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Prélogo

Este volumen es fruto de las investigaciones realizadas
dentro del Proyecto I+D «Conceptos e ideas en la prosa
espanola del siglo XVI» (FFI2010-19117 subprograma
FILO) del MICINN, un espacio de trabajo que indaga en
las posibilidades que la «historia de los conceptos» ofrece
a la investigacion histérico literaria, concretamente a los
estudios sobre la literatura del Siglo de Oro espanol.

La «historia de los conceptos» es un modelo de enfo-
que metodologico que se plantea como alternativa a la
neokantiana «historia de las ideas» y a la analitica del len-
guaje. La «historia de los conceptos» trata, en palabras
de H. G. Gadamer, de asimilar los contenidos lingtistica-
mente mediados con todo su precipitado de experiencia
historica. Partiendo de la Hermenéutica, la «historia de
los conceptos» afirma que el lenguaje es «una irreductible
instancia metodoldgica altima sin la que no puede tenerse
ninguna experiencia ni conocimiento del mundo o de la
sociedad»'. La lengua se considera, por una parte, un in-
dicador de la realidad; y, por otra, un factor de esa misma
realidad. La «historia conceptual» se ocupa del «analisis
de las convergencias, desplazamientos y discrepancias en
la relacion entre el concepto y el estado de cosas que sur-

" Koselleck (2012). Historias de conceptos, Madrid, Trotta, pag. 45.
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CapiTULO 9

La poética de la luz en las Anotaciones
a la poesia de Garcilaso, de Fernando
de Herrera: historiografia y arte

GINES TORRES SALINAS

Universidad de Granada

LA POETICA DE LA LUZ

Que Fernando de Herrera convirtiera a Leonor de
Gelves en la que probablemente sea la dama petrarquis-
ta luminosa por excelencia de toda la poesia europea del
Renacimiento! hace que, al hablar de una poética de la
luz, el lector avisado piense inmediatamente en la filosofia
neoplatdnica que hace de la Luz el nombre propio de la
dama en el cancionero herreriano?, que enciende el fuego

! Recordemos el Laurel de Apolo, donde Lope de Vega hablaba del
poeta sevillano como aquel «que al Petrarca desafia» (2007: 207; 1I,
v. 385).

2 La cuestion ha sido estudiada profusamente por la tradicién critica
herreriana, Cfr. Rodriguez Marin (1911: 8), Cossio (1926: 114), Vila-
nova (1951: 716), Celaya (1964: 30-31), Green (1969: 222), Guillén
(1999: 438-439), Macri (1972: 55, 135), Lépez Bueno (1987: 51), Ro-
driguez (1990: 286-287), Cuevas (2006: 32), Prieto (1987: 579), Oroz-
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amoroso que a lo largo de tantos versos abrasa el pecho del
poeta e impulsa el rojo batir de alas de su alma enamorada.

Y no le faltaria razon al lector. Pero tendria solo una
parte.

Hablar de una poética de la luz en el siglo xvi, sobre
todo si atendemos a los parametros de la historia de los
conceptos, no puede circunscribirse exclusivamente a los
parametros neoplatonicos de la poética amorosa herreria-
na, estudiados ya con la suficiente amplitud por la historio-
grafia literaria. Se hace necesario ir mucho mas alla de esta,
pues la luz se convierte en una imagen nuclear y fundamen-
tal del periodo, simbolo clave y vertebrador de la nueva
vision del mundo que implica el corte, el paso de la Edad
Media al Renacimiento. Su uso va a estar siempre en juego,
generando en toda Europa una lucha por su interpretacion
y posesion por parte de los principales protagonistas del
cambio de los paradigmas artisticos, literarios, cientificos,
filosoficos e ideologicos que cristalizan en este siglo xvi.

De este cambio en el uso del concepto luz, de su pro-
funda extension, da cuenta uno de los més importantes
epitomes —con sus 16gicos matices y vaivenes, sus énfasis
y sus ausencias— de la cultura espafiola del Siglo de Oro:
las Anotaciones a la poesta de Garcilaso, de Fernando de
Herrera. Seran dos los &mbitos que nos serviran para dar
cuenta de como las Anotaciones responden a dicha trans-
formacién luminosa que aparece con el Renacimiento: la
nueva concepcion de la historia y los nuevos paradigmas
artisticos.

LA HISTORIA

Existe un mas que amplio consenso en considerar, si-
quiera simbolicamente, a Petrarca como el primero de los
humanistas o, al menos, el primero de los puntales que

co (2004: 95), Lara Garrido (1997: 142), Navarrete (1997: 211). Para
nuestra vision sobre la cuestién, Cfr. Torres Salinas (2013: 895-910).
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tuvo el Renacimiento a la hora de recon werse en el eS]‘L‘]'U
como un nuevo periodo en la historia del hombres. Fue
Theodor Mommsen (1942) el primero que se ocupd —en
un articulo seminal, seguido y también discutido— de ex-
plicar como la concepeion petrarquesca de la historia fue
la primera que identificd a través de los simbolos de la
luz y la oscuridad el enfrentamiento de su propio tiempo
con un periodo inmediatamente anterior. En el texto de
Mommsen encontramos un revelador pasaje sobre el uso
que Petrarca hara de la luz en sus formulaciones sobre la
historia. Corresponde a la dedicatoria que Petrarca dirige,
en el canto X (452-457) del Africa, a Roberto de Anjou,
rey de Napoles y dice asi:

A ti, si —como espera y desea mi alma— me sobre-
vives muchos afios, te aguardan quiza tiempos mejores;
este sopor de olvido no ha de durar eternamente. Disipa-
das las tinieblas, nuestros nietos caminaran de nuevo en
la pura claridad del pasado (en Panofsky, 1975: 42-43).

La metafora de la existencia de una edad oscura pre-
via a la llegada de la luz no la inventan ni Petrarca, ni los
humanistas. Fue utilizada ya por la tradicién cristiana, a
partir de la estructura historica que Eric Auerbach explico
a la perfeccion en el magistral estudio que hizo en Mimesis
(1975: 166-193) del episodio de Farinata degli Uberti y
Cavalcante dei Cavalcanti en el canto X del «Infierno» de
la Commedia (2001: 130-136). Guido Cavalcanti pregunta

' Es evidente que funcionamos en un cierto plano simbolico a la
hora de hablar de un Petrarca padre de los humuanistas. R. Weiss, a pesar
de que participa de esta tendencia de estirar hacia atras la lona del Re-
nacimiento de una manera en la que casi acaba confundido con la Edad
Media, explica (2006: 125) que ya existia en Italia una suerte de colo-
nia intelectual formada por abogados y hombres de leyes, que tuvieron
parte imporiante, en tanto que sustrato cultural, en el despegue de las
actividades humanistas, En esa misma orbita, B, L. Ullman apunta con
tino que la estancia de Petrarca en Avignon [ue un estimulo poderoso en
el nacimiento y desarrollo de sus intereses intelectuales (2006: 142-43).
Cfr, también Rico (1978a: XLI-LXXIX) y Foster (1989: 15-40).
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por su hijo, sin saber que este ha muerto ya, y sin tener
conciencia de los cambios politico sociales de la Florencia
que dejo a sumuerte. Cavalcanti se encuentra en el infierno
«en un estado definitivo ¢ inalterable, en el cual tan solo
habra de tener lugar una modificacion: la resurreccion de
sus cuerpos por la resurreccion en el Juicio Final», «cie-
gos para lo que ocurre en el presente» (Auerbach, 1975:
181). A partir de ahi explica Auerbach que la concepcién
de la historia se establece, en la Edad Media, en torno a
«La meta de la historia de la salvacién [que] no es tan
solo una esperanza segura para el futuro, sino que se halla
cumplida en Dios desde siempre, y prefigurada en cuanto
a los hombres de la misma manera que Cristo se halla pre-
figurado en Adan» (pag. 185), con un eje central, la figura
de Cristo. Efectivamente, apunta Béhar, la actitud de Pe-
trarca «no es la de Dante paseandose por el mundo de los
difuntos, contemplandolos sub specie aeternitatis, con una
mirada tenida de teleologia. Lo que le interesa a Petrarca
es la complejidad humana en su aspecto histérico» (2010:
449); entendidos «no desde la perspectiva intemporal de la
Providencia cristiana, sino como reflejo de una naturaleza
humana incambiable» (pag. 451).

Todo se leera desde esta perspectiva, y no sera extrafio
que la dialéctica entre luz y oscuridad se formule, bajo
estas premisas, a partir del episodio central del cristia-
nismo: la venida al mundo de Cristo (Mommsen, 1942:
227; Ferguson, 1948: 8). La llegada del Mesias seria leida
e interpretada, dentro de nuestro campo seméantico luz /
oscuridad, como la caida de un rayo luminoso que parte
y divide en dos la historia. La luz de la venida de Cristo
daria lugar a la divisidn entre «historiae antiquae e his-
toriae novae», de modo que el devenir histérico deberia
interpretarse en un «desarrollo continuo como un progreso
ininterrumpido desde las tinieblas paganas hasta la luz de
Cristo» (Panofsky, 1975: 42).

Frente a esta lectura de la historia, Wallace Ferguson y
Hans Baron detectan, en sendas crénicas de la ciudad de
Florencia de los siglos xtv y xv, un cambio con respecto a di-
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cha lectura figural de la historia. Para Ferguson, la Chroni-
ca supone un cambio en la concepcion de la historia (1948:
6-7): pasa de ser escrita desde un punto de vista universal
(sub specie aeternitatis), en el que el referente estructura
dor de la misma son los seis dias de la ¢reacion o las cuatro
monarquias de la profecia biblica de Daniel; a entenderse
como un estudio independiente sobre la vida econdmica
y politica de la Florencia del momento, aunque :w'in‘ aca-
bar de despegarse de un sentido teologico —y, anadimos,
teleologico— de la historia, Hans Baron (1993: 44 64),
estudiando en estricto la sociedad florentina, recoge el
guante de Ferguson y coloca en la Historiarum florentini
populi, Libri XII, de Leonardo Bruni, el momento en que
«los fenémenos fundamentales de la vida entre los Esta-
dos, previamente subordinada a la teologia historica :,l,cl
Sacrum Imperium, pueden ser considerados de forma mas
inteligible, déandoles una explicacion causal» (pag. 46). Asi,
la conciencia historica moderna, escribe Maravall, estima
que frente al tiempo eterno o suspendido medievul: «bien
se haya llegado a ello por una o varias fracturas, o bien por
el desarrollo de un hilo continuo, en el curso del tiempo
son diferenciables varias fases o épocas» (1986: 285), de
manera que la mirada a la Antigiiedad se desprende de la
esa lectura fosilizada que le dotaba de un «valor genérico e
indefinido», para pasar a referirse a un «tiempo definido»,
a una «cultura determinada» (pag. 286), concretos.
Podemos asi insertar a Petrarca en esta nueva corriente
de interpretacion de la historia, conviniendo con el prgpio
Ferguson en que «Petrarch set the tone for the hunu-lnml"s
secular interpretation of history» (pag. 8); dejando atras
«la concepcion que subordina el pasado pagano al cristi:}-
no» (Béhar, 2010: 433). Secularizar, esto es, «desapareci-
da la Escritura como tanico sostén del texto» (Rodriguez,
2001: 27), «aparecen también los signos literales sustitu-
yendo a las signaturas divinas» (Rodriguez, 2008: 166).
Asi, el juego de simbolos luz / tinieblas o luz / oscuridad,
caracteriza la mirada que Petrarca dirige hacia el pasado,
como podemos comprobar en otro de los textos que apor-
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tay t.raduce Mommsen, una carta que dirige a su amigo
Agapito Colonna:

And yet bad I touched upon illustrious men of our
time, I will not say that I should have introduced your
name (lest in my present anger I should seem to flatter
you, a thing which is not my habit even when well dis-
posed), but most assuredly I should not have passed
over in silence either your uncle or your father. I did not
wish for the sake of so few famous names, however, to
guide my pen so far and through such darkness. The-
refore sparing myself the excess both of subject matter
and of effort, I have determined to fix a limit to my
history long before this century (1943; 234),

_ La disculpa que presenta Petrarca a su amigo tiene su
]ustiﬁcacién en el hecho de que hacer historiografia de su
propia eépoca, o de la inmediatamente anterior, le supon-
dria sumergirse en las tinieblas que tanto le disgustan. Por
eso, explica, no cita en ninguna de sus obras a los antepa-
sados de Colonna. Petrarca no quiere que el nombre de los
Colonna, aunque brillante, se vea rodeado de tal oscuridad.,
Ha decidido por eso dedicar sus esfuerzos como historia-
dor —cifrados en el conjunto de biografias del incompleto
De Viris Hllustribus— a un limite temporal muy concreto:
el de la Roma imperial, presentada como luminosa, ajena
a las tinieblas.

De la misma manera podemos entender sin dificultad
el significado concreto de dos pasajes petrarquescos, apa-
rentemente alejados entre si: un fragmento de la Apolo-
gla contra cuiusdam anonymi Galli calumnia, en el que
sostiene que en mitad del error medieval brillaban hombres
de genio, cuya vista era aguda a pesar de la niebla: «admits
the errors there shone forth men of genius, and no less
keen were their eyes, although they were surrounded by
darkness and dense gloom» (en Mommsen, 1943: 227);y
una epistola escrita por Petrarca a su hermano Gerardo, en
la que el saludo que le dirige después de dos afios sin ha-
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blar con él lleva inscrita la luz, transformada, como hemos
visto, no solo en un simbolo més o menos retdrico, sino
en todo un proyecto histérico que Petrarca asimila a su
propio proyecto de vida: «Es mi deseo, hermano mas que
la luz por mi querido, poner fin a este prolongado silencio»
(Petrarca, 1978: 283).

Eugenio Garin, en un pequeiio ensayo titulado significa-
tivamente «Edades oscuras y Renacimiento: un problema
de limites» (1981: 29-71), alerta sobre el riesgo de olvidar
los matices que diferencian «formulaciones de orden gené-
rico» del tipo de la que nos ocupa aqui:

Ahora es el momento de avanzar una importan-
te advertencia: en los grandes periodos, en los «tiem-
pos largos», es plenamente licita una aproximacion
tan indiscriminada como sugerente a los textos de los
siglos x1v, xv, Xv1 y, spor qué no?, también a los del
xvil y xviil. Por el contrario, si nos interesamos por los
«tiempos cortos», cuando lo que se persigue no es ya
detectar «formas» recurrentes, sino etapas reales de las
transformaciones histéricas de la cultura, se imponen
delimitaciones mucho mas delicadas y sutiles. En con-
secuencia, si bien las formulaciones de orden genérico
no se diferencian con nitidez, hasta el punto de parecer
practicamente idénticas, metaforas como las de la luz
y las tinieblas o el renacimiento y la muerte se «alejan»
extraordinariamente unas de otras segln sean los tiem-
pos y los usos (pags. 47-48).

El origen de la serie terminoldgica, siguiendo a Garin,
es concreto y delimitado. Se presenta en el ambito de la
batalla contra la ignorancia de unas universidades que, en
el siglo xn, han abandonado a los clasicos —y todo lo que
esa enseflanza basada en ellos pudiera tener de humani-
tas— en favor de los légicos (Garin 1981: 54-59). Habra
que decir, sin embargo, que esa batalla iniciada por Petrar-
ca contra la ignorancia barbara, o, directamente, contra la
oscuridad, es la parte visible de un iceberg en cuya base
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hay algo mas solido y profundo: «El Renacimiento, nacido
con Cola di Rienzo y con Petrarca como un movimiento de
insurreccion nacional, como una lucha contra los «bérba-
ros», cultural a la vez que politica» (Garin, 1986: 16), es
decir, ideolégica; aunque, segiin avanza el tiempo, y con las
Cu‘;‘.;;izas de Cola di Rienzo flotando en el Tiber tras su ejecu-
cion, la serie terminolGgica comienza a aplicarse a la reno-
vacion artistica, al papel que determinadas personalidades
h?m tenido a la hora de devolver el esplendor civico por la
via del esplendor temporal. Asi, Boccaccio, contemporaneo
y buen amigo de Petrarca, en su Vita di Dante Alighieri, de
1357*, escribe que cuando la madre de este dio a luz «par-
tori la donna questa futura chiarezza della nostra citta [ .. .
questi fu quel Dante, il qual primo doveva al ritorno delle
Muse, sbandite d’Italia, aprir la via. Per costui la chiarezza
del ﬁc?rentino idioma ¢ dimostrata» (Boccaccio, 1830: 6)5;
del mismo modo que en la quinta novela del sexto dia del
Decamerdn, leemos sobre Giotto que

E per cid, avendo egli quella arte ritornata in luce,
che molti secoli sotto gli error d’alcuni, che pit a di-
lettar gli occhi degl'ignoranti che a compiacere allo ‘nte-
lleto de’savi dipigneano, era stata sepulta, méritamente
una delle luci della fiorentina gloria dir si puote; e tanto
p.iﬁ, quanto con maggiore umilta, maestro degli altri in
cio vivendo, quella acquistd, sempre rifiutando d’esser
chiamato maestro. Il quale titolo rifiutato da lui tanti
pit in lui risplendeva (Boccaccio, 1952: 440).

. _En la pen,insula, el recorrido de la serie luz/oscuridad/
tinieblas sera paralelo al que acabamos de trazar en la cul-

4 lalagn \ 1 se ey, P = "

._|\(!1LM;. que, mientras Boccaccio escribe estas lineas, en el caso
espanol nos movemos todavia en la época del Arcipreste de Hita

(‘ §r{n oilwc}i_cn que, como bien senala Robert Black (2006: 305-306)
a Ty . 3 artes a le / : 1 H o
_lv | 'n‘u:f U_Lr e l ]hcl.‘f.l'i un comentario a la Commedia, escrito hacia 1330,
Imtm anzado la idea de un Dante trayendo la poesia a la luz después de
wber estado muerta: «/pse enim mortuam poesiam de tenebris reduyit
ad lucem», ‘
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tura italiana, con un cierto desfase cronoldgico, debido
a las peculiaridades que la penetracién del Renacimien-
to tuvo en Espafa. La leccion humanista debera esperar,
para estar asimilada y minimamente aquilatada, a la figura
de Antonio de Nebrija y la escritura de sus Introductiones
latinae (Rico, 1996: 9)°. Sera, sin embargo, el prélogo a la
Gramadtica, de 1492, el que enarbole la primera bandera
luminosa de nuestro humanismo, declarando a Isabel la
Catolica: «I asi, después que io deliberé, con gran peligro
de aquella opinién que muchos de mi tienen, sacar la no-
vedad desta mi obra de la sombra y tinieblas escolasticas a
la luz de vuestra corte» (Nebrija, 1981: 102).

Nebrija reproduce el clasico ataque humanista contra la
ignorancia’, contraponiendo la oscuridad escolastica con la
luz de la corte de la «muy esclarecida reina» Isabel la Cato-
lica, a quien va dirigida una obra que se define desde una
«conclusién muy cierta: que siempre la lengua fue compa-
fiera del Imperio» (pag. 97). La luz se pone asi al servicio
de un proceso de legitimacion politica, que se quiere ver
unida al florecimiento intelectual, en una recuperacion de
«la metafora de la translatio imperii junto a su acélito, la
translatio studii» (Navarrete, 1997: 37)®.

Las Anotaciones a la poesia de Garcilaso, publicadas por
Fernando de Herrera en 1580, suponen la consolidacion y
forja definitiva de un Garcilaso convertido ya en «principe
de esta poesia en nuestra lengua» (Herrera, 2001: 278),
algo sobre lo que ya habia incidido Ambrosio de Morales
al escribir que «no fuera mucha gloria la de nuestra lengua
y su poesia en imitar el verso italiano, si no mejorara tanto
en este género Garcilaso de la Vega, luz muy esclarecida

¢ Evidentemente la cuestion es muchisimo mas compleja, pues no
hay que olvidar que a lo largo de todo el siglo xv ya comienzan a existir
indicios de modernidad en las letras castellanas, debido sobre todo al
contacto con los humanistas italianos en las dos direcciones del viaje.
Clr, Soria Ortega (1956), Rico (1978b), Gomez Moreno (1994), Yndu-
rain (1994), Maravall (1996) o Gargano (20124).

7 Cfr. de nuevo, Rico (1978b).

8 Cfr. en realidad, pags. 29-50 y Maravall (1986: 216-220).
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de nuestra nacién» (1951: 60). Las Anotaciones, auténti-
ca enciclopedia de la poética renacentista, lo convertiran,
ademés, en principe luminoso® de la poesia espafiola, re-
cuperando y consolidando la idea que hemos estudiado en
Ambrosio de Morales. Francisco de Medina, humanista
sevillano perteneciente al circulo de Juan de Mal Lara, se
encarga de escribir un prélogo a la obra. Recoge Medina la
idea nebrisense de la lengua compatiera del imperio: «Siem-
pre fue natural pretension de las gentes virtuosas procurar
estender no menos el uso de sus lenguas que los términos
de sus imperios» (Medina, 2001: 187); «i veremos estender-
se la magestad del lenguaje espafiol, adornada de nueva i
admirable pompa, hasta las tltimas provincias donde vito-
riosamente penetraron las banderas de nuestros exércitos»
(pag. 203). Con un matiz: en Espafa nuestra lengua es atin
(frente al optimismo de Nebrija) «tan descompuesta i mal
parada, como si ella fuesse tan fea que no mereciesse mas
precioso ornamento o nosotros tan barbaros que no supié-
semos vestilla del que merece» (pag. 189)1°,

Mas adelante, diagnosticando la situacién lingiiistica de
Espafa, y encontrando en poetas y predicadores la me-
jor esperanza para elaborar ese «precioso ornamento» que
merece la lengua, Medina opina que «no es gran maravilla
que aviendo tan poco que sacudimos de nuestras cervices
el yugo con que los barbaros tenian opresa la Espafia», «los
buenos espiritus» hayan «atendido con mas fervor a reco-
brar la libertad de la patria que a los estudios de ciencias
liberales, que nacen i se mantienen con el ocio» (pag. 194),
por lo que sera comprensible que «no esté desbastada de
todo punto la rudeza de nuestra lengua» (pag. 194). Los
barbaros impidieron que, en particular, se desarrollara un
adecuado estudio de la retérica'’, de manera que incluso
aquellos que, en el pasado

? Cfr. Keniston (1922: 401-434).

' Cir. para dicho contraste la segunda nota al pie que Reyes y Pepe
insertan al texto de Medina (p4g. 187).

""" «Aquellas dotrinas cuyo oficio es ilustrar la lumbre i discurso del
entendimiento» (pag. 194).
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se preciaron de escrevir i hablar bien, dieron consigo
en no pequenios defetos, como quien en la oscuridad de
aquellos siglos andava a ciegas sin luz de l'arte, que es
mas guia cierta que la naturaleza. Espessaronse tanto
las tinieblas d’esta inorancia que aun no les dexaron
conocer bien las vozes de nuestra pronunciacién ni las
letras con que se figuran (pag. 194).

Dos cosas que, ademas se unirdn entre si, aparecen
aqui: primero, la concepcion de Garcilaso ya como norma
cierta de la poesia espafiola, desde muy poco después de su
muerte, superando a esos modelos italianos en los que ha
forjado su poética; y, segundo, la imagen de un Garcilaso
convertido en luz de la nacion. Nebrija, al sacar su obra,
esto es, su Gramdtica de las oscuridades escolasticas, lo
que estaba haciendo, dentro de esta logica humanist_ico—
politica, era sacar a la lengua espanola de dichas oscurida-
des escolasticas, haciéndola a la vez luz y companera del
imperio. Convertir a Garcilaso, gracias a sus poemas, en
la forma mas perfecta de la lengua, supone convertirlo, a
la vez, en la forma mas perfecta de luz nacional, en espa-
cio de cruce donde convergen identidad nacional y lengua
literaria.

El Maestro Francisco de Medina reproduce asi al pie
de la letra el segundo momento de la humanista contra-
posicién entre luces y tinieblas, aplicandola al caso espa-
fiol. Sera Garcilaso, «principe de los poetas castellanos»
(pag. 197), protagonista del libro que esta prologando, una
de esas excepciones que supieron escapar de las tinieblas
de la ignorancia, como queda demostrado en unas obras
donde «el arreo de toda la oracion esta retocado de lum-
bres i matizes que desprenden un resplandor antes nunca
visto» (pag. 197). Para Medina, Herrera, con su comenta-
rio a la obra de Garcilaso o con su Relacién de la guerra de
Cipro i de la vitoria naval del sefior don Iuan de Austria,
entre «algunas de muchas obras que tiene compuestas en
todo género de versos» (2001: 202), conseguira comenzar
«a descubrir més clara la gran belleza i esplendor de nues-
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tra lengua, i todos encendidos en sus amores la sacaremos
[...] del poder de los barbaros» (pag. 202).

Garcilaso y Herrera son, para Medina, dos ejemplos
prominentes del funcionamiento que venimos explicando:
la luz de los estudios, frente a la oscuridad de la ignorancia,
parte de la misma nocién humanista que hemos analizado
en los casos del humanismo italiano, solo que aqui se ven
acarreados de un henchido valor nacional, centrado en el
proyecto imperial que, desde Nebrija, piensa la lengua es-
pafola como un instrumento de expansion nacional, en
paralelo a las formulaciones que los humanistas florentinos
utilizaban para legitimar su propia ciudad.

Desde ahi entendemos que en las Anotaciones Herrera
incida sobre la cuestion, rebajando la carga patriotica € in-
tensificando el programa erudito. Asi, justifica su empresa
comentarista en su intencién de «abrir el camino a los que
sucedieren, para que no se pierda la poesia espafiola en la
oscuridad de la inorancia», de modo que, aunque «No soy
tan temerario que espere ver mucho en tanta niebla [...] oso
prometer que sera de algn provecho a los que estan agenos
de la inteligencia d’esta arte» (Herrera, 2001: pag. 264).

En dos momentos de los comentarios, Herrera senala di-
rectamente la naturaleza concreta de esa ignorancia. Uno de
ellos es el caso italiano, donde después de la «felice i glorio-
sa edad de Augusto» entra la «barbara pero belicosa nacion
de los godos», «destruyendo los sagrados despojos de la
venerada antigiiedad». La pérdida de los valores de la Anti-
giiedad desemboco en que «fue poco a poco oscureciendo i
desvaneciéndose en la sombra de la inorancia la eloquencia
i la poesia con las demaés artes y ciencias» (pag. 204).

El segundo momento se ve referido al &mbito espanol,
y el balance es parecido al que hace Francisco de Medina.
La necesidad de combatir a los musulmanes hizo que los
espanoles no pudieran dedicarse al estudio con la dedica-
cién que merecia, con lo que

quedaron por la mayor parte agenos de su noticia i apena
pueden dificilmente ilustrar las tinieblas de la oscuridad
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en que se hallaron por tan largo espacio de afios. Mas ya
que an entrado en Espaifia las buenas letras con ¢l Im-
perio i an sacudido los nuestros el yugo de la inorancia,
aunque la poesia no es tan generalmente onrada i favore-
cida como en ltalia, algunos la siguen con tanta destreza
i felicidad que pueden poner justamente invidia i temor
a los mesmos autores d’ella, [Uno de ellos es el Marqués
de Santillana, cuyos sonetos son] dinos de veneracién
por la grandeza del que los hizo i por la luz que tuvieron
en la sombra i confusién de aquel tiempo (pag. 278).

Herrera introduce al Marqués de Santillana en un pe-
riodo que es atn de «sombra i confusion», previo a la lle-
gada de Nebrija, de Garcilaso, de Boscan o de Gutierre de
Cetina.

Dicha luminosidad alcanza a la naturaleza misma de
esta escritura poética que permite sacudirse el yugo de
la ignorancia. Los sonetos, cuyo «resplandor i elegancia»
(2001: 271) afirma Herrera ser debidos a Petrarca, son «la
mas hermosa composicion i de mayor artificio i gracia de
cuantas tiene la poesia italiana i espaiiol (pag. 265), entre
otras cosas porque

resplandecen en ella con maravillosa claridad i lumbre
de figuras i exornaciones poéticas la cultura i proprie-
dad, la festividad i agudeza, la manificencia i espiritu,
la dulgura i jocundidad, la aspereza i vehemencia, la
conmiseracion i afetos, i la eficacia y representacién de
todas (pag. 267)*2.

12 Noétese la absoluta diferencia con respecto al «Proemio e carta al
Condestable Don Pedro de Portugal», del Marqués de Santillana (Lo6-
pez de Mendoza, 2002: 501-512). Lépez de Mendoza, que en 1449

(pag. 503) habia leido ya a Boceaccio y al mismo Petrarca luminoso
del que hablaba Herrera, eseribe, al referirse a la dignidad de la poesia,
«de mayor perfecgion e mas auctoridad que la soluta prosax, lo siguien-
te: «Afirmalo Casiodoro en el libro De varias causas, diziendo: todo

resplendor de eloquengia e todo modo o manera de poesia o poetal
locucion e fabla, toda variedat de honesto fablar hovo e hoeuieron co-
mencamiento de las Diuinas Escripturas» (pags. 503-504).
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Comentando el soneto XI de Garcilaso'®, escribe Herre-
ra: «I parece en ¢l i se muestra el resplandor de las palabras
que puso, que es lo que los latinos llaman por metafora
color en la oracion; i lo mesmo la claridad d’ellas, que
esta puesta en la construccion» (2001: 350). Una claridad
«que nace d’ellas [de las palabras] luziente, suelta, libre,
blanda i entera», de modo que la elegancia en el decir «es
como el sol, que deshaze la oscuridad» (pag. 351). En otra
ocasion, ocupandose también de la metéafora, dird que esta
«se labra i viste i alumbra la oraciéon como si se sembrasse
i esparziesse de estrellas» (pag. 294).

Luz Y ARTE

La lectura en clave pictérica de la obra de Fernando
de Herrera ha interesado a la critica con frecuencia. Unas
lecturas en las que la luz ha ocupado un papel destacado.
Por un lado, se ha reflejado con minuciosidad y detalle lo
que de luminoso cromatismo tiene la poesia de Fernando
de Herrera. Emilio Orozco habla de cémo en ella «Todo
se estiliza apoyado solo en la extrema exaltacion de luz y
color, que le lleva, en la bsqueda de la méxima nitidez e
intensidad, a la paleta de pedreria tipica del periodo barro-
co» (2004: 200); Oreste Macri, por su parte, se ha referido
a la «intencionalidad poético-pictérica del “pintar, matizar,
mesclar, confundir, derramar, esparcir, dividir, variar, des-
tenir, entretexir, vestir” (es el esqueleto verbal de toda la
sintaxis herreriana) los colores de la Naturaleza y el Arte»
(1972: 139), a «los colores de la brillante y variada paleta
herreriana» (pag. 133). Por otro lado, Francisco Garrote
(1997: 22) y Antonio Gargano (2012b: 63) han estudiado
con tino aquellos poemas del sevillano en que, adscribién-
dose a la tradicion de los poemas compuestos a la efigie de
la dama en un retrato, de cierta fortuna en el siglo xv1 ita-

. . . .
«Hermosas ninfas, que en el rio metidas, / contentas habitéis en

las moradas / de relucientes piedras fabricadas [ 1» (2007: 97).
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liano (Gargano, 2012b: 41). En ellos, Herrera, al descubrir
«una belleza tan alta y trascendente que no se puede llevar
al lienzo, porque se trata de dar color a la luz-belleza» (Ga-
rrote, 1997: 22), da cuenta de la necesidad, del intento de
ir mas alla de la representacion del modelo natural, para
hacer visible en la imagen pintada la «imagen verdadera»
o la «forma vera» de la belleza femenina, mediante la bts-
queda de «las “luces” de la “imagen de belleza” y no la luz
de la hermosura [fisica]» (Gargano, 2012b: 61).

Con todo, lo que nos interesa aqui es ¢l Herrera que,
en las Anotaciones, reconoce petfectamente el papel que
la luz ha desempefiado en la aparicién del nuevo paradig-
ma artistico renacentista. Dicha reflexion aparece cuando
Garcilaso refiere la composicion de las telas que tejen las
ninfas de la tercera égloga (2007: 308-330): «Destas histo-
rias tales variadas / eran las telas de las cuatro hermanas,
/ las cuales con colores matizadas, / claras las luces, de las
sombras vanas / mostraban a los ojos relevadas / las cosas
y figuras que eran llanas, / tanto, que al parecer el cuerpo
vano / pudiera ser tomado por la mano» (vv. 265-272).
Garcilaso, como ya demostrara en magistral articulo Leo
Spitzer (1952: 245-246), esté respondiendo al uso de la luz
y de la sombra sobre el que Piero della Francesca, Leonar-
do da Vinci y, sobre todo, Leon Battista Alberti fundaron
su reflexion artistica. Asi lo senala Herrera: «Dize Ledn
Batista Alberti, en el Libro 1 De la pintura, que el pintor
solo imita las cosas que se pueden ver mediante la luz»
(2001: 971). Efectivamente, Alberti escribe exactamente
que el pintor «se empefia en imitar solo las cosas que se
ven a la luz» (1999: 69).

La aparente obviedad del artista italiano no es tal, pues
tras ella se esconden las principales claves de la nueva con-
cepcién renacentista de la pintura. La primera de ellas es
la imitacién. De manera paralela a como sucedia en el am-
bito historiografico, nos encontramos ante un proceso de
secularizacion de un arte que, en la Edad Media, se basa
en una interpretacion sacralizada del mundo en la que «La
sociedad humana se concibe [...] como una imagen, como
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un reflejo de la ciudad de Dios» (Duby, 1983: 21), de tal
manera que el arte va a insertarse siempre dentro de un
funcionamiento simbdlico de interpretacion del mundo, en
el que cada cosa tiene su lugar exacto (Lewis, 1980: 7-9), y
que remite siempre a la divinidad, determinando por com-
pleto el sistema estético y artistico de la Edad Media (Eco,
1999: 68-99; Gilson, 2007: 316-317).

El arte se entenderia bajo los mismos parametros sim-
bdlico-sacralizadores que marcan la vision medieval del
mundo, ayudando a reproducirla:

Lo que llamamos arte tiene como Gnica funcién ha-
cer visible la estructura arménica del mundo, disponer
en el sitio que corresponde un cierto nimero de signos.
El arte fija, el arte transpone en formas simples, para
que aquellos que estan en el primer grado de iniciacién
puedan percibir los frutos de la vida contemplativa. El
arte es un discurso sobre Dios como la liturgia y la ma-
sica. Al igual que ellas, el arte se esfuerza por eliminar
lo inGtil, despejar el terreno, abstraer los valores profun-
dos disimulados tras el tupido cuerpo de la naturaleza y
de la Sagrada Escritura. Revela el armazoén del edificio
ordenado que es la creacion (Duby, 1983: 105).

Duby explica muy bien la diferencia que nos interesa
resaltar: al ser un discurso sobre Dios, que busca trascen-
der la naturaleza, el arte de la Edad Media no necesitaba
prestar una atencion, llamémosle veraz, a la naturaleza, al
mundo en tanto que representacion fidedigna o empirica
de la realidad (entre otras cosas porque la vision empirica
dependia de la aparicion de un sujeto que, lo sabemos ya,
todavia no habia tenido lugar). El mundo no necesitaba
ser representado, porque la nica representacion veraz ne-
cesaria era aquella que leia correctamente los signos del
mundo en tanto que libro, es decir, la lectura del mundo
que remitiera, en Gltima instancia, al Dios medieval.

Desde esta perspectiva podemos entender la afirmacién
de Victor Nieto y Fernando Checa, cuando escriben:
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El caracter simbolico religioso de su figuracion nega-
ba el valor del arte como instrumento de representacion
de la naturaleza: esta aparece tratada como referencia,
alusion y simbolo de un mundo trascendente que se ex-
presa en el plano figurativo, sin renunciar al valor opaco
del soporte y rechazando toda posibilidad de que este se
convierta en escenario o en una ventana abierta hacia la
naturaleza (1989: 67).

Para la pintura medieval «toda representacion estaba
ligada al dogma cristologico, sobre el cual descansa la je-
rarquia social del Universo [de manera que| Cuando el
pintor bizantino decora una iglesia, dispone los signos en
un orden que reproduce la disposicion sobrenatural del
mundo» (Francastel, 1975: 59).

Se entiende asi que, como explica Paul Hills,

A medida que la pintura deja de prestar atencion a
la narracién o a la meditacién para describir simbolos
trascendentales, el espacio, la luz y el tiempo pierden su
importancia primaria, de la misma manera que la confi-
guracion del tono y la significacion formal de la ilumina-
cién se van alejando progresivamente de su significado
original [de manera que] terminaran por ser absorbidos
dentro de la estructura inamovible del tema (1995: 16).

Umberto Eco advirtié una «sensibilidad innata» hacia
un «gusto por el color y por la luz» (1999: 58); sensibili-
dad y gusto manifestados en una pintura en la que, como
escribe E. H. Gombrich, «la belleza casi se identificaba con
el esplendor» (1982: 25)'. Una identificacion de belleza

1 Conviene aqui recordar que son tres los términos con que la es-
(ética medieval se refiere a la luz: lux, lumen y splendor, h:s cuales
conoceran un amplio desarrollo en toda la posterior tratadistica de la
luz. Basicamente, la lux serd la fuente luminosa en si; el fumen la luz
irradiada desde esa fuente luminosa y el splendor el efecto que provo-
caré el choque de la luz contra un cuerpo opaco que '{nIp‘;da su irradia-
cion. Clr, para las variaciones, interpretaciones y deliniciones, ademas
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y esplendor que no es una afortunada simplificacion, sino
todo un programa metafisico del arte basado en la idea de
que «El esplendor de la materia es una participacién del
esplendor de Dios» (Bruyne, 1959: 29), participacion en
la que, explica Umberto Eco siguiendo las reflexiones de
san Buenaventura, «La luz se le presenta, en efecto, como
forma sustancial® de los cuerpos en cuanto tales; deter-
minacion primera que la materia adopta al llegar a ser»
(pags. 65-66)'°, de tal modo que

cuanto mas la penetra, la materia se¢ vuelve mas lumi-
nosa y dilatable, los cuerpos se hacen mas finos, lige-
ros, puros, luminosos. Por el contrario, cuanto més se
opone a la luz, tanto més disminuye su capacidad de
dilatacién y movimiento, y los cuerpos se vuelven mas
opacos, densos, pesados, limitados, compactos, oscu-
ros. (Sedlmayr, 2011: 34-35).

de las referencias de la nota precedente y Hills (1995: 17-18), algunas
de las intervenciones de la tercera jornada del congreso Le Soleil a la
Renaissance, celebrado en Bruselas en abril de 1963 (VV. AA., 1965:
297-312).

' Tatarkiewicz, al hilo de san Alberto Magno, coincide con Eco y
amplia el razonamiento: «Y como para el Estagirita “forma” significaba
la esencia de las cosas, la tesis albertiana afirmaba que las cosas gustan,
y por tanto son bellas, cuando en su aspecto, en su materia, se hace ver
y resplandece su esencia | | Siguiendo esta idea, definia la belleza como
el resplandor (splendor) de la forma en las diversas partes de la materia
proporcionalmente construidas. O, como claridad (claritas) [si usamos
el termino al que recurre Santo Tomés de Aquino] de la forma que
trasluce (supersplendet) de las partes materiales de las cosas. En otra
ocasion dijo Alberto que la belleza consiste en el brillo (resplandentia)
de la forma. La forma de las cosas decide sobre su unidad, por lo que
la belleza produce la unidad. Con esta interpretacion aristotélica de la
forma, la tesis de que la belleza reside en la misma dejaba de ser una
expresion propia del formalismo» (1989: 253).

18 «La luz es la naturaleza comiin que se encuentra en todos los cuer-
pos, tanto celestes como terrestres. La luz es la forma substancial de los
cuerpos, que poseen mds real y dignamente el ser cuando mds participan
de ella (11 Sent., 12, 2,1, 4; 1l Sent., 13, 2, 2)» (en Eco, 1999: 65-66).
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Desde ahi entendemos las ascveraciones de Roberto
Grosseteste en el Hexameron: «La luz es, en cuanto prin-
cipio de color, la belleza y ornamento de todo lo visible»
(en De Bruyne, 1959: 30); o de San Buenaventura: «La luz
es lo mejor, lo mas bello y agradable de las cosas corpora-
less (en Tatarkiewicz, 1989: 249; I Sap.. 7 10). La luz se
ha convertido, en palabras de Eco, en «principio de toda
belleza» (1999: 66).

Se entiende asi que si, como explica Hills, hay un giro
artistico hacia los «simbolos trascendentales», la pintura
medieval centre su foco en la nocion central de su estética:
el splendor divino, del que toda belleza, to_do cuerpo parti-
cipa. En el arte bizantino «la luz, bajo la forma de fondos
de oro o de un azul intenso, funciona por primera vez como
el elemento mismo de la idealidad» (Damisch, 1997: 31).
Idealidad que no debemos entender en el sentido platénico,
sino desprendida del concepto de verosimilitud. Umberto
Eco, en el capitulo que dedica a «La luz y el color en la
Edad Media» en su Historia de la belleza (2004: 98-123),
llama la atencion sobre las miniaturas medievales, en las
que «la luz parece irradiar de los objetos, que son lumino-
sos en si mismos» (pag. 100). Gombrich también repara
sobre la peculiar iluminacion de los manuscritos cuando
explica:

En la miniatura otoniana de un Sacramentario de
Minden encontramos indicios claros de que la luz esta-
ba concebida como si emanase del resplandor central,
y aunque el efecto no es del todo consecuente con la
verdadera direccién de los rayos, transmite la impresion
de iluminacién divina (1982: 31).

A partir de aqui se puede entender la aparicion del pa-
radigma medieval de la caja hermética, cerrada. Como ha
insistido Nieto Alcaide (1978: 58), «el espacio en el que
se mueven los actores de las composiciones es la ficcion de
un dmbito sagrado». El ansia de trascendencia simbolica,
esto es, de que la pintura consiga saltar hacia el ambito de
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lo sagrado, en un momento en el que no ha despuntado
aan el interés renacentista por la naturaleza como tal, hara
que el espacio pictorico no se preocupe por la verosimi-
litud artistica. Si, como hemos estudiado ya, uno de los
instrumentos de dicha verosimilitud era la perspectiva, en
tanto que ciencia de la luz, el espacio pictérico medieval
no recurrird a dicha ciencia y usaré la luz de una manera
radicalmente distinta.

El énfasis luminoso de la pintura medieval vendra mas
de dentro que de fuera, mas del resplandor sagrado que de
la racionalizacion desacralizada de la perspectiva. Si la luz
en el Renacimiento adquiere una dimensién mensurable,
en la pintura medieval esa dimensién carece de todo sen-
tido porque en lo infinito y lo eterno, en el reino celestial
al que remite el mosaico, la tabla o la miniatura, no existe
el tiempo, no existe el espacio, no hay nada que medir y,
por tanto, no hay razén para un luz que dé cuenta de las
relaciones reales del mundo con si mismo. La pintura me-
dieval desarrolla por eso un interés obsesivo por utilizar la
luz que trata de mostrar el splendor divino de las figuras
que se representan.

Si la vision del mundo ha sufrido un marcado proce-
so de secularizacion, de desacralizacion, el arte, en tanto
que producido —y reproducido— por esa misma visién del
mundo, abandonaré su antiguo sistema de representacion
por uno en el que «se produzca la sustitucion de la ideologia
bizantina de lo eterno por la ideologia de la historia» (Ar-
gan, 1987: 7), esto es, de lo concreto, de lo enmarcado en
el tiempo, de lo atento al mundo. De este cambio da cuenta,
por ejemplo, Tatarkiewicz, cuando escribe: «ya antes de la
aparicion del Renacimiento y el Humanismo [...] se habia
vuelto mas profano, mas independiente de la teologia, de las
formas y reglas tradicionales, y de la iconografia vigente»
(1991: 37). Efectivamente, frente a un universo perceptible
que, en el siglo xii, todavia es considerado «estrecho, rea-
cio, transitorio, caduco» (Duby, 1983: 111), en el hombre
del Renacimiento tiene lugar una «vuelta a la realidad, el
“redescubrimiento” de la naturaleza [cuyo estudio] consti-
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tuia una prueba de libertad intelectuals» (('ha_ml-ul y I\"luin‘
1977: 134). Un descubrimiento que, ademas, lt‘l.ldl'li-l la
marca peculiar de ese sujeto que esta ;1;);11‘cc1cm|u _]U!ril(_'l.l:.‘ﬂ
ese momento, de manera que la vision de esa naturaleza
serd a partir de «una impresion visual mih}cuv:..l IL[LIL"? ha-
bia sido racionalizada hasta tal punto que podia servir ’Llc
fundamento para la construccion de un mundo empirico
s6lidamente fundado» (Panofsky, 1999: 48). Se trata, en
definitiva, como sintetiza Giulio Carlo Argan, de un arte
que se relaciona con

Una sociedad que cree en el valor de los fenomenos
reales y presentes es una sociedad activa en la que cacla
uno vale por lo que hace y no por mistcriosz}s invcsi‘.tduras
rransmitidas. Es la sociedad que en su vertice no tiene ya
al soberano sino al burgués que ha conquistado la signoria
a base de fuerza, ingenio o incluso, fraude; y, en los niveles
inferiores, a los comerciantes, artesanos, al popolo minuto
en fin. Esta sociedad de personas que deciden y actaan
singularmente esta interesada en conocer nhj{fu'i.'un'..'w-.rm:
la naturaleza, lugar de vida y fuente de la materia del
trabajo humano, la historia, que da cuenta de los movi-
mientos y de las consecuencias de la accion, el hombre
como sujeto del conocimiento y de la accion (1987: 100).

Dentro de este paradigma, la luz va a conwlsll'tirsc en
elemento liberador, propiciatorio para la expansion de un
espacio pictorico renacentista en el‘ que «la [lCCIOﬂ‘EICI es-‘
pacio unitario y absoluto de B;zancmf) h’a Lle‘saparecu!u pot
completo» (Francastel, 1975: 64). 5(;‘!‘{1 _r—.:l instrumento (]L
trabajo y composicion que deberan Ul‘lllZHll' los pintores a
la hora de cjecutar sus obras para conseguir «racionalizar
la representacion del espacio» (Kubovy, If)@(): 17), has:a LI
punto de constituir «el verdadero espacior [A]_'gan. ?.}87.
103). Frente al espacio gotico, univoco y adlmenmqnul.
Alberti propone un sistema perspectivo en el que, como
explica Paul Hills,
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entendia el cuadro como interseccion de una pirdmide
de rayos de luz que tenia su foco en el ojo y su base en
los objetos vistos, lo cierto es que ponia el énfasis en
como debia el pintor elegir esta interseccion, buscando
una distancia especifica, un centro fijo, y una determi-
nada posicion de las luces (1995: 27).

La luz —el trabajo con los rayos luminosos visivos en
que se basa la perspectiva— se convierte para Alberti en un
instrumento de trabajo que deber saber modelar, utilizar,
aplicar y trabajar segin las necesidades de la composicion
pictorica concreta de la que se esté ocupando, adquiriendo
la luz, con el espacio que genera, una profundidad de mati-
ces y posibilidades de la que carecia en el espacio pictérico
del gético.

De ese nuevo paradigma artistico, asi como del papel
de la luz en el mismo, encontramos una solida huella en
las Anotaciones, que podrian resumirse en la referencia a
Alberti que vimos arriba, segtin la cual el pintor «solo imita
las cosas que se pueden ver mediante la luzs, y que se des-
plegaria en dos direcciones fundamentales: la perspectiva
y la sensacion de volumen, de corporeidad real conseguida
mediante el juego con los colores,

Asi, Herrera se da cuenta perfectamente de cual es el
nuevo rumbo del paradigma pictérico:

Toda la fuerca de la pintura consiste en hazer sobre
una superficie plana, o sea tabla o tela, o pared, que
las cosas corpéreas i especies visibles se representen al
sentido del ver con la misma eficacia i representacion,
forma i figura, en que se hallan en el mesmo ser natural,
i éste es el sujeto de la pintura (2001: 971).

Y justo a continuacién explica: «El verdadero medio
para conseguir este efeto, después de la préactica del dise-
1o, es la prospetiva» (pag. 971). Si, como escribe Robert
Klein, esta puede definirse como una «ciencia de trans-
mision de los rayos luminosos» (Klein, 1982; 217) que,
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en palabras de Erwin Panofsky, nos |‘!L_.‘1'I'}'Iiljl'l"1 asistir ..:<.;||
nacimiento del espacio moderno» (1975: 203), la relacion
entre la luz y el nuevo paradigma artistico queda no solo
anclada. sino, ademas, definitivamente alejada del splendor
sagrado propio del arte medieval. .

Herrera entiende asi la luz como una he‘rra?menta que
tiene validez por si misma en cuanto que, electivamente, y
como bien explica Panofsky, se entiende como una ciencia
basada en las propiedades de los rayos luminosos:

Porque con las reglas i demostraciones de los angu-
los causados de lineas visuales, que compruhcndr.:n el
cuerpo de las cosas que se imaginan i pr:-:len.de'n pintar
en la superficie, se viene en perfeto conocimiento de
las cantidades, que se escor¢an en los mismos cuerpos
verdaderos (pags. 971-972).

El pasaje de las Anotaciones ¢s a hsul}:lai,m:.nlc sig:}lihcu‘-
tivo en su insistencia sobre la geometria (angulos, lineas,
superficie, cantidades) y la posibilidad que el corrccm. uso
de esta abre hacia la posibilidad de que en el cuadro se
consiga el efecto de plantarnos ante «los IIl]SIHUS.CLlC!'p}IJ‘b
verdaderos» que se observan en la naturaleza. La cle-w}e es-
tara en las lineas visuales, que no serén otra cosa que lineas
de luz. Como si no hubiera quedado claro, Herrera vm-:.lye
sobre la cuestion de la perspectiva y la indisoluble relacion
de esta con una luz que solo trata de dar cuenta df: la natu-
raleza, lejos ya de cualquier atisbo de la bidimensionalidad
bizantina:

assi mesmo se conoce también por la prospetiva en
cualquier cuerpo fingido en el plano la som‘hra que le
pertenece, supuesta la luz de un sitio turm‘umcl.u; i al
contrario, por la parte umbrosa se conoce lo 1lum1nadf).
I en los cuerpos redondos es la luz i la sombra tanto mas
o menos intensa, cuanto esta el luminoso mas o menos

opuesto al opaco (pag. 972).
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El comentario a los versos de Garcilaso concluye con
una reflexion en la que la pertinencia de la reflexion artis-
tica del toledano encuentra asiento y justificacion en una
nueva manera de entender la pintura —«D’ esta manera, es
tan grande y maravilloso el engano de la pintura»—, que,
a través del trabajo con la luz— «estando dispuestas estas
cosas en sus propios lugares de luzes i sombras, escorcos i
apariencias», permitio «dezir bien» (pag. 972) a Garcilaso:
«que al parecer el cuerpo vano / pudiera ser tomado por
la mano».

Junto a la perspectiva, el uso adecuado del color sera
el otro elemento que permitira al artista que lo pintado,
como queria Vasari, aparezca «vivo y con volumen real»
(2004: 71). Para conseguirlo, Alberti hablara de un uso
racional, adecuado, del color, pues: «la mayor admiracién
del artifice esta en los colores» (pag. 111); colores que van
unidos de manera indisoluble a la luz:

Los fil6sofos dicen que nada es visible si no est4 re-
vestido de luz y de color. Hay, entonces, una gran con-
juncion entre los colores y la luz en el acto de la visidn,
lo que comprendemos porque, cuando falta luz, esos
mismos colores se desvanecen y, al volver, los colores
se restauran vigorosos con la luz. Siendo esto asi, de-
bemos tratar, por tanto, primero de los colores. Luego
investigaremos de qué modo los colores varian bajo la
luz (pag. 76).

Herrera recogeré la leccion cromatica, no solo en la «pe-
dreria» de sus versos, sino en la reflexién sobre un arte
que ha perdido ya todo atisbo de luminosidad sacralizada.
Asi, «Son la lumbre i la sombra vocablos de la pintura;
porque la oscuridad, que se haze del color negro, se llama
sombra, i la claridad, que nace del color candido, lumbre»
(pag. 971). La luz, la claridad, queda incorporada asi al
lenguaje artistico, sin otra funcién —en este ambito picto-
rico— que la de contribuir a dar cuenta de esa realidad que
se pretende plasmar.

[318]

Las reflexiones sobre los diferentes colores se reparten
entre las Anotaciones, apoyadas en numerosas ocasiones
en su componente luminico, y en la capacidad de matiz, de
juego con los vollimenes que permite un uso adecuado de
los mismos, pues «los filosofas»:

no juzgan por verdaderos colores al blanco i negro, sino
por alteradores de colores, diziéndolos assi porque con
el blanco representan la altima claridad i blancura dela
lumbre i con lo negro la oscuridad de la sombra. I por-
que siempre nos parece mas apartado lo negro, porque
el color blanco o espléndido mueve mas ligeramente la
vista i la extiende i derrama, y I’acién del color negro es
més tarda, porque congrega la vista, como afirma Avris-
toteles en el 10 de la Metafisica (pag. 971).

De manera que «por esta causa los pintores, cuandq
quieren descrevir alguna concavidad o cosa profunda i
més apartada de nosotros como cueva 0 pozo, se apro-
vechan del color negro o del certleo, poniendo cerca del
negro el blanco o espléndido» (pag. 971). El juegc_) con
el blanco y el negro no significa que otra que §1 juego
con la luz y la oscuridad, herramientas que, sat_n/amente
aplicadas, sin pretension alguna de representacion de la
divinidad, dar la sensacion real de encontrarnos ante una
cueva O un pozo. N

La misma capacidad luminosa le servira para dE‘:SCI‘lbll‘
el color de la parpura, en términos igualme'nte' lummoso§,
que son los que, al cabo, le otorgan la alta dignidad croma-
tica de que goza en el imaginario de la época:

Vitruvio afirma en el sétimo que resplandece puesta
al sol, i assi la llama Iuvenal ardiente, i Valerio Flaco, en
el Libro 1, fogosa, o de color de fuego. Lo cual muestrg
que no solo el pafio que se llama escarlata bermeja i
violada fue imagen i reliquia de la parpura antigua, pero
que la seda carmesi, dicha assi de charmes, que es el
grano con que se tifie, que se halla de dos suertes, roxo
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o bermejo i violado, i que el uno i otro arde con color de
fuego, i que toma resplandor (pags. 950-951).

El ejemplo perfecto para cerrar las reflexiones sobre
el papel de la luz en este nuevo paradigma artistico re-
producido por Herrera lo podemos encontrar en aquellos
«Deslumbres de agua con luz» de los que hablaba Damaso
Alonso (1987: 83-84), cuando se referia al momento en
que las ninfas de la tercera égloga de Garcilaso «el agua
clara con lascivo juego / nadando dividieron y cortaron»
(vv. 93-94). Es relevante que sobre este pasaje Herrera
escribiera que Garcilaso llama clara al agua «para deleitar
la vista» (2001: 801). El cambio de paradigma luminoso
es absoluto. Como sefiala Navarrete, no es baladi que He-
rrera recurra a términos luminosos como el de «claridad»,
pues este «es una metafora visual y al darle importancia
Herrera revela la prioridad de la vista en su sistema de
estética literaria» (1997: 202). El Divino marca la pauta
de lectura de los versos de Garcilaso, y lo hace despojando
el juego de luces de toda referencia al ambito de lo sagra-
do, para centrarse en la percepcion subjetiva que pueda
producir la imagen de las ninfas, valiosa por si misma,
gracias a los efectos de placer visual, estético, auténomo,
que la luz pueda producir en el lector / espectador de la
tercera égloga.
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INTRODUCCION

Hasta que en 1925 Marcel Bataillon demostré que Al-
fonso de Valdés era el autor del Didlogo de Mercurio y
Carén. esta obra se habia atribuido tradicionalmente a su
hermano Juan de Valdés (Bataillon, 1925: 403-415; Mar-
tinez Millan, 1976). Tal hallazgo no solo supuso la correc-
cion de un error de atribucion, sino que ademas amplio
la lectura de este texto de Alfonso de Valdés hasta ser in-
terpretado a partir de entonces como una obra historica
de propaganda politica cercana a los intereses del canci-
ller Gattinara, como ya senalara Ricapito en su edicion de
Castalia (Ricapito, 1986: 501-507; 1989: 561-570; 1990:
560-564: 1993) o, siguiendo lo expuesto por Rosa Navarro
en sus distintas ediciones del Didlogo, como el resultado de
un «escritor profesional», entendiendo este altimo término
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