecesores.

10) La conexidn platdnica de la musica con la moral y con el proceso educativo no
desaparece en Aristdteles; pero en este la musica se entiende como ejercicio
mimético, cuyo beneficio moral se realiza mediante la catarsis. Se acentdan en él,
pues, los valores hedonistas del ocio, atribuyéndole a la musica, incluso, una
propiedad curativa. Esta potenciacién de lo placentero se opone al «oficio»
virtuosistico, algo en lo que coincide con el platonismo, aunque en este el rechazo
tiene que ver con la prevalencia de la Natura frente al Ars, de lo numénico frente a

lo légico. En los cortesanos de Urbino, en quienes sin duda habia prendido un
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concepto de musica como maquina de fruicidn «aristotélica», existe una profunda
impregnacion neoplatdnica que se nutre del Somnium Scipionis, comentario de
Macrobio al ciceroniano De Republica, VI. En esta vision el alma, al lastrarse de
corporeidad, desciende desde la esfera estrellada por las siete esferas errantes
hasta dar en la vida terrenal —una muerte espiritual—, donde yace olvidada de sus
origenes. La musica tiene la capacidad reminiscente de establecer el enlace con
aquella divinidad de la que procede el alma. En su matematica errancia atenida a un
nomos, las estrellas generan una musica cuyo eco resuena en el interior de los
hombres: todo ello regido por un citarista, piloto de la esfera estrellada y de las
esferas consonantes con las que contituye una unidad pitagdrica. Los efectos
culturales de esta vision atraviesan la Edad Media y llegan hasta Ficino, en el
comentario del Timeo, donde Platdn refiere la forja del alma cdsmica por parte del

Demiurgo.

11) En el universo conceptual de Castiglione desembocan las teorifas filoséficas de la
Antigliedad filtradas por los sabios helenisticos, que habian difluido en las dos vias
referidas: la que insiste en el furor poeticus y la peripatética (Aristéxeno, Teofrasto,
Clednides, Filodemo), que acentta la desvinculacion de la musica respecto a su
tronco filoséfico y a sus origenes divinos. La Edad Media —con San Agustin como
conector fundamental; luego Boecio— tuvo dificultades para establecer un modo
sincrético que compatibilizara, por un lado, platonismo y aristotelismo; por otro,
Antigliedad pagana y cristianismo, a veces confundido en lo moral con el tronco
pagano del estoicismo. Y a Il cortegiano llegan también los ecos de la estratificacion
jerarquizadora de la musica establecida por Boecio (mundana, humana e
instrumental), en la que descansa el continuo medieval —y todavia, como vemos,
renacentista— de la minusvaloracién de cantantes e instrumentistas frente a los
«verdaderos» musicos. Diversos autores del Medicevo depositan decantadamente

sus influjos en el cuerpo doctrinal de humanistas como Castiglione, a quien cabe
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atribuir el caracter musicalmente dilettante que en su libro se exige al perfecto
cortesano. En la raya del Renacimiento, el dominio de las poéticas de base
aristotélica aparece contrarrestado por el prestigio residual del rapto platdnico, que
restafiaba la brecha entre musica y filosofia, incluso musica y el resto de disciplinas

del Quadrivium (aritmética, geometria, astronomia).

12) El mondlogo de Pietro Bembo en el Libro IV se corresponde con el arte
ascensional de la lirica, paulatinamente mds desconectado del discurso referencial y
comprensible, en cuyas Ultimas fases los procedimientos elocutivos resultan
inhabiles para canalizar el sentido, tal como sucede en la literatura de los misticos.
Se plantea asi el sistema de la elocuencia muda como retdrica invertida en que los
resortes lingliisticos o la musica sonora son sustituidos por la musica callada (San
Juan de la Cruz). La invocacidn al silencio de Bembo al final de su intervencidn invita
a no decir aquello que no puede decirse sin recortarlo ni mancillarlo: «ya yo he dicho
todo aquello que el sagrado impetu del amor me ha inspirado [...] y por eso quiza no
seria bien tratar mdas de esta materia». La apologia del silencio, en la que «resuena»
un eco de la musica de las esferas, se vincula a las teorias neoplatdnicas del Uno,
realidad que el propio Plotino llega a identificar con Dios, cuya entidad resulta tan
absolutamente trascendente que se carece de tenores sensoriales que puedan
representarla: sonidos audibles, palabras denotativas, imagenes fidedignas. Las
conexiones entre poesia y musica —también en la vertiente inversa de la
inefabilidad o indecibilidad— habrian de ser planteadas por Gioseffo Zarlino ya en

pleno XVI, y se evidencian en el propio titulo del Cdntico sanjuanista.

13) En esa analogia entre poesia y musica, esta presenta un elemento diferenciador
desde el punto de vista de la mimesis respecto a los modelos de la Antigliedad. Asi
como en la poesia «textual» u otras artes los lectores de Castiglione podian
establecer correspondencias entre los productos de su tiempo y los modelos

cldsicos, la musica griega no les entregd obras susceptibles de imitacidén: las
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presuntamente generadas por los griegos eran, para el hombre renacentista,
producto de la filologia o simulacro de la imaginacion. Tratadistas como Nicola
Vicentino o Vincenzo Galilei hubieron de erigir sobre el vacio del objeto imitado el
statu quo ante de la musica, de donde deriva que, frente a otras artes, en la musica
renacentista lo poiético adquiera ventaja desproporcionada respecto de lo
mimético. Aun asi, diversos tedricos se pronunciaron sobre los instrumentos de los
antiguos, la afinacién, el cromatismo..., intentos baldios o poco productivos. Al
cabo, en lo concerniente a la musica, las tertulias de Urbino no debieron de diferir
mucho de las de la Camerata de los Bardi, que hacia finales del siglo recrearia el
problema de las relaciones entre palabra y musica que habia ido arrastrandose
desde la aparicidn de la polifonia. El anhelo de esa Camerata, representativo de una
pretensién bastante difundida, era conseguir la nitidez de los antiguos, sobre el
presupuesto de la superioridad de la palabra y la concepcidon de la musica como
monodia con acompafiamiento, en la creencia de que la musica de los griegos habia
sido al unisono. En el contraste entre monodia y polifonia, la primera aparece mas

natural, y en tal sentido mas proxima al ideal helénico.

14) Asi las cosas, el texto de Castiglione incide en la idea de la musica como algo util
o agradable, que conmueve a quienes aparecen impertérritos ante lo ajeno,
trasciende su condicion de mero divertimento, constituye un escalén para el
perfeccionamiento moral del hombre, vertebra el sistema educativo de los jévenes,
repara el cansancio existencial y propicia, en fin, la andmnesis que nos permite
recordar nuestros origenes divinos y remontarnos hacia la fuente del bien. Y aunque
dentro de la propia obra, como una latencia misdgina de tradicidn medieval, hay
quienes achacan a la musica consecuencias negativas que tienen que ver con el
reblandecimiento de los caracteres varoniles, los ejemplos histéricos o mitoldgicos
de héroes belicosos de la Antigliedad bastan para rebatir este prejuicio: valga como

ejemplo Aquiles, cuya paideia tuvo lugar en un gineceo. Por lo demas, Castiglione
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recoge y filtra, en la medida en que lo permite su modesta cultura musical, lo
concerniente al estado de la musica en una corte italiana de comienzos del XVI. Y
mas relevante aun: a lo largo de su obra manifiesta la consciencia autorial de la
importancia de la musica, en orden a construir el arquetipo antropoldgico adecuado

a los tiempos a los que el Humanismo habia abierto de par en par sus puertas.
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ANEXO

REFERENCIAS MUSICALES EN LA OBRA

Se recogen en este Anexo las referencias musicales especificas que aparecen en la
obra estudiada. Para su reproduccion, nos atenemos a la edicidon de El cortesano
utilizada a lo largo de este trabajo. En la localizacion de los textos se sigue el
procedimiento habitual sefialado al comienzo del presente volumen: «libro» en
romanos, paragrafo en ardbigos, nimero de pagina(s). En cuarto lugar aparece el
emisor (personaje que habla o, en su caso, el narrador —Castiglione—), y a su
derecha el texto en cuestion.
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LIBRO

PARAGR.

PAG(s). EMISOR

104 Narrador

107 Narrador

108-111  Narrador

113114  C. Gonzaga

TEXTO

Este sefor [Federico Il de Montefeltro], demas de
otras muchas cosas que hizo dignas de ser loadas,
edificé en el dspero asiento de Urbino una casa [...]
mas por mayor ornamento la ennoblecid de infinitos
bultos de los antiguos, de marmol y de bronzo, de
pinturas singularisimas y de todas maneras de
instrumentos de mdsica [...].

De esto procedia que en justas, en torneos, en saber
menear un caballo y en jugar toda suerte de armas,
asimismo en fiestas, en burlas, en musica y finalmente
en todas las cosas convenibles a caballeros de alta
sangre, cada uno se esforzaba de mostrarse tal cual
convenia a compafiia tan escogida [Guidobaldo di
Montefeltro].

Pero, dexando esto, digo que la costumbre de los
caballeros de aquella casa era irse luego, después de
haber cenado, para la Duquesa, adonde, entre otras
muchas fiestas y musicas que continamente alli se
usaban, algunas veces se proponian algunas sotiles
quistiones y otras se inventaban algunos juegos
ingeniosos, a la voluntad agora del uno y agora del
otro [...]. Y asi holgaban estrafiamente todos con esto
por estar (como he dicho) aquella casa llena de muy
singulares hombres; entre los cuales (como sabéis)
eran los mas sefalados [..] Morelo de Ortona
[citarista; Castiglione., Tirsi, XLII], [...] Terpandro
[cantante y citarista] [...]. De manera que nunca en
aquella casa faltaban los mas ecelentes ingenios en
cualquier facultad que en Italia se hallasen, como
poetas, musicos y otras suertes de hombres para
holgar.

[...] y esto parece que es como lo que (segun fama)
acaece en la Pulla con los que estan mordidos de un
animal que alli se llama la tarantola. Para la cura
destos se inventan muchos instrumentos de musica, y
andan con ellos mudandoles muchos sones, hasta
que aquel humor, que es causa de aquella dolencia,
por una cierta conformidad que tiene con alguno de
aquellos sones, sintiendo el que mas cuadra a su
propria calidad, supitamente movido, tanto mueve al
enfermo que mediante este movimiento le reduce a
su verdadera salud. Asi nosotros, cuando en alguno
sentimos alguna ascondida fuerza de locura, tan
sotilmente y con tantas razones y consejos y artes la
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17

28

28

130

147

149

L. di Canossa

G. de Medici

L. di Canossa

despertamos, que en fin conocemos muy bien hacia
donde se encamina. Después, entendido el humor,
tanta priesa le damos y asi la meneamos y
revolvemos, que luego la hacemos llegar al perfeto
punto de manifiesta locura. Y asi los unos salen locos
en hacer versos, los otros en ser muy musicos,
algunos en amores, otros en danzar y bailar, quien en
menear un caballo, quien en jugar de armas, cada uno
en fin segun su vena; y desto (como sabéis) se han
habido infinitos placeres.

A estos tales con razén se puede decir lo que una
gentil dama dixo una vez delante de otras muchas a
un caballero que agora yo no quiero nombrar; el cual,
siéndole por ella pedido que danzase, y no quiriendo
él aquello ni oir musica ni otra ninguna cosa de las
que suelen usarse entre hombres de corte, diciendo
que no se pagaba de aquellas burlerias, al cabo
preguntado por esta sefiora de qué se pagaba, pues,
respondié con un semblante muy fiero: «Yo, de
pelear». Dixole ella entonces, con una buena risa:
«Pues luego agora que no hay guerra ni hay para qué
sedis, yo seria de parecer que os concertasen y o0s
untasen bien vy, puesto en vuestra funda, os
guardasen con los otros arneses para cuando
fuésedes menester». Y con esto dexole en su
necedad, con mucha burla que hicieron todos dél.

Todo eso también se puede ver en la musica; en la
cual es muy defendido hacerse dos consonancias
perfetas, la una luego después de la otra, tanto que
nuestro mismo sentido se aborrece naturalmente con
ellas y se huelga muchas veces con una segunda o
con una séptima que en si son dsperas y intolerables
disonancias. Esto es porque continuar aquellas
perfetas enhada, y sefiala una demasiada y curiosa
armonia; la cual con mezclar algunas imperfetas se
modera; y también lo bueno puesto cabe lo malo
parece muy mejor y hace estar nuestros oidos mas
atentos y gustar de lo perfeto con mayor gana,
holgandose con aquella disonancia como con cosa
descuidada.

Y un musico en el cantar, con un solo grito bien
entonado descansado y dulce y tal que parezca
haberse hecho aquello asi acaso, hace creer que sabe
mucho mas de lo que sabe.

[Boscdn elimina tecnicismos del original, donde este
dice exactamente: «Un musico, se nel cantar pronunzia
una sola voce terminata con suave accento in un
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L. di Canossa

L. di Canossa

L. di Canossa

G. Pallavicino

L. di Canossa

groppetto duplicato, con tal facilita che paia che cosi gli
venga fatto a caso».]

Mird las composturas de la musica y sus armonias,
que agora son graves y tardas, agora prestas y de
nuevos puntos; pero, puesto que sean diferentes,
todas deleitan, aunque cada una de su manera. Esto
se vee en la forma del cantar de Biddn, la cual es tan
artificiosa, presta, ardiente, levantada y de sones tan
varios que los sentidos de quien le oye todos se
alborozan y se trasportan, y asi encendidos vy
trasportados parece que se levantan hasta el cielo.
No menos mueve en su cantar nuestro Marcheto
Cara, pero mas blandamente; el cual con una arte
suave y llena de una llorosa dulzura enternece y
traviesa las almas, imprimiendo en ellas dulcemente
una pasion deleitosa.

Y mayor deleite reciben nuestros oidos con la dulzura
de las palabras que se dicen en loor nuestro, que con
todas las musicas del mundo [...].

Habéis de saber, sefiores, que este nuestro
cortesano, a vueltas de todo lo que he dicho, hara al
caso que sea musico y, demas de entender el arte y
cantar bien por el libro, ha de ser diestro en tafier
diversos instrumentos. Porque (si bien lo
consideramos) ningun descanso ni remedio hay
mayor ni mds honesto para las fatigas del cuerpo y
pasiones del alma que la musica, en especial en las
cortes de los principes, adonde no solamente es
buena para desenfadar, mas adn para que con ella
sirvais y deis placer a las damas; las cuales de tiernas y
de blandas facilmente se deleitan y se enternecen con
ella. Por eso no es maravilla que ellas en los tiempos
pasados y en estos de agora hayan sido cominmente
inclinadas a hombres musicos, y holgado
estrafiamente con oir tafier y cantar bien.

La miusica pienso yo que, como otras muchas
vanidades, es muy conforme a las mujeres y aun quiza
también a algunos que parecen hombres mas no lo
son; los cuales no debrian por ninguna via con
semejantes deleites y regalos ablandar ni enternecer
sus corazones, de manera que se enflaqueciesen y se
hiciesen medrosos.

No digais eso [...] si no, haréisme entrar en grandes
procesos de loores de la musica; y acordaros he cudn
estimada y honrada haya siempre sido entre los
antiguos; y aun fue (pues me metéis en ello) opinidn
de muchos sabios y famosos fildsofos ser el mundo
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compuesto de musica y los cielos, en sus
movimientos, hacer un cierto son y una cierta
harmonia y nuestra alma con el mismo concierto y
compads ser formada y por esta causa despertar y casi
resucitar sus potencias con la musica. Y asf se lee de
Alexandre que oyendo alguna vez, estando
comiendo, tafier y cantar algunas cosas bravas y
furiosas, fue forzado de dexar la comida y arremeter
a las armas; después, mudando el musico aquella arte
de son y ablanddndose, amansarse él también vy
volver de las armas a la mesa. Mas os digo que
Sécrates fildsofo, siendo tan grave y tan estrecho,
como sabéis, aprendid a tafer vihuela pasando ya de
setenta afios. También me acuerdo que Platdn y
Aristdtil quieren que el mancebo, para criarse bien,
sea instruido en la mdusica y prueban con infinitas
razones la fuerza della en nosotros ser muy grande, y
tener todos los que quieren salir singulares hombres
necesidad por muchas causas de aprendella desde
nifos, no solo por aquella dulzura de son que nos da
en los oidos, mas aun por ser ella bastante a hacer en
nosotros un nuevo habito bueno y una costumbre
que se endereza derechamente a la virtud y hace
nuestros corazones mas dispuestos a estar
sosegados y contentos, asi como los exercicios
corporales hacen ser el cuerpo mas recio y mas
suelto. Aprovecha asimismo (segun la opinién destos
dos filésofos) a las cosas de la guerra y al gobierno de
la republica; y asf Licurgo la aprobd en sus rigurosas
leyes. Léese también que los lacedemonios, gente
muy guerrera y los pueblos de Candia, usaban
vihuelas y harpas y otros géneros de instrumentos
blandos cuando habian de pelear, al punto que ya
estaban los escuadrones para romper. Bien supo
todas estas ecelencias de la musica Epaminundas y
muchos otros singulares capitanes antiguos, pues con
tanta diligencia la aprendieron; y si algunos hubo en
aquellos tiempos que no la supiesen (como
Temistocles) fueron por ello harto menospreciados.
¢No habéis vosotros leido que una de las primeras
cosas que aquel buen viejo Chirén avezd a Achiles en
su edad mas tierna fue la musica y que quiso aquel
sabio maestro que aquellas manos que habian de
derramar tanta sangre troyana estuviesen muchas
veces ocupadas en tafier? ;Qué caballero habra luego
que haya vergiienza de seguir en esto a Achiles y a
otros muchos famosos capitanes que yo podria
nombrar agora? Asi que no querais vos, sefior, quitar
a nuestro cortesano un tan gran bien como es la
musica; la cual no solo amansa nuestros corazones,
mas aun los de las fieras hartas veces; y el que no la
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gusta se puede pensar dél que tiene los sentimientos
y espiritus discordes entre si. Mird cuanto puede, que
ya hubo musico que con ella hizo llegar un muy gran
pescado al navio donde él iba y le truxo a que,
tomdandole en sus espaldas, le sacase en tierra. Esta
es la que en los sagrados templos celebra los divinos
oficios y canta a Dios los loores y las gracias por los
beneficios recebidos, y asi de creer es que a El le sea
muy aceta y que El nos la haya dado por un muy dulce
alivio de nuestras fatigas y congoxas. Con esta los
trabajados labradores debaxo del ardiente sol
engafian su mismo trabajo con el grosero y rustico
cantar. Con esta la mozuela, que antes de amanecer
se levanta descalza y mal vestida a hilar o a texer, se
defiende del suefio y hace deleitosa su trabajosa
labor. Esta es una recreacién muy alegre para los
miserables marineros después que la fortuna y los
vientos han cesado. Con esta descansan los cansados
romeros de sus largas y enojosas romerias y los
afligidos encarcerados entre sus hierros y cadenas se
consuelan. Y que esta sea con su cantar, aunque a las
veces acaezca ser grosero, un muy grande y ordinario
refrigerio de nuestros trabajos y enfados, puédese
ver en esto que hasta las amas cuando veen llorar sus
nifios, luego, sin saber cémo, casi por un natural
instinto se mueven a acallarlos y hacellos dormir con
algun cantar; los cuales, tiniendo la sola natura por
maestra, con aquel son en el mismo punto sosiegan y
duermen y olvidan las ldgrimas a ellos proprias, y
dadas naturalmente en naciendo, como por un
anuncio de todas las tristezas y desventuras que en
todo el discurso de la vida continamente han de
pasar.

Por cierto yo no soy del parecer del sefior Gaspar
Palavicino. Antes pienso, por las razones que vos
habéis dicho, y por otras muchas, que conviene la
musica, no solo por un ornamento bueno, mas de
pura necesidad, al cortesano. Pero querria saber esta
calidad y las otras que le habéis sefialado, cdmo y en
qué tiempo y por qué arte han de ser por él tratadas.

[...] y con esto la Duquesa mandé a dos damas de las
suyas que danzasen. Y asi ellas, en comenzando a
tafier los tafiedores, danzaron una baxa y un alta y
después bailaron con tanta gracia que todos holgaron
extrafiamente de vellas.

[...] porque no siento yo quién fuese tan indiscreto
que, estando entre muchos oyendo mdusica, se
pusiese supitamente a jugar de armas, o anduviese
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bailando por las calles, aunque lo hiciese muy bien, o
cuando quisiese consolar una madre que se le
hubiese muerto un hijo, por consolalla se fundase en
decille gracias y en hacer del cortesano.

Quiero, pues, que asi este exercicio [juego con la
pelota], como los otros que no son de armas, haga
nuestro cortesano como cosa fuera de su oficio y de
la cual no muestre querer ni esperar honra; y no
parezca que ponga en ello mucho tiempo ni
diligencia, aunque lo haga a maravilla bien; y no le
acaezca como a algunos que, porque son inclinados a
la musica y saben dos puntos en ella, en hablando con
alguno, quienquiera que sea, luego, por poco que
cese la platica, comienzan con un falsete a cantar
entre dientes.

El mismo seso quiero que tenga en lo de la musica; y
no lo haga como muchos, que adonde quiera que se
hallen, hasta con sefiores que nunca hayan visto,
luego en llegando, sin dexarse mucho rogar, se ponen
a hacer lo que saben y aun alguna vez también lo que
no saben; de manera que ya parece que no hayan
venido alli sino por aquello y que tengan solo aquel
oficio por proprio. Tafia luego y cante el cortesano
solamente como por un pasatiempo, y aun esto casi
forzado, no en presencia de gente baxa ni de mucho
pueblo; y aunque sepa bien el arte y entienda
perfetamente lo que hace, disimule el estudio que
hubiere puesto en ello y la fatiga, la cual es necesaria
en toda cosa para hacerse bien, y muestre en si casi
despreciar aquella gracia con tan buena mafia que
por una parte sefiale tenella en poco y por otra
procure de hacella tan maravillosamente que todos
se la tengan en mucho.

Muchas maneras hay de mdusica, asi en cantar como
en tafier; por eso yo holgaria de saber cudl sea la
mejor y a qué tiempo debe usar esta el cortesano.

Muy buena mdisica [..] me parece cantar
diestramente por el libro; mas aun pienso que es
mejor cantar con una vihuela. Porque toda la dulzura
consiste casi en uno que cante solo; y con mayor
atencidn se nota y se entiende el buen modo y el aire
no ocupdandose los oidos en mas de una sola voz que
si se ocupan en muchas, y alli entonces se juzga mas
delgadamente un yerro por pequefio que sea: lo que
no acaece si muchos cantan, porque el uno ayuda al
otro. Mas por lo que yo estoy mejor con el cantar con
una vihuela, es por lo que vulgarmente llamamos
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recitar, el cual da tanta gracia y fuerza a las palabras,
que es maravilla. Traen asimismo grande y gentil
armonia los instrumentos de tecla, porque tienen las
consonancias muy perfetas, y facilmente se pueden
hacer en ellos muchas cosas que a nuestros sentidos
parecen dulces. No deleita menos una musica de
cuatro vihuelas de arco, porque es estrafiamente
suave y artificiosa. El cantar asienta muy bien en
todos estos instrumentos; de los cuales bastele al
cortesano tener noticia; aunque cuanto mads ecelente
fuere en ellos, tanto mejor serd: pero no cure mucho
de los que Minerva y Alcibiades desecharon, porque
parece que en cierta manera son ascorrosos. El
tiempo en que mads se pueden usar todas estas
musicas pienso yo que sea cada vez que el hombre se
halle con una compafiia familiar de amistad, cuando
no haya otros negocios. Serd mejor y convernd
mucho mds si fuere entre mujeres; porque en esto la
presencia y vista dellas suelen ablandar y enternecer
los corazones de los que estan presentes y los hacen
mas aparejados a que en ellos mas hondamente
penetre la suavidad de la musica, y aun levantan el
espiritu de quien la hace. Todavia serd en esto
necesario (como ya he dicho) huir la multitud, en
especial de gente baxa. La guia y casi el alma de todas
estas cosas ha de ser la discrecidon; porque realmente
seria imposible imaginar todos los casos que pueden
ofrecerse. Y asi, si el cortesano fuere buen juez de sf
mismo, sabrd bien conformarse con los tiempos y
conocer la disposicién y la gana de los que hubieren
de escuchalle; juzgard su misma edad y hallard cuan
desconvenible cosa y cuanta risa seria ver un hombre
de alguna autoridad, viejo, cano y sin dientes, lleno de
rugas, con una vihuela en las manos, tafiendo vy
cantando entre damas, aunque lo hiciese
razonablemente. Demas de la vista en esto, que seria
harto para reir, habria otra bien gran burla, que él en
semejante caso no podria sino cantar cosas de
amores y ya veis en un viejo, tal cual hemos dicho,
cémo cuadrarian, por mas que él, entre otros
milagros suyos, mostrase holgar mucho de encender
a despecho de su vejez el hielo de sus entrafas.

No quitéis agora, sefior, a los cuitados de los viejos
este placer de la musica; que yo he conocido ya
hartos hombres de mucha edad tener muy singular
voz y ser bien diestros y sueltos en el tafier, tanto que
[levaban en esto gran ventaja a algunos mozos.

No quiero yo [...] quitar a los viejos este placer, pero
quiero quitaros a vosotros y a estas sefioras que no
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os ridis de ellos. Si quisieren los viejos tafier y cantar,
mucho enhorabuena, haganlo en secreto para si
mismos, solamente por descansar de los trabajosos
pensamientos y graves cuidados de que nuestra vida
estad siempre llena y por gustar aquella divinidad, la
cual creo yo que gustaban Pitagoras y Sdcrates en la
musica. Y si ellos por ventura no fueren muy diestros
en hacella, a lo menos de estar en ella acostumbrados
les verna este bien, que por un cierto habito hecho en
sus almas recebirdn mayor gusto de oilla que otro
cualquiera que no la hubiese usado, ni tuviese della
alguna noticia. Porque asi como los brazos de un
herrero, aunque de suyo fuesen floxos, serfan, por
estar exercitados en aquel amartillar contino, quiza
para mas que los de otro hombre naturalmente recio,
pero no usado a cosas de trabajo, asi los oidos
exercitados en la mudsica muy mejor y mas presto la
entenderan y con mas deleite la juzgaran que otros
por buenos y sotiles que sean, no siendo usados en la
diversidad de sus consonancias; porque realmente a
estos que vienen nuevos a oilla no les entran las
diferencias ni los buenos puntos della, antes, sin
dexalles ningun gusto de si, pasan de largo; no
embargante que hasta las fieras (como ya aqui se ha
dicho) huelguen también con ella. Asi que este es
propriamente el placer que ha de caber a los viejos de
la musica. Lo mismo ha de ser en el danzar; porque a
la verdad estos exercicios se han de dexar primero
que la edad nos fuerce a dexallos.

Con esto podrdn ser buenos cortesanos y sabran
estar con hombres y con mujeres y los que los
trataren holgardn en todo tiempo con ellos, aunque
no los vean cantar ni taner, ni los vean danzar;
acuérdense también, cuando hiciere al caso, de
mostrar su valor en las cosas de calidad.

[...] acontéceles como a los mochachos que, andando
de noche, cantan de miedo.

Pero este fiudo tan apretado que (como he dicho) ha
de ser entre los amigos, no alabo yo que sea de mas
de dos; porque de otra manera quiza seria peligroso;
que (como sabéis) con mayor dificultad se acuerdan
tres instrumentos de musica que dos.

Y agora también poco ha, cantdndose en presencia
de la sefiora Duquesa un motete, nunca parecid bien
ni fue estimado hasta que se supo que era de Josquin
de Pris.
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Y porque mejor vedis esto, yo conozco un muy
singular musico, el cual, dexada totalmente la musica,
se ha dado con todas sus fuerzas a componer versos,
creyendo en todo su seso ser en ellos muy gran
hombre, y hacen todos burla dél; y es lo bueno que,
perdiéndose en esto, ha perdido también la musica.

Yo no quiero escusarme de tomar este cargo; no
embargante que, pues suelo maravillarme de los que
son tan confiados que osan cantar con una vihuela
delante Jacomo San Secondo, no debria agora en
presencia de tantos caballeros tan avisados que
saben esto y otra cualquier cosa mejor que yo,
atreverme a tratar esta materia.

(Qué mds hermosa simpleza que la que yo of de un
bresciano? El cual, habiendo estado en Venecia este
afio pasado el dia de la Ascensién, contaba en mi
presencia a unos compafieros suyos las grandes cosas
que alli en aquella fiesta habia visto y decia cémo
estaban todas las calles llenas de tantas mercadurias,
de tanta plata, de tantos pafos, de tanta tapiceria; y
que después la Sefioria salié con gran procesién a
hacer aquella cerimonia que se hace alli de desposar
la mar, y para esto entraron todos (como es de
costumbre) en aquella galera que llaman ellos
Bucentoro, en la cual iban tantos caballeros tan
aderezados, tantos sones y tantos cantores, que
parecia un paraiso. Y preguntandole uno de aquellos
sus compafieros qué manera de musica le habia allf
mas contentado, respondid: «Todas eran buenas;
pero entre las otras yo vi tafier una cierta trompeta
de estrafia arte, que el que la tafifa no hacia sino cada
vez meterse mas de dos palmos della por la garganta,
y luego después la sacaba y luego la tornaba a meter
y a sacar, tanto que yo estaba pasmado, que nunca
vistes otra tan gran maravilla».

Riéronse entonces todos viendo la necedad de este
cuitado, que hubiese pensado de aquel tafiedor que
se metiese por la garganta aquella parte del
sacabuche que entray sale.

Y asi, siendo dicho a aquellas dos seforas que alli
habia llegado un espafiol, criado del cardenal Borja,
que se llamaba Castillo, hombre muy avisado y gran
musico y buen danzador y, en fin, el mejor cortesano
que hubiese en toda Espafia, en la misma hora
desearon mucho hablalle y asi enviaron luego por él.

Y asi en el danzar no querria vella con unos
movimientos muy vivos y levantados, ni en el cantar o
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tafler me pareceria bien que usase aquellas
diminuciones fuertes y replicadas que traen mas arte
que dulzura; asimismo los instrumentos de musica
que ella tafiiere estoy en que sean conformes a esta
intincidn; imaginad agora cudn desgraciada cosa seria
ver una mujer tafiendo un atambor o un pifaro o
otros semejantes instrumentos; y la causa desto es la
aspereza dellos, que encubre o quita aquella suavidad
mansa que tan propriamente y bien se asienta en las
mujeres. Por eso, si alguna vez le dixeren que dance o
tafia o cante, debe esperar primero que se lo rueguen
un poco y, cuando lo hiciere, hagalo con un cierto
miedo, que no llegue a embarazalla, sino que
solamente aproveche para mostrar en ella una
verglienza natural de mujer de casta, la cual es
contraria de la desvergtienza [...].

[En la relacién de instrumentos desaconsejables para
las mujeres, el original dice: «tamburri, piffari o trombe
o altri tali instrumenti».]

Y por replicar en parte con pocas palabras lo que ya
se ha dicho, quiero que esta dama tenga noticia de
letras, de musica, de pinturas y sepa danzar bien y
traer, como es razon, a los que andan con ella de
amores, acompafiando siempre con una discreta
templanza, y con dar buena opinidn de si, todas
aquellas otras consideraciones que han sido
ensefiadas al cortesano.

[...] harto os debiera bastar hacer que esta dama
fuese hermosa, discreta, honesta y dulce y que
supiese con buena conversacidn tratar con hombres
honradamente y danzase bien y no dexase de saber
tafier y cantar a su tiempo, cuando hiciese al caso y
fuese para sefialarse en burlas, en motes y en otras
cosas que cada dia vemos usarse en la corte; pero
querelle dar conocimiento de todas las cosas del
mundo y ponelle aquellas virtudes que tan pocas
veces se han hallado en los hombres, ni en nuestros
tiempos ni en los pasados, es una cosa que ni sufrir ni
escucharse puede.

Podria también deciros de algunas [mujeres]
ecelentisimas en letras, en musica, en el arte del
pintary esculpir [...].

Dexo agora los aderezos y el primor del vestir, las
invinciones, las letras, las fiestas, el danzar, las
mascaras, las momerias, las justas y los torneos, lo
cual todo sabe ella muy bien que es por ella. Después
en la noche, cuando todas las cosas callan y sosiegan,

370



52

59

414

424

451

452

455

C. Gonzaga

G. de Medici

O. Fregoso

O. Fregoso

O. Fregoso

si ella alguna vez despierta, la primera cosa que oye
es tafer y cantar debaxo de sus ventanas o a lo
menos aquel desasosegado espiritu rodeandole Ia
casa con sospiros y gemidos [...].

¢No veis vos que de todos los exercicios alegres y
cortesanos que dan lustre al mundo, la principal causa
son las mujeres? ;Quién trabaja en saber danzar y
bailar con gracia sino por ellas? ;Quién se da a tafiery
cantar bien sino por contentallas? ;Quién compone
buenos versos, a lo menos en lengua vulgar, sino por
declarar aquellos sentimientos que los enamorados
padecen por causa dellas?

Y si también la nobleza del linaje, el esfuerzo y valor
en las armas, el saber en las letras y en la musica, el
ser gentilhombre, el tener buena conversacién en las
burlas y en las cosas de seso, y todo esto con gentil
gracia, son los medios con los cuales el cortesano ha
de alcanzar el amor de su dama, forzado es que el fin
de este amor sea conforme a estos medios.

Antes dirfa que muchas de aquellas calidades que
(segun aqui se ha dicho) le convienen, como es
danzar, conversar con damas, cantar y jugar, serian
todas liviandades y vanidades puras y en un hombre
principal y de autoridad madas aina para ser
reprehendidas que para ser alabadas; porque los
aderezos vy fiestas y burlas y otras semejantes cosas
que son necesarias para tratar con damas y para
andar de amores con ellas, muchas veces (aunque
otros tengan el contrario) no hacen sino enflaquecer
nuestros corazones y danar la mocedad, echdndola
en una vida muelle y demasiadamente regalada [...].

Por eso yo tengo por opinién que como la mdsica, las
fiestas, las burlas y las otras cosas para holgar son
casi la flor, asi el inclinar y traer su principe al bien y
apartalle del mal sea el verdadero fruto desta
cortesania.

Vemos por esperiencia que la inorancia en la musica o
en el danzar o en el menear bien un caballo no dafia a
nadie, y aun con todo esto el que no es buen musico
tiene empacho de cantar en presencia de otri y
asimismo de danzar o de cabalgar en un caballo quien
no lo sabe hacer; pero de no saber gobernar a los
pueblos nacen tantos males, muertes, destruciones,
abrasamientos y sacos de casas y de lugares que se
puede bien decir que es la mas mortal pestilencia que
se halle sobre la tierra[...].
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De esta manera podrd él llevar a su principe por el
aspero camino de la virtud [...] y agora con mudsica,
agora con armas y caballos, agora con versos y coplas
y agora con platicas de amores y con todas aquellas
cosas que estos sefores han tratado, podrd tenelle
continamente el espiritu ocupado en honestos
placeres, imprimiéndole siempre (como he dicho) a
vueltas destos regalos alguna virtuosa costumbre vy,
engafidndole con un provechoso engafio, como
hacen los médicos mafosos que muchas veces,
quiriendo dar a algin muchacho enfermo y delicado
alguna medicina amarga, ponen primero por toda la
orilla del vaso alguna cosa dulce [...].

Yo pienso [..] que si de las calidades dadas al
cortesano os faltan algunas, serdn mas aina la musica
y el danzar y las otras de poca importancia que
aquellas que hacen al caso para criar bien a un
principe.

[...] a la verdad, el jugar de armas, el saber bien
menear un caballo y los otros exercicios de la persona
no convienen sino a los mozos, y la musica y el danzar
y los juegos y los amores, todas son cosas de reir en
los viejos, y muy desproporcionadas en un caballero
que haya de ser tan grave y de tanta autoridad, tan
maduro en afios y en esperiencia y, si posible fuere,
tan buen fildsofo y capitdn y, en fin, que haya de
saber toda cosa tan bien como conviene a uno que ha
de tener cargo de criar a un principe [...].

Y mas, si el cortesano es tan viejo que le desconvenga
usar la musica, las fiestas, los juegos, las armas y las
otras habilidades de la persona, ni aun con todo esto
sea de decir que le sea imposible ganar por via destos
medios la voluntad de su principe; porque, aunque la
edad quite la obra de todas estas cosas, no quita por
eso el entendellas; y habiéndolas el hombre
exercitado en la mocedad, ternd en ellas tanto mas
perfeto juicio y tanto mds perfetamente sabra
mostrallas a su principe cuanto mayor y mejor noticia
de toda cosa se alcanza con la experiencia y afios que
sin ellos; y desta manera el cortesano ya viejo, aunque
por obra no exercite las calidades a él atribuidas,
alcanzara su fin de criar bien a su principe.

[...] y asi, pues Aristétil y Platéon eran también
cortesanos, pienso que este debe ser un gran titulo y
que nadie tiene razén ya de no precialle mucho;
aunque con todo yo no sé si me crea que Aristdtil y
Platon hayan danzado jamds o hayan sido musicos o
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hecho otras cosas de caballeros cortesanos.

Goce asimismo con los oidos la suavidad del tono de
la voz; el son de las palabras y la dulzura del tafier y
del cantar, si su dama fuere musica; y asi con todas
estas cosas dard a su alma un dulce y maravilloso
mantenimiento por medio de estos dos sentidos, los
cuales tienen poco de lo corporal y son ministros de la
razdén; y serad tal este mantenimiento suyo que no
pasara hacia al cuerpo con el deseo a ningun apetito
deshonesto.

haznos sentir aquellos espirituales olores que
vivifican las virtudes del entendimiento y haznos
también oir la celestial armonia de tal manera
concorde que en nosotros no tenga lugar mas alguna
discordia de pasiones [...].
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