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que dar ninguna observacién exterior. En este circulo se desarrollarén sobre todo

en los preceptos de Francisco Pacheco en su «Arte de la Pintura»®,

La postura de Herrera quedarfa en una posicién intermedia entre estas dos
concepciones debido a su indeterminacién en uno u otro sentido, asi, aunque en su
desarrollo del término Idea parece decantarse primeramente por la linea que va de
la naturaleza al entendimicato, nos sefiala después que es la «representacién primera
de las cosas»®. Posteriormente, en .n precioso pasaje en el que identifica las
labores escultéricas de Fidias con las del poeta, nos vuelve a colocar la Idea como
originaria del entendimiento, aunque sin llegar a la consideracién mistica-escoldstica
de Zuccari. Seiiala el sevillano: "V como aquel grande artffice, cuando labr6 la
fig-a de Jipiter, o la de Minerva, no contemplaba otro de quien imitase, y trajese
la semejanza, pero tenia en su entendimiento impresa una forma o idea
maravillosfsima de hérmosura, en qﬁien mirando atento, enderezaba la mano y el
artificio a la semejanza de ella, asi conviene que siga el poeta la idea del
entendimiento, formada de lo més aventajado que 'pﬁ%alcanw thadém
para imitar de ello lo més hermoso y excelente". En este fragmento, especialmente
significativo, se muestran las teorfas del poeta e una postura en la que no nos dicc‘
si ese paradigma del entendimiento (Idea) se basa en la experiencia g es la Idea
perfecta puesta por Dios en ei artista. Es una consideracién mas &n ‘ se

muesira su semejanza con algunos pustulados de Pacheco em su «Arte de la®

v .

83 para esta relacion de las ideas de Pacheco con Zuccari ver:

PANOFSKY, E. "Idea. Contribucién a la historia de Ia teoria del arte”. Madrid, Cétedra, 1981,
pags. T7-88.

i6n comp! *Qui i zaleza formé un ejemplar

84 L definicién completa de Idea es: "Quierc decir este terceto que 1a natu

en su inll:ginadé‘: y dnimo para el afecto de aquella singular obra... :Pon:luc idea es llofg‘r:ga, A’.(
resentacién privicra de las cosas, que s parecer de todo lo semejante® (GALLEG RELL,

*Op. cit.", pags. 343-344).

88 vIbidem", pag. 399.
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Putura»™ o con los de Céspedes en su soneto a D. Juan de Austria®

, €N un

momento e¢n que aln no sc habia acentuado ese caricter metafisico que domina

algunos capitulos del libro de Pacheco, en donde prevalece la dependencia divina
de la Idea.

El peso de la tradicion aristotélica se manifiesta igualmente en Herrera en
la consideracién diferenciada de los distintos géneros poéticos y literarios, ya sea en
la afirmaci6u antes seialada de que una obra explicativo-pedagégica donde lo que
s¢ busca es su fécil comprensién, como las «Anotaciones», no le iba a traer gloria
o en los relatos apologéticos que realiza hacia las composiciones heroicas de Pindaro
y Horacio® que se corresponden con su frustrada intencién de convertirse en el
poeta del imperio espaiiol, acaecida por su pasi6n hacia ia condesa de Gelves que
le desvia hacia la lirica petrarquista.

Intimamente relacionada con esta consideracién jerarquizada de las diferentes
manifestaciones poéticas, se encuentra en Herrera el tema de la necesidad de un
tratamieato rico y erudito de las palabras que de esta manera enriquezcan la lengua
castellana, considerada como idioma imperial. Linca especulativa que aqui encueatra
su primera expresion iebrica sistematizada y que tras los preceptos de Carrillo de

Sotomaycr desembocaré en la produccién de Gongora.

“ﬁquimdoﬁgwdﬁm%:eudspu&%wmplzchmnla Idea, puede cos

ragmento como cjantc a las ideas errera: "Que - mi :

Eie ejem;::ar o id:mmterior, ia cual reside en la imaginacién y entendimicato. Del ejemplar

objetivo que se ofrece a sus 0jos, pucs inguna cosa al cntendimicnto que pme:l:em no .le_m?:t:m .
sentidos, ella o algo semcjante que d. motivo a que ; _entend;mens  entienda;
tal es la col ncia de estas potencias® (PA! 0. F. "Arte de la pintura. u antigliedad y
grandezas”. Sevilla, 1649. Ed. de Cruzada Villaamil. Madrid, 1866, voll, pag. 224).

57 Ver nota 22.

e iestad heroicz dieron los antiguos el segundo lugar a la
i plmé‘banmdc hymwmmuona' de cosas hechas y dcleites y ale
de los demds sin alguna comparacion fuc Pindaro tebano en
y figurus, y en la dichosisima abundancia de cosas y pahbm,_y';nblag
gor las cuales cosas creyé Horacio, que a ninguno podia ser imitable
cit.”, pags. 370-371).
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Desde el planteamiento de la necesidad de dar gloria a la lengua castellana,

poseedora de todas las posibilidades para esc enriquecimicnto, pero que por desidie
no se ha res'izado, indica que esta labor se ha de efectuar siguiendo ei camino
"de los mejores antiguos y juntando en una mezcla a estos con los italianos", pues
es "la nuestra tan grande y llana y capaz de todo ornamento, que compelido de su
majestad y espirity, vengo a afirmar que ninguna de las vulgares ia cxcede y muy
pocas pueden pedille igualdad™. No obstante, esta situacién ha . sado, segln el
poeta, pucs, «ya ban entrado en Espaiia las buenas letras con el imperio®. Incluso
liega en algunos momentos a establecer criterios ya précticamente culteranistas al
abogar por disponer palabras de una dustacada «fuerza» y t- nbién las de naturaleza
«extrafia» porque esta oscuridad produce el del.ite que efectGa la diferenciacién
clasista de lo vulgar, todo ello recurriendo a la wutoridaa de Aristételes®”’. De esta
manera se aprecia la legitimacién de las bases culturales del clasicismo minoritario
y aristocritico a partir de la identificacién de lo ret6rico y lo poético uel ~stagirita,
como s observa‘cn esta exposicién tebrica dcl poeta sevillano.

Queda pues Fernando de Herrera como personaje fundamental en la
evolucisn de las caracte*ticas ¢ . la poesfa humanista espaiiola en el trénsito que
lo lleva desde el direct. y arménico Garcilaso de la Vega hasta el retbrico y
complejo Luis de Gongora, aunque ya el primero, como se ha sciialado
(cnetidame , 'se contienen en potencia todas estas cualidades que después se
des. Hllaron intensivamente. El poeta sevillano (asi como el grupo antcquerano-

% sIbidem", pags. 286-288.
80 sfbidem", pag. 288.

61 *| a5 palabras, que como dice Aristételes, son notas y umlq de aquelias cosas, que fan mos
cn ¢l 4nimo; ,lrn si no pc(rlcibimos su fuerza, no alcanzamos la sentencia que sc expnme ci cllas". Tambug:..
*Y Arist6teles alaba en la Poética y en la Retérica el ugn de las voces extrailas, porque dan 1 s g2n94
a la compostura, y la hacen méds Jelcitusa y més retirada del hablar ordinario®. ("Ibidem®, = 5. y

316).
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granadino que veremos posteriormente) se crige en precedente inmediato de la

expiosion culteranista tras recoger la nerencia del toledano.

Otro personaje ilustre de este ceatro sevillano del que se conoce su relacién

con Pablo de Céspedes, ahora confirmada®, es Francisco de Medina, sin duda uno

de los principales configuradores de este centro intelectual. Destaca por su funcién

educadora con el segundo hijo del duque de Alcald y su labor como secretario dei
humznista prelado seviilano Rodrigo de Castro. En cuanto a su relacién con otros
miemoros de las tertwias hispalenses, como seiiala Brown, parece haber jugado el
papel de asesor o erudito de las academias®, realizando el concepto de pintura que
trac Pacheco al comienzo de su «Arte de la Pintura», para el que también hace el
progra;na iconogréfico de sus pinturas del techo de la Casa de Pilatos. Se descubre
asimismo su relaci6on con Pedro de Valencia y Pablo de Céspedes en sus intentos
y consultas mutuas para realizar la inscripcién funeraria de Arias Montano®, labor
de la que era consumado especialista®. Pero quizds la obra que le coloca en un

plano més elevado en el contexto hnmanista espafiol sea su espléndido prologo a

la «Anotaciones» de Fernando de Herrera.

Vilanova cons.dera este prologo de Medina el manificsto de la escucla
poética sevillana a partir de la necesidad que expone el sevillano de engalanar y
ennoblecer la elevada lengua castellana para que sea digna manifestacién del
imperiausmo espaiiol, superando la crisis cultural en que en ese r-omento s¢

encontraba, debido a la imprecision del trato que le otorgaban los poetas ¢

62 pACHECO. F. *L ro de Descripcion..", pag 103.
83 BROWN, J. "In figenes..” pag. 39.

84 ver documentos XLII-XLIV.

' . e ¢ anlebntE
85 pACHECO, F. “Libro de desci.pciba..”, pag. 141: *Hizo muchas inscripciones i epiram
amigos suyvs”.
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intalactuales® :
intzlsctuales®. Impone a necesidad de esta sabia utilizacién sobre postalados de la

aatigua Poética y Retéuica, indicando que son los poetas y los oradores los llamados

a tal labor, enriqueciendo sus trabajos con una mayor habilidad en la forma y un

més acusado bagaje intelcctual. Da Medina cuatro causas como las causantes de
este bajo nivel: el de. urrollo lento de una cultura y su idioma, la ignorancia de las
labores literarias, la absurda costumbre de creer que la lengua vulgar no era idénea
para actividades nobles -la mis grave para el sevillano-, y la escasez de modelos a
imitar; aunque est crisis estard perfectamente superada con la labor poética y
preceptiva de Fernando de Herrera, a quién considera uno de los més grandes
poetas e historiadores de Europa y del que destaca sus «Anotaciones» ya Jue,
"salidos en piblico estos y otros semejantes trabajos, se comenzard a descubrir méis
clara la gran belleza y esplendor de nuestra lengua y todos encendidos en sus
amores la sacaremos como hicieron los principes griegos a Elena, del poder de los
bérbaros... .Incitdronse luego los buenos ingenigg a esta compeicacia de gloria y
veremos extenderse la majestad del lenguaje espaiiol adornada de nueva y admirable
pompa, hasta las Gltimas provincias donde victoriosamente penetrarén las banderas

de nuestros ejércitos™. *

Del licenciado o canénigo Francisco Pacheco, uno de los pilares
fundameatales en la configuracién de este ambiente cultural sevillano, se tiene la
noticia de su estrecha amistad con Pablo de Céspedes a travésjdel testimonio de
su sobrino, el pintor de igual nombre®. Los datos que se conocen de su biograffa
y personalidad no nos lo sitian con la importancia que en su momento debiS tener

en estas academias. Destaco en los versos latinos y satiricos, realizb el programa de

8 VILANOVA, A. "Precept.stas...”, pags. 576-578.

87 p4gina 12 del prélogo a las "Anotaciones” de Herrera.

88 pACHECO, F. "Libro de Descripcion...”, pag. 103.
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la custodia de Juan dc Arfe para la catedral sevillana y se constituyd en ardiente

defensor de la categorfa pottica de Fernando de Herrera,

El pintor Francisco Pacheco es también integrante destacado de este ambiente en

la evolucion de los primeros tiempos de las academias a las agrupaciones

posteriores, donde se 2orecia ya la paulatina transformacién de las caracteristicas
humanisticas en su globalidad, sobre todo en la acentuacién del factor religiose y
en la diferenciaci6n disciplinar de las actividades intelectuales y artisticas. Su
produccién poética lo sitta como continuador de las caracteristicas de Herrera,
aunque sin llegar a su grandilocuencia®™. Su labor especulaiiva prioritaria, dedicada

a la teorfa pictérica, la veremos y analizaremos posteriormente.

Fernando de Gu.mén, poeta asimismo de estos circulos hispalensc;, era
poseedor de una estrecha amistad con Pablo de Céspedes, tanto por la tradicional
cita de Pacheco en su «Libro de Retratos», por ¢l poema que le dedica y por otros
datos més de la documentacién™, Perteneciente a una familia noble sevillana, seguia
el paradigmético mbdclo renacentista de hombre de letras y de armas, existiendo
también poesias suyas en las «Flores de Poetas Ilustres» de Pablo de Espinosa.
Era igualmente, poseedor de un carécter alegre y festivo, reflejado en numerosos
dichos anecdéticos de sv tiempo, recogidos por su compafiero y amigo Juan de
Arguijo’"; asi, se le conocfa por el sobrenombre de «El Hereje». Este rasgo de su
personalidad le harfa més propenso 2 la relacion con Céspedes, caracterizaco

también . como hemos visto, por esa tendencia chispeante. Incluso es posible que

89 \'er documentos ¥ XXVII-XXXVIII y estudios respectivos.

7C £ soneto estd contenido en ¢l documento XXXV y el dato de su pertenencia a la academia de

Juan de Arguijo en el XXIX.

por Arguijo estdn publicados por PAZ Y MELIA, A. "Sales espafiolas

7! Los cuentos recogidos t. 176, Madrid, 1964. Las referencias

; 5 4 B P Espafioles,
o agudezas del ingenio nacional”, Biblioteca de Autores
a F%umando de Guzmén estdn en las pags. 235, 239 y 267.
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ejerciera la funcién de mecenas con el racicnero en sus visitas a Sevilla, pues, como
1

-

se aprccia en la composicion que le dedica, se refleja una cierta vinculacion de

dependencia™.

Otro amigo de Céspedes en Sevilla fue el mecenas y poeta Juan de Arguijo,
Veinticuatro de Sevilla y ejemplo del derroche de una riqueza debido en gran parte
a la proteccién de artistas e intelectuales. Es fiel reflejo del importante poder
econémico que adquiri6 la alta burguesia dedicada al comercio con las Indias,
estando marcada su personalidad por las caracteristicas socio-culturales del modelo
humanista italiano de un acentuado clasicismo. Se aferra a su circulo de amistades
eruditas a las que mantenfa generosamente segiin ¢l modelo académico, participando
en sus tertulias todos los miembros de estos ambientes hispalenses que
indistintamente asistian @ un lugar u otro. Hasta 1608 mantendrd esta funcién de
mecenazgo, alternada con su dedicacioén a la poesfa y al coleccionismo, creardo un
ambiente humanista de los mé4s importantes de la época, donde asisifan los més
destacados humanistas espaiioles del momento. Pero en esta fecha cae en la més
absoluta quicbra, lo que le obliga a refugiarse en el colegio sevillan> de la
Compaiifa para poder evitar a los acreedores al dispensérsele inmunidad eclesidstica,
mientras sus bienes eran confiscados. De aqui no saldr4 hasta 1616, afio en el que

se le reencuentra inmerso en la vida cultural sevillana.

La postura ideologica de Arguijo es un caso paradigmético de hasta donde

podia llegar el concepto sublime de la actividad cultural humanista y su elevacién

72 Asi schala al iniciar el poema:

"Céspedes peregrino,
Unico en este arte i
pintame cual dir€ a mi Elisa bella".

i i la que
ede cxnresar una vinculacién de mecenazgo, en
upcr:m a protecto. que le sciiala las prioridades de su

1

Esta expresién, «pintame cual diré», p
se establece una dependencia del artista con res
pintura.
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por encima del aspecto econémico o mundano. Su labor protectora se dirigfa
furdamentalmente hacia dos sectores predominantes en sus relaciones sevillanas, ios
eruditos y jesuitas. A ullos otorgard importantes donaciones o manutenciones que
para el poeta correspondfan a su aportacién cultural y religiosa que estaba por
encima de cualquier referencia material, segln los presupuestos idealistas del

sevillano que vemos repetirse en otros casos contemporéneos como el de Céspedes.

Estas preferencias de la labor protectora de Arguijo nos sefiala las bases
ideologicas més prestigiosas de la época: la influencia cldsica y el fervor religioso
contrarreformista, miximos beneficiados de su mecenazgo. Aunque esta fntima
relacibn es general a partir de la época trentina, hacia fines del siglo XVI y
principios del XVII es cuando vemos intensificarse la influencia de la espiritualidac
en estos grupos, especialmente debida a la creciente presencia ¢ importancia de sus
miembros en los ceniculos sevillanos. En el caso concreto de la academia de
Arguijo se aprecia esta evolucién hacia planteamientos retérico-espirituales en la
distinta  .encia ideolégica que se verifica en dos cartas relacionadas con ella entre
la fecha de 1597 y 1605 (ver documentos XXIX-XXX), donde por otro lado se
demuestra una dependencia econbmica de Herrera con respecto a Arguijo que se

desconocia hasta ahora, aunque se habia sospechado.

El caso de esie poeta s¢ constituye como una esplendida muestra de la crisis
de la relacién de mecepazgo sevillana a principios del Seiscientos, en un momento
en el que ya se entreve el descubrimiento del ideal, minoritario e irreal mundo
cultural de este manierismo hispalense. A partir de ahora se perderd ese idealismo
y el nuevo ambiente socio-cultural barroco impone una .:ueva situacién social al
humanista en la que domina su enfrentamiento a la dura realidad cotidiana. La
condicién social del artista o intelectual cambiar4 profundamente, dependiendo ahora

de una compensacion pragmélica por su actividad que en nada se asemeja al

197




]

.

.

planteamiento sublimado de la experiencia de Arguijo, poeta que con su atrayente
y agitada biograifa ilumina magistralmente lo que supone la caida de un viejo
modelo cultural y las tremendas dificultades de los intelectuales en &l educadoes para

adaptarse a la funcién mucho més practica del nuevo periodo barroco™,

El jesuita Luis del Alcazar o de Alcézar es también otro de los eruditos que
s€ nos presentan con una profunda relaci6n con Pablo de Céspedes, tanto en la
referencia tradicicnal de Pacheco™, como ahora con varias alusion”s nuevas’™.
Pertenece a la importante familia de los Alcézar sevillanos, una de las més
destacadas en la actividad hiruanista de la ciudad con personajes como los poetas
Baltasar, su tio, 0 Juan Antonio, su hermano. Su presencia en las academias se
produce en un momento en el que incide notablemente en su evolucién hacia
posturas més religiosas o contrarreformistas. Asf lo manifiesta el titulo de su obra
canital «Vestigatic arcani sensu in Apocalypsi» publicada en Amberes en 1614, a_
la que dedica gran perte de su vida intelectual. La influencia de esta realizacion del
jesuita es importante por la participa. .n de numerosos humanistas como Pedro d.
Valencia y el jesuita Rodrigo de Figueroa, ambos por la mediacion de Céspedes,
o Jéuregui, quien disefiar4 los grabados que !a ilustran. Pero la mayor repercusion
la tendrd en las ideas religicsas del pintor Francisco Pacheco quien la nombra
frecuentemente en su «Arte de la Pintura» como autoridad en la rigurosa

sistematizacion de tipos iconograficos gue realiza el suegro de Velizquez en la

tltima parte de su libro.

73 Para una n)lai)r \aracterizacién de la biografia y actividad humanista de Arguijo ver ¢l esiudio

a los documentos XXX

74 pACHECO, F. "Libro de descripcion...”, pag. 103.

XXX se aprecia como por mediacién de Céspedes pasa a ayudarie en sus

jesui i imi el I sc refleja
is el también jesuita Rodrigo de ﬁﬁxerr:;.c i‘g:mc‘ll::‘inetge  gta Fisg

75 Bn el documento

ios sobre el A li
E‘?:l:ilo&mbig\ Pedn?:cgcp:/alencia colabora en su obra tras

racionero.
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Juan Antonio del Alcézar, Vemticuatro de Sevilla y alcaide de los Alcézares,

hermano del anterior, 2.aque como indica Pacheco su «amistad fue mayor que de

ermano»"%, era también poeta de este ambiente cultural y poseedor de una estrecha
amistad con Céspedes al que incluso invita a su casa sevillana, segiin se sefiala en
la documentacién. Oestacan sus composiciones laudatorias al racionero (documento
XXXVI), a su hermano, el padre Luis del Alcazar, 0 la que a €l le dedican
Pacheco, Herrera 0 Medrano. Cultiva también la amistad con Bernardo de Aldrete,
quizds por mediacién de Céspedes, mientras que por otro lado se configura como
un ejemplo més de la traslacién del centro sevillano a la Corte en la primera mitad

del Seiscientos, donde estrecharé una profunda amistad con Quevedo, posiblemente

iniciada en la ciudad hispalense.

Baltasar de Escobar es otro poeta y preceptista de este circulo. Amigo intimo
de Herrera, pasard gran parte de su vida en Roma donde posiblemente sufrird las
criticas de los humanistas italianos, lo que acentuard su interés en la creaci6n de
una cpopeya nacional espaiiola que exaltara las grandezas imperiales de su
raonarquia, todo ello basado en los preceptos clasicistas de.origcn aristotélico, tal
y como se aprecia en los documentos XXXI y XXXII donde ensalza el
«Monserrate» de Virués y pide a Herrera la realizacién de una serie de poemas
heroicos de las gestas espafiolas. Su vinculacion con las caracteristicas de las tertulias
sevillanas se aprecia asimismo en su tratamiento imperial de la lengua, manifestado
a través del interés por el aspecto exterior de la forma, lo que le lleva a
preocuparse por el tema de la ortograffa, tan tratado por el «Divino» poeta. El
prestigio de Escobar en su época debia ser considerable como se demuestra por la

inclusién de varias composicicnes suyas en las «Flores de Pcetas Ilustres» de Pedro

78 pACHECO, 7. "Libro de descripcién...”, pag. 82.
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de Espinosa, por los clogios poéticos que le realizan Cervantes y Cristobal de Mesa

0 por los versos de Herrera en los que le pide que vuelva de Roma a Sevilla,

El jesuita Juan de Pineda, fuente importante en los estudios iconogréficos de
Francisco Pacheco, tuvo asimismo relacién con Céspedes como poseedor de un
cargo iruportante dentro del colegio sevillano. Esta alta posicién hizo que por
iniciativa suya se construyera en la Casa Profesa hispalense "un retablo en su altar
con un cuadro de pincel admirable de mano del famoso pintor el racionero
Céspedes, que fue finico en su ane en nuestros tiempos en Espafia”, pintura que
se Guitarfa en 1613 en la fiesta de San Ignacio para colocar la imagen de Martinez
Montaiiés™. Pineda, junto con Luis del Alcézar, es, segn Brown, e! principal artifice
del vinaje espiritual contrarreformista que sufre la academia de Pacheco a principios
del siglo XVII™. Por otra parte resulta muy probable una relacién intelectual del
jesuita con el racionero cordobés, pues los temas de sus obras eruditas son
frecuentemente similares, sobre todo los referentes a los libros del Antiguo
Testamento, y muy especialmente los comentarios filolégicos y artisticos de la época

de Salomén, uno de los pasatiempos favoritos contempordneos como indica Brown.

La evolucién poética e intelectual de estos centros sevillanos se prolonga en
el siglo XVII, con personajes como Francisco de Rioja, Juan de Jauregui o Rodrigo
Caro. Este (ltimo serd uno de los pocos casos de la permanencia en esta region,
aunque su traslado a Madrid lo intentard denodadamente, pero no fructificaré en
gran parte por la intervencién nada favorable de su «colega» Francisco de Rioja,
en un ejemplo més de las disputas subterrineas de estas agrupaciones. Las

T N . ] . - [' Gm
. ERRERA PUGA, P. "Los jesuitas en Sevilla en tiempos de Felipe III% ¢ anada,
Univcrsiclt)aﬁoslfigﬁ ip{ag. 26. El enlrcc:r’nillado cogrcsponde al Jorumento aportado por el autor; Iiiilglno::
de la Casa Profesa de la Compafia de Jesis de Sevilla desde el principio del afo 1611 hasta ¢l [

afo de 1616", iol. 312, lin. 9.

78 BROWN, J. “Imdgenes..", pags. 54-56.
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caracteristicas de Caro, a las que ya nos hemos referido y a las que volveremos
posteriormente, son la sintesis de la problemética convivencia de los elementos
clasicistas tradicionales con la intensificacion espiritual realizada en los Gltimos afios,
sobre todo por la accién del elemento jesuita. Estas dos tendencias, erudita y
contrarreformista, no serdn armoénicamente fusionadas en muchas ocasiones, lo que
unido a sus frustrados deseos de progresar en la Corte, le harén cerrarse ante lo
social, retrayéndose hacia su vasta actividad intelectual y poética, enfocada
idealments hacia las épocas antiguas o hacia la més inmediata, pero igualmente
idealizada, quinientista.

A todo este niimero de poetas relacicnados con Pablo de Céspedes se suman
otros asiduos asistentes a estas academias que, aunque realizan alguna actividad
poética, no es ésta su labor fundamental. Nos estamos refiriendo al caso de los
oradores fray Agustin Salucio y Alvaro Pizafio de Palacios, el primero caracterizado
por una tendencia minoritaria mé4s quinientista, mientras en el segundo los
planteamientos contrarreformistas de una persuasion social amplia son predominantes.
Ambos personajes visnen referidos por Pacheco en su «Libro de Retratosy,

quedando demostrada la estrecha vinculacién de los dos con el racionero cordobés.

Ya hemos visto anteriormer:e romo Arias Montano ocupaba una privilegiada
posicion en estos ambientes, donde con toda seguridad continuarfa su ya larga
amistad con Céspedes, introduciendo e¢n estos circulos a su discipulo Pedro de
Valencia, a quien el racionero ponc cn contacto también con los humanistas
hispalenses, asumiendo la func  de padriuazgo como s aprecia en los documentcs
XLIII-XLIV-XLV. También habria que sumar a todo esto la asistencia a estos

cenfculos humaristas del otro gran maestro de Céspedes, el historiador Ambrosio

i iz el
de Morales, para tener un esquema de las amistades con que se encontraria

i i illanz aba
racionero en sus visitas o estancias en estas academias sevillanas, en las que ocup
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un lugar de primer orden en sus planteamicntos poéticos, estéticos, historiogréficos,

arqueolégicos, exegéticos o lingiifsticos.

Asf pues, queda Céspedes como elemento importante en la evolucién de estos
centros sevillanos, apareciendo en un momento en que se iban transformando sus
presupuestos renacentistas en otros propiamente contrarreformistas, a la vez que se
iba pasando de un sentido enciclopédico o globalizado en sus estudios a un
tratamiento més individualizadc de las materias, en un proceso general a toda la
cultura humanista como hemos visto. El prestigio del cordobés es tal, no ya solo en
Andalucia sino en toda Espafa, que incluso los méis fervientes impugnadores de este
centro hispalense, los humanistas salmantinos implicados en la polémica de las
«Anotaciones a Garcilasc # - la Vega», tenfan una profunda amistad y respeto por
el racionero, cuando sabemd.s la dureza de sus tremendos ataques hacia Herrera y
otros poetas sevillanos. Este es ¢l caso de Baltasar de Céspedes, yerno de El
Brocense, motivo este Gltimo del conflicto al compararse sus Comentarios al poeta
toledano con los del «Divino» Herrera; lo que demuestra la importante reputacién
en que se tenfa al cordobés, al mantenerse su prestigio por encima de las polémicas

de la época’™.

Por otro ladc, la trascendencia de estos centros sevillanos serd importantisima
en la configuracién de las caracterfsticas literarias espafolas del siglo XVIL Asi, y
aparte del masivo trasvase de sus miembros a la Corte en la primera mitad del
Seiscientos, kay que seialar la presencia mas 0 menos esporadica segtin el caso de
grandes personalidades del Siglo de Oro. Cervantes conoci6 : se traté con los
humanistas de estas tertulias hispalenses, también particip6 frecuentemente en ellas,

destacand. su soneto de 1597 dedicado a Herrera tras su muerte y la funcién de

7 yer documentos XLIII-XLIV.
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cronista en dos certdmenes celebrados en 1606 en San Juan de Aznalfarache, cerca
de Sevilla®. Lope de Vega también tuvo relacién con los itelectuales, mecenas y
agrupaciones de la ciudad del Betis, siendo especialmente significativa su vinculacién
de mecenazgo y poética con Juan de Arguijo, quien lo acept6 en su academia en
1601 y 1602, dedicéndole el madrilefio numerosas alabanzas e incluso consagréndole
algunas de sus obras. Quevedo también viaj6 a Sevilla, siendo especialmente
significativa su amistad con el pintor Francisco Pacheco, a cuya academia asistfa. La
relacién de Géngora con este foco fue més estrecha, habiendo numerosos ejemplos
de su actividad poctica en las fiestas literarias hispalenses®, a lo que se unia la
irradiacién de este centro a Coérdoba y el contar entre sus amistades con Céspedes.
Estos literatos continuarén su estrecha relaci6n con los humanistas sevillanos tras la

instalacién dc estos en Madrid a partir de los primeros afios del Seiscientos.

Pero la vinculacibn de Céspedes al centro sevillano no agotaba sus
inquietudes literarias, pues apreciamos como también participa en las précticas

intelectuales y preceptivas que definen otro importante foco poético andaluz, el

- denominado tradicionalmente, grupo antequerano-granadino, precedente inmediato

junto al hispalense de las caracteristicas de la explosién gongorina. A pesar de esta
diferenciacién primera, hay que destacar la profunda relacién de estos dos ceutros
poéticos pues, aunque el sevillano posee un mayor afianzamiento en su ciudad, los
poetas antequeranos intervienen frecuentemente tambYién en los cenéculos hispalenses.
Asi, entre ambos, constituirdn las bases fundamentaies de la estética culterana pues,
como seiala Alborg refiriéndose al grupo antequerano-granadino, en sus

producciones, el mundo poético de Herrera atenfia su magnificencia y suntuosidad

80 HAZANAS Y LA RUA, J. "Noticia de las Academias...".

; ici 4 o ici i illana realizada en 1610 con
81 por eiemplo las noticias de "Ibidem”, de que participd en la justa scb [
motivo dgrlgj bcl:ﬁﬁcacidn de Ignacio de boy:fa (g:g.lo. A esto s¢ ahaden los datos anccdGticos

recogidos por Juan de Arguijo en sus cuentos.
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ganando en refinamiento y delicadeza, en detalles suntuarios de tono menor, en un

gusto ornamental que ya nos anuncia el barroquismo por el camino de la exquisitez

decorativa elegante y suave®,

La conexién del racionero con este otro grupo andaluz, se maailiesta en unos
anédlisis de una composicién antequerana en exaltacién de Rodrigo de Narvéez
(documento XXXIV), en unos planteamientos en los que descubre su gusto por la
pocsia exubcrante de este foco malagueiio. Igualmente se conoce la adscripcion de
su discipulo, el pintor y poeta Antonic Mohedano, a este grupo, en el que
establecer4 estrecha amistad con su principal representante Pedro de Espinosa, quien
le dedica un sc;ncto es donde concibe semejantemente la poesia y la pintura bajo
los postulados ideol6gicos aristotélicos dominantes de la época®™,

' Ya hemos hablado de la labor divulgadora de Espinosa a través de sus
«Flores de Poetas Ilustres» publicadas en Valladolid en 1605, auténtica muestra de
la poesfa pre-culterana. En é] sers donde mejor se manifestaré ¢! carécter ‘colorista
y sensual de estas composiciones, erigiéndose en perfecto csial:én dt esa tendencia
hacia lo pictérico que preside el paso de Herrera a Géngora y que culmina, %
Orozco Diaz, en la obra de Calderén®. Esta propensién hacia el color en la poesfa
andaluza del mome;to se refleja igualmente en Pablo de Céspedes, ya sca en
algunos pasajes de las descripcion naturalista de su «Poema dc la Pintura» o en

-

otros fragmentos de su «Elogio a Fernando de Herrera».

82 A] BORG, J. L. "Historia de la literatura espaiola®, t. I, pag. 511.

8 Algunos versos son especialmente significativos en este sentido:

*Ministros del mds vivo entendimicnto
Almas que le dan la vida al pensamicnto
y lenguas con que habla nuestra mano”.

84 QROZCO DIAZ, E. "Amor, pocsia y pintura en Carrillo de Sotomayor”, Granada, Uiniversidad,
197, pag. 152.
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Todas estas caracter{sticas evolutivas no son sin0 una clara manifestacion de

o que sefiala Orozco como "cambio estilistico general que destaca lo cualitativo y

orsamental sobre la pura sustancia y lo constructivo™, Cambio que llegard a esas
profusiones decorativas y juegos con la forma como muest: en Gltima instancia, de
la crisis de la iuvencién retérica que seiala Morpurgo Tagliabue como caracterfstica
del Barroco, desvidndose el aspecto rompedor a esa mayor atencién de la
disposicién o cloéucién, en lo que constituye la adecuacién de las artes al clasicismo
seiscentista en el que, por medio de estas dos categorfas retéricas, se conseguia su
perfecta fun. nabilidad en el sincretismo « ' nedagégico y deleitable, enfocando
la hostilidad y la inquietud del humanista al plano puramente formal®,

1AZ, fi i " Granada, Universidad, 1947, pag.
85 E. "Temas del barroco de pocsia y intura”, -
ny enogl::(l)eﬁ?oc?o ¢! capitulo: "El sentido pictérico del color en la poesia barroca

88 MORPURGO TAGLIABUE, G. "Aristotelismo..."
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EL TEMA DE LAS RUINAS.

A la hora de hablar de la inquictud intelectual que mueve a los humani-tas
en su acentuado interés por los vestigios o restos que de periodos pasados
sobrevivian en su €poca, es inevitable volver a hacer referencia a! Aifcrente enfoque
o tratamiento realizad., ya sea llevados por un affn cientifico al cousiderarlos
medios para su actividad historiogranca, o bien movidos por un: 1saci6n
emocioral que les estimula a una rememoracién o reconstruccién idealizada y mis

o menos subjetiva de ese momento pretérito.

Estas dos posturas no son sino la divisi6n aristotélica, tan caracteristica a
todas la intervenciones culturales del Humanismo entre la poesfa y la historia, la
primera establecida sobre los conceptos de lo verosfmil idealizado y universal,
mientras que la ssgunda se basa en el estudio de lo veridico y particular. Este
distinto enfoque corresponde al concepto de las labores arqueol6gicas antes
resefiadas como ciencia auxiliar en los intentos de conocer la antigiiedad segln
planteamientos puramente eruditos, tal y como sefialaba AL rosio de Morales. En
el plano sentimental-poético, como rescate de un mundo glorioso que se quiere
emular perfeccionadamente, tanto en sus caracteristicas politicas -In. rialismo- como
culturales -Humanismo-. De aqui que ya muy pronto se establezca la diferenciacién
conceptual segin la disciplina desde la que sc aborda su tratamiento, separandose
a mediados del siglo XVI por Du Bellay la «Antiquitez», que responde 1 una
naturaleza poética, de la «Antiquatiar donde la define el tratamiento hist6rico-
arqueologico. 'rcluso esta denominacién se mantend a lo largo de los siglos

posteriores como se aprecia en la distincion realizada por Lessing, indicada por




Henares Cuéllar, entre un «Anticuarion y un «Arquedlogo», por la cual el primero

es heredero de los fragmentos de la Antigiiedad mientras el segundo lo es de su

espiritu®’.

La consideracién poética del vestigio antiguo o ruina en el ciclo humanista,
que es la concepcion que ahora vamos a ana zar preferentemente, tiene un
desarrollo posterior a su enfoque como signo de una realidad ideal pretérita que
se queria conocer y recuperar. Antes de poseer un tratamiento estético emocional
propio, se le concibe por esa funcién mediadora que, como sedala Mortier, autoriza
a la meditacién histérico-arqueoldgica, filosciica y moral. El interés por los restos
arcaicos corresponde en un principio a una reflexién sobre la caida y sobrevivencia
de Roma, en una consideracién a la que no se i otorga ningGn valor intrinseco

sino por remitirnos a la integridad ideal de la obra en su pleaitud®,

Este planteam'ento ya nace con el que se puede considerar iniciador del
tratamiento humanista de las ruinas: Petrarca; es el primer intelectual que se plantea
de una manera consciente la valoracibn del pasado romaro a partir de la
contemplacion de sus vestigios o restos, presidiendo esta vision la idea de
continuidad de la Roma clésica y cristiana en un enfoque eminentemente histérico-
politico. Esta idea de la perennidad de la ciudad antigua por una doble tradici6n
imperial y apost6lica, como sefiala Mortier, responde a u»a concepcibn e las ruinas

como simbolos po1 ios que se trasciende a una realidad cultural, moral y politica,

87 HE!'ARES CUELLAR, . *La teoria de las aitzs pldsticas en Espafa en la segunda mitad del
siglo XVII", Granada, Universidad, 1977, pag. 153.

88 MORTIER, R. "La poétique des ruines en France. Ses origenes, ses variations de la Renaissance

4 Victor Hugo". Génova, Librairie Droz, 1974, pags. 15-21.
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quedando el aspecto sentimental o de admiracién referido a Roma, no a sus

vestigios®,

La elaboracién de este tema desde un riguroso punto de vista erudito, se
inicia con Poggio Bracciondi en la primera mitad del siglo XV, quien inaugura los
minuciosos trabajos arqueolégicos de descripcién de los restos cldsicos, en una
tendencia de un .importante desarrollo en el Humanismo. Por otro lado, en la
posicién antag6nica de una contemplacién sentimental casi «roméntica», se sitGa
Aeneas Sylvius Piccolomini, el futuro Pic II, mostrando d;ura‘tc su pontificado un
deseo dc restausar y concienciar hacia los restos arqueol6gicc., en donde se incluye
la actividad de Flavio Biondo quien le dedica su «Roma Triumphans». No obstante,
estos intentos de Pio II quedarén sin plasmacién real e incluso é1 mismo se muestra

a ocasiones poco respetuoso con los vestigios cldsicos cuando se interponen a su

actividad arquitect6nica®. #

Pero la exaltaci6n estética de las ruinas se producird de una manera evidente
a fines del siglo XV con la «Hypnerotomachia Poliphili» de¢ Francesco Colonna.
Este tratamiento imaginativo ¢ idealizado tendrd profundas consecuencias en la
literatura y las bellas artes durante todo el ciclo humanista, produciesdose una
auténtica legitimacién de ese paisaje ruinoso en donde no tienc cabida la
lamentacién, sino que todos los restos inspiran una profunda admiraci6n, euyo
ejemplo puede estar en el ensalzamiento de las epigrafias, donde el protagonista lee

entusiasmado los extraordinarios rclatos de la Antigiiedad.

89 sbidem", g 27-

80 rlbidem". pag. 33.
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No obstante, serd en el Quinientos cuando se sistematice y extienda el
prestigio de las ruinas, ya sea a nivel erudito-arqueclégico o poético. A principios

de esta centuria el tema pasa a la poesia, con un enfoque claramente

grandilocuente, en donde se exalta la magnanimidad de la Roma antigua. Pero sei
a mitad de siglo cuando se vaya acentuando ¢l sentimiento pesimista de su
contemplacién, tomando de ella el aspecto destructivo del tiempo y la caducidad de
las cosas. Esti es la postura de Janus Vitalis en una composicién de un
imjresionante influjo posterior®. El otro modelo .italiano que ahora surge sobre la
visibn poética de las ruinas es el «Superbi Coelli» de Castiglione, poema de gran

repercusion en Espana.

La relaciCn dialéctica entre la consideracién gloriosa y pesimista de la
contemplacién de los vestigios autiguos llega a un momento culminante en la mitad
del Quinientos con la obra de Du Bellay «Antiquitez de Rome». E! humanista
francés concibe las ruinas de la Ciudad Eterna como manifestacién de su
incomparable gloria antigua, pero las deplora por su significado melancblico como
manifestacién de su cafda. Se auna la descrip.16n de una grandeza y la lamentacién
de sus restos, en un poema donde aparece al mismo tiempo el tema de la vanitas,
el tratamiento moral de su significado unido al concepto de la corrupcién y la

. . .y o2
exaltacién inccadicional de la grandeza romana™.
L

Estamos pues, en el momento en que las ruinas de Roma, como sefiala

Bialostocki, se convierten en motivo didictico, en una tendencia que iré

; S &
81 wIbidem®, ver cap. III: "L'Epigramme latine de Janus Vitalis ou la fortune européennc d’un
théme".

82 sJbidem", pag. 63.




argumentando que lo duradero estd s6lo en Dios®.

ahora,

Planteamiento que, naciente
adquirird un extraordinario desarrollo en el sigho XVII como manifestacién

de la mortalidad y de la vanidad. En definitiva, en Du Bellay s¢ v bra ya la

intlexién en el contenido ideolégico de este tema, desde la concepci6n gloriosa del
Renacimiento ai concepto de frustracién y desengafio barroco, en unos postulados
donde, como veremos a continuacién, se reflejan las categorfas de la fama y la

izmortalidad, asi como su evolucién en el ciclo humanista.

De esta forma, para los humanistas que van a Roma en el siglo XVI y
contemplan la ciudad convertida en sepulcro de una grandeza desaparecida, las
ruinas son las mediadoras entre el observador humanista y el objetivo ideal de su
planteamiznto. Segfin el espiritu y pensamiento del obs:rvante pueden interpretarse

desde un punto de vista elegiaco o frustrunte™,

En el caso espaiiol del tratamiento poético o arqueoldgico-histérico de las
ruinas, apreciamos, dentro de la consideracién evolutiva general del ciclo humanista,
unas caracteristicas peculiares que se derivan estrechamente de la situacién politica
y socio-cultural de uuestro pais. En el humanismo hispano se produce igualmente
un importante intesés por el significado de los vestigios del pasado como medio
para trasladarse a una realidad pretérita convenientemente idealizada. Su funcién se

puedc establecer ya sea a través de v~ minucioso y erudito estudio arqueolégico,

% BIALOSTOCKI, J. *Estilo ¢ iconografia. Contribuc.51 a una ciencia de las artes”, Barcelona,
Barral, 1973, ¢l capitulo "Arte y Vanitas®, pag. 194.

“ ’ ique..." : *Pour la nlupart des huamnistes qui ont fait au XVie
MORTI R. "La poetique...", pag. 86: "Pour la plupa s ¢
siécle le pélcﬁnaEeR'culturel d‘,"’ﬁoﬂ,e, la Ville éternciie n'est plus que le sépulcre d'une mndeurdm:%cﬁ
tristement démentie par le present. Ses ruines émn:ivex‘::n,l non par Ieurr:;apg?‘!, im:esql:un’:lre:ll}umnt i' i
méme et par leur abandon: elles n'ont de scus ct de valeur que par r d Ay lzobjet
lles témoignent. Elles sont la mediatrice entre 'observateur humanisic ¢ .
:ﬂ:g:%h?;tﬁ“;edg; :ultc. lxurgl:‘:onéc est donc double, exaltante ou deprimante sclon la direction de
L]

la pe
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0 bien sobre el planteamiento poético. El primer caso lo hemos visto anteriormente,

repitiéndose gran parte de sus peculiaridades en la elaboracion literaria,

La méxima manifestacion poética se produce en este circulo sevillano entre
fines del XVI y principios del XVII, donds ya asistimos a exposiciones gue nos
recuerdan los presupuestos histéricos sobre los que se abordan también estos teras,
Asi veremos como los 13stos antiguos exaltados principalmente en el Quinientcs no
serdn los de Roma, como en el resto de Europa, sino los propiamente espeiioles
(Italica, Sagunto, Numancia) o los de civilizaciones que en su momento pusieron en
aprictos al imperialismo romano, como el caso de Cartago, tan asimilade e
identificado a lo antiguo hispanico en humanistas como Fernando de Herrera o
Pablo de Céspedes. Todo ello, como también es normal en este grupo, sobre bases
totalmente cldsicas, como sucede con el soneto de Gutierre de Cetina dedicado a
las ruinas de Cartago, donde traslada el «Superbi Coelli» de Castiglione pero

cambiando Roma por la capital cartaginesa como sedala Vranich®,

Oro", Valencia, Albatros, 1981, el capitulo: "La

" 1 i d
 yVRANICH, S.B. "Ensayos sevillanos del siglo de o "de los siglos XV1 y XVII", pag. 66.

evolucién de la poesia de las ruinas en la literatura espa
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Después de un planteamiento poético abstracto sobre los restos dc la antigua

Espafia, que ahora debe recuperar su grandeza®, la visi6r emocionada de un tema
a partir de las ruinas, se desarrolla destacadamente en este erupo sevillano-cordobés
con ejemplos entre ctros, de Cetina, Herrera, Fernando de Guzmén, Céspedes,
Arguijo, Rodrigo Caro, Francisco ,de Rioja o Juan de J4uregui, donde
paulatinamente se va pasando de una vision clegiaca de ea realidad antigua a una

simbolizacién moral de los restos como ejemplo pesimista del presente.

En esta cvolucién, como en lantas ocasiones, apreciamos la posicion de
Céspedes como aglutinacién de experiencias anteriores y proyeccibn de futuros
desarrollos. Ya hemos visto su situacién en el contexto arqueclégico, como a partir
de su formacién complitense, ea un ambiente donde se estudiaban minuciosamente
los vestigios romanos, €l se decanta por una arqueclogia que podrfamor denominar
pre-clésica, tendiendo a buscar y ensalzar ese periodo més propiamente espaiiol que
también cantaban los poetas. El racionero se configura como extraordinario ejemplo
de io que es la divisibn humanisia del tema de origen claramente aristotélico, entre
sus estudios eruditos y sus emocionadas composiciones poéticas. Se cumplen en sus
poemas la resciiada pieierencia por los restos espafioles o de una relacién

preferente con lo hispénico, siempre que haga referencia a una superacién 0

9 Egia posicién més genérica como manifestacién ideal de la grandeza del periado de Carlos V se
puede vcE:en ]:?;UHBS comp«ﬁicioncs de Argote de Molina, comio en algunos fragmentos de esta exaltacion
a Espaha:

*Y como Prometeo
Tu gran cuerpo reforma
En E‘pﬁmem forma
De partes y faciones y de aseo
Y del fuego mas fino -
Te da luz, vida, lengua y ser divino
El consorte de Pirra
De’las piedras renucva ;
Las gentes en diluvio sumergidas,
Y aquesta luz do Cirra
Con mas divina prueba
Levanta tus ciudades destruidas
De picdras encendidas
Y mérmoles sagrados
Al son de un nuevo acento
Que mueve al raudo viento".




“‘i"
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Sagunto, todo ello con las claras implicaciones socio-politicas de rescate de un
pasado glorioso que hemos sedalado anteriormente. Sélo varfa el procedimiento de
recuperacién ya sea a través de un andlisis detaliado y particular de los vestigios
arqueoldgicos o por medio de un planteamiento emocional idealizado y Zeneral de

las alusiones a las ruinas en sus composiciones poéticas®”

En Céspedes observamos como a pesar del pesimismo que impregna sus
composiciones queda aGn esa consideracién gloriosa hacia el resto antiguo, al que
considera manifestacién de una grandeza pasada. Es lo que Qrozco Diaz ha llamado
tercera via de la fama, en la que frente a la dzstruccién de lo material se destaca
la supervivencia de los valores morales o espirituales del herofsmo o del decoro®.
Esta consideraci6n es frecuente en pasajes de su «Poema de la Pintura», donde, tras

exponer la caida, concluye con afirmaciones clegiacas:

"O Numancia, O Sagunto, que restiges
siempre sereis de umanos desengafios
Caisteis mas quito vuestra venganza

Al vencedor la presa palma i la esperanza™.

para conclwr:

9 Incluso, aunque es sabido que el auge del tema de ias ruinas en la poesia espafiola del momento

20 se Cor nde con un desarrollo siniilar en la pintura, cs interesante destacar como entre 1s bienes

que Céspedes tenfa en su casa en el momento de su muerte s¢ encuentran NUMErOSOs « ises». Género

este del paisaje tan propenso a la representacién de ruinas en €l, en un momento en & que sc intenta

vincular artistica y simbdlicamente las claboraciones artificiales integradas en el seno de la naturaleza, en

una relacién dialéctica entre io natural y lo artificial o entre lo divino y lo humano tan caracteristica en

manifestacion estética mds importante se¢ desarrolla con el tema de los jardines y las

ideracién antagénica de lo natural modificado por ¢l hombre y lo artificial intervenido

por la naturaleza. Para una mayor rofundizacién de este tema ver OROZCO DIAZ, E. "Temas..", el
capitulo: "Ruinas y jardines, su significado y valor en la temética del Barroco”.

8 slpidem”, pag. 132.
% Texto original de Pablo de Céspedes. Ver documento XXII.

213




~_

Solo el decoro qu'el ingenio adquiere

Se libra d’el morir, o se difiere"®,

Esta concepcién del tema de las ruinas antiguas como contenedoras del
prestigio de la fama, ain cuando se reconoce su caida y su derrota ante el tiempo
y la actuacién divina por medio de la naturaleza, tiene un importante desarrollo en
este centro sevillano-cordobés, pues aparte de Céspedes se aprecia igualmente en
composiciones de algunos humanistas con los que tuvo estrecha relacién, como Juan

de Arguijo, en su composicin a los muros de Cartago™. De aquf inflniré

'% CEAN BERMUDEZ, J.A. "Diccionario histérico de los ms ilustres profesores de lus bellas artes
en Bspafia”. Madrid, Imprenta de la Viuda de Ibarra, 1800, t.V, pag. 333.

19" Arguijo es un extraordinario ejemplo del momento cambiante que nos encontramos, pues, igual

3“ realiza un soneto a Cartago exaltando la intemporalidad de su gloria, nos muestra otro de un hondo
esengaiio, ya de connotaciones plenamente seiscentistas.

Bl primero seria su "Soneto a las ruinas de Cartago™

"Este soberbio monte y levantada
cumbre, ciudad un tiempo, hoy sepultura
de aquel valor, cuya grandeza dura
contra las fuerzas de la suerte airada.

Ejemplo cierto fue en la edad pasada,
y serd fiel testigo en la futura
del fin que ha de tener la méds segura
pujanza, vanamente confiada.

Mas en tanta ruina m?)r gloria
no os pudo fallecer, iOh celebrados
de la antigua Cartago ilustres muros.

Que mucho més crecié vuestra memoria
rorque fuistes del tiempo derribados,
(jue si permaneciérades scguros”.

El tono dJel otro soneto de igual titulo es completamente diferente, ya de caracteristicas
innegablemente parrocas:

*No los mdrmoles rotos que contemplo,
tristes reliquias de la gran Cartago,
ni de Numancia el miscrable estrago,
ni los despojos del efesio templo;

No de Sagunto el lin, unico cjemplo
de la lealtad y de su injusto pigo,
descrecen mi dolor, ni satisfago
con su memoria al mal que nunca templo.

Bien que prucba tal vez la fantasia,

aunque en vano, aliviar mi desventura
con la grandeza de desdichas tales;
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posteriormente en pocmas ya culteranos, como el dedicado a Granada por Collado

del Hierro'®,

Pero la evolucién politica y socio-cultural del Humanismo, con cz.acteres
acentuados er muchas expresiones en Espafia, dejard sentir su huella en la
consideracion poética de las ruinas, al igual que sucedfa en s tratamiento
historiografico, en una acentuaci6n de las implicaciones metafisicas espirituales y en
una méxima valoracién de los aspectos intemporales en contra de los temporales,
aunque en las personalidades més destacadas adquirird caracteres extremos como
veremos a continuacién. En nuestro pafs la crisis imperial se reflejard
extraordinariamente en este tema en algunos poetas a través de un profundo y

desgarrado pesimismo.

La concepcién pesimaista de la vida basada en los sentimientos de desengaiio
y desilusién se manifiesta en los intelectuales mis destacados de la época. A esto
se afiade la intensificacién del factor religioso, lo que hace considerar la vida como
un momento fugaz que carece de importancia ante la intemporalidad. Todo ello
conduce hacia una cruda presencia del tema de la muerte, de la decadencia
naciona! y de los valores eternos. No es extraiio que estos planteamientos se reflejen
en la tematica poética de las ruinas cuyas bases pesimistas ya habian sido

establecidas en la segunda mitad del Quinientos. Los vestigios del pasadc se

Mas la raz6n advierte que conffa
en remedio engafioso quien procura
con !rs ajenos consolar sus males”.

(ARGULIO, J. "Obre poética”, pags. 147 y 149).

102 g " da» de Collado del Hierro®, Granada, Patronato de la
GROZCO DIAZ, E. "El Pocma «Granada de , i t -

Alhambra, 1964. Se aprecia como en la parte dedicada a las Antigiiedades de la ciudad, primcro @lm
una exprésién pesimista, propia de la época, al considerar el tema del tiempo, para expiesar
posteriormente “esas «piedras &mosas» que la salvan del olvido" (pag. 211), como dice el mismo pocta:

"fgrmas que mueren, mérmoles que viven".
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considcraran ahora mas como simbolos de la ruina del momento que como alusidu

de lo pretérito.

En este sentido, el caso de Géngora es significativo, pero donde destaca con

su mds absoluta crudeza es en Guevedo, quien en sus poesfas a Roma, como sefiala

Cuervo, altera la expresividad de su modelo francés -Du Bellay- para esforzar el

contraste eatre lo duradero y lo fugitivo'®. E! poeta madrilefio manifiesta en sus
composiciones poéticas las mas desgarradas interpretaciones del tema de las ruinas
asimiladas al derrumbamiento del Imperio espaiiol, llegando a identificarlas cor la

represeatacion fisica de lu muerte humana'®,

En definitiva, asistimos a un progresivo desarrollo de este tema, desde las
composiciones optimistas, idealizadas y elegiacas de los primeros momentos
renacentistas, para plantearse ya su ambigiiedad interpretativa entre la postura
exaltadora de una grandeza pasada o una vision pesimista de su rezlidad presente
con Du Bellay. A partir de aqui se ir4 acentuando paulatinamente su sentido moral
como manifestacion de lo fugitivo de la actividad humana, aGn cuando siga
prevaleciendo en algunos casos su referencia testimonial de una grandez: pasada,
representaci6n de una gloria o fama que no muere, como en el caso de Pablo de
Céspedes. No obstante, en el caso espafiol esta tendencia hacia el pesimismo

originado por la situacién del pafs era inevitable, llegando a su culminacién con

Quevedo.

Este altimo poeta se configura como excelente cjemplo de la variacion

i i ista al ici Roma
ideologica efectuada en el ciclo humanista al comparar sus COmMpOosiClones a

103 CUERVO, RJ. *Dos poesias de Quevedo a Roma® en Revue Hispanique, XVIIL, 1908, pags. 432-
438.

104 yer VRANICH, S.B. "Ensayos...", pag. 72.
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con su modelo quinientista. En Dy Bellay la tristeza por la decadencia del mundo
clésico romano se debe a una consideracién de su poderio militar imperial, sin que
prevalezcan les elementos de tiempo espiritual metafisico que en Quevedo son
absolutamente preponderantes al identificar la evolucién orgénica del imperialismo
romano con la vida, en donde la simbologia remite a la concepcién del cuerpo
humano que acaba con la muerte. No obstante, aunque en ¢l escritor madrileiio este
Gltimo término es predominante, llevado por su carécter neo-estoico, no aparece en
€l la consideracion de una rigida dependencia divina de toda la actividad humana
tal y como sucede en algin otro planteamiento de lo mundano corporal en sentido
ruinistico, cuyo ejemplo més importante también se podria encontrar en Sevilla con

el programa cultural de Miguel de Maiara.

Este tratamiento del tema de las ruinas de los restos antiguos se enlaza
directamente con el concepto hnmanista de la inmortalidad de la gloria o la
grandeza humana a través de la fama que otorgan los medios culturales, ya sea
poéticos, historicos, arqueoldgicos, pictéricos, etc. La base de este planteamiento la
encontramos en la cultura cldsica y en Horacio, tan importaute en la teoria del
Humanismo, cuando afirma que la vida del arte es «aer::‘pt.rennius» (perenne como
el metal), dando origen a la confianza en la inmortalidad de la fama, en un
planteamiento donde ese «non omnis moriar» (no muero por completo) sienta ya
las bases de donde surgird al final de una larga y compleja evolucion el tema de

la vanitas'®.

Durante la Edad Media, al desdedar el aspecto mundano y disponerlo todo
a la rigurosa dependencia metafisica, este interés por la perduracién de las acciones

y actividades humanas se abandona. Seri en el Humanismo, con todas las

105 BIAL OSTOCKI, J. "Estiio...", pag. 187.




inplicaciones que el propio nombre conlleva, cuando se rescate esa valoraci6n, al
recuperar para sus realizaciones un prestigio que en la elapa posterior no se le
otorgaba. Esta consideracion llevaba en su més hondo significado un deseo de
trascendencia para la actividad de los grande hombres que los acercaran asf a lo
unperecedero. Aparic de la recuperacién de la teorfa clsicS, llenaban con esa
«inmortalidad» una parte de la espiritualidad religiosa medieval que se habia

abandonado para dar una mayor valoracién a estas labores humanistas.

En el Humanismo, pues, se prodﬁciré una continua lucha de los intelectuales
contra el ancnimato que el tiempo podia otorgar a las producciones del hombre. Asf
s¢ tomard como ejemplo a los clzicos, totalmente vigentes después de muchos
siglos de su caida hist6rica. En el Renacimiento esta cualidad de la inmortalidad de
la inma se considera lograda, en ese optinismo caracteristico que se refleja en el
tratamientc clegiaco de las ruinas como reflejo de ese mundo ideal pasado.
Conforme avanzamos se va perdiendo paulatinamente esa confianza, lo que se
traduce en un creciente escepticismo hacia la gloriosa funcién imperecedera de las
artes liberales, en un periodo en el que se va acentuando paulatinamente el factor
religioso. Todo ello fielmente aplicado a la temética de los vestigios antiguos, que
se consideran cada vez méds desde su significado moralizador como manifestacién de
lo trascendente, que hace caduco cualquier grandezg humana. D: aquf al concepte
de la vanitas al acentuarse esta tendencia, s6lo ba~ :mﬁso que se produce con la
intensificacién de esta linea ideolégica contrarreformista, donde la inmortalidad de

la fama no es més que un aspecto vano ante lac acciones del Todopoderoso.

Los restos del pasado en el ideario humanista primerc ~torgan la gloria de
la inmortalidad, para convertirse posteriormente en ejemplo de intervenci6n divina
o en manifestacién de la crisis y desengafio barroco. Asf, no nos extraiia que el

tema poético de las ruinas terga un desarrollo superior en Espafia que en oOLros
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paiscs curopeos donde, como sefiala Vrarich, no pasa de ser «una moda de

Ve ™ . L : i
imitacion literaria»'®, La diferenciacién estriba en que en ninglin otro pais estuvo

tan arraigada la idea de la inmortalidad de !a gloria y de la grandeza que en él se

nabia desarrollado segtin el concepto de imperialismo cristiuno espaiiol del siglo

XV, y en ninguno la crisis y decadencia de estos ideales fue tan grande,
arrastrando con ella las categorfas anteriores, que se reflejan en una consideracién
dramitica y trégica de la perpetuacién de la memoria humana presidida por la mas
absoluta frustracién y desengafio ante la experiencia vivida, cuyas «ruinas» son la
implacable realidad que ellos estan viviendo. Esto les induce a la valoracién de lo
trascendente y a la consideracién caduca de las grandezas de lo humano, de cuyo
caso mds impresionantemente espectacular habfan sido testigos al recibir una

herencia quinientista sublimada tanto real como culturalmente y enfrentarse a la

evidencia del Seiscientos'”. @

108 YRANICH, S.B. "Ensayos...".

i idades
107 Esta consideracion, como hemos sefialado ya anteriormente, s¢ produicdcnesr:):i:e: g:rrl;i!tl:gdén
d das del panorama humanista espafiol del Barroco, ya que la proycccdms o o
o o arqufa espafiola se seguia alimentando retéricamente de las gran rsuas?\:amasiﬂcada.
g:l l?: li‘myprr::‘s)ix:)r)r::ll'tu: desplicgue cultural por el que se realizaba esta funcién pe
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INFLUENCIA DE PABLO DE CESPEDES Y SU CIRCULO EN LA
POESIA ESPANOLA DEL SIGLO XVIL

Como hemos indicado anteriormente, toda la teoria y practica poética de
Pablo de Céspedes y su circulo se enmarca dentro de ese umbiente pre-barroco que
precede a la explosion gongorina. Estamos en el momento en que, como seiiala
Morpurgo Tagliabue, predomina la disposicién y la elocuci6n a la invencién dentro
de la hegemonia de la Retorica en la configuracién de todas las artes, caracterizado
por ese compromiso entre educar y deleitar. La cualidad principal de este momento
es una progresiva intensificacién de la cuidada elaboracién de la forma exterior a

través de un erudito, minoritario y recargado tratamiento del lenguaje.

Esta tendencia estaba ya implicita en los postulades ideolégicos de la cultura
humanista, en una base de criterios de la naturaleza en l2 que "signos y similitudes
se enroscan reciprocaiaente en una voluta que carece de fin.., conocer seré
interpretar: pasar de la marca visible a lo que se dice a través de ella y que sin
ella, permaneceria como palabra muda, adormecida entre las cosas.. .La relacion
con los textos tiene la inisma naturaleza que la relaci6n con las cosas; aqui como

alli, lo que importa son los signos"®.

Esta teorfa humanista se basard en preceptos aristotélicos seglin los cuales

para expresar un hecho grandioso es preciso una forma o expresion de la lengua

108 EOUCAULT, M. "Las palabras..”, pags. 40-41.
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0 menos grandilocuente'®. Ya desde los Jrimeros momentos del Humanismo

asistimos a la consideracién prestigiosa de la lengua castellana que ha de ser

convenicntemente  cngrandecida y enriquecida para cumplir su funcién de
corresponder a la grandeza imperial, segin la conocida tesis de Nebrija de «la
lengue companera del Imperio»'. En esta creciente consideracién hacia el
tratamiento de la lengua, igualmente el erasmismo contribuir4 importantemente en

su legitimaciébn con casos como el de Juan de Valdés y su «Didlogo de Ia

lcngua»ﬂl‘

En este contexto y con el precedente poético de Garcilao de la Vega no es

de extraiiar la acentuacién que en su preceptiva y poesfa realiza Fernando de
errera con las formas exteriores de la lengua, a la que, sobre las teorfas
aristotélicas, considera necesaria de un enriquecimiento, en unocs planteamientos
donde continian vigeutes las ideas de Nebrija de poseer un idioma, digna expresion
de las grandezas imperiales, en el que ese enriquecimiento tiende hacia lo

minoritario y erudito que lleve pareja una distincién en la jerargufa social'*.

Pero esta expresividad grandilocuente de la forma es, en el poeta sevillano,
indepeadiente del tratamiento del contenido, en una postura en la que se separa

significado y significante. Esta diferenciacién herreriana se mantendr4 vigente en

199 | 4 expresién de Herrera en sus "Anoiaciones” puede servir de paradigmiticc gjemplo cuando
schala, comocy? hemos visto anteriormente: *Las palabras, que como dice Aristoteles, son notas y sehales
de aquellas cosas, que concebimos en el d4nimo, y si no miblmos_su fuerza, no alcanzamos la sentencia
que se exprime en cllas® (GALLEGO MORELL, A. "Garcilaso...", pag. 294).

110 ASENSIO, E. "La lengua compafera del Imperio. Historia de una idea de Nebrija er. Espafa
y Portugal”, en Revista de Filol ogia Espafiola, XLIII, 1960, pags. 339-413.

111 BATAILLON, M. "Erasmo...", pag. 693: "El erasmismo haria nacer,. ,una corriente de reflexiones
sobre la lengua, sobre su dignidad, su genio propio y sus recursos”.

112 Aparte Je la importante evidencia que en este sentido supone toda su produccién poética, hay

rosas i i i i cuando sefiala en sus
rifestaciones del propio humanista en su obra preceptiva, como ;
m:mcion;lf:rtY AristOteles all;bapcn la Retérica ¢l uso de las voces extrafias, porque dan mds gracia

a la compostura, y la hacen més deleitosa y mds retirada de hablar ordinario”.
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muchos poetas y tz6ricos tspanoles del Seiscientos, dentro de los tradicicoales

planteamientos de la polémica conceptista-culterana. Asf, esta distincién entre
concepto ingeniosc y somido estupendo que se mantendrd posteriormente en
Jauregui, ya se aprecia también en Pablo de Céspedes. No obstante, la identificacién

se producird inmediatamente con Carrillo de Sotomayor, al aunar palabra y

concepto'”, en una consideracion que llegaré a su cenit con la labor literaria de

Gongora y de los poetas culteranos.

Esta méxima valoracién de la forma har4 que los géneros en que un cuidado
tratamiento de la forma sea predomiuante prevalezcan en grupos con estas
caracteristicas. Asi, apreciamos el auge dc la poesfa descriptiva en el periodo
barroco, en composiciones donde los largos fragmentos nos presentan la variedad
de matices de la naturaleza en una actitud tan idénea para una disposici6n

exuberante de la forma.

Intimamente relacionada con la poesia descriptiva se encuentra la frecuente
asimilacién y comparacién humanista entre poesia y pintura, en la interrelacién
realizada tan frecuentemente entre las dos actividades en el Seiscientos espafiol™.
En este grupo sevillano-cordobés la relacién entre ambas disciplinas es estrechisima
en una consideracisn global que no comienza a diferenciarlas hasta principios del
siglo XVII, como hemos visto al analizar las caracteristicas de sus academias. En
el caso de Céspedes se suma ademas su contacto con el ceatro antequerano en el
que se cualidad més definidora es la tendencia colorista de sus versos. Asi,

observamos en algunos pasajes poéticos del racionero esta acusada tendencia

13 v ANOVA, A. "Preceptistas...”, pag. 655.

del
114 para profundizar en esta relacién entre las dos artes ver en OROZCO DIAZ, E. "Temas de

Barroco", la introduccién: "De lo aparente a 1o rofundo” y los capitulos: "La muda poesia y la elocuente

pintura®,"Poetas pintores y pintores poetas®, * sentido pictérico del color en la poesia barroca® y "Una

pluma pince.. Sobre la poesia de Pedro de Espinosa”.
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policroma ¢ incluso en su pintura, a pesar de englobarse dentro de las lineas
caracteristicas del manierismo romano en el que el dibujo es predominante, ya su
intimo amigo Pacheco seialaba que era "grande imitador de la hermosa manera de
Antonio Corregio, y uno de los mayores coloridores de Espaiia, a quien puedo decir

con razén que le debe la Andalucia la buena luz de las tintas en las carnes™'®,

No obstante, a pesar de esta identificacién tebrica de las dos actividades,
poética y pictérica, y de su misma base cultural, en su realizaciébn prictica su :
utilizacién variar4 sobre todo a partir del periudo trentino, cuando se les otorgan
caracteres diferentes en su funci6én persuasiva debido a la esencia misma de su
expresividad. Esto provocaré que en la poesfa predominen més los temas mitologicos
que en la pintura, donde gozan de una preeminencia absoluta los asuntos religiosos.
Aunque la cultura clésica se aceptaba teéricamente en el periodo contrarreformista
como un momento més o menos desviado de la verdadera linea de la fe verdadera
emanada directamente de Dios, sin embargo la proliferacién hedonista que
conllevaba su cultﬁra impedia su representacién figurativa masificada, limitdndose
ésta y necesitando uma cuidada elaboracién de cara a su proyeccién al sector
popular inculto para que no produjera una desviacién de la fe. Mientras, en el
sector miés eclevado o culto, que comprendia el sentido alegbrico de sus

representaciones sin que supusiera ningln riesgo para su moral, su presencia serd

més avbundante.

De esta manera, la poesia y la pintura de un mayor desarrollo del tema

mitolégico ird dedicada a un estrato social més elevado y erudito. No obstante, en

el programa persuasivo contrarreformista la pintura por su inmzediatez visual, se

coloca como medio prioritario para persuadir al estamento popular masificado, por

115 pACHECO, F. "Aute..", pag. 391.




lo que su temética debe ser rigurosamente religiosa. En la poesia, no tan destacada
en esle proyecto a causa de su mayor abstrz2ccién o irrealidad, se puede engiobar
la temdtica mitolégica clésica pues ademds, como sc desprende del programa
culterano, su fin fundamental son las elevadas clases sociales. Asf se explica la

diferencia temética de las dos artes en el Barroco espaiiol en la diferente utilizaci6n

de lo pagano y lo espiritual.

Otra cualidad importante en la personalidad de Pablo de Céspedes, y de un
alto desarrollo en el Seiscientos, es el concepto de ingenio manifestado en esos
rasgos originalcs o chispeantes que antes hcmos advertido en su carécter. Ya en el
periodo manierista asistimos a la anotada contradiccién entre naturaleza y educaciéa
en la fonnacién cultural humanista. En esta relacién dialéctica entre racionalidad e
ingenio, este Gltimo componente va a configurarse como un clemento de

extraordinario prestigio en el sistema barroco de valores.

El clasicismo humanista establecido sobre la base de la generalidad
racionalista de origen aristotélico entra en contradiccién con el aspecto subjetivo del
ingenio o el genio personal La nueva idea del erudito y artista a partir del
Renacimiento y su cada vez mayor ensalzamiento te6rico personal como persona
noble, libre de ataduras y de compromisos con ese alto y autoconsciente sentido de
la estima de su valor, de la individualidad y de la libertad como ser altc y noble,
desemboca en ese sentido libre y en la propia concepcior del genio. Esta situacién
se debe en parte a las aspiraciones sociales y culturales de los intelectuales, que
acogen cualquier caracteristica que les pueda elevar en su estrato estamental y en
el prestigio que esta ascensioén conllevaba. Asi, asumen una categoria tan prestigiosa

como la del genio o el ingenio de tradicién platénica que supone la presencia en




’ l
| ‘
| '

ell ¢
0s de un elemento trascendente que los aparta y los eleva del resto de las

personas''®,

Prandl ha seiialado como el ideal barroco del hombre de ingenio procede de
Espafia a través de una natural disposicién a la agudeza y al buen sentido, a lo
sentencioso y epigramético en el pensar y en el hablar, en unas demostraciones de
un importante indivi{ualismo y originalidad ingeniosa'’. En esta definicién ya
observamos un sentido barroco de ias caracteristicas peculiares de la personalidad
de Pablo de Céspedes a que antes aludiamos'®. Los dichos y agudezas del
racionero se pueden considerar a este respecto como precisos antecedentes de los
ingenios seiscentistas de Gongora, Lope o Gracidn. No obstante, estas actitudes del
cordobés no se reflejan en un plano social amplio mientras que en al Barroco las
disputas irémicas y la imagen de estos «agudos» personajes es del dominio pdblico.
La diferencia estriba en el desenvolvimiento de Céspedes dentro de los cerrados
ambientes manieristas, a los que infiere una actitud irénicamente critica de hondas
repercusiones en la centuria siguients, en algunas consideraciones como la exaltacién

de la rcina Isabel de Inglaterra o de Barbarroja, lo que constituye los primeros

118 Boia uni6n de aristotelismo y platonismo en este circulo andz!uz tan caracteristica a todas sus
actividades s¢ manifiesta en este sentido en la definicion de Herrera de los conceplos de ingenio y genio:

*Ingenio. Es aquella fuerza y potencia natural y aprehensién fécii y nativa en nosotros, por (a
cual somos dispuestos a la operaciones mﬁrinas y & la noticia sutil de las cosas altas. Procede del buen
temperamento del dnimo y del cuerpo. g;ni ca propiamente aquella virtud del animo y natural habilidad,

nacida con nosotros mismos y no adquinda con arte o industria...

Genio. Es una virtud «ifica o propiedad particular de cada uno que vive. No erraria mucho
quicn pensase que el entendim?:gfo agente de Aristdteles es el mismo que ¢l genio platonico. Bs el que
se ofrece a los ingenios divinos, y s mete deniro para que descubra con su fuz intelecciones de las
cosas secretas que escriben. Y sucede muchas veces que refriandose dfspués aquel calgl:s oelet_stedzl:' |::

itores, ellos mismos admiren, O NO cONOZCAan Sus mismas COsas, y AIgUNAs Veres no us entiends
gulllla razén a la cual fueron enderezadas y dictadas de é1". (GALLEGO MORELL, A."Garcilaso..", pag.

514).

117 PRANDI,, L.: "Historiz de la literatura nacional espatola en la Bdad de Oro", Barcclona,
Sucesores de Juan Gili, 1933, pag. 263.
ndl: “ingenio equivale a aquelia refinada

lidad de inteligencia, la firina dc'la
tos demds, la prontitud de la réplica

118 [ncluso se reafirma con las siguicntes expresioncs de Pfandl
espiritualidad que reune en i misma la fuerza, la osacia y la a
gracia, la agudeza de la ironia, el juicioso cxamen de las flaquezas de
y el buen gusto® (Ibidem", pag. 265).
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(timidos y en un cfrculo cerrado, pero los primeros) elogios hacia enemigos del

Imperio en una préctica que después tendréd su mayor expansién en la poesia

seisceatista tal y como sefala Luis Rosales'®. Esta cualidad de Céspedes se aprecia
en mayor grado si lo comparamos con la actitud rigurosaments reglamentada y
homogénea de cruditos manieristas de su circulo como Herrera o Facheco donde

las rigidas normas del momento no son sobrepasadas en ninglin momeuto.

Donde mejor se va a proyectar esta actitud va a ser =n personajes ya
barrocos, principaimente en Luis de Géngora, poeta en el que ya Démaso Alonso
al estudiar su trayectoria destacz una linea de caricter cOmico e irbnico. Este
sentido burién y critico también se refleja en el campo de lo pictérico con
personajes como Veldzquez, en esa festiva y burlesca actitud ante los temas

mitolégicos'®.

No obstante, esta actitud critica del momento barroco hay que cntenderla
deatro de lo que es el entramado ideol8gico de la cultura humanista del siglo XVIL,
donde estas actividades son la expresion del inconformismo de! momento que, com:0
sefiala Morpurgo Tagliabuz, no constituyen una protesta seria amenazante para el
sistema del clasicismo seiscentista, sino que son la via de escape dc las
personalidades inquictas o agitadas que manifiestan su inconformismo por estos
procedimicntos burlescos o festivos sin que constituya una conscicnte O rigurosa

critica social.

119 ROSALES, L.- VIVANCO, LF. "Poesia heroica del Imperio®. Antologia y prélogos de... Madrid,
1943, tIL *El duﬂ;gano como homenaje de rendimicato al enemigo™.

i ia di i da uno de cstos personaj
"2 Aungue oo hablamos de una influcnci dica &2 cern S o i e osdrculos
i dzi Siclo de Oro espafiol, 51 apre c 4
gl;gﬁ:ﬁse:fcoram -=s donde la influencia de Céspedes cra muy important-.
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Quizés en el poeta en quien mejor se refleje esta influencia y evolucién sea
Luis de Gongora. Ya hemos sefialado anteriormente como toda la produccién
literaria de este grupo se podria englobar dentro del contexto de la problemética
culterana, iniciada con las «Anotaciones» de _Herrera, mientras que la estrecha
relaci6n entre Céspedes y Goéngora estd documentada en los ainos previos a la
muerte del pintor'®'. En este periodo, en las composiciones de Goéngora no se
refleja atn la explosién culterana posterior, estando més cercanas de la linea _
andaluza emanada del centro sevillano, a donuc tambi_a acude, y del grupo
antequerano-granadino; tendencia de la que su compaficro y amigo Pablo de

Céspedes era uno de sus més prestigiosos representantes.

En la evolucior de Gongora se aprecia un paso decisivo hacia las posturas
culteranas al \centuar su tendencia exuberante tras aunar la distincién herreriana
eatre concep!o y forma, influido por las teorias de Carrillo de Sotomayor €1 un
momento en el que ya habfa fallecido Céspedes, mientras que por otro lado esa
linea clasicista pre-cuiterana en la que se encontraba el pintor cordobés se contina
en el ceairu scvillano con poetas come Arguijo y preceptistas como Jéuregui ©

Pedro de Valencia.

12 ya hemos aludido a la cita recogida por Arguijo en sus cuentos de que Géngora decia
Céspedes "cada afio perdis mil doscientos ducados a pintar" (PAZ Y MELIA, A. "Sales..", pag. ZS{‘)S

Por otra parte s¢ sabe que ambos asisian a las corridas de toros que se celebraban ¢n la
cordobesa plaza de la Corredera (ROMERO TORRES, E. "Bxpediente...”, pag, 337).

t Aala GOMEZ-MORENO, M. "El gran Pabio de Céspedes, pintor y_poeta’,
Boletin dlcgulz';‘ee; ;:uogcn‘fja de Cérdoba, 1948, . 63-68: "También de su amistad hay testimonio, pucs

Goéngora salié fiador de Céspedes en cierta ocasidn® (pag. 63).

; ; : ; . : i
isten otras referencias a la relacién entre ambos en su funcién comiin como racioneros ¢n
catedral ?ou:iobcsa (19-8-1585). Ofrecen opiniones contra uestas sobre la construccién de un te:\llrgr:::
comedias en la Cércel Vieja de Cordoba, ictaminando a favor Gongora y en contra Céspedes dy i
(7-8-1602). Figuran los dos en algunos informes para la investigaci de limpieza de l:langrc_6 ede e
miembros del cabildo catedralicio cordobés (4-4- 3). Tienen opiniones opucstas sobre la sancion

i i i de Cérdoba (25-8-

i t os contra los oficiales electos de la Vacante de lz Igiesia Mayor

lllggém clﬁgimgbngom realiza la investigacién de hmp?i:m (‘;h(:) rsqazn‘ir]c‘ él;l %uc F?{lxelgé Es ‘(CJS(S:EOT:
ién fallecido €l pintor (10-3-1609). Datos de . CES, M. "Gér

zz:oﬁcxaNﬁzicias autémicasPdc th:hos eclesidsticos del gran poeta sacadas de libros y expedientes

capitulares”, Cérdoba, Imprenta y libreria del Dia'o, 1896.
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No obstante, Géngora mantendrs duranie su época mis exuberante un
extraordinario respeto por los continuadores de esta tendencia pre-culterana,
representada por la estética poética de Pablo de Céspedes o Pedro de Valencia.
Ejemplo extraordinario de esta autoridad que para el culterano seguia manteniendo
esta linea lo constituye la correspondencia entre él y el humanista extremefio, donde,
ante los leves consejos de este Gltimo, varfa algunos elementos de sus obras més

recargadas como sus «Soledades» y «Polifemon'2,

Por otra parte, la estrecha relacién entre Céspedes y Valencia se demuestra
abundantemente en este trabajo, quedando el cordobés como introductor del
extremefio en el circulo sevillano-cordobés. Asf lo pone en relacin con Aldrete,
Luis del Alczar y Juan Antonio del Alcdzar, por lo que no serfa descabellado
pensar en una posicion de intermediarioc de Céspedes entre Géngora y Valencia,
sobre todo después de conocer el aprecio mutuo de los dltimos y la «obediencia»
del poeta ante ios comentarios del poligrafo zafrense que se ajustan a las teorfas
pre-culterznas de las que también habfa participado de forma destacada el fntimo
amigo de ambos, Pablo de Céspedes, cuya autoridad en este contexto se deja sentir

corsiderzblemente.

Con respecto al concepto de ingenio y a su carécter contestatario,
efectivamente en Gorgora se aprecia ese sentido de protesta bajo esa capa de
erudicién culterana en donde normalmente la critica no se refleja de una mancra
abierta sino solamente por medio de una forma exterior recargada y cuidada por
la que se aspira a un mundo idealizado en lo que constituye una protesta

enmascarada de la realidad.

122 A]LONSO, D. *Estudios y Ensayos Gongorinos®, Madrid, Gredos,1770, el capitulo: "Géngora y

la censura de Pedro de Valencia" (pags. 286-310).
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Un ejemplo de esta critica «inofensivar seria ei tratamiento burlesco de

temas como la mitologia clésica en ese cambio de consideracién de lo heroico

quinientista a lo c6mico del Seiscieatos, en una evolucién donde no es descabellado

pensar una posible influencia de Céspedes, tan cercano er los siios de formacién
del poeta culterano. Es una consideracién donde los dioses y héroes paganos
perdian sus rasgos de prestigio al considerarse una «desviacién equivocada» de la
auténtica fe biblica, por lo que su grandeza cultural Qu.daba en gran parte
determinada por esta dependenciz anterior. La postura similar de otros humanistas
barrocos ante este tema nos reafirmarfa esta representacién burlesca dentro de las

disposiciones mds subjetivas del periodo seiscentista, donde el caso de Veldzquez

puede ser revelador

A pesar de estas pequeiias licencias personales de censura inofensiva a algfin
modelo prestigioso de la teorfa del clasicismo humanista, la produccién de Géngora
sigue en lineas generales el sistema imperante basado en el precepto aristotélico por
el que se identificaba el aprender con el placer, en una méxima por la que, como
indica Shepard, se aplican las normas de cultura y decoro de la vida aristocratica
de los siglos XVI y XVII a la erudici6n, introducida en las obras artistico-

literarias'®, configurdndose una estrecha relacién entre literatura y clase social.

En cuanto a la relacion del poeta o humanista con ¢l medio social en que
se desarrolla su produccién, en cste momento cc fin del siglo XVI 'y principios del
XVII se va a efectuar un importantc viraje en el sistema de mercado que va a

influir de manera destacada en la evolucién de este circulo sevillano-cordobés.

123 GHEPARD, S. "El Pinciano y las tecrias literarias del Siglo de Oro", pag. 202.

229




w '
'

En el Quinientos domina la aparente contradiccién entre la individualidad
tebrica del intelectual o artista humanista y su dependencia ante el protector en una
relacibn de mecenazgo. En esta problemética se tomars por ejemplo, como en
tantos otros casos, la posicién original de Horacio con Mecenas, en un compromiso

y acatamiento exterior en el que interiormente se pretende conssrvar la libertad'®.

En el cambio de centuria observamos como el modelo de rzlacion cultural
varfa considerablemente al decaer el sistema de mecenazgo idealista tan abundante
en la época quinientista. Mecenazgo que en el caso de este circulo manierista
sevillano habia llegado a uno de sus momentos més altos de minoritarismo y de
aislamiento social. La etapa seiscentista trae, como hemos dicho, una proyeccién de
la cultura hacia la realidad a través de su pragmatismo que hace caer en gran parte
los idealizados plantcamientos del periodo anterior. En este siglo, los humanistas
tendrdn que abrirse camino y participar en una relacién de mercado mucho més
abierta y dura que en la centuria precedente en la que el favor de un mecenas les
permitia una actividad tranquila y carente de las conflictivas disputas por hacerse

un mercado y asegurarse as{ una posicién econbmica y social.

De esta manera, apreciamos como muchos humanistas formados en los
circulos manieristas tendrén importantes problemas para adaptarse a la realidad
barroca, produciéndose algunas tremendas crisis y frustraciones personales cuando
no consiguen adaptar su produccién cultural a la demanda de la época en donde
el mecenazgo restante s€ caracteriza por su pragmatismo en VezZ de por el

. . . . 'ﬁ
sentimentalismo o idealismo anterior ™.

124 yer LIDA DE MALKIEL, M.R. "La tradicién clésica en Espafia®, Barcelona, Aricl, 1975; ¢l
capitulo "Horacic en la literatura mundial”.

125 g, este sentido, entre OLros, ¢l caso sefalado anteriormente de la _(:’ifcrcnciacién del mecenazgo
de los prelados scvillnnc;s Rodrigo de Castro y Pedro de Castro resulta evidente.
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Ea el caso sevillano-cordobés son numerosos los ejemplos de intelectuales o
artistas a los que les supondr4 profundas frustraciones el adaptarse a los nuevos
tiempos, en un momento en que tras decaer el ambiente humanista hispalense, s6lo
conseguirdn progresar social y econdémicamente los que se integran en la Corte,
sobre todo por la acci6n del Conde-Duque de Olivares (Velézquez, Rioja...). Los
que se quedan en Sevilla, o bien son presa de profundas crisis personales como
Juan de Arguijo o Rodrigo Curo, o continfiar. su produccién cultural wslados y
obviando cualquier intervenci6n abierta en ¢l duro plano real barroco, frato de su
continua fundamentacion en l» ideclogia manierista ya caduca; en este ltimo sentido

el caso del pintor Francisco Pacheco es paradigmético.

Ejemplo de la dureza del cambio en la consideracién social y econémica de
la actividad cultural es el humanista, poeta y mecenas Juan de Arguijo, el caso méis
extremo en las consecuencias dramiticas de esta evolucion. Protector generoso de
intelectuales, artistas y jesuitas, no escatimard medios en sus prodigas donaciones a
todos ellos o en los recibimientos y atenciones a nobles espafioles, en una trayectoria
idealista que le llevard a despilfarrar su tremenda fortuna, acabando en la més
absoluta bancarrota y tesiendo que acogerse a la inmunidad eclesidstica en el
colegio sevillano de la Compaiifa para no ser presa de sus acreedores, donde pasa

gran parte de los Gltimos afios de su vida (1608-1616).

Se trata de una muestra evidente de la desaparicién de ese mecenazgo
sublime en un momento en que ya han desaparecido personajes caracteristicos de
esta relacién como Herrera o Céspedes y donde a partir de ahora se escribe para
conseguir una buena posicion social y econdmica basada en las condiciones de un
mercado mucho mis abierto (los ejemplos mas caractaristicos de la adaptacién a los

nuevos tiempos serfan Lope de Vega o Calder6n de la Barca).




El caso de Rodrigo Caro no es menos significativo, educado también en los

modelos quiniewiistas sevillanos, asistird ya en el XVII a la decadencia nacional y

de la ciudad hispalense. Esta situacion le har4 continuamente dirigir su mirada hacia
los tiempos pasados en los que encontraba la plasmacién de sus ideas imperiales
clasicistas en los circulos manieri-*as. Este idealismo melancélico con que mira hacia
la Antigiiedad o el siglo XVI, se debe en gran parte a la no culminacién social y
al no reconocimiento en su época de sus valores culturales. En este sentido es
significativo el episodio de su intento por integrarse en el circulo de humanistas de
la Corte, donde su compafiero y «amigo», el también formado en los ambientes
hispalenses, Francisco de Rioja, era el todopoderoso secretario del Conde-Duque,
en un progreso social antagbmico al de Caro. Las pretensiones de este dltimo
chocarén con la mis férrea negativa de su co:tertulio, en una postura que no varia

a pesar de la mediacién de Francisco Pachecu. il

-

Se refleja claramente en este episodio ia dureza de los nuevos tiempos, en
una postura en la que se descarta al humanista no‘Mu categoria intelectual como
ocurria en los circulos manieristas sevillanos'®, sino por la posibilidad de
competencia que supone para el bien situado sociaimente, ante el temor de que
disminuyera o le privara del favor real o del valido. Se trasparenta una realidac
mucho més dificil que en el Quinientos, en una nueva situacién que el
humanista ya ha tomado conciencia de los problemas de la realidad social y cultural
y no vive en esc apartamiento propio ¢ * <iglo anterior, de aquf la brusque&d del

choque o de la toma de contacto en el nuevo contexto.

i ' i des sobre
128 Ver en el documento XXIX el comentario a este respecto qne realiza Herrera a Céspe

la categoria de otro poeta.
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Pero el caso quizds mds paradigmético de lo que es la incesante bisqueda

en el Seciscientos de un modelo cultural en el que plasmar los ideales de un
mecenazge propios del ambieate quinientista adquiridos en este circulo sevillano-
cordobés, es el de Luis de Gongora, quién para lograrlo no escatimara medios, ya
sea a nivel de crueles disputas con otros humanistas (las consabidas y tremendas
rivalidades con Quevedo y Lope) o en su actuacién para los personajes de la Corte
en su estancia madrilefia donde parece no hacer otra cosa més que halagar a los

poderosos y pedir y esperar prebendas'”.

De csta manera, el vitalismo barroco de Géngora que lo hace evolucionar del
virtuosismo y amaneramiento rebuscado del periodo manierista, se basaria en parte
en un reflejo de las caracteristicas de la produccién poética, en ese paso al
Seiscientos donde la nccesidad de hacerse un «mercado» le impone el plasmar un
colorismo y vistosidad a sus composiciones que las haga més llamativas y sobre todo
més elocneates. Los manieristas, mucho més tranquilos social y econ6émicamente
hablando, se dilufan en el puro juego intelectual, sin necesidad de hacer concesiones
a las demandas de ese «mercado», ya que no tenfan que vender sus obras para
vivir y disfrutaban de una situacién estable por la accién de los mecenas de los

circulos sevillanos.

No obstante, esta tendencia elegida por el poeta culterano no tendria el éxito
y la consideracion generalizada de otras vias barrocas que podriamos llamar
«populistas», cuyos c€asos més expresivos serfan los de Lope o Caldertn. Asf
paulatinamente en Gongora se ir4 acentuando el desencanto y la autoconsideracidn
de poeta no comprendido, en unas ideas que se irén manifestando en la

intensificacién progresiva del tono burlesco e irénico de sus poemas. Este proceso

127 B ANCO AGUINAGA, C.- RODRIGUEZ PUERTOLAS, J.- z.?B;:Lﬁ;._,g.M. "Historia social
de la literatura espafiola (en iengua castellana)”. Madrid, Castalia, 1981, t.I, pag. 375.
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en el que fracasa socialmente el proyedo estético del poeta culterano le har

Expresar en su actividad esos planteamicutos minoritarios ¢ intelectuales en donde

s¢ descubre la influencia del idealismo manierista de un Céspedes que no cobraba

por pintar o de un Herrera que en ocasiones no aceptaba compensaciones
materiales por su poesia. Asi, tras consolidarse el fracaso del programa barroco

gongorino en la Corte, emprende su definitivo regreso a Cérdoba en 1626, donde

poco después moriria.




PABLO DE CESPEDES Y LA TEORIA ARTISTICA DE SU EPOCA

5 '

® l

* '

— | '

¢

e

5

o P
L,

)
f -t




PANORAMA GENERAL DE LA TEORIA ARTISTICA DEL HUMANISMO.

Al repasar los rasgos de la teorfa de las bellas artes en el periodo humanista,
comprobamos como responden de una manera generalizada a las caracteristicas
evolutivas que hemos apreciado al examinar las actividades historioga /ficas o
liierarias. Las artes figurativas (pintura y escultura) van a intentar denodadamente,
durante este periodo, su consideracién como actividad liberal que las separc del
tradicionzl englobamiento medieval como labores mecénicas, en un proyecto por el
que intentardn conseguir un prestigio social y cultural del que carecian en la etapa
precedente. Para ello, debien ser aceptadas dentro de las disciplinas humanistas,
tradicionalmente conteuidas en la divisién del «Trivium» y «Quadrivium», por lo que
tenfan que demostrar su naturaleza erudita como ciencia o método de conocimiento

y que su préctica se realizaba sin producir cansancio fisico.

Con estos presupuestos, s desarrolla una impresionante ofensiva para
conseguir la categorfa de arte liberal, que por otra parte, tenfa importantes
connotaciones sociales al considerarse tradicionalmente ejecutada por personajes
libres, mientras que las actividades mecénicas lo eran por los esclavos. La Pintura
iniciard el proceso de esta legitimacién alegando a las prestigiosas auto. .dades
clasicas, en las que se reconocia una leve identificacién de las labores poétiras y
pictéricas en textos antiguos, sobre todo en las «Poéticas» de Aristételes y Fioracio.
A partir de este parentesco establecido por los preceptistas anteriores, en el
Humanismo se desarrollard un extraordinario y complejo entramado tebrico, de cara

a dotar a la Pintura de las nociones especulativas asignadas a la Poesfa en estos dos




pensadores, en una asimilacién por la que adquirir4 la categoria noble de liberal
que posefan las labores poéticas',

La equiparacién humanista anterior colocaba tebricamente a la Pintura las
mismas funciones y caracterfsticas que conlevaba la Pocsfa, a través de unos
planteamientos donde la funcién que, segin su ideario, se les atribufa en la
Antigiiedad, era ahora perfectamente rescatada. Quedaba asi establecida su esencia
a partir de la méxima de los primeros tiempos humanistas de la exploracién
cientifica de la natui‘aleza, en ese afin cognoscitivo que define este pericdo. Este
proceder encontraba en los trabajos pictéricos una excelente posibilidad ae reflejar
esa mimesis de la naturaleza a partir de I sistematizacién de los logros cieniificos
de la perspectiva, la teoria de las proporciones o el auge de la anatomfa, De aqui
el esplendido desarrollo de esta actividad en el Renacimiento, sobre todo en los
centros donde se elabora este pensamiento humanista. Pero ya, ‘sde su primer
planteamiento, en donde la imitacién del mundo exterior constitufa su razén de ser,
se presentaba la problemética de la dialéctica de la mimesis entre la representacién
fiel del objeto o la idealizacién perfeccionada, en unos presupuestos en su inicio
exentos de cualidades metafisicas o especulativas, basados Gnicamente en procederes
empiricos o experimentales. Estamos en la compleja contradiccibn humanista,
heredada de la cultura greco-latina, por la que se atribuye a la obra de arte la
cualidad de idealizar el objeto reproducido, mientras que a la vez se piensa que,

como mucho, puede llegar a igualar el modelo imitado®, en unos postulados

! Para profundizar sobre este tema ver:

LEE, R.W. "Ut pictura pocsis. La teoria humanista de la pintura", Madrid, Cétedra, 1982,

2 "[dea. Contribucién a Ia hisioria de la teoria del arte”. Mad'rid, (}itedra. 1981,

48?1‘\2]0;;8“5\’ éu% la Antigiiedad al fin y al cabo, el conce, ~ de la «clectios tiene tanto de

e%encii del mundo antiguo como el de la «imitation), también ¢l K. .acimiento exigié a la gbn,de

arte, a la vez, fidelidad a la naturaleza y bellzza, sin antes advertir la contradiccién que ello em::erra,ia Y,

de l;echo estas dos exigencias, que solo scrian consideradas imqoqmlmblcl? d:lducgo tl;e:go i:‘srudé:. g:ed e:
; los dos tulados parciales de uns unica rea : de

:;gn g:r; p;:?r:c::oyr:ofuera conegs imitadorg 0 como cor.ectores, s¢ nos situase de nuevo ante la

realidad".
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repetidos hasta la saciedad en todo este contexto, en los que se acude a Ia

Justificacién tépica del engano visual, al confundir la pintura o el retrato con el

objeto, o al clésico testimonio de la seleccién idealizada entre varios modelos.

Este ser4 el ideario principal del programa renacentista, en un planteamiento
donde, al igual que ocurre con la actividad poética o literaria, ya se encuentran
implicitos los temas que en su variable evolucién o desarrollo caracterizarén los
distintos momentos del ciclo humanista. Asf, desde los fundamentos cientificos y
optimistas de Alberti o Leonardo, dentro de su diferente concepcién ideal y
empirica del quehacer pictérico propios del Renacimiento, se pasard a la interioristé,
mistica, artificial y contradictoriza concepcién manierista, para desembocar en el
contrarreformista moralizador por uh lado o clasicista idealizador por otro, siglo
XVIL

Esta ambigiiedad de la pintura, entre «copiar» o «'dealizar», es la misma
diferenciacién que en otros términos se puede referir a su base en lo reglamentado
o en lo subjetivo, er lo verfidico o en lo verosimil; en definitiva, en los conceptos
de la Historia o la Poesia segin la tradicién aristotélica horaciana tan importante
en el Humanismo. No obstante, la separacién no serd advertida en un primer
momento, teniendo que esperar hasta el Seiscientos para apreciarse una divisién

tedrica clara®.

Paulatinamente, el carécter inmediato y cientifico de los primeros tratados va
derivando hacia una progresiva acentuacién de los juicios tebricos y bacia una
creciente atribucién de una funcién retorica elegiaca de las artes figurativas con

respecto a los poderes de la época, en una linea que iendr4 su primer momento

3 »Ibidem”, sehala que la perfecta consideracion tedrica de una tendencia u otra no se realiza hasta

la obra del clasicista Bellori.
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ulminante en la obra de Vasari, en la que al mismo tiempo se intensifica el

prestigio elevado de los artistas.

Con Vasari se produce la interrelacién del prestigio de lo histérico,
perfectamente idealizado («poetizado»), atribuido a lo pictérico, en un planteamiento
panegirico de su patria de profundas repercusiones en todo el Humznismo, cuya
influencia en ¢l ambiente andaluz serd asimismo importante. En esta disposicién
clegiaca donde se establece una estrecha vinculacién entre arte y poder politico
llegard a establecer lo que se convertird en méxima de la consideracién evolutiva
de la actividad pictérica y su paralelismo con la grandeza politica, en una
voncepcién culminanie en la que la Roma de la «terza maniera» se concibe como

continuadora de la ciudad imperial clasica.

La evolucién en los planteamientos miméticos de imitacién de la naturaleza
corrobora la tendencia apuntada, pues mientras en un primer momento (Alberti,
Leonardo, Rafael o incluso Vasari), la percepcién del objeto exterior se considera
prioritaria a su representacion pictérica, paulatinamente se va intensificando la linea
interiorista que sobrepone la imagen o «Idea» del objeto a la observacitn directa
de la naturaleza, en una secuencia que culmina con los planteamientos manieristas
de Zuccari y Lomazzo. Federico Zuccari considerard la «Idea» originaria del
entendimiento sin que la preceda una percepcién exterior, sino colocada alli por
intervencién divina, segfn unos fandamentos escolisticos de caracteristicas
aristotélicas. Lomazzo, por su parte, dispondrd igualmente esa «Idea» primera de
la imaginacién, pero ahora, segln postulados platénicos, al considerarla reflejo de
una elevacién metafisica por la que se descubre y se plasma la Belleza superior.
Queda pucs la secuencia interiorista iniciada por unas leves apreciaciones de Rafael
en su «Carta a Castiglione», acentuada, aunque todavia de forma imprecisa, por

Vasari al establecer en la segunda edicion de sus «Vidas», una armonia entre objeto
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Y sujeto, para desarrollarse en todo su esplendor en los tebricos manieristas
senalados®,

Posteriormente, de nuevo se da preeminencia a la cxpeﬁcncia exterior sobre

la «Idea» interior en el desarrollo del Clasicismo seiscentista, al sistematizar

rigurosamente los postulados de idealizacibn de la naturaleza a través de su
percepcion que ya habfan sido establecidos, aunque no de manera precisa, por
Alberti, a partir del cual serfn predominantes en gran parte de la estética

quinientista anterior al Manierismo.

Aparte de esta dialéctica entre objeto y sujeto, y su preferencia tedrica, otro
factor fundamental va a intervenir de forma decisiva en la evolucién dcl
planteamiento especulativo de las artes figurativas en el ciclo humanista; la
acentuacién progresiva del elemento espiritual contrarreformista que otorga una alta
funcién retérico-moralizadora a las bellas artes.

-

De esta manera, se retomarén los postulados humanistas de endrme prestigio
en la época sobre lus que se actuard concienzudamente para enfocarlos hacia la
labor persuasiva en sentido metafisico que ahora se emprende de manera ngws:
Estamos =n un momento en el que se elaboran una seric de tratados de. gran
influencia posterior en los paises donde la Contrarreforma obtienc un mayor arraigo,
como Espaa, a partir de los cuales s modifica considerablemente el significado
otorgado & la labor de la bellas artes. Es un programa por el que, como seiiala

Julidn Géllego, su nobleza depende de lo que represeatan y £o de lo que son®. Los

4 "Ibidem".

5 GALLEGO, J. "El pintor..", pag. 37.




textos de Borghini, el cardenal Paleotti, Carios Borromec

en este sentido.

o Gilio son determinantes

Como ejemplo de esta intensificacién del factor espiritual se puede traer la

evolucién del decoro pictérico en la teorfa anterior y posterior al periodo trentino,

en una categoria tan prestigiosa para la preceptiva de las artes figurativas, pues, a
través de ella, se legitimaba en gran parte la necesidad de erudicién y de saber de
los artistas. Primeramente, este concepto estaba determinado por cualidades
racionales tendentes a representar el tema segfin unos planteamientos dorde cada
personaje fuese acorde a su condicién social y a su verdad hist6rica, para pasar =n
el periodo contrarreformista a poseer connotaciones moralistas que implicaban Iz
concreta y estudiada representacién pictérica para que produjera un efecto

persuasivo edificante de carfcter espiritual®,

Asf pues, en el cambio de siglo, asistimos a una importante actividad cultural
en la que se produce el enfoque de las actividades humanistaz hacia una postura
contrarreformista. segin las teorias predominantes en Ia época. En estas labores
tendrdn una funcién destacada las nuevas agrupaciones r:ligiosas que definen la
ofensiva Iglesia seiscentista, entre las que destaca sobre todo la Compaiifa de Jes(s,
en una funci6n retérica por la que trata de aprovechar la bese clésica del
Quinientos para readaprarlz. al panorama espiritual del siglo XVII, en una accién
que, como sefialdbamos anteriormente, ofrece un paralelismo cvidente con la

realizada por los Padres en los primeros afios de expansién del cristianismo.

Para ello, realizarin los jesuitas un importantisimo trabajo persuasivo ea el

que destaca su tratamiento del arte humanista, totalmente aislado y carente de una

8 LEE, RW. "Ut pictura poesis..", pag. 72.
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proyeccién exterior en el periodo manierista, enfocsndolo hacia
social masificada,

una intervencién
en donde su funcibn primordial era conseguir afectar la

sensibilidad del estamento menos culto Y, a través de esa afectacién, provocar su

adhesi6n incondicional a la Iglesia catélica contrarreformista’,

A pesar de la primacfa cuantitativa de este arte masificado en paises como
Espaiia, también sc desarrollan otras producciones pictéricas en donde la tendencia
minoritaria ¢ idealizada clasicista, de origen en el Quinientos, es absolutamente
preponderante segln los presupuestos jerarquizados de la «Poética» de Aristételes

predominantes en este momento.

En definitiva, apreciamos en todo el ciclo humanista ana diferenciacién
tedrica entre lo ideal o perfeccionado y lo real o veridico, en unos postulados que
durante el primer momento se confunden en ese optimismo cientffico que lo
caracteriza, mientras que, paulatinamente, a medida que se va avanzando en el
tiempo, se va planteando esa problemética, para derivar en un enfoque
individualizado de tales tendencias, que quedan asignadas a una funcién persuasiva
especifica, segn la cultura jerdrquica del siglo XVIL De esta manrra, nos
encontramos en esta Gltima etapa una separacién clasista del hecho cultural, que
corresponde a la estratificacion de los géneros de base aristotélica, trasladados
te6ricamente al 4mbito social seiscentista. Asf, hemos visto esta inclinacién en
actividades humanistas como la literatura, la historia, la arqueologfa, y también cn
la pintura. No obstante, este paralslismo te6rico va a estar continuamente
interrelacionado, estableciéndose momentos de una mayor cercania y contacto, y

otros de clara Jdesuni6n, como corresponde a una ideacibn tan compleja que ya

7 Para profundizar sobre este tema ver en:

FRANCASTEL, P. "La Realidad Figurativa®, el capitulo: *La Contrarreforma y las artes
en Italia a fines del siglo XVI".
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evidenciaba contradicciones desde su primera concepci6n por el estagirita Yy que

ahora se desarrolla en un periodo humanista no menos complejo.




OBRAS DE PABLO DE CESPEDES. CARACTERISTICAS GENERALES,

En los escritos especulativos de Pablo de Céspedes dedicados a las bellas
artes observamos unas inquictudes culturales semejantes a las que predominan en
los mis destacados tratados estéticos de la época. Por otro ladn, apreciamos en ellos
una importante semejanza de criterios ideolégicos o postulados con el resto de su
produccién humanista, regidos todos por unos mismos planteamientos retdricos,
basados en una profunda identidad de todas las artes liberales de cara a reflejar
unos fines pretendidos, caracterizados por la concepcién teérica de la cultura en el

camb.: de siglo.

De sus discursos dedicados a la concepcién del hecho artistico se pueden
sacar una serie de ideas fundamentales que nos sitGan al racionero en una posicién
importante en el contexto humanista espafiol de fines del siglo XVI y principios
del siglo XVII, en el momento en que se retoma toda la tradicién quinientista y se
le otorga un nuevo enfoque espiritual propio del humanismo cristiano que

determinard el Seiscientos®.

Pablo de Céspedes considera en ellos el hecho artistico an desde una
generalidad propia de toda su concepci6n del Humanismo caracterizado por un

sentido enciclopédico tendente a desaparecer y ser suplantado por una

especializacién disciplinaria que yz define a las grandes personalidades de la nucva

centuria. Este aspecto del cordobés no es sino perfecta plasmacién de sus miltiples

8 Para un andlisis més detallado de cada uno dc estos textos, ver los estudios respectivos de los
documentos: XXII, XLVI, XLVII, XLVII, XLIX, L, LI, LIl y LIIL
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précticas artisticas, pues aparte de la tradicional consideracitn como pintor, escultor

y arquitecto, todas ellas corroboradas en sus textos, se entreve en la document g

una posible realizacién de grabados, Labiendosele sospechado igualmunte una
probable dedicacién a la msica®,

El fin general perseguido por el racionero en todos estos discursos es
semejante al programa retérico establecido en el resto de sus manuscritos dedicados
a otras actividades liberales, acentuindose en ocasiones alglin aspecto particular
por la concepcién concreta del hecho estético en la época. Asf, tratard
principalmente de destacar la posicién noble de las bellas artes dentro de la
corriente humanista que intentaba legitimarlas cultural y socialmente como disciplinas
nobles. Para ello recalcars constantemente su esencia filoséfica o cientffica, en una
consideracién donde identifica su funcién principal con las labores de la poesfa o
la historia, es decir, como contenedoras de la memoria de hechos ilustres o gloriosos
que a través de ellas se perpetiian a lo largo del tiempo, consiguiéndose asi, por
medio de su accién, la perduracién y extensién de la fama de un pasado ilustre o

grandilocuente.

Este caricter noble puede ser ensalzado desde un punto de vista cientifico-
erudito, por la necesidac’ de un saber universal que requerfan dentro del prestigio
de este concepto fundamentalmente quinientista, periodo en el que se las exaltaba
sobre todo como medio de conocimiento. Posteriormente el elogio y apreciacién de
ias bellas artes se acentuard sobre st funcién retérica, como contenedoras de unos

valores prefijados que deben de extender ¢ introducir en el 4nimo del receptor,

"Arti | intor.
'AsilosospechaRAMIREZDEARELZANO,R. ‘Artistas exhum? <: Pablo de Céspedes, pintor,
escultor, arqui , literato iusigneyl.mﬁswo?',enBoleﬁu de 1a Socieds . Hspafiola de Excursiones, 11,

1903, pags. 214 y 232-236; y 12, 1904, pags. 34-41.

sospecha j i i uede afiadir la
A csta de Arecllano, bupda en _los objl_:tos de su inventario, s¢ p
tendencia musical de alguno de sus mds fntimos amigos sevillanos como Juan de Arguijo.
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segln la evolucién de ios fines perseguidos cr el desarrollo del ciclo humanista. En
Céspedes veremos todavia la importancia concedida a los pcimeros preceptos, pero
ya constataremos la absoluta preponderancia del segundo enfoque, en una situacién
donde, no obstante, el aspecto erudito se engloba como un elemento més, aunque

de capital importancia en algunos casos, en el aspecto persuasivo absolutamente

dominante en el ideario seiscentista,

La valoracién de las cualidades cientificas o eruditas de la pintura como
disciplina que requiere una alta base cultural la apreciamos en los estudios de
anatomia del cuerpo humano que realiza el cordobés™, en un planicamiento que se
completarfa considerablemente con un perdido texto sobre la «Perspectiva, teérica

y practica», atribuido tradicionalmente al racionero'.

La funcién retérica que Céspedes atribuye a las bellas artes se englobg por

una parte dentrp ae sus planteamientos generales que i a demostrar el
& TN

cardcter noble de las actividades liberales por su cualidad de la memoria

de los grandes hechos del pasado. A partir de este presupuesto las valorard como

medio para conocer antiguos periodos, en una cq'nsidcracibn «filol6gica» en la que

s¢ establecen como puente de enlace de una gloriosa antigiiedad espaiiola com el
imperialismo mesidnico de la época de Felipe II. Es una concepcién bastante similar
a la adoptada con la toponimia, la lcngua,“ epigrafia o los diferentes restos
arqueolégicos. Todo ello dentro de los més rigurosos fundamentos del humanismo

contrarreformista espafiol de la época.

19 Documento XLVI.

11 pALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A. "El Musco Pictérico y Bscala Optica®, Madsid,
1715-24. Edicién de 1947, pag 822.
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También se puede entrever en estos textos especulativos el caricter
fundamentalmente ecléctico en cuanto a teorfa artistica del cordobés, en unos
postulados donde no sigue una linea ideol6gica unilateral en cuanto a influencias de
las categorias tebricas italianas, pucs observamos como se descubren en su
produccién rasgos neoplaténicos, aristotélicos de tendencia escoléstico-manierista o
clasicistas idealizados, también basados en los preceptos del estagirita. Todo ello nos
habla del caricter abierto e inquieto de su personalidad, dificil de encasillar en una
posicién fija, afin cuando en estc momento, como sefiala Panofsky, todavia no se
habfa definido abiertamente la consideracién ideoi6gica o tebrica de la esencia de

las artes figurativas, que no se producird hasta la labor teérica de Federico

Zuccari'?,

Si hacemos un breve repaso de sus escritos, comprobaremos estas
caracteristicas perfectamente adaptadas, no ya s6lo a su ideario tebrico, sino también
a los rasgos de sus obras artisticas. Asf, en sus «Comentarios sobre Anatomifa»
(documento XLVI) nos refleja el prestigio de esta actividad cientifica, puntualmente
legitimada en su tratamiento erudito aplicado a las artes figurativas tras la
produccién de Miguel Angel. Por otra parte, esta tendencia tienc su perfecto
paralelismo en su pintura manieristay. donde la influencia del florentino es

determinante en este sentido.

En otro grupo de documentos s¢ expone, de forma especial, su ieorfa de las
bellas artes como medio para manifestar sus retéricos planteamicntos historicistas
que tienden a demostrar la relacion directa de la Espafia més antigua con los

prestigiosos episodios de los primeros libros del Antiguo Testamento, en un

E *Idea..." 83.84: "Lo que confiere un significado caracteristico 2 toda esta
: hgﬁo gf Kz‘:éfn[.d:f qm': %?)gr. primera vez 2parem aqui con cardcter problemdtico ia posibilidad

de .a representacién artistica como tal”
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programa 6ptimo para la legitimacion contrarreformista de la preeminencia del
imperialismo hispano. De esta manera, emprende una labor investigadora, tendeate
a clarificar el origen de la actividad P’ t6rica, segln unos planteamientos ea los que
la funcién mimética define las artes figurativas (documento XLVII). Este discurso
se erige también como un esplendido ejemplo para recalcar la nobleza de la piatura,
al sedalar el racionero su cardcter imitativo en la representacién e inmortalizacién
de grandes hechos de la antigua cultura hebrea o greco-latina, en un postulado
sincrético de las dos civilizaciones, muy caracteristico en Céspedes y de profundas

consecuencias en su época y posteriormente.

Este planteamiento, rigurosamente mirético, de la labor de las bellas artes,
le lleva a establecer interesantes caracterizaciones e identificaciones entre sus
diferentes disciplinas. Asf, asimila en una consideracién semejante las tareas
pictéricas con los bordados o tapices e incluso con los relieves, al concebir todas
est.s actividades por su cualidad imitativa en figuraciones establecidas en dos plancs,
lo que le conduce a disponer la escultura de bulto redendo en otra categoria. Esta
unificacién, que hoy nos parece tan extraiia, en esic momento era relativamente
habitual y la encontramos igualmente en Gaspar Gutiérrez de los Rifos y su «Noticia
General para la Estimaci6én de las Artes» o en el propio Francisco Pacheco, en el
que la influencia del cordobés s.cré importante, como en tantos aspectos se

manifiesta.

Este interés por investigar las primeras manifestaciones pictéricas se refleja,
igualmente, en sus textos sobre el antiguo templo de Jerusalén. En estos discursos
otorga ia primera muestra de la actividad | .ctorica a los antiguos babilénicos al
represeantar las hojus de palma, que fuertemente unidas constitufan las primitivas
columnas, en una fundamentacién eminentemente mimética pues "como eran trozos

de palmas, querfan que la pintura representase lo que cran”.
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Al trasplantzr este origen primario babil6nico a la columna torsa del Templo

de Salomén, que se exhibfa en San Pedro de Roma, snlazaba el prestigio humanista

de lo antiguo a! carécter sacro de este elemento a quitectémico, ofreciendo ademsés
importantes criticas a Vitravio por no haber estudiado estas manifestaciones
constructivas primigenias. A partir de aqui, desarrollari un interesante discurso,
desgraciadamente no concluido, en donde auna la tradicién arquitect6nica clésica y
el prestigio religioso del edificic de Salomén, en una adecuacién persuasivo-espiritual

de imporiantes repercusiones en el ambiente humanista y arquitecténico del

Seiscientos.

Sus especulaciones sobre el Templo de Jerusalén, como veremos mis
detenidamente después, corroboraban su actitud critica ante los episodios clésicos
que no se ajustaban al ideario contrarreformista, manifestada aqui con la referencia
irbnica a Vitruvio, en donde se advierte una postura critica de;profundas influencias
en el contexto seiscentista espafiol, donde los tratamientos libres o personales de los

temas mitol6gicos o cldsicos serdn importaates.

Se advierte en estos documentos (XLIX y L) la legitimaci€u sacra del orden
imperial por exceleacia, el corintio, en una elaboracién muy practicada en la €poca,
donde se rescataba el prestigio de su uilizacién en la Roma antigua y también en
la de los papas del periodo de maximo esplendor a comienzos del siglo XVI, para
adecuarlo a los planteamientos contrarreformistas que criticaban la disposicion de
6rdenes paganos en las iglesias cristianas. Tras la «aclaraci6n» de su origen primero
en la arquitectura sacra hierosolimitana las censuras quedaban despejadas. Este
programa teérico del origen de las construcciones clésicas en la emanacién directa

de Dios con el episodio primero de la antigua cultura hebrea es el mismo referido




a la concepci6n global de ambas civilizaciones desarrollado a partir de la segunda

mitad del Quinientos.

Asimismo, la postura que adopta Pablo de Céspedes en zste tema es

semejante a la asumida en otros textos humanistas del racionero que tienden a

demostrar retéricamente el origen primero de toda revelacién metaffsica (clésica o

biblica) en el solar hebreo. Apreciamos el mismo sistema de elaboracién que el
practicado en sus investigaciones histéricas o arqueolégicas, pues a partir del
prestigio de lo veridicamente documentado, propio del humanismo quiitientista,
establece una idealizacion que podriamos llamar «verosmil», sin Hegar a las

es, cctaculares fantasias de otros personajes de su época.

La culminacién de estas investigaciones sobre lo antiguo biblico y lo clasico
. se desarrolla en su «Discurso sobre la Antigiiedad de la Iglesia de Cérdoba y como
fue Templo del dios Jano». Aqui nos manifiesta el fin al que conducfan todas sus
r. “tigaciones anteriores en nn planteamiento donde dispone a la Peninsula poblada
por los descendientes directos de Noé, y Coérdoba como punto primero y principal
en donde se levantard el «tcmp-lo al dios de Noé», que no es otro que el «templo
del dios Janos, en una profunda fusién de lo biblico y lo mitol6gico. Ademds,
consideraria toda la construccién arquitecténica cordobesa intimamente ligada a la

edificacién metafisica de Jerusalén®, en lo que seria la conclusién del trasvase

13 Ver estudios de los documentos XXII - XLIX y L.

Aunque la relacién directa de los dos edificios no es manifestada claramente por deja
varios indicios de ella, ¢ incluso Aldrete la reflejard también posteriormente. Incluso entre los
iginales de este documento del racionero O!XII). fi principaimente por dos parics, fols. 214-
224v y 227-244 del libro 58 del archivo nadino, se insertan unos apuntes también de Céspedes aobét:
1a arquitectura del Templo de Salomén (fols. 225-226). Ademis, estos tres textos licvan una numerack
co tiva del uno al treinta y une 70rT jendo los referentes al edificio hierosolimitano al doce y
trece. No obstante, mientras ¢l pri Ay el tercero muestran una cs_tmchn relacién, no existe ningin dato
ue la refleje claramente con el & _d, lo que, al no poderse verificar que esa numeracién sea pm_p;:
| autor, y al realizarse la encuadernacién de este libro posteriormente, nos ha llevado a no n_nclun
de una manera directa en el mismo discurso. A pesar de ello, es una mucstra mds de la p:ptensuén que
movia al cordobés a relaciona: las dos construcciones, lo que constituiria una unificacién directa que s¢
sumaria a la histérica, toponfmica o a la arquitecténica mds impersonalizada.
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cultural a todos los niveles del espiritualismo biblico al imperio espaiiol, en una

evolucién donde ademés se integraban la- grandezas y prestigio del «desviado»
mundo greco-latino.

Este documento constituye, pues, la «demostracion» arquitecténica de la
traslacién del primer imperialismo sacro al actual, en un proyecto donde utilizaba
la arquitectura como medio «arqueoldgicor para tal verificacién a través de un
programa retérico en el que al mismo tiempo probaba la dépendencia biblica del
mundo clasico. Este proyecto historicista, en el que efectuaba, ademis del discurso
anterior, la exaltacién panegirica de su ciudad y la legitimacién de las bellas artes

como actividades bumanistas, se completaba con las investigaciones puramente

‘hist6ricas' y las etimol6gicas'®, en una indagacién: general donde establecia de

manera «veridica» €l origen’ trascendente del imperialismo espafiol que quedaba asf
considerado como poseedor de una preeminencia de origen divino que lo colocaba
por encima del .-rcsto de paises en el contexto contrarreformista. Para tal programa
el despliegue retérico de todas las actividades humanistas era necesario, incluidas
las artes figurativas, como se aprecia con la arquitectura y como posiblemente
pensaba realizar con la pintura, a través de las investigaciones sobre su origen que

no llegd a concluir.

Otros escritos de Céspedes dedicados a estas labores se encucntran més
cercanos a los planteamientos especificos de la teoria de las bellas artes. Noe
estamos refiriendo a su «Discurso de comparacién de la antigua y moderna pintura

y escultura», su «Pocma de la Pintura» y la «Carta sobre la pintura enviada a

Francisco Pacheco».

14 yer documentos XXIV - XXV.

15 Ver documentos XX - XXL
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En la «Comparacién..» nos muestra aspectos de su ideario estético, donde
s aprecian las inquietudes que en este sentido se desarrollaban en la época, en un
momento en que se repetfan topicamente conceptos de la teorfa renacentista, Asf,
encontramos en este discurso dos corrientes del pensamie:;to mimético del
Humanismo, la de una imitacién que como mucho puede llegar a igualar al objeto
exterior'® o la posibilidad de un tratamiento subjetivo que tienda a la idealizacién”.
Asimismo, deja constancia de la polémica de este periodo sobre la preeminencia de
la pintura o la escultura, en un juicio del cordobés donde, aunque en un principio
indica que para €l no existe una superioridad clara, posteriormente se decantard

hacia la primera'®.

Pero el aspecto fundamental de este texto de Pablo de Céspedes es la
influencia del planteamiento historiogréfico de la actividad figurativa extendido por
Vasari. Es una exposicién retfrica, en la quec los artistas eran tratados como
personajes eievados, plasmada ea una obra histérica que perpetua su memoria
dentro de los mis puros postulados humanistas de la inmortalidad de la fama,
equiparindose asf a los héroes, personas ilustres o religiosos que eran los que hasta

ese momento eran dignos de tal consideracién. De esta mancra, se aduefiaban las

18 L as referencias tGpicas a csta consideracién de la obra, que licga a parccerse tanto al origi
que eng:ﬂaﬂupecudor.mabundants.yumsohuqem icos O renacentistas, el
episodio del retrato que se confunde con el retratado es predominante.

Una apreciacién semejante del hecho pictérico como imitacion inferior al natural 8, ece en los
imeros vexsos de su "Sm:etoj a don Juan de Austria, entreteniéndose en una vacante en hacer versos

y pintar" (documento XLI), al sehalar:

"Muda poesia, delineada historia
En el pincel equivocada muestra”.

il esta opinién la desarrolla Céspedes fundamentalmente ca su "Poema de Ia Pintura’, aquf
mmbiénp;unng‘gemploﬂe esta consideracién como al referirse reiteradamente a la mancra «divinaw de

Miguel Angel.

» rimero: "Muchas cosas he visto de lo uno y de 1o otro escritas de hombres
doctos y%&s;ﬁam se queda el pleyto por sentenciar, de mi partc a lo menos’, inmediatamentc
alega que :"iComo pudo el escultor hacer cosa buena si no se ayudaba primero del dibuxo, que es

principal clemento de la pintura y gran parte de clla?".
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bellas artes del prestigio cultural de esa historia convenientemente idealizada donde
Ia funci6n elegiaca es predominante. Por otra parte, el tomar a Vasari como modelo

conllevaba profundas implicaciones en este momento, al ser el tebrico y pintor

florentino el que més contribuye en el siglo XVI a elevar la reputacién socio-cultural
de los pintores, ya sca a través de su produccién escrita o por la fundacién en su

ciudad de la Academia del Disefio, donde uno de los puntos fundamentales era la
dignificacién de la actividad pictérica.

Céspedes llega en su discurso a la consideracion final de la preeminencia de
los modernos con respecto a los antiguos, en una tesis igualmente recogida de
Vasari en la que, tras la exaltacién de las personalidades de Miguel Angel y Rafael
como culminz<ién de la pintura, cualquier parang6n posible era superado. Es una
postura, la del racionero, por otro lado animada por la tendencia del circulo poético
sevillano a ensalzar y valorar lo inmediato, como hemos visto en Fernando de
Herrera o Francisco de Medina. En este juicio se refleja también una opini6n
generalizada en este momento por la que, tras la «terza manicra», se considera
superado el ideal clésico, salvo en casos concretos de una situaciGa especificamente

problematica’®.

El que un humanista otorgue prioridad a su época por encima de la cldsica
responde normalmente, aparte del momento concreto en que se encuenire, a la
situacién y prestigio que *enga en la sociedad y en su circulo cultural, va que si es
conscieute de su alta consideraci6n se decantari por lo actual (Vasari, Herrera,
Céspedes, Pacheco), mientras que si, por el contrario sufre alguna crisis interior
provocada por una falla de confianza personal, que en Gltimo caso responderia a

§ ; : &
j jtuacién dltima puede ser el humanista sevillano Rodrigo Caro, que an
?:cu‘i:ucri:i':sp!;em ‘::tlaradujlgor Iap::lﬁsis dc su épﬂ:a, como hemos visto anteriormente, s¢
f!uc‘caf:ta hacia una consideracién melancdlica del pasado cisico.

Ver GOMEZ CANSEJO, L. "Rodrigo Caro..", pag. 25.
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Do reconocerszle sus valores culturales, se inclinaré preferentemente por lo pasado
(Rodrigo Caro o incluso Durero).

En el texto de Céspedes se aprecia la asimilacién de la teoria vasariana de
la culminacién hist6rica de la pintura con Miguel Angel y Rafael, en una exposicién
donde incluso desarrolla las caracterizaciones neoplaténicas que determinaban la

personalidad y los aspectos culturales del florentino y su grupo.

No obstante, y aquf radica la importancia del racionero y de sus
planteamientos estéticos, aparecen una sere de consideraciones que lo separan de
los rigidos'y tépicos postulados renacentistas y anuncian ya timidamente los nuevos
tiempos. Asf, observamos una alta valoracién de la pintura colorista (pre-oarroca en
muchos aspectos) de Correggio a pesar de disponer el dibujo como elemento
preeminente en la creacién artistica, tal y como corresponde a la formacién y
priictica estética del racionero en el ambiente manierista romano, donde la imitacién
de los dos grandes maestros (Rafael y Miguel Angel) era la base fundamental de
toda especulacién tebrica. Esta actitud de C&Mu queda reflejada igualmente por
Pacheco, quien lo considera "Grande imitador de la hermosa manera de Antonio
Corregio, uno de los mayores coloridores de Espafia, a quien puedo decir con razdn
que le debe la Andalucia la buena luz de las tintas en las carnes™. A esto babria
que sumar la opinién de G6mez-Moreno sobre su «Uitima Cena» de la catedral
cordobesa a la que considera inicio de la pintura «naturalistas en el tratamiento

otorgado a los apéstoles®.

2 pACHECO, F. "Arte..", pag. 391

2! GOMEZ-MORENO, M. “El gran Pablo de Céspedes, pintor y poeta®, en Boletin de la Real
Academia de Cordoba, 1948, pags. 63-68.
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A lo anterior habrifa que anadir otras cualidades que igualmente nos declaran

los nuevos tiempos, como la valoracion de las pinturas por su cardcter

espiritual o
religioso, o el juicio favorable que le merecen aigunas obras medievales, lo que nos

deja entrever una visi6n amplia del arte y una importante sensibilidad que nos
sefiala la paulatina liberacién de la rigida normativa quinientista sobre este Gltimo
tema y nos anuncia la postura més critica propia del Seiscientos. Postura que como

estamos viendo, se refleja en el racionero de una manera general en todas las

actividades humanistas,

De su «Poema de la pintura» ya hemos seialado algunos aspectos al hablar
de la actividad poética del cordobés. En esta composicién trata de relacionar
intimamente Jas dos disciplinas, segn la costumbre de la época ya anotada, en un
procedimiento por el cual exalta ambas labores, sobre todo la Pintura, al equipararla
con la tradicionalmente reconocida como liberal Poesia. Por otra parte, esta unién
se realiza dentro de las tendencias més propias del momento, en esa identificacién
legitimada a partir de la cualidad colorista y descriptiva de la poesia pre-culterana

en la que ya se deja entrever la personalidad de G6ngora®.

2 Bjemplo pueden ser los siguientes versos de su poema:

*Con que tan léjos d’el concierto humano
Se adorna el ciclo que purpiireas tintas,
Y el translucido es;lulte s0berano,
Con inflamadas luces y distintas:
Muestras tu diestra y poderosa mano
Quando con tanta maravilla pintas
Los grandes signos d'cl ctéreo claustro
De la parte d’el €lice y d'el austro.

Al ufano pabon dlas y falda

De oro bordasta y de matiz divino,
D6 vive el rosicler, d6 la esmeralda
Reluce, y el zéliro alegre y fino:

Al fiero pardo la listada espelda,

La piel al tigre en modo peregrino;
Y la tierra amenisima, que esmalta
El lirio y rosa, el amaranto y calta”.
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Por otro lado, también en estos versos de Céspedes se repite la triparticion
vasariana de la historia de la pinturz, establecida por el racionero en su
«Comparacién de la antigua y moderns pintura y escultura», donde lo miés
importante estriba en la constatacién de la decadencia después de las figuras
excelsas de Miguel Angel y Rafael®. Asimismo, aparccen reflejadas las tipicas
contradicciones manieristas entre la reglamentacién del arte, manifestada a través de
una labor pedagégica o didéctica, y el caréicter subjetivo otorgado a su realizacién,

cualidad que serfa una de las caracteristicas principales de los tratados tebricos de

fines del Quinientos.

La constante alusién a la funci6n de la pintura y de la poesia como medios
para inmortalizar los aspectos ilustres del pasado se repite aqui abundantemente,
dentro del optimismo humanista que a(n aplica el racionero a las artes liberales en
su cometido de perpetuar la fama de la gloria pretérita. Aspecto este, que incluso
le lleva a realizar en la «Carta sobre la pintura, enviada a Pacheco» una valoracién
superior de la técnica pictorica que mejor resista las acometidas del tiempo y por
lo tanto mejor eternice la remoria, en una afirmacién que nos demuestra el
mantenimiento de la confianza del cordobés hacia la funcién imperecedera de las
actividades humanista: hasta el final de su vida, en un momento (1608) en que las
ideas pesimistas de la vanitas empezaban a ocupar un lugar importante en el ideario
de la época.

"iComo? iNo ruedc ser? Un tiempo estuvo
g pasaron mil afios) ascondida
tanto que la nicbla escura tuvo
De la ignorancia la virtud sin vida,
Hasta que aventajada mente hubo
Quien la ensalz6 d6 ahora estd subida;
Mas (como todas cosas) nunca puedf
Firmarse donde permanezca y quede”.
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En cuanto a su tratamiento del concepto de Idea pictérica, hay que sefialar

como en Céspedes no se plantea de manera directa este tema, predominando de

forma general la teorfz de la mimesis idealizada de la naturaleza segin el

presupuesto aristotélico de lo verosfmil. No es éste el clemento que preocupaba al
racionero, sino otros planteamientos de la esencia de la pintura, como su funcién

social, la aceptacién de su cualidad de actividad liberal o la consecucién de la
inmortalidad a través de su préctica.

No obstante, sobre la consideracion de la Idea artistica, hemos sefialado como
participa de modelos neoplaténicos al ensalzar a Miguel Angel, tanto en el «Poema
de la pintura», como en la «Comparaci6n...». Por otra parte, aparece en ocasiones
un aristotelismo escoléstico influenciado por las teorias del manierista Zuccari, tan
relacionado con Céspedes en su etapa romana y en su visita a El Escorial, en
algunos pasajes de su «Soncto a D. Juan de Austria..» o en algfin breve fragmento
del «Poema de la pintura», donde ¢l concepio de la mente es preeminente con
respecto al cbjeto, aunque sin llegar 2 las cotas de misticismo espiritual del italiano.
Pero quizés la tendencia predominante sca la imitacién idealizada del exterior, segn
los preceptos pragméticos de Alberti que, posteriormente, al sistematizarse,
constituirdn la base del modelo clasicista del XVII, en una postura donde s¢
antepone la experiencia primera de la naturaleza a la imagen idealizada del

entcndimiento.




POSICION DE PABLO DE CZSPEDES,

a) Fuentes.

Aunque el ideario estético de Pablo de Céspedes no se manifiesta de una
forma rigurosa o sistemética, a partir de sus textos dedicados a las bellas artes o
a otras actividades humanistas, asi como a través de las caracteristicas formales de
sus propias cjecuciones, s¢ pueden entrever una serie de puntos o lineas doctrinales
que definen de manera fundamental su concepto del hecho estético. Si repasamos
su biografia, observamos como su formaci6n teérica y practica en las artes figurativas
se realiza fundamentalmente en Italia, para completaria en los afios posteriores, ya
afincado en Cérdoba, desde donde realiza frecuentes e importantes viajes a Sevilla.

Como ya hemos seiialado anteriormente, Alberti constituyc vna fuente tebrica
destacada en el ideario del racionero, sobre todo a partir de su concepcién del
hecho artfstico como imitacién directa de la naturaleza donde interviene el factor
idealizante que busca una belleza perfeccionada. Este planteamiento, de origen
aristotélico, en un priucipio inmediato y empirico, basado en la més pura experiencia
sensible, ird posteriurmente desarrollindose y sistematizéndose te6ricamente hasta
convertirse en la base de las producciones clasicistas del XVIL

El siguiente teérico cuya influencia en el cordobés es determinante es Vasari,

a través de su labor tendente a la elevacién social y cultural del artista, en una

postura que, ya existente desde los primeros tratadistas del siglo XV, serd el

florentino quien la regularice y extienda, ya sea por medio de la enorme difusién




de sus «Vidas» o por el impulso otorgado al sistema humanista de academias como

centro donde se englobaba el nuevo pintor y desarrollaba su actividad, ahora ya

considerada noblemente al estar integrada dentro de las disciplinas del saber
especulativo. Para lograr esta dignificacion, no duda en disponer un fin elevado a
la funcién de las actividades artisticas al otorgarles una tarea humanista al servicio
de las clases altas, asf lo que ganaban en consideracin teérica lo perdian en
inmediatez y profundidad, en una caracterfstica que ya sentaba las bases de su

desarrollo manierista y seiscentista.

Este planteamiento elegiaco paralelo entre el poder y las artes figurativas que
se exaltan mutuamente, culmina con su concepcién de la Roma de la «terza
maniera», momento en el que se llega a la méxima grandeza de la ciudad y al cenit
del arte. Esta tesis ticne una importante influencia en la concepcién de la funcién
retérica de las bellas artes a partir de mediados del Quinientos, en ese cambio en
su esencia quc hemos sefialado anteriormente, por el que pierde su carécter

cientifico introspectivo y gana en valores persuasivo-moralizadores.

Aparte de estos presupuestos més gemerales de la obra vasariana, que
indudablemente tendrén una importantisima repercusién en Pablo de Céspedes y su
circulo, hay que sedalar el influjo m4s concreto ¢ inmediato que su actiidad
produjo en el ideario del racionero. De esta forma, asistimos en 1568 a la
publicacién de la segunda edici6n de las «Vidas», en la que el carédcter ensalzador
para con la funcién de los artistas se habfa acentuado notablemente con las
adiciones tebricas realizadas por el florentino. Por otro lado se advierte, segin

seiiala Schlosser, como en su concepto evolutivo une de una mancra sincrética los




planteamientos del desarrollo histérico propios de la cultura clasica y de la cristiana,

lo que configura su divisi6n tripartita final®,

De esta manera, en el momento en que Céspedes se formaba en Roma, la
obra de Vasari, de una impresionante extensién divulgativa ¢ influencia, promulgaba
los conceptos de la funcién humanista de las bellas artes como exponentes de la
gloria de un poder que rescawba y se apropiaba del imperialismo cldsico en una
accién por la que se ennoblecian tanto las actividades intelectuales como la grandeza
del sistema politico, -’ donde ademés se reglamentaba este planteamiento sobre bases
culturales clésicas y cristiana Este complejo y retorico programa tuvo que influir
enormemente en un joven con aspiraciones eruditas y estéticas /que venia salido de
la universidad erasmista de Alcals, donde los preceptos del humanismo cristiano
cran determinantes en esa consideracion preeminente del imperifismo espaiiol
fundamentado sobre bases igualmente sincréticas®. "

%,

Pero la acentuacién del factor espiritual moralizador que se preduce en

Céspedes desde su primera educacién complutense, se deberd, en gran parte, a la
intensificacién de este aspecto cn el ambiente trentino de la Ciudad Eterna, en un
proceso similar a todas las actividedes humanistas de la €poca que sc refleja

fielmente en los tratados de las bellas artes.

i i la linea clésica,
24 SCHLOSSER, J. *La literatura artistica” (pags. 279-282). Sefiala como Vasari unc .
que conﬁi?li{ﬂbl uER&aar. ullo histérico decadente tras una rpnqngema edad de oro l:on la mxa n?:sl
imer cristianismo, por la que se concibe una evolucién perfeccionada ideal, cuyos planteami

mmmec serian los de San Agustin.

i i i te; sirva como

= influencias Wm de Vasari en sus obras las hemos visto anteriormen -

cmpo o cnepe v sdaien que ctorge & Mipuel Ansl 7 e e e opinion e Migus
e »

méuf.t:mnl:g: ‘Pmrﬂd:%ln':lu?c;temchas relaggnes con el circuio de éste en Roma, como Tomao del

Caballero (o Cavallero) y Sartorclo.
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Después del Concilio de Trento se produce un importante coatrol sobre las
artes figurativas, por la indudable influencia comunicativa que tenfan para con el
sector popular masificado, en uu planteamiento por el que se propone efectuar un
riguroso control de los temas representados, de cara a una persuasiva funcién
evangelizadora o moralizadora en sentido religioso®, Asi, el carficter retérico que
ya se le habfa asignado a la actividad artistica en el clasicismo romanc Qquinientista
se retoma y sc intensificc enormemente en su aspecto espiritual, perdiendo las artes
figurativas su anterior prestigio basado en su cualidad intrinseca para ganarlo por

la categoria del mensaje que irradian exteriormente.

En este contexto es donde se realizan las tremendas censuras a las obras
renacentistas que representan temas paganos sin una ejustificacién» cristiana o
abusen de aspectos lasgivos como el desnudo. Asistimos asf, a una seric de tebricos
donde cstos planteamientos cobran un rigor msospechado po?s afios antes;
sucediéndose los ataques hacia las pinturas de Miguel Angel en la Capilla Sixtina
que se convierte en blffico de :stas criticas moralistas. Lz fista de estos preceptistas
se inicia con Ludovico Dolce % _su obra «El Aretino» de 1557, quien se convierte
en "uno de los mayores propagandistas de una cultura alegérica que trata de
conciliar la cultura clésica renacentista ton la austeridad detla contrarreforma™”.

‘ %
.
Esta -)lfnca se continua con las'idgas de Gilio cxpuestas en su «Dialogo»

(1564), dedicado a censurar los abusos de los pintores, donde ataca igualmente a

28 para un planteamient> general de la politica ¢ intenciones de la Iglr-ia catélica en este proyecto
ver los tradicionales trabajos de:

MALE, E. *L'art religieux aprés le Concile de Trente", Pans, 1932.

WEISBACH, W. "Bl barroco. Arte de la Contrarreforma®, Madrid, 1942.

FRANCASTEL, P. "La Realidad Figurativa®, el capitulo: "La Contrarreforma y las artes en Italia
a fines del -iglo XVI*

2 GALLEGO, J. "El pintor..", pag. 38.




Miguel Angel. Llegando en la década de los ochenta a la publicacién de dos
tratados donde se reafirma fucrtemente esta tendencia: el «Discurso en torno a las
imégenes sacras y profanas» e Paleotti, arzobispo de Bolonia, donde de una
manera rigurosa subordina la pintura a la acci6n persuzsiva segin los temas
tratados®, y «El Reposos» de Borghini, publicado en Florencia en 1584, donde
recalca el carcter final de las artes figurativas en un sentide evangelizador que

determina su nobleza®,

En el caso concreto de Céspedes, recibir4 el influjo especifico de este sector
en un momento en que sus ideas se tra.smitfan en el ambie: ‘e romano a través de
la Academia de San Lucas, a la que perteneci6 el racionero. Este centro constituia
anteriormente el tradicional gremio de pintores doude afin no se habfan introducidc
las tcorfas humanistas, siendo en 1577 cuando el papa Gregorio XIII lo funda como
Academia de San Lucas, en un plantzamiento dentro de los postulacos trentinos
anotados, ya que ¢l proyecto dcl pontifice era "levantar el arte de la decadeacia en
que habia cafdo por la introduccién de elementos impuros, esto s, pagaros, y
hacerle servir a los fines de la propaganda cristiana™. Por otro lado, existia la
estrecha -elacién de Césr~des cc . el principal impulsor y luego director de este
centro, Federico Zuccari, > quien recibe importantes influencias de este ambis...c
religioso, aunque en este fltimo no se ley. ~ la intransigencia de los anteriores,

sinc que se  anta hacia una elaboracion arménica, perfectamente adecuada a los

“ Segin VENTUR], L. : "Historia de la critica del arte”, Barcelona, Gustavo Gili, 1982, pag. 122:
*Pretende que los pintores se convicrtan en callados tedlogos, en silenciosos predicadores, puesto que &
la debilidad humana le es imposible llegar » la contemplacién de las cosas sublimes sin el apoyo de los
sentidos, es decir, intenta conducir ¢l arte a la oratona y a pensamiento”.

-vidente en este sentido la censura que realiza San
su cualidad pagana, dentro de un contex donde
| periodo contrar; rmista.

2 Ej el campo de la arquitectura serd cla
Carlos Borromeo de toda la arquitectura clasicista por »
se la intenta dotar de una legitimacién metafisica para su adecuacién €n ¢

Este tema lo veremos posteriormente.

3 WRISBACH, W. "Bl Barroco...", pag. 62.
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preceptos contrarreformistas de la época, erwre lo clésico y lo pagano, en una
L ]

produccién tedrica y practica dorde la tradicién Quinientista es fundamental.

De esta manera, quedaba la Academia de San Lucas de Roma definida por
un cardcter persuasivc religioso, pero al mismo tiempo tasada ea los preceptos
tebricos humanistas de origen cldsico per los que se requeria del pintor un alto
conocimiento erudito de las, distintas actividades liberales, se daba preeminencia a
las discusiones sobre temas artisticos y se reglamentaba su aspecto pedagégico o
didactico. Caracteristicas éstas, como veremos, tan importantes en Pablo de Céspedes

-sobre todo las primeras de quien irradiarén al coutexto pictérico sevillano.

En definitiva, apreciamos en este momento, e el panorama cultural italianc
el desarrollo de una corriente extremista en su consideracion pagana de todo lo que
conllevara algfin elemento cldsico o mitol6gicr;, abogando por prohibir su utilizacién
temética en el arte. Afortunadamente, esta tendencia no se llevaria a la préctica en
todo su rigor, aunque su influencia, sobre todo en la teorfa pictérica espaiiola del
Barroco, se dejaré sentir. No obstante, la posicién dominante en este momento y en
todo el Seiscientos, serd la de compaginar Humanismo y Contrarreforma, es decir,
recoger lo que de positivo tenfa la tradicién quinientista y enfocarlo a los proyectos
persuasivos de la Iglesia catoiica, en una postura que llevarén a cabo principalmente

los jesuitas y que se aprecia también en Pabio de “éspedes.

Es una evolu:ién de la teoria artistica italiana dond: se asiste al cambio de

significado de la labor figurativa, en un proceso que s¢ remonta a la actuacién
vasariana de la «terza manicra», al corsiderar ¢l arte como elemento de distincibn

social. Ante esta nueva concepcién, en la que se perdia su cardcter inmediato y

experimental de acercamiento a la naturaleza, se iniciars un desarrollo que

desembocars en la division en dos tendencias ya sca "acentuando el formalismo




interno y atribuyendo a sus reglas histéricas ua valor convencional indiscutible o

renuaciando a estas reglas y trasladando su campo de accién de la esfera intelectual
a la esfera sentimental o emotiva", cuyos ejemplos podrian ser la pintur. de los

Carracei y de Caravaggio, atin cuando estas dos lincas tenderéin a fundirse entre si

en muchas ocasiones”. Como veremos posteriormente, cada una de estas

consideravicnes conlievarg implicaciones de jerarquizacibn social clara y de
presunuestos retéricos diferenciados que constituyen la base de la problemética de

la pintura seiscentista.

A todos estos planteamientos de la teorfa de las bellas artes de raices
italianas, habria que afadir la influencia de la preceptiva poética que s desarrollaba
en Espafia y cuya asimilacién con los postulados pictéricos eran tan evideates en
Pablo de Céspedes. Esto contribuye a acentuar la concepcién imitativa de la
actividad estética en el racionero, ya sea por medio del influjo de las «Anotaciones»
de Herrera, conde la relacién con los presupuestos del cozdobés es tan evidente en
sus conceptos de mimesis idealizada de la naturaleza, enriquecimiento retérico de
la forma exterior o separacién jerdrquica de los géneros con una proyeccién social
igualmente estamental. Incluso estos aspectos, basados en las teorfas del estagirita,
se acent@ian con la consideracién similar que El Pinciano realiza de ambas
disciplinas en su influyente «Filosofia Antigua Poética», publicada en 1596. En esta
obra, apreciamos fundamentos acordes a los del racionero y su circulo, basados en
los preceptos del centro pictérico romano cuando superpone el dibujo por encima
del color, er un pasaje que nos recordard ciertas criticas manieristas y en especial

algunas afirmaciones de Pacheco contra los pintores «naturalistas»>,

3! BENEVOLO, L. "Historia de la arquitectura del Renacimiento”, Barcelona., Gustavo Gili, 1981,
pags. T73-TI4.

figura
32 Segii Pinciano: "El poema es una tabla, formada de figuras y colores, y la fébula s la figu

el mctsx:gul:s ltaalolc::gm.‘ oaomo Pc(snmta f4cil ¢! mezclar bien los colores para la piniura que no el hao::
?n figura perfecta y acabada, asi mas fdcilmente se hallardn hombres tcsc sepan hgcer bien r-netms,&?‘
no poctas que bien sepan formar las f4bulas®, recogido por VILANOVA, A. "Preceptistas..”, pag. 013,
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b) Conceptos fundamentales de la teorfa artfstica de Pablo de Céspedes y su
circulo.

Los conceptos teéricos que forman los planteamientos estéticos de Pablo de
Céspedes, se pueden englobar de unz marera general dentro de las caracteristicas
que definen su postura ante el resto de ias actividades humanistas en el paso de un
siglo a otro. Aunque determinados a veces por la consideracién peculiar del
prestigio de las artes figurativas, no obstante, su programa retérico es semejante, en
gran parte, a toda su ideologfa global. i

Si hay una cualidad que domine, es el carcter erudito otorgadc a las bellas
artes en un concepto donde destacard la necesidad de una vasta cultura para el
artista, lo que constituia una esplendida plataforma de su legitimacion como
disciplina noble o liberal. En este sentido, las identificaciones que realiza, tanto el
racionero como su cfrculo de amistades, de la pintura con otras actividades son

numerosas, ya sea a nivel te6rico o préctico..

En este sentido observamos como paulatinamente se va realizando una mayor
ostentacién del saber o erudicion de cada humanista, en alardes de los que
Céspedes es buen ejemplo. El racionero contribuye a acrecentar .1 nueva idea del
artista intelectual creada a partir del Renacimiento, en un proceso en el que la
paulatina intensificacion de una considcfacién social y cultural elevada y el
cnsalzamiento elegiaco quc conllevaba desembocars en esa engreida autocstin;a
manierista 0 en la autoapreciacién de un ingenio o genio que los ¢ .locaba por
encima de la sociedad. Lus casos de Herrera o del propio Céspdes pueden ser
significativos. Incluso, este alarde de erudicién y recursos intelectuales derivard en

las complicadas producciones elaboradas desde principios del Seiscientos, en lo que
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suponen auténticas exhibiciones de sabidurfa que se reflejan, tanto a nf

vel simbélico
de contenido como del enriquecimiento de la forma, donde las constantes alusiones

a una profunda cultura metafisica o alegérica nos resultan hoy dificiles de
comprender. Las pinturas de complejo significado emblemético en las que se
contenfa todo un discurso retérico, tanio en su mensaje primero como en su forma
exuberante, o las manifestaciones eruditas de la poesia del siglo XVII pueden servir
como espléndidos ejemplos donde la ostentacién del saber se vieric por igual al
aspecto exterior que interior, ambos profundamente identificados unitariamente como

manifestantes de una vasta formacién cultural puesta al servicio de una no menos

noble funci6n retérica.

Tal consideracién hacia las artes figurativas necesitaba de un espacio donde
desarrollarse, un lugar en el que se le equiparara al resto de las actividades
liberales, estableciéndose a partir de entonces el concepto de academia como
creacién tipicamente humanista, academias sustentadas principalmente por algfin
mecenas gue podia ser un noble, un eclesidstico de alto rango o también mietibros
de la alta burguesia. Estos centros se configuran a partir de un planteamiento
primero donde destaca la diversificacién de los temas tratados globalmente, la
inexistencia de reglamentacién sistemitica y su cardcter informal, para ir
evolucicnando posteriormente hacia la mayor especializacién disciplinaria, la creacién
de una férrea normativa, el establecimiento de unos fundamentos didécticos o
pedagégicos y la acentuacién del sentido moralizador religioso, en un proc:so similar

a las caracteristicas generales de la evolucién del ciclo humanista.

Pablo de Céspedes participard en estos presupuestos, sobre todo en la
importante influencia que en sus fundamentos tebricos ejercen las ideas de Vasan
y Federico Zuccari, los dos méximos representantes del sistema académico. Del

primero recogerd sobre todo la elcvacién del prestigic social y cultural que




&

conllevaba la integracién de los pintores en estas agrupaciones; mientras que del

segundo, con quien le unfa una estrecha amistad®,

asumird la necesidad de una

formaci6n universal para el pintor, aunque por su libre y abierto carcter deshecha

la férrea reglamentacién pedagégica que igualmente se iba imponiendo en esta época
en Italia principalmente impulsada por Zuccari®.

Queda, de esta manera, la actividad tebrica y nréctica de las artes figurativas
inserta dentro de un ambientz donde podfa elaboiar todas las funciones y
caracteristicas cultwales que le asignaba la ideologfa humanista. Este marco
intelectual era el espacio idéneo para desarrollar los nuevos cometidos retéricos que
s¢ le atribufan en la relacién con el mecenas, de la que ambas partes obtenfan
importantes logros legitimadores, ya sea dentro del planteamiento més sentimental
¢ ideal del Quinientos o e! més pragmético del Seiscientos.

Pero en el seno de estas agrupaciones culturales el sentido individualista, libre
y orgulloso de los intelectuales y artistas iba a chocar con la tendencia normativa
y pedagbgica de los centros, en una muestra més de la contradiccién entre la
generalidad pretendida y la subjetividad deseada, donde se manifiesta, por otro lado,
la dialéctica entre razén y genio®. Razén establecida fundamentalmente sobre los

33 Aparte ferida amistad ent bos en Roma, en la cstancia espafiola dz Zuccari y de la

ruenc: de Cé‘cle{;el;u“e:nh Rﬂime':,cms:ﬂ‘ Lucas, hey l}ue hacer alusitn a la supuesta eolulzoqmén

Kbonl en unas pinturas del Palacio Pontificio despucs de 1372, segiin ANGULO INIGUEZ, A. "Pintura
del Renacimiento®, Ars Hispaniae, vol XII, Madnd, pag. 310.

5 ; g 4 e {as
9 Rederico Zuccari se erige onino el wrincipal propagador de las ideas asociacionistas de
academias dcln?lmierkmo, pw;s a través de una carta fechada entre 1575 y 1578 intenia .tepovl:r dl:

Academis del Diseio florentina, incluyendo en el aparato form::vo del pintor el oon::‘mll:‘n
cualquier meateria ukanlamﬁmhimmhdbnmphsbelh.mlgualmenwién: : bmac
deIlmmnlde&nuus.dehqueserielcgidopmdemeenlsga,néadoloumb a lo largo
su vida de las de Parma y Bolonia.

3 B csta dialéctica entre normativa y libertad individual habria que referirse a i separacion, ya

: S : ol que
sefialadz anteriorm ucida zntre arie y ciencia a fines del sigio XVI, en un momento &n
como indica ic {‘.'llvoensl:‘nl:lﬁ, el manie rhrnoyy también el barroco rompieron hménamenl ; m "1;
creencia renacentista de una identidad entre arte-ciencia, entre otras cosas 1|)91que ex gﬁ?[lodel e
cientifico moderno hacfa cada vez mds impositle esta ingenua confianza m.u:m1 Q%Jag.
a Ia edicién de los "Didlogos de la Pintura” de Vicente Carducho, Madrid, ).
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conceptos de reglamentacién jerdrquica y pedagogica de base aristotélica a los que
s¢ suman los deseos de elevaci6n espiritual de un origen mis plat6nico, en una
fusibn de elementos de los dos filésofos que define el ideario estético dz estos

personajes, cuyo ejemplo podemos encontrarlo en la complicada convivencia de

racionalidad e ingenio en Pablo de Céspedes.

Ya hemos examinado anteriormente la compleja exposicién de planteamientos
aristotélicos, tanto de tendencia escoldstico-manierista como albertiano-clasicista, con
ideas platénicas en Pablo de Céspedes y su circulo®, en una tendencia a acogerse
a unos u otros, seglin el personaje, las actitudes o fines pretendides. No obstante,
en el racionero dc:iina la postura a no sobrepasar el plano imitativo del objeto,
segln los presupuestos del estagirita y aunque en ocasiones se entreve una
preeminencia anterior de la imagen del entendimiento sobre el objeto exterior, la
fundamentacién en una idealizacién verosimil basada en la aprehensién de la
naturalcza domina su proyecto mimético donde la influencia de Alberti es
importante, en una lfnea que, como hemos indicado, caracterizard ia estética

seiscentista®.

Esta postura de la mimesis de la naturaleza dividfa la préctica artfstica en
diversos géneros, seglin las caracteristicas de esa imitacién. El considerarlos més o
menos elevados llevaba pareja una rigurosa adscripcion a una clase social igualm.ate

més o menos alta. Esta jerarquizacién del hecho estético respondfa perfectamente

3 Ver ¢l anterior apartado "Pablo de Céspedes y la literatura contempordnea”.

7, j i istotelismo dominante con el platonismo, MARAVALL, JA.
"v’eldzqm':saz'b ;rtellaec;fog:ﬁle: l;cnl:g‘cz:nmﬁldt?s]:i‘:drid, Guadana_ma, 1960, adfviene el sentido de la mgucnc::
de esta Gltima corriente: "Esta esencial teoria imitativa constituye ¢l meollo de la teoria del m'grt:?bl;ns
siglos. Se trata de imitar las cosas que vemos, pero no exactamente como los vemos, su:;n I'nc:linﬂuencia
scgin ¢l modelo ideal e plenitud y perfecciGn s que respoadeR, © 4% DT PRy, “Avistcls les hace
B i R ahadaons 1 e lo sensible, pero déndoles autoridad para
lm:'l’ﬁgi?nuld: ympamdo.%:ﬂ;tdgfese cel:lti:;d:‘ ::cdcpcgeocionamiento eﬁ.‘.l sentido d: la idea. Se imita
I::rcal, tratando de desvelar y captar en ello lo ideal” (pag. 92).
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a los planteamientos ideolégicos de la estamentaria sociedad del Seiscientos, en una

postura que ya hemos visto, asimisme, realizada con el resto de las actividades
humanistas.

En los escritos teéricos de Pablo de Céspedes advertimos comentarios
referentes a esa jerarquizacién de los géneros, en unos discursos donde identifica
la esencia de la pintura con el resto de las artes liberales, en definiciones donde la
concibe como método de conocimiento dentro de los presupuestos sacro-imperiales
dominantes en el racionero. Asf, seglin la contribucién de un género u otro a ese
proyecto de exaltacién retérica por el que se elevaba el prestigio y la gloria de la
Espaiia contrarreformista de los Austrias, tendrd un rango y consideracién més o
menos noble en esa escala. De esta manera, las manifestaciones artisticas que mejor
reflejen esa representacion idealizada de los hechos grandiosos sersn preeminentes,
siempre que en esa representacion se realice el cnsalzamiento de los dos puntos
principales en el ideario del momento: el elogio patristico nacional y su destacado

carécter religioso.

De aqui que las formas artisticas en las que la mimesis se¢ ha desarrollado
sobre un proyecto idealizado, seglin la teorfa aristotélica de lo verosimil, cbtengan
una reputacién por encima de las que realizan una copia fiel de la realidad. Asf,
este tema ocupard un lugar importante en todos los tratados de arte de la época,
sobre todo en un periodo avanzado del ciclo humanista, donde la influencia de la
«Poética» de Aristételes es més acusada. De esta manera, aGe cuando en algunos
no aparezca de forma rigurosamente sistematizada, en todos los tebricos se seiiala
esta jerarquia, siendo ejemplos evidentes los autores de los tres discursos més

importantes del Barroco espaiiol, Pacheco, Carducho y Jusepe Martinez,
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quiénes,como sefiala Julisn Géllers®, sitian en un primer lugar las pinturas de

histori ici jes” i
45 0 composiciones con personajes”, para disponer en una escala

considerablemente inferior el retrato y alin més abajo el género de las naturalezas
muertas®,

Asictimos a una serie de afirmaciones y documentos de Céspedes que nos
demuestran una interesante postura ante estos temas de la jerarquizacién artistica.
Pacheco nos da una noticia més dei carficter ingenioso y chispeante del cordobés
donde, de una manera un tanto festiva, uos reficja su opini6n sobre los retratos, al
indicar que "notandole cierto amigo suyo que un retrato que acaba de dibujar de
lapiz no era muy semejante a su original se lo dijo. A que respondi6 el Racionero
con gran descuido: «tahora sabe V.M. que los retiatos no se han de parecer?. Basta
sefior mfo que s haga una cabeza valiente»™'. Esta breve expresién anecddtica de
Céspedes nos seﬁala la tendencia de la época hacia la concepcién subijetiva, en una
afirmacién donde se saltaba la rigida reglamentacién clasicista, en una muestra més
de su espiritu critico ¢ ingenioso. Incluso, aquf s¢ advierte el gran influjo que el
cordobés ejerci6 sobre Pacheco que rdpidamente lo corrige en una muestra més de
como el primero estaba mis abierto a las especulaciones teGricas y criticas de la
época que el «normativo» suegro de Velizquez quien sciala que, “aunque la

3 GALLEGO, J. "Visin..", pag. 203.

» olvidar nunca, que lo que s llama pintura de historia, e este vocabulario académico,
- ha.y axnpmnt::inén esce?:as conveniemmcmc idealizadas segin un goyecto ret6rico
elegiaco, sin que predomin= el significado ar’ 1otélico de una observacién rigurosa de lo veridico.

- «fdn ierarquizador del momento no se detienc en las caracteristicas del tema figurado
dentro gd::: ::usma fc?mrqdnd, sino que se desarrolla igualmente en la diferente valo:mil& deenm
téenicas o disciplinas que realiza la representacion, cuyo caso més significativo puede ser las trem o
disputas de la época entre la superioridad de la pintura y escultura, y las alcgaciones Gue para
demostracién se realizan.

: : B u

variada consideracién de estas categorias intervienc en su prestigio cultural como ano
Pacheco ‘:l‘{'sell:alar que la pinturz s suPcriar a la escultura porque esta es "hija de la pléstica, la cual
como hemos visto es hija cﬂn la Fintura® ("Are..", pag. 33).

41 vhidem", pag. 133.
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respucsta parece despropositada, por ser de semejante sujeto me hace reparar, si

€n su opinién pudo ser m-jor la cabeza buena, que la parecida a su duedio. Y en

Cuanto a cumplir con el arte, si hubiera de servir para otro intento, no habfa dicho

mal; pero para ser retrato, no tuvo razén"®,

Asimismo, se aprecia en este breve, pero revelador, fragmento como Céspedes
valoraba el aspecto genial de la pintura que le llevaba a despreciar, en ocasiones
como esta, la normativa pedag6gica y académica, en una opirién favorable hacia la
nueva tendencia pictérica que se empezaba a abrir paso en ese momento, basada
en el desdén hacia la reglamentacién didactica manierista y en la exaltacién de la
aptitudes naturales del artista, en una postura que llegard a su culminacién con la
polémica figura de Caravaggio. También la aprobacién de esta tendencia de nuevo
supera en amplitud estética y sensibilidad al académico Pacheco, quien afiade: "Saco
de aquf (hablando con puntualidad) que habiendo de faltar a lo parecido, 0 a io
bien pintrdo (si no se pueden juntar ambas cosas) se cumpla con lo parecido,
porque este es el fin del retrato™, e incluso también al otro terico espaiiol de la
primera mitad del siglo XVII, Carducho, quien también segufa la rigida

reglamentacién de los géneros pictéricos*.

42 *Ibidem", pag. 133.
43 *Ibidem", pag. 133.

4 Carducho realiza una intercsante identificacion del cardcter veridico que debe acompafiar el géncro
del retrato con su sentido retdrico, en un pasaje donde demuestra su funcién para diferenciar la jerarquia
social, segin el contenido propio del arte de la época:

"0 como me parece ji: .« esta lei! Y como seria bien se exccutase con rigor, y guardasc el
decoro y respeto & tales pem{m!“Yyaquumdeumm.nbm,mpmudouammnhmlg
armado, y sl artifice con algun instrumento de su arte, como seria al Escribano con alguna pluma en
oreja, al Mercader con alguna cosa que lo signifique, al Pintor con pinzeles y colores, y porh‘m modo
todos segun las calidades de los hombres; y no como aora s¢ usa, que no solo s¢ retratan pemn;:
ordinarisimas, ..ias con modo. h.abito, ¢ insignias impropisimas, que se debria remediar este exceso.
he visto retratados a hombres y mugeres mui ordinarios, y de oficios mecanicos (aunque nmsa‘nmmldos
a un bufete o silla debaxo de cortina, con la gravedad de trage y postura que se debe a um y
grandes Schores (sin que se le deva tam) :.;.I tetmum; lio{’ ;?omq:: su :ﬁgﬁ:&cmn?se o~ jmy
con baston, como si fucra un Duque de , 6 Marques del ) i e

uesto 'mm;mas.' ignias, si en comedia, 6 zuiza. Hazis una fiesta uno destos al Santo de su devoci

epn ung Il.glemam' desta C:::g, e;idt.mde tenia su ultura con smbde rz:‘t:bl;h{ n::'l (y))tuml::ug‘:c;: lg\:lt:
manda { i o que no a ran h
lutoriddn% !:Im. éham S;cn:aglml’equ(}ordo, enconmendé ¢' Sermcn al P. Maestro Fr.
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' No obstante, y en esto radica gran parte de la importancia cultural del
racionero, en otros episodios nos hace comentarios dentro del més puro concepto
académico de la division de géneros pictéricos, en una muestra més de la posicién
puente de Céspedes con respecto a la estética del Quinientos y los nuevos
planteamientos seiscentistas, donde, ante el peligro de la preeminencia de la pintura
de «historias», no duda en despreciar el género naturalista de los bodegones o las
naturalezas muertas. Pacheco nos trae este episodio, de nuevo marcado por el
carécter alegre del cordobés, sefialando que "el Racionero Pablo de Céspedes pint6
un famoso cuadro de la cena de Cristo Nuestro Sefior, que yo he visto en la iglesia
mayor de Cérdoba, » t~niéndolo en su casa, los que lo venfan a ver celebraban
mucho un vaso que esi. a pintado en ella, sin atender a la valentia de lo demas;
y viendo que se iban los ojos a todos a aquel juguete, enfurecido daba voces a su
criado, «Andres, borrame luego este jarro y quitamelo de aqui, (Es posible que no
se repare en tantas cabezas y manos, en que he puesto todo mi estudio y cuidado,
y s¢ vayan todos a esta impertinencia?»". Ideas con las que ahora si comulgaba
perfectamente el tratadista, quien acaba abadiendo, en una muestra més de su
admiracién hacia Céspedss, que "bastante documento para que se haga caso de las
cosas mayores, @ mas dificultosas, que son las figuras, y se huya de semejantes

divertimentos, despreciados siempre de los grandes maestros™®,

Christoval 1= Fonseca, gran Predicador, y Religioso de muchu autoridad y letras, y en el discurso del
Sermon quando entraron las alabanzas del que mandava hazer ls fiestc, dixo: «Esta solemnidad haze con
su buena devocion el buen Pedro Gordo, y cierto que mehlediﬁadoelllecto.d{cuidndomnquc
acudio a esto, de que se le deve agradecimicnto al buen Pedro Gordoi» y repitiendo muchas vezes, el
buen Pedro Gordo (para que la fiesta fuese regozijada) dezia que le avia visto retratado en su retablo
tan grave, tan mesurado, tan bicn vestido, que casi no le conocia, y bolviendose azia dondc estava, dixo
(con el “»naire que algunas vezes dezia scmejantes cosas) «Por amor de Dios of ruego amigo Pedro
Gordo . * para que scais conocidn, 0§ retrateis como andais, 6 andad como os retrateis»”.

CARDUCHO, V. "Didl de la Pintura. Su defensa, origen, esencia, definicién, modos y
difercncigs'. Madrid, 1633, Edidé:gg: F. Calvo Serraller, Madrid, Turner, 1979, pags. 336-338).
45 PACHECO, F. *Arte..", pags. 128-129.

Esta pintura es el cuadro existente hoy en dia en la catedral cordobesa, en la que, por otra parte
en una muestra més del cardcter amplio del racionero-, s¢ ha visto el inicio de la pintura naturalista

;y de la representacién de bodegones cn cste ambiente estético.

. C‘k
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Estos dos datos sobre las consideraciones de la estética pictérica de Pablo
de Céspedes nos reafirman, una vez mis, su sentido globalizador de las actividades
humanistas, pues si en el primer caso no entraban en juego los concsptos
primordiales de su proyecto retérico del imperialismo mesiénico espaiiol, que no se
abordaban en un caso particular de la semejanza de un retrato, la consideracién de
una «historia» religiosa en el contrarreformista contexto hispano de la época, le
hacfa inclinarse hacia los fundamentos que podriamos lamar «oficialistass en el
ideario politico-cultural del momento. Postura que, como hemos visto, desarrolla
igualmente en sus trabajos arqueolégicos o historiogréficos donde, cmmdo no
interviene el factor persuasivo moralizador de ese programa imperialista, nos
descubre su capacidad en la abierta consideracién de las lineas culturales més
progrezistas, mientras que por el contrario, cuando esa funcibn retérica es
primordial, sc decanta hacia una formulacién contrarreformista donde la linca te6rica
predominante en la época, es prioritaria, en unos planteamientos en los que se deja
entrever de una manera fundamental la influencin de la ideologfa jesuitica.

Este proceder de Pablo de Céspedes nos constata, de nuevo, el carécter
marginal de las censuras o innovaciones de la cultura del periodo ya seiscertista,
donde las actividades humanistas s¢ eafocan pri:iordialmente en esa funcién elegiaca
de los poderes establecidos, a través de esc seguimiento y exaltacién de su ideario
tebrico. Es un ejemplo més de como la hostilidad o inquictud interior de esta etapa
se enfoca solamente hacia aspectos anecdéticos o formales, sin que en mingfin
momento signifique una critica al sistema dominante, que enfoca las labores

culturales a una acci6n eminentemente social, como seiiala Morpurgo Tagliabue®.

46 MORPURGO TAGLIABUE, G. "Aristotelismo ..% el capitulo final, *Conclusioni sul Barocco”.
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Otro dato mis que nos reafirma el interés de Céspedes por las nuzvas
especulaciones y practicas de la pintura seiscentista es la realizacién de «paises»,
género este del paisaje de gran desarrollo en esta centwia, pero que no disponfa
de un elevado prestigio en el programa académico, en una preferencia que sin duda

tendrfa que ver con su aficién al tema de las ruinas, tanto a nivel poético como
histérico®’,

Si a lo anterior afiadimos la consideracién de Pacheco de imitador de
Correggio e introductor de la tendencia colorista en Andalucfa, apreciamos como
queda anunciado el inicio de una pintura novedosa a principios del siglo XVII en
donde la imitacién directa del natural y el desprecio de las rigidas normas
quinientistas serdn aspectos fundcmentales. No obstante, la importancia de Céspedes
se desarrolla igual o quizés nrincipalmente en el ambiente académico de tendencia
manierista, a rafz de sus planteamienios clasicistas aphcadgs a los géneros mis
nrestigiosos de la teorfa de la cpoca, en una postura que dejard importantes huellas
en el circulo humanista sevillano, sobre todo en Francisco Pacheco, quien, de esta
manera, s sita cn una posicién més tradicional que el cordobés.

Toda esta compleja problemética que ya se empieza a vislumbrar entre
naturalismo y clasicismo en estas posturas de Céspedes y de la que ain no paructpa
el racionero segln las criticas y rivalidades que después ocasionard, se manifiesta
igualmente en el plano social de la produccién artistica del pintor, en una situacién

semejante a la que se desarrolla en el ambiente poético espafiol de principios del

. S : .
47 Bga relacion de la naturaleza y las ruinas ya la_hemos indicado anteriormente, estan
perfectamente reflejada cn la obra de OROZCO DIAZ, B "Temas..."

Por otra parte, los datos de su aficion hacia la pintura de paisajes se desprenden dei cicvado

i de su muecrte, como
i de cuadros que de este género tenfa en su casa y estudio en ¢l momento
:: T:gja en el invcr?lan'o de sus bienes (Ver documento LIII y estudio respectivo).
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Seisci o i
eiscientos™, Al eafocarse la actividad humanista a la realidad social a través de los

pleateamientos de la nueva centuria, existfan dos lineas fundamentales a seguir, la
continuacion Je la tendencia minoritaria y cerrada manierista, en la que la finalidad
elevada y culta exigla un destinatario asimismo culto y de v . alto estrato social, o

adaptarse a la demanda masiva «que la politica persuasiva contrarreformista exigia
para intervenir globalmente en el sector popular.

El éxito generalizado de la tltima tendencia, que tenfa un mercado mucho
més importani Jeterminar4 las criticas de la + "ra postura, mis dependiente de
un pequeiio secior social que se reducfa a la Corte y al estamento noble de alta
erudicion. Esto influird poderosamente en las censuras que los continuadores de la
linea manierista otorgan a los «naturalistass, al ver como la prictica de una elevada
y':mdita pintura, segin las normas clasicistas, no se correspondia con el éxito ni
con una respuesta social que produjera una mayor demanda®®. No obstante, y como
hemos sefialaguo anteriormente, las & direcciones van profunda y complejamente
entrelazadas, siendo los artifices de mayor repercusién y prestigio los que fusionan

arménicamente las dos tendencias®,

-

“8 B paralelismo dec la realidad pictérica con la poética s¢ ve claramente al comprobar en las
précticas literarias la acentuacién del tratamiento exuberante, tanto exterior como interior, debido a la
proyeccion de !as labores culturales en el plano real en un contexto abierto tipicamente seiscentista,

# Por otra parte, esta situacin también se relaciona intimamente con el inicio de la diferenciacién

individualizada de las disciplinas humanistas, en donde ca'2 actividad intentard conocer y profundizar al
méximo en sus posibilidades culturales, para, de esta manera, desenvolverse mejor en el duro contexto
barroco.

49 asi, PACHECO, F. "Arte...", critica a los pintores naturalisias al enfocar su actividad "at=adiendo
mis al provecho de la ganancia que al | dnor de la ciencia" (pag. 409).

% Por otra parte, la acentuacion de la influencia del sistema humanista de las academias italianas
se refleja en muchas ocasiones solo a un nivel tebrico o de prestigio, manteniéndose aspectos

ndamente gremiales Je tradici6n medicval en muchas ocasiones. Asi, por cjemplo, apreciamos como
EZE;OM lummfﬁmu 2 un discipulo suyo que aprendia de €l las labores pictéricas, en ¢l pasaje de
Pac|

eco resefado anteriormen’ ..

imilacion tedrica de los modelos clasicistas no sc completard hesta cl final del ci
humlnisti-, :e:;o expresivc cn este sentido la luchka de los pintores por que se les dispensera de pagar
las alcabalas, tributo que no abonaban las actividz Jes intelectuales.
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Esta problemitica que se producia en la pintura » fines del Quinientos se
debia, en gran parte, a su inclusién dentro de los presuuestos de la Retérica ya
las funciones a que esta pertenencia daba lugar®'. Como ya hemos seiialado, las
man.festaciones artisticas de la época humanista a0 siguen rna misma linea, sino que
se diferencia una tendencia «oficials que refleja los idearios propios del Humanismo,
basados en el prestigio de la erudici6n y la racionalidad, taientras que
paralelamente, se desarrolla una produc..5u de un prestigio no tan elevado
doctrinalmente, caracterizada por la mavor importancia dada al papel de L - sentidos
y les emociones, donde predomin. ¢l aspecto sentimental y mistico. En definitiva,
se trata de la dialéctica de esta etapa entr: entendimiento y sensibilidad, entre lo
abstracto y lo cercano, en un momento cn que se produce la "disociazién ~#~ una
tradicién Gnica"™. Esta disociaci6n provocaré que las caracterfst'cas de s: fuacién
retbrica varfen en el panorama seiscentista, en el que se enfocard la fnca erudita
hacia el estamento social més elevado, quedando la emocional como medio idéneo
para realizar la persuasion del sector popular masificado, que no era capaz de
entender la carga intelectual de la primera, pcro que era ficilmente afectado con

una intervencién sentimental basada en un arte directo que se hiciera llamativo,

taato formal, como teméiticamente, a los sentidos.

Asl pues, a emés del minoritario y selectivo arte clasicista proveniente del
Renacimiento y Manierismo, en este complejo momento, donde las fuerzas sociales
emprenden una importante actividad persuasiva, se intenta por todos los medios

intervenir en los sectores més bajos. Es aqui donde se procura moverles por medio

i identificacién entre Pintura y Retbrica puede ser ejemplo la divisién que realiza Pachs
de las c?):':;‘ot:enl:: de la primera en invencién, dibujo y colorido, clara traslacién de la invencion,

disposicién y elocucién retéricas (*Arte...", pag. 224).

52 PRANCASTEL, P. "J.a realidad..", pag. 419.
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de una pintura que !3s incline a la piedad y les afecte en su sentimiento religioso
el

en un planteamiento donde entra el «naturalismo», por medio de las

representaciones que realiza, basadas en personajes cotidianos fAcilmente

i atificables por ¢l pueblo. Se trata de persuadir a un estamento no culto, sino

tremendamente sentimental, al que la elitista y aristocratica cultura quinientista ha
llegado levemente, por lo que su espiritu es, en parte, atu medieval. Mientras, el
arte de las clases més elevadas y cultas que ostenta el poder seguird los
presupuestos clasicistas como maniiestacion dominante, ideolégicamente hablando, en
estas capas, como se refleja en la teoria «oficial» plasmada en los tratados estéticos
de la época, cuyos casos més importantes serian los de Carducho y Pacheco, sin
olvidar el precedente de Céspedes. No obstante, y como ya hemios sefialadc, no se
pueden separar tajantemente esas tendencias, pucs continuamente van

interrelacionadas, influyendose mutuamente.

Esta problemética tiene su base en la teorfa aristotélica, concretamente en
los postulados de la Retbrica y la Poética, categorias profundamente identificadas
en el Humanismo. El pintor o artista, a través de la mimesis de la naturaleza y de
los resultados que de ella se derivan, tienc la funcién de instruir a la sociedad. Si
este cardcter didéctico-persuasivo se concibe desde un punto de vista racional y
altamente erudito se llegard a unas manifestaciones més abstractas, tendentes 2 lo
perfecto y -onvenientemente idealizado, cuyo destinatario ser4 un sector minoritario,
elevado y culto, segiin los presupuestos ms puramente manieristas o clasicistas. Por
el contrario, si esta labor retérica se desarrolla desde la exposicion clara y concreta
de la realidad sensible, por la que se trata de llevar a cabo una afectacién de los
sentidos y las emociones a partir de la disposicion de elementos cercacos
familiares, derivard en unas producciones «naturalistas» donde las iméagenes y las
escenas son fdcil y rapidamente aprehensibles para el sector popular por la

inmediatez de la representacién. En definitiva, nos encontramos de nuevo en la




dialéctica humanista de lo idealizado, abstracto o «poético» y lo veridico, inmediato
]

0 «histérico» de la preceptiva aristotélica, segn la funcién persuasiva que le es

asignada en la época.

Con Iz intensificacién de las labores retéricas que se produce a partir de la
segunda mitad del Quinientos y la rigurosa politica de intervencién social masificada
que a partir de Trento s¢ propone la Iglesia catélica, el enfoque funcional otorgado
a las artes figurativas varia considerablemente dentro del nuevo programa ideol6gico
de los poderes contrarreformistas. Asi, si analizam(; detenidamente los fragmentos
que el Concilio dedica a las bellas artes y los analizamos desde el ideario propio
de la época, veremos el sentido que tal afirmaciébn conlleva en aquel contexto
humanista. En este sentido, en la sesién veinticinco (1563) se decreta: "Ensefien
diligenterr ate los obispos que por medio de las historias de los misterios de nuestra
redencién, expresadas en pinturas y en otras imégenes, se instruye y confirma al
pueblo en los articulos de la fe, que deben ser recordados y meditados
continuamente y que de todas las imégenes sagradas se saca gran fruto, no sélo
porque recaerdar a los fieles los beneficios y dones que Jesucristo les ha concedido,
sino también porque se ponen a la vista del pueblo los milagros que Dios bha
obrado por medio de los santos y los ejemplos saludables de sus vidas, a fin de que
den gracias a Dios por ellos, conformen su vida y costumbres a imitacién de las de

los santos y s¢ muevan a amar a Dios y a practicar la piedad™.

En el texto anterior apreciamos como literalmente se dice que la pintura

representa «historias» por las cuales se «instruye y confirma al pueblo». Recalcando

53 MANSI, J.D. "Sacrorumm Conciliorum Nova et Ampiissima Collectio®, vol. 33, Graz, 1961, pag.

171.

Reco il G 5, A" de la Historia Evangélica»
i RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A.: "Las «Inlégencs ;
del P. .lenénirgoo ad;l en ¢l marco del jesuitismo y la Contrarrefcrma®, en Traza y Baza, 5, 1974, pags

77-95.
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u ™ ~ 3 . o
que con las «imégenes sagradas se saca gran fruto... porque se ponen a

pueblo». Asi

la vista del

pues, la funcién de esta pintura es persuadir al sector popular

masificado en unas representaciones donde el int:rés principal es que le sean

comprensibles, es decir, puestas en un lenguaje fécilmente aprehensible por el
estaiiento menos culto, a partir de su inmediatez y de la figuracién de «historias»

donde el clemento real y veridico haga posible esa rdpida y efectiva asimilaci6n.

Si enmarcamos estos postulados dentro de la preeminencia ideol6gica de la
«Retbrica» y «Poética» de Arist6teles en la época, apreciamos como esta pintura
de «historia» (representa acciones veridicas, reales, con un lenguaje claro, ficilmente
entendible), se corresponde con la pretension retérica de «instruir al pueblo» porque
«se ponen a la vista del pueblo». Todo esto nos aclara la abundancia de pintura
«realista» a partir de este momento, adecudndose tebricamente a las iniciativas de
los poderes contrarreformistas hacia el sector popular dentro de la jerarquizacién
social y cultural del humanismo cristiano caracterizado ..eovlégicamente por el

dominio de l= preceptiva aristotélica™.

Esta perfecta asimilacién de lo histérico o real con lo claro y facilmente
aprehensible o inmediato, en contra 'de lo idealizado o poético, caracterizado por
su inasequibilidad, es un planteamiento generalizado en las preceptivas humanistas
de la época, tanto las dedicadas a lo historiogréifico, como a lo literario. Asf,
Carrillo de Sotomayor (o Carrillo y Sotomayor) en su «Libro de erudicién poética»
de 1611, nos seiala como el fin de lo poético es el deleite y el de lo histérico la
utilidad, funcién que como seiala el propio preceptista culterano, les ha obligado

a adoptar distinto estilo segin su objetivo y las materias que tratan, as{ mientras a

oe ismo cca el resto de las artes liberales es clarificador si aludimos a las précticas
Iiterariasﬂldc tgl;::': ne?panol del siglo XVII en relacién con la poesia culterana 0 incluso las dlf:lr:vt;ﬁ.:
tendencias oratorias, ya sca la enfccada a un sector culto y minoritano presidido P r una oo
erudicién (Salucio) o la proyectada masivamente hacia el estamento popular en un afdn evang
basado en la claridad, la fécil aprehension y la afectaci6n de las emociones (Pizafio).
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la Poesia le corresponde un lenguaje elevado, minoritario y perfeccionado, a la

Historia «se le quedo aquella senzilla manera de dezir para contar las cosas
hechas»®.

Por su parte también en los tratados dedicados a la teorfa historiogréfica
aparecen semejantes planteamientos, siendo el caso quizés més clarividente el
cronista de Felipe II, Luis Cabrera de Cérdoba, en su obra «De Historia para
entenderla y escribirla», publicado también en 1611, donde compara la Historia con
la Pintura que copia la naturaleza como es, diferencidndose del poeta. En este
sentido, algunos de sus pasajes nos recuerdan el espiritu del decreto trentino, sobre
todo cuando afirma la funcién retérica de la Historia y su proyeccién social, al
indicar que es "narracién de verdades por hombre sabio para ensefiar a bien vivir...,
el que escribe historias no ha de decir todas las particularidades, sino lo que ha de
ser de provecho a los descendientes’, para indicar perfectamente la identificacion
entre lo pictérico naturalista y la labor historiogréfica, distintas de la actividad del
poeta, segin los més puros preceptos aristotélicos: "El poeta obra cerca de lo
universal, atendiendo a la simple y pura idea de las cosas; el historiador a lo
purticular, -epresentando las cosas como ellas son, cual pintor que retrata al natural,
refiriendo las cosas como fueron hechas: el poeta, como necesariamente habfan de

ser 0 como podrian verosimil y probablemente™.

55 VILANOVA, A. "Preceptistas..”, pag. 645.

% pusajes de Cabrera de Cérdoba recogidos por:

MENENDEZ PELAYO, M. "Historia de las ideas estéticas en Espafa”, Madrid, C.S.LC., pags.

678-679.

Por otro lado es interesante destacar como Cabrera estd familiarizado eg:cignc::fsﬁpﬂgélg
te6rica de los términos de la doctrina pictérica de «retratars, al referirse a una imi :
natural ¢ «ideas, cuando la mimesis €s perfeccionada.
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Volviendo al plano piciérico, hay que sehalar com. esta actitud preferente

de lo real o veridico en su funcién persuasiva hacia el sector popular, manifestada

en esa estética «realista», se desarrolla en el ambiente trentino de la Italia de la

segunda mitad del Quinientos”. En este momento, serfn las nuevas 6rdenes

religiosas contrarreformistas las que adoptarén esta postura de intervencién social
masificada, tendiendo hacia una cuitura realista e inmediata ficilmente aprehensible
por su identificacibn con el estamento menos elevado. En este contexto, la
inmediatez y el sentido veridicc de la «composicion de lugar» jesuftica tirne una
enorme influencia, todo ello enmarcado en la importancia dada a la funcién de los
sentidos (tan repudiados en la racionalista e idealizada teorfa clasicista oficial,
basada fundamentalmente en el entendimiento) en los «Ejercicios» de Ignacio de
Loyola. Esta linea se continua con las «Imégenes» del padre Jer6nimo Nadal,
también de la Compaiifa, cuyas intenciones en esta obra, como sefiala Rodriguez de
Ceballos, eran las de circunscribir cada escena evangélica de una manera lo mis

rizarosa posible a la realidad hist6rica, geogréfica y topogréfica pertinentes®,

Igualmente esta tendencia ideol6gica la reflejarén los tratadistas que a partir
del Concilio de Trento intentan conducir la actividad figurativa dentro de las més
extremadas actitudes moralistas. Asi Gilio, en su «Dialogo», donde censura los
errores de la pintura, publicado en 1564, establece algunos postulados tebricos que
prefiguran ya caracteristicas que desarrollard la pintura «naturalista» con fines

persuasivos contrarreformistas establecidos por ¢l pensamiento jesuita, en un proyecto

i i j idas i ; ba ademds
sl i ¢6lo no debia introducir herejias conocidas en sus pinturas; esta mé
t-:cmstr\ei!tiel[%)l .’fuﬁl&o muy estrictamente a las historias Ibi'bl;fn; o md:icsmi'r‘::::erisg:: c;omal;a ;:l:; %13}1}:
i iti imaginacién abadicse adornos que las hiciesen m [
gngi?::‘icﬁ;es?a::nmén en el modo de representar la historia de la manera mds clara y precisa...

mencionados subrayan la necesidad de pmcisién en

Todos los interpretes directos de Trento ya "La teorfa de las artes pldsticas en Italia (del 1450

la representacién de temas religiosos”. (BLUNT, A.
a m&)-, Madrid, Cétedra, mf pag. 120).
58 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. "Las «Imdgencs..”, pag- 88.
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donde doinina 1 i i
a preeminencia de la Historia®
a Historia®. De esta manera, al referirse a la

imagen de | i iti
ag a figura de Cristo critica que se representase hermosamente y no refleje

L : : v

a realidad, planteamiento que, como seiiala Schlosser, se adecta a las preferencias
especulativas de los poderes contrarreformistas, donde "la pretension de verdad
histérica, afirmada primero por la iglesia en un sentido especial suyo, encuentra un

eco cada vez més intenso en la aurora de la nueva investigacién hist6rico-
filol6gica"®.

Asistimos en este ambiente, en el que se produce una recuperacién de los
valores escolasticos, al rescate del prestigio de la Historia concebida en ese sistema
filos6fico como superior a la Poesia, en su estimaci6n preeminente de lo verdadero
por encima de la ficcion®'. De esta manera, serd fundamental la diferente
consideracién de los pardmetros poéticos o histéricos que se hace en la ideologia
escoléstica y en el clasicismo minoritario. En la primera, la Historia (verdad) se
coloca en una posicién superior por su capacidad persuasiva masificada en sentido
espiritual, mientras que en el segundo, la poesfa se¢ sobrepone por su cardcter

erudito y perfeccionado, que establece una clara distincién estamental. No obstante,

® Asi, aunque: "Gilio... divide a los pintores en tres grupos: poéticos, histéricos y mixtos. Los
rimeros son, como los poetas, libres de inventar sus iemas, siempre que sigan la recomendacion de
oracio, de atenerse a la naturaleza y evitar la incongruencia, micntras que el segundo grupo, como
hemos visto, carece en absoluto de libertad de invencién, si es que en la definicion de invencién se
incluye cualquier versién imaginativa de un tema religioso o histérico. El texcer grupo, que tiene mucho
en comiin, dice Gilio, con los grandes poctas €picos de la antigiiedad, mezcla a placer realidad y ficcion",
no obstante, *unas cuantas figuras alegéricas, y éstas sélo porque ticnen la sancién de los ejemplos
cldsicos, scrén, pues, casi la dnica desviacién de la verdad objetiva que los celosos tedlogos permitan al
arte reiigioso, y no puede decirse que éstas dejaran inucho terreno a la imaginacion. Por lo gc_mﬁs, el
pintor de temas religiosos es, como hemos visto, el que pinta los hechos literales de la historia".

(LEE, RW. "Ut pictura poesis...", pags. 69-70.).
80 gCHLOSSER,L. "La litcratura...", pag. 367.

61 sIpidem", pag. 289.




la interrelacién, sobre todo en la prictica pictorica, es geneializada y tremendamente

compleja segiin los casos®.

De este contexto nacerd la posterior pintura «realistas, de claras

connotaciones emocionales, facilmente aprehensibles por el sector popular, en una

tendencia donde claramente se aprecia el inflijo de fas nuevas 6rdenes
cont.. ‘veformistas que rescatan el concepto de la piedad medieval. Este sentido,
se refleja en el més polémico de los pintores «naturalistas», Caravaggio, quien
otorga a sus cuadros un carfcter popular ficilmente comprensible por los sectores
més bajos, que pueden asf compartir las experiencias figuradas. Esta caracteristica
de sus obras participa del aspecto de veracidad que domina esta nueva estética
contrarreformista, en la que la cotidianidad ¢ inmediatez mueve el espiritu del
receptor a lo metafisico, a través de la contemplacién de lo real o verdadero, en
una actuacién donde la influencia de la postura del Oratorio de San Felipe Neri es

manifiesta®.

Asfi pues, apreciamos como en el periodo contrarreformista las artes
figurativas (especialmente la pintura), se basardn en los conceptos de verdad
(Historia) o de idecalidad (Poesfa), araquc siempre dominados por la férrea
preeminencia de la Retérica que impone la actividad persuasiva a esos dos niveles,
de lo directo-real o le lo abstracto-perfeccionado. La diferenciacién de esta labor

retérica se fundamenia en la jerarquizacién social y cultural emanada de los

* Ej i i i la perfecta proporcién”,

Eiemplo de esta problematica puede ser Vicenzo Danti y su "Tratado de la pe )
ublicadc.j enP1567. dondcp indica: "El viejo dilema del «retratar» y «imitan; el pnmcrodsc ad:g:a t: Lal

Eistoria (como ciencia), que debe mostrar las cosas como realmente fueron.., el gegundo sc acap

arte, que debe representar las cosas como deberian ser” ("Ibidem”, pag. 379.).

1 i io", Madrid, Alianza,

- sentido, sehala FRIEDLAENDER, W. Estudios sobre Caravaggio®,
1982: 'EIE’::rif:;o de :a conversién de San Pablo y el milagro de la fe de San _Pe?r% |n0 sox;osespc:;t;cnt::;:
rcmétos, muy alejados del espectador. Le habla ?pi»;tﬂ:Zm)c;w" Eal [s:isﬁ:ti:;e:l% [!::iiﬁta dguéa D e uh
rtir sus riencias" (pag. 62) y: mis I ;
E:‘ulzdr;mc?an;%r:n:l;; mga y convinec?:tc de los movimientos religiosos pupulares de la época en que

vivi6® (pag. 155).
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presupuestos aristotélicos dominantes en la ¢poca y que otorga al sector popular una

llaneza e inmediatez exterior que se contrapone a la dificultad perfeccionada de las

actividades humanistas dirigidas a los altos estamentos®,

De nuevo vemos como esta compleja situacién se reduce a la diferenciacién
basica efectuada a la hora de realizar la mimesis de la naturaleza, ya sea desde la
categorfa de lo veridico o de lo verosimil, en una dialéctica que recorrerd todo el
ciclo humanista y cuyas interrelaciones o contaminaciones vienen determinadas por
la dificultad separatoria de las dos categorias, en una contradiccién que se remonta
a su mismo creador, Aristoteles. En esta uuerenc ucion, problemética, pero evidente
en todas las actividades humanistas, habrd que reflejar los casos de los tratados
moralistas emanados del Concilio de Trento, el «naturalismo» y clasicismo pictérico,

las reglas aristotélicas del teatro o los distintos géneros literarios.

Todo este proceso estético y préactico que se desarrolla en Italia a partir de
la mitad del siglo XVI, da origen al auge de la pintura naturalista basada en una
imitacién directa y veridica de la naturaleza, segln una linea precedente que ahora
toma extraordinaria importancia a causa del fervor jesuita hacia esta préictica que

tan bien se¢ ajustaba a sus presupuestos retbricos contrarreformistas en sentido

popular.

Pablo de Céspedes, formado fundamentalmente en Roma como pintor y
teérico de la pintura y poseedor de un espiritu abierto, seria receptor de estas
tendencias estéticas que se manifiestan en los pasajes anti-normativos que hemos

sefalado anteriormente. También la alta componente espiritual que conlleva esta

i i identi "Poética" dirigido a un sector social que
ol tido va Aristételes identifica en su "Poética”, vulgar .
neccsita%nnaes;;r:‘l::nsiényapnr los sentidos) con bajo o claro (capitulo 1), micntras que lo complejo
(separado de lo comiin), es considerado nobie 0 elevado.
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pintura «naturalista» se ajustaba perfectamente a la ideologia contrarreformista del

racioncro. Incluso los aspectos menos rompedores de esta linca seran los que

dejardn huella en su amigo, y en muchos sentidos continuador, Francisco Pacheco,
tratadista tremendam:nte académico segln la tradicién manierista pero que en su
«Arte de la Pintura» incluye un destacado repertorio iconogrifico donde la
influencia de este ambiente jesuita y trentino de los tratados moralistas es evidente.
Por otro lado, ya hemos senalado las notas «naturalistas» de la pintura del cordobés
en un momento a partir del cual se va a extender esta prictica por el panorama

andaluz, en un contexto donde la influencia directa de Caravaggio era préicticamente

inapreciable®.

Céspedes recogeria también estos primeros atisbos de la tendencia naturalista
de los timidos intentos de su influyente amigo Federico Zuccari en quien ya se
aprecian algunas notas de un tenue realismo, segn Pérez Sénchez”, o una
aceptaci6n igualmente leve de los principios del arte veneciano o del norte de Italia,

como indica Fricdlaender®.

Por otro lado, el peso de esta inclinacion contrarreformista hacia la

intervencién en el sector popular basada en manifestaciones facilmente aprehensibles,

85 Para ver las caracteristicas del primer naturalismo espafol y andaluz ver.
PEREZ SANCHEZ, A. E. "Caravaggio y el naturalismo espafiol”, Sevilla, 1973.

PEREZ SANCHEZ, A.E. "La crisis de I ;ﬁntum espafiola en tormo a 1600" en Espafa en las
Crisis del Arte Buropeo, Madrid, CS.I1.C., pags. 167177,

i lgunas obras de Bartolomé
6 pERREZ SANCHEZ, AE "Caravaggio..', sehala, hablando de algy
Carduchcl:: "Dezmuy intenso naturalismo e iluminacién ya tenebrista. El origen dt-.l estas nov:ﬁ:ﬂ;sﬁesﬁ
sin duda, en el timido realismo de su maestro Zuccaro, que resplandece en algunos po!

bodegén”, (pag. 10).

7 FRIEDLAENDER, W. "Estudios..”, pag. 9

almente esta influencia notoria en Taddeo Zuccari, cog’n_c;ni:rxc ‘:nn;zlér:
mantuvo estrecha relacién Céspedes en Roma. Taddeo *habfa introducido cn sus composiciones ¢

norditalianos, y especialmente del estilo de Correggio” (pag. 97)-

Este autor sefala i
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se refleja igualmentc en el circulo humanista que frecuentaba el racionero en los
ambientes sevillanos y cordobeses. Las actividades oratorias de Pizaio de Palacios,
el iervor inmaculista del mismo Pizafio o de Juan de Pineda, la aprobacion de los
falsos cronicones también de Pineda, o de Aldrete y la adscripci6n a la politica

persuasoria del arzobispo Pedro de Castro puzden ser ejemplos paradigméticos de

esta tendencia.

No obstante, serd la influencia jesuitica en el contexto sevillano la que de una
manera mis importante contribuya a esta evolucién. Asi, aparte de las numerosas
alusiones de Pa:heco en su «Arte de la Pintura» a miembros de la Compaiifa como
méximas autoridades en materia de iconografia cristiana, la influencia de la linea
veraz y realista de la pintura propuesta por los jesuitas es evidente en este foco,
donde destaca la repercusion de las «Imagenes Evangélicas» de Jerénimo Nadal, en
las que la «composici6n de lugar» ignaciana se representaba en forma figurada®,
Esta propensién hacia la aclaraci6n veridica y realista de los episodios biblicos o
cristianos Uega a su perfecta culminacién en este circulo con los comentarios del
jesuita Luis del Alcdzar sobre el Apocalipsis, en donde los grabados de Jéuregui

eran una parte importante.

Asf pues, en todo este complejo entramado tebrico que define los comienzos
de la etapa contrarreformista, observamos como la pintura socialmente predominante
desde el punto de vista cuantitativo empezaba a ser la de aspecto «naturalista»,
que respondia més claramente a la funcién persuasiva masificada de la politica

religiosa de la Iglesia cat6lica debido a su base en lo concreto, real o veridico

88 Ver:

DELGADO, F. "El Padre Jer6nimo Nadal y la pintura sevillara del siglo XVI', en Archivium
Historicum Societatis Iesu, XXVIII, Roma, 1959, pags. 354-363.

NICOLAU, M. "Jerénimo Nadal. Obras y doctrinas espirituales”, Madrid, CS.LC., 1949.
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(«histérico»). Por su parte, la poesia, de més dificil y problemética aprehension

directa se enfocaba preferentemente hacia los estamcatos més altos de la sociedad
L

quedando definida en jran medida por un afin de erudicién, generalidad o
idealizacién que mostraba su elevada categorfa. De aquf la poca utilizacién de los
temas mitol6gices en las composiciones pict6ricas, contrapuesta a la abundancia en
las poéiicas, en un planteamiento por el cual la compleja significacién de lo pagano

clésico estaba s6ln al alcance de los humanistas de alto grado cultural.

Este sentido aristocratico y mincritario de la mitologia responde a que su
conocimiento «adecuado» sélo estaba al alcance de ese pequeiio circulo de
intelectuales que entendian el «verdadero» significado de estos dioses y héroes,
integrados en ¢l mundo biblico. Para este sector no eran peligrosos espiritualmente
hablardo en su tratamiento, pues eran considerados poseedores de una relacién con
la verdadera revelacién. No obstante, a nivel popular se censura su utilizacién ya
que no se comprendia su «verdadera» legitimacién, pudiendo suceder lo que ocurrié

en el mundo clésico y asi desviarse de la auténtica fe.

De esta manera, la pintera, el arte quizés de una mayor proyeccién social
masificada, no debfa admitir esta temética cuando su funcién persuasiva se dirigiera
al estamento inculto. Los religiosos desaprobaban este contenido en la intervencién
popular, pero a nivel aristocrético y minoritario, la mitologfa se segufa desarrollando
con todas las implicaciones simbélicas y alegéricas que conllevaba, ya fuera dentro

de la elevada pero escasa pintura clasicista, 0 de la més abundante poesfa intelectual

del Seiscientos espaiol.

Otro de los temas fundamentales que s¢ producen es este momento y del

que participa profundamente Pablo de Céspedes y su circulo, s la sistematizacion

: - ;
de las artes figurativas al servicio de las pretensiones Ppersuasivas da! poder




dominante. En este sentido, la distincién entre una produccién dirigida a las clases
mas altas y otra a las m4s bajas no hace sino reafirmar el tremendo sicaace del
programa contrarreformista del humanismo cristiano en su afén por abarcar la

totalidad de la sociedad en un plantcamiento donde la preeminencia de la Retérica

es indiscutible.

Esta supremacia de la Retérica se demuestra en la asimilacién qué realiza
de las preceptivas de las restantes artes liberales, en un proceso por el cual estas
pierden sus caracteristicas peculiares para adoptar los enunciac.os de la primera. Se
trata de un desarrollo que se ha definido por la crisis de la «inventiva», que pasa
a depender y a adoptar los caracteres propios de la «disposicién»*™. Esta evolucién
concluye con la perfecta sistematizacion de todas las actividades humanistas al
servicio del poder establecide dominante en la época; proceso que culminard con
la preponderancia ideologica de Aristételes en el siglo XVII y de sus postulados de
menospreciar los medios para exaltar los fines™. En definitiva, aunque observemos
la perfecta separaci6n jerdrquica tanto social como cultural del Barroco, ello es fruto
de ese programa rigurosamente estabiecido con un tinico fin, el sentido arménico
de la sociedad bajo la hegemonia de los poderes establecidos, perfectamente

legitimados por la acci6n retbrica.

La irradiacién de estos presupuestos en el campo de las artes ﬁgurati?
y

resulta claramente evidente, existiendo pasajes donde la identidad de la Pintur
Retérica es tan absoluta dentro de las caracteristicas anotadas, que llegan a aunar

«invencién» y «disposicion» con el dibujo, perfectamente completadas con la

69 Ver:

MORPURGO TAGLIABUE, G. "Aristotelismc...", ¢l apartado "La crisis della «Invention®.

70 *lbidem", pag. 129.




«elocucion», todo ello elaborado sisteméticamente para conseguir un fin elegiaco en

sentido retérico™,

Como hemos visto anteriormente, en la evolucién del ciclo humanista se
produce una diferenciacién del carfcter intrinseco otorgado a las bellas artes. Si en
un primer momento se definfan por esa consideracién cientifica que las incluia
dentro del proyectc experimental cognoscitivo con respecto a la naturaleza,
posteriormente, al separarse definitivamente ciencia y arte, en ese proceso de
especializacién que se inicia en el paso de un siglo a otro, las practicas estéticas
tenderdn hacia lo persuasivo-retérico. asumiendo como funcién prioritaria la
divulgacién de los valores del poder establecido. De aquf la mutacién del sentido
de mecenazgo en un momento y otro, pues mientras hasta la segunda mitad del
siglo XVI domina un planteamiento idealizado, propio del optimismo de las
ideologia artistica de la época, la precisa funcionalidad de las actividades estéticas
del periodo posterior conllevard una comprometida y consciente relacién entre
protector y artista, donde cada uno adquiere un cometido especffico que incide
claramente en el provecho de ambas partes, ya sea en la elevacibn de la
consideracién social y cultural del humanista, o en la difusi6n de las grandezas y

glorias Jel mecenas.

Esta funci6n precisa que van adquiriendo paulatinamente las labores artfsticas
es general a la evolucion en la consideracién humanista de las actividades liberales

donde todas ellas van asumiendo un carécter retérico unitario en su cometido de

' i j i ho sobre temas de teoria
71 Bl texto al que nos referimos, ¢s un pasaje de un comentario de Carduc] : i
s e o g bl dse e B D Famincs dlagos et s Gind)
o rece, llama V.P. dibujo, Itad)

equ:l?cieos ellodnuzj’ou:;n;’:ndo sobre superficie, y esta disposi 6n s6lo mira i tieae su fin a la explicacion

del caso o de la cosa, modo grave, gracioso, digno, profio y eficaz, y aqui para su fin i estimacion".

. i inédito de Vicente
Carducho lo recoge MARTINEZ RIPOLL, A. "Un «Discurso» in ;
Carduchcf!:!i tte:nhcl’{‘::‘:'fisdt‘:a de l:eca: Estética;g: XXXVL n® 141, 1978, pags. 83-91. El pasaje estd recogido en

la pdgina 89.
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exaltacién elegiacs
6n elegiaca del poder, afin cuando cada una lo realice desde las cualidades

especificas de su disciplina, que cada vez més va adquiriendo un desarrollo propio

En este sentido, los ejemplos son numerosos, ya sea en el deseo de buscar las
huelias de una ilustre antigiiedad de la patria que otorgue un prestigio basado en
el descubrimiento de la perduracion de esa gloria antigua que se corrobora con el
esplendor presente, en la declaracién de una necesidad de inmortalizacién para las
hazafas contempor4neas™ o en la elaboracién de un riguroso programa ret6rico

rfectamente i i i i
pe pensado para una adecuada intervencién persuasiva realizada a través

de una pintura alegorica.

Pero donde la expresion retérica de las diferentes labores humanistas en su
funci6n elegiaca hacia el poder dominante y desarrolla en todo su esplendor es en
las manifestaciones festivas del siglb XVII. En ellas se realiza un programa unificado
de todas las artes que, a través de un proceso evolutivo, culminaré en el ideario de

Calder6n fielmente plasmado en su teatro™.

Volviendo al tema de la utilizaci6n concreta de la pintura por los poderes,
hay que hacer refercncia a esa evolucién paulatina del ciclo humanista, por la que
progresivamente esta actividad va adquiriendo, tanto en su aspecto terico como
préctico, una acentuacién de sus caracteres persuasivos. Esto se traducird e1 un

creciente proceso de reglamentacibn y aclaracién de funciones que culminaré en las

72 By, este caso, como en tanios otros de la elaboracién de los discursos tebricos del humanismo
cristiano espafiol, son clarividentes las exposiciones del poeta Fernando de Herrera, cuando define la
funcién general de las actividades humanistas, aunque en ¢ste caso concreto se refiera a las labores
literarias o historicas: "No faltzron en Espafa en algiin tiempo varones heroicos, faltaron escritores
cuerdos y sabios que los dedicasen con inﬁonal estilo a la ctcé'mdad Idcg}a _mc‘;nomi, yg:::u;;nn::;ar
culpa de esto los princi los de Espafia, que no atendieron la glona de esia g& 1

nl:)a buscaron hog'nbrcspcsgnvesy yr:miantcs F:ara Ig dificultad y grandeza de la historia’. (GALLEGO

MORELL, A. "Garcilaso..", pags. 539-540).

73 Para profundizar sobre los preceplos de Calderén en este sentido, ver.

CURTIUS, E. R. "Literatura..”, el excurso XXIII: *La teoria del arte en Calderén y las Artes

liberales".
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preceplivas manieristas y barrocas. Asi, queda determinado su grado y diferencia dc

intervencion en un sector elevado o popular de la sociedad, lo que determinarg su

lemitica, su carga erudita, ya se enfoque ese cometido retérico hacia las

intelectuales clases altas, donde el factor deleite es més importante, o hacia zi

pueblo, al que hay que adoctrinar convenientemente.

Tanto una tendencia como otra, estén debidamente legitimadas por la cultura
contrarreformista contemporénea siempie que las pinturas cumplan dignamente la
funcién encomendada. Asi, se exaltan estas labores desde un punto de vista religioso
aludiendo a la tesis de Dios y los santos como pintores, topico archirrepetido y
utilizado en los pilpitos de la época’™, o sc ensalza su prestigio ~or la practica que
de ella realizap personajes nobles y sobre todo reyes. Se realiza, de esta manera,
la elevaciéa cultural de las dos funciones elegiacas que tenia la pintura a través de
su ejecucién por los representantes de esos poderes a los que se exaltaba en el

humanismo cristiaco: 'a religién y la monarquia.

En el caso concreto de Espafa, asistimos a un desarrollo absolutamente
predominante de la pintura de temética religiosa, justa expresibn de las
caracteristicas ideologicas que dominan el panorama pictérico de nuestro pafs, donde
se efectia un riguroso programa evangelizador en sentido popular, dentro de los
més claros presupuestos de la intervencién ideolégica contrarreforraista a través de

. . 75
una actividad artistica propia de la cultura masificada del Barroco™.

Todos estos planteamientos que dispone la actividad humanista en general y

la estética en particular al servicio de los poderes dominantes en la época,

74 Ibidem", pags. 84-85.

i i de
75 para una profundizacién sociolégica del periodo parmcoocs fundamental la cldsica obra
MARAVALL, JA. "La cultura del Barroco", Barcelona, Ariel, 1980.
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encuentran un destacado elaborador y difusor en la persona de Pablo de Céspedes.

Si hacemos alusion a las expresiones que en este sentido existen sélo en sus

discursos o manifestaciones artisticas, apreciamos como quedan reflejados los

caracteres principales que hemos anotado anteriormente. En su produccién vemos
perfectamente legitimada la tendencia clasicista de la época, también su funci6n
evangelizadora desde un punto de vista més masificado, la perfecta adecuacion de
la mitologia a los fines contrarreformistas, haciéndole derivar de lo biblico, la
utilizacién de las artes figurativas para exaltar retricamente la antigiiedad espaiiola
o su justificacién por los tépicos caracteristicoc de Dios pintor del mundo y de la
prictica de personajes nobles, todo ello dentro del més claro sentido panegirico del
imperialismo mesidnico espaiol de la época.

Incluso en la disposicién de todos estos caracteres anteriores por los que
asigna a las bellas artes una clara funcién al servicio de los poderes dominantes,
dispone el racionero una metodologia a través de la cual desarrolla un proceso
pretendidamente  cientffico-demostrativo por el que legitima las conclusiones
alcanzadas con el prestigio de la cultura quinientista, aunque su adopcibn sblo sea
la base que répidamente st trasciende para llegar a los idealizados y retéricos fines
requeridos. En defiuitiva, se trata de justificarse a si mismo y a su entorno con una
cierta libertad del quehacer intelectual humanista que llegaba a esa dependencia de
lo oficial a partir de un proyecto pretendidamente cientifico y objetivo, autentica

contradiccién de los artistas y eruditos de la €poca, entre libertad y subordinacién.

¢) El pintor erudito. El caso de Pablo de Céspedes.

Otro de los puntos fundamentales del ideario tedrico de Pablo de Céspedes

y su circulo es la integracién de la pintura dentro del conjunto de actividades

humanistas definidas por su carécter intelectual. Se la considerard como un medio
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de conocimiento mis establecido a partir de una profunda cultura, reflejéndose en

¢l tanto una funcién pedagbgica como otra estética, en una compleja unién

fundamentada sobre los preceptos horacianos del «docere et delectares’.

Desde el inicio del periodo renacentista, las artes figurativas tratan de
integrarse dentro del nuevo programa ideol6gico para ser comsideradas como
actividades liberales. Esta demanda se basaba en la consideracién erudita de su
naturaleza, al definirse como un trabajo esencialmente intelectual. Desde un
principio, como sefiala Pevsner, los humanistas ayudan a los artistas a conseguir su
reivindicacién, en un proceso que sin este apoyo no hubieran logrado concluirlo
favorablemente™. A partir de esta legitimacién te6rica, la actividad de las bellas
artes se engloba dentro del conjunto cultural a través de una intima relacién que
se demuestra en el significado comtn otorgado en este momento de saber

«enciclopédico»™.

En el caso espaiiol este desarrollo se iniciard més tardiamente y no culminaré
en el aspecto préctico hasta bien avanzado el siglo XVII, cuando los pintores ganan
el pleito sobre el pago de las alcabalas, lo que les libraba de abonar este impuesto
a que estaban sometidas las actividades recénicas. Asi se conseguia el

reconocimiento pragmatico de ura consideraciéu cultural ya asignada anteriormente.

En este proceso evolutivo por el que las artes figurativas iban ganando cse

prestigio, su méximo argumento era su cualidad erudita elevada que le asignaba una

78 para profundizar sobre la teoria de la pintura en el ideario humanista ver:
LEE, R.W. "Ut pictura poesis. La teorfa humanista de la pintura”, Madrid, 1982.
77 pEVSNER, N. “Las academias de arte”, Madrid, Citedra, 1982.
itari i i | inicio de un
L tido unitario prevalece a lo largo del siglo XV1, no produciéndose ¢
tratarflierll?tsomins:il\lri:lualizado hasga principios de la siguicnte centuna. Asi, en Céspedes y en toda la

docunentacién de este trabajo se aprecia ain esc cardcter global.
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alta reputacion segfin la identificacién jerdrquica de la época entre saber y nobleza,

Dentro de este planteamiento quizds la baza principal de la Pintura era la
asimilacién teérica con la Poesfa. Los postulados tedricos que ahora dominaban csta
disciplina son clarividentes en el sentido legitimador del saber como elemento més
noble de la actividad humanista. En el campo poético, tras las ya «eruditas»
preceptivas de Herrera y El Pinciano, culmina este desarrollo con la «Poética» de
Carrillo y Sotomayor (o Carrillo de Sotomayor) de principios del siglo XVII (1611),
donde s~ le asigna al saber una cualidad distintiva de la jerarqufa social”. Estas
especulaciones literarias, que tan bien se ajustaban a las pretensiones de los artistas,
serfan recogidas inmediatamente en los tratados estéticos de la época que vefan

enunciadas en el campo poético las bases ideolégicas que tanto deseaban.

Uno de los temas que m4s directamente intervenfan en este sentido, era la
necesidad de erudicién conllevada en la realizacién del decoro pictérico, lo cual
obiigaba a los artistas a estudiar y conocer cualquier aspecto que pudiera
relacionarse con la imagen que representaban. Este deber de conocer bien todas las
caracteristicas de un asunto, se basaba en la funcién retérica de la pintura y en su
concepcién como método de conocimiento que requeria un fin de cara al
espectador. De aqui la absoluta legitimaciGn de las «copias» de los grandes y
prestigiosos maestros en el periodo humanista, de quiénes se tenfa la seguridad de
la perfecta plasmacion de ese caudal cultural que se les =xigia, asegurdndose los

pintores jovenes, a través de su imitaci6n, el perfecto carécter erudito (noble) de

su obra®.

i i i imientos amplios y variados
- la alta consideracién que poscian los sabios de conocimic /
en este gf)::g:{o?acﬁ;o ejemplo puede estar en ¢l enorme prestigio de Céspedes en su época

i a poesia.
8 Pste mismo motivo legitima tal proceder en Otros campos humanistas, como la poe:
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La situacién de los artistas ya en el siglo XVII habfa experimentado

teresantes cambios, sobre todo debido a ese cardcter erudito que se le otorga a

su actividad, en un progreso que, aunque no generalizado a todos los pintores, a
los més destacados del contexto barroco les permitié ser considerados en igualdad
con otros humanistas, en una evolucién donde "el aumento de la cultura constituye
ur factor esencial. Los libros afluyen a los talleres, como acreditan los inventarios,
grandes o pequeiias, en la morada de los artistas existen bibliotecas, provistas de
diccionarios. Algunous pintores toman la phnma con singular dominio técnico y suelta
dicci6n™'. Si analizamos los datos anteriores observamos el pupel precursor, tanto

en la teorfa como en la prictica, de Pablo de Céspedes en la introduccién y

generalizacion de estas ideas®.

De Pablo de Céspedes hay que sedalar en primer lugar su condicién
prioritaria de humanista gemeral que eclipsa a la de pintor. Esta cualidad
determinaré los rasgos de su teorfa estética en plantcamientos tan expresivos como
lz documentacién de este trabajo. La identificacién que hoy tienc ei racionero
fundamentalmente en el campo pictérico se debe en gran parte a la suerte que ha
acaecido a los escasos escritos que de €l se han venido conociendo. A través de la
funcién recopiladora de pintores o tebricos de la pintura como Pacheco, Juan de
Alfaro®, Palomino o Ceén, $¢ rescatan varios discursos donde la disciplina principal

sefiaiada es la labor pictérica, permaneciendo précticamente en el més absoluto

81 MARTIN GONZALEZ, 1J. "El artista..", pag. 289.

82 By planteamiento primero que establece todo este proceso, €8 que la pintura es noble al ser una
actividad e?ud?u (li:)erul)?lsi queq el pintor, a mayor erudicion, mds clevada es su categoria soc;a! y
cultural, segin los presupuestos paralelos a la preceptiva poética, en donde la figura de Céspedes sc erige

como uno de los momentos culminantes de esta identificacién de saber y prestigio socio-cultural.

ke : d
- j del pintor cordobés Juan de Alfaro es significativo en cste sentido, pucs como

mismo EM%CT&I? dotl:uﬂtmos XLIX vy L, ?ndsus estudios m:;:;)é m%ela 1%:;9 a%e;o
i i I Templo de Jerusalén e Céspedes, solo la be )

ﬁ';'m gowfuﬁo u;‘n‘t)cbrl:s epmpio.p! Este fragmento es ¢l que, tras publicario Cedn serd tradicionalmente

conocido, mientras que ¢! resto ha quedado en cl olvido hasta hoy en dia.
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olvido ei resto de su fragmentaria ¢ inconclusa produccién intelectual (historica,
.

arqueoldgica, exegélica o de teorfa poética), a lo que ayud6 en gran medida el
traslado de Aldrete.

La aplicacién de todo este variado y profundo cavdal humanista o erudito
al campo de las bellas artes era un hecho absolutamente descenocido en el ambieate
pictérico espaiiol. Por tanto, las corsecuencias y repercusiones de esta accién fueron
importantes, tanto ¢n su circulo mis c:rcano como en el desarrollo posterior de la
estética seiscentista, sobre todo en la necesidad de legitimacién intelectual que
definfa las aspiraciones socio-culturales de !as bellas artes en el paso de un siglo a

otro.

El racionero recoge estos plantzamientos, como tantos otros, de su formacién
italiana, en un ambiente en el que el carécter erudito otorgado a la pintura era un
hecho consumado, sobre todo en los circulos intelectuales romanos, en los que él
se movia. En este contexto predominaban las ideas sobre el «prestigio» elevado del
pintor y sobre la necesidad de saber universal que requerfa para realizar sus obras,
en unos presupuestos donde se evidenciaba claramente la influencia de los preceptos

de Vasari, Zuccari y «su» Academia ce San Lucas.

Toda esta erudicién debia de enfocarse en una labor retbrico-pedagbgica que
estableciera el caréicter «pragmético. de esta sabidurfa, a través de la cual se
adquirfa ese conocimiento por medio de un proceso de aprendizaje. En esta postura,
que se aprecia en algunos discursos del racionero, s¢ auna la repercusién de sus

antiguos maestros o compaiieros complutenses con las ideas del ambiente romano.




A ol bi : : :
al sentido instructivo que Ambrosio de Morales® o Arias Montano® otorgan

a las artes figurativas, se suma la influencia de los planteamientos didacticos de

Zuccari 0 la Academia romana.

Por otra parte, esta categorfa noble otorgada a la actividad pictbrica se
manifiesta en otros caracteres de la personalidad de Pablo de Céspedes y su circulo
més cercano. Asf, aspectos como el sentido orgulloso, eli*’*2 o engrefdo de muchos
miembros del centro sevillano-cordobés, o el desdén del racionero y Herrera haca
la compensacién econémica de sus trabajos, tienen su origen en estos planteamientos

humanistas dénde el saber era sin6nimo de elevacién y distincién social.

Estas caracteristicas del ideario estético del cordobés, como tantas otras,
serdn rc.cogidas y extendidas por Pacheco, ya sea a través de los artistas formados
en su taller o por medio de su obra te6rica, Asf, la alta consideracién del tratadista
por el concepto de pintor erudito que seiiala Brown®, hay que atribuirla en gran
medida a la influencia de Céspedes. Por otra parte, su exposicién y exaltacién la
deja perfectamente reflejada en su «Arte de la Pintura», en numerosos pasajes en

los que indica el valor preeminente de estos artistas: "Estas honras y favores (que

: ; Sy f ial
84 | » labor de Morales en esta linea es importante en ci programa decorativo de Bl Escorial,
existiendo también datos concretos sobre ella como su intcr;.clam(‘:% o aclaracién del «Carro del Heno»

de El Bosco.

Ver SALAZAR, AM "Bl Bosco y Ambrosio de Morales" en Archivo Espafiol de Arte, XXVIIL,
1955, pags. 117-138.

85 B caso de Arias Montano es significativo en relacién a jas ilustraciones de su Biblia Regia, sobre
todo las referentes a los comentarios sobre el Templo de Jerusalén.

86 gy, estrecha colaboracién ejemplifica ¢l método compositivo de Pacheco y demuestra su ut:st gn :Ill
concepto de pintor erudito y en ¢l proceso de racién a través del cual deberia ser [‘)_s e
rir:uga De acuerdo con csa creencia, el pintor abria de ser a un tiempo artista y )

convirtiendose la pintura, por extension en una rama de la erudici6n".

BROWN, J."Imédgenes..." pag. 76-T17.




h P
asta aqui habemos contado) no las alcanzan los ordinarios pintores, aunque sean

ricos, por ser premios debidos a los estudios™.

A partir de Pacheco estos conceptos del pintor erudito se extenderin
extraordinariamente, calando hondo en el ambiente pictérico espaiiol del siglo XVII,
en el que destacarn casos como.los de Carducho, Murillo o Veldzquez. Es.e dltimo
serd la culminacién de esta tendencia, en su arménica produccién donde se auna
magistralmente lo pictérico y lo erudito. En 4l se llega a la consumacién de las
ideas humanistas de Pablo de Céspedes y su circulo basadas en el prestigio del
saber aplicado a las iabores estéticas. Esta altura la consigue Veldzquez a partir de
la formacién que recibe en el contexto hispalense que logra desarrollar plenamente
en el ambiente cultural de la Corte, en un momento en que la crisis sevillana de

principios del XVII se lo hubiera impedido.

Asf pues, el concepto de pintor erudito es una creacién caracteristica de los
circulos humanistas italianos, extendida a través de sus academias (Vasari y Zuccari),
de donde la recoge Céspedes, inculc4ndola en su entorno cultural sevillano-cordobés,
en el que tendré una importante repercusién. Pacheco la recopilard y la extenderd
a través de la izbor divulgadora de su «Arte de la Pintura», llegando a plasmarse
en toda su plenitud en Veldzquez, en un ambiente que asf s lo permitia, al decaer

el centro hispalense.

Un aspecto donde se muestra la aficién a la cultura generalizada que define
a muchos pintores espaiioles del periodo humanista son las importantes bibliotecas

que posefan algunos de ellos, donde aparecen libros de temas variados y en muchas

ocasiones, incluso en diferentes idiomas. De entre las més importantes destacan las

87 pACHECO, F. "Arte..", pag. 144.




de Juan de Herrera con 650 titulos, Monegro con 618, Carducho con 306 Velazquez

con 154 o El Greco con 143%,

Pablo de Céspedes poseia 253 ejemplares en su biblioteca, donde zxiste una

extraordinaria variedad temética, como corresponde a un personaje de su amplitud

cultural. En este corpus destacan los libros de literatura clésica, seguidos por los
diccionarios, preceptivas retéricas o gramaticales, obras de tema religioso, para
completarse con los ejemplares de historia, literatura contemporénea y arie, que no
constituyen un grupo preuminente en el conjunto global. A estos se aiaden otros
muchos, escritos en los numerosos idiomas que conocia (italiano, latin, griego,
hebreo,...) o de las més var. - ‘as materias (astronomia, viajes, medicina o boténica),

en un extraordinario ejemplo de la inquietud intelectual del racionero®.

No obstante, los datos suministrados por los inventarios de estas bibliotecas
de artistas hay que mancjarlos con mucha precaucién, pues el préstamo particular
de los libros tenia un tremendo ﬂcsarrollo en esta época; igualmente, la posibilidad
de acceso a un gran centro bibliografico (Corte, palacios nobiliarios, academias o
tertulias importantes...) ofrecfa la posibilidad de una mayor consulta documental. El
caso de Céspedes también es significativo ca cste aspecto, pues en sus textos hace

alusion a citas o autoridades que no se encuentran en el inventario de su biblioteca.

88 MARTIN GONZALEZ, 1J. “El artista...", ¢l capitulo VI: "Génesis de la otra: la mano y la idea".

89 yer documento LIII y estudio respectivo.
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INFLUENCIA DE LAS TEORIAS DE PABLO DE CESPEDES EN EL
CONTEXTO PICTORICO ESPANOL DEL SEISCIEN™OS.,

Una personalidad humanista tan intensa y compleja como Ja de Pablo de
Céspedes, cuyo prestigio en vida se traducia en una impresionante reputacion, era
inevitable que ejerciera una importante influencia cultural que desde su circulo més
cercano irradiard al panorama general de la teorfa artistica del Seiscientos espaiiol.
Esta destacada repercusién del idcaﬁo intelectual del cordubés, al no haber
publicado ninguna de sus obras y quedar olvidadas durante mucho tiempo, ha hecho
que siempre se sospechara esta trascendencia sin que nunca se pudiese concretar
o verificar, en una situacién que se repite en el caso de las otras actividades

eruditas a las que se dedic6 el racionero.

El papel de Céspedes en el campo de la teorfa estética del Humanismo es
semejante al ocupado en el resto de artes liberales a las que dedica sus
investigaciones y discursos, segin el planteamiento general 0 «enciclopédico» que en
primera instancia define su produccin escrita. La importancia de sus obras
especulativas radica en la funcién puente que realiza al recoger los postulados de
la tradicién del Quinientos, ya sean los més lejanos renacentistas o los manieristas
que continuamente desarrolla, y plantear las directrices ideolégicas del nuevo siglo,
que llegardn a su culminacion en personajes salidos de este circulo, en los que la

influencia de los preceptos tedricos del cordobés serd evidente.

Su formacién quinientista donde intervienen unos primeros fundamentos

renacentistas convenientemente adaptados al Manierismo dominante en su €poca y
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en su actividad humanista, dispondrd un corpus doctrinal en el que el ideario

clasicista quedaba perfectamente reglamentado, a la vez que ya contenfa las

caracteristicas contradicciones que definirdn el periodo Barroco.

El clasicismo tebrico de Céspedes contenfa las teorfas estéticas del modelo
humanista, emanadas de la equiparaci6n, primero ideol6gica y después social, de los
artistas al resto de eruditos practicantes de profesiones liberales. Asf, considera las
labores figurativas englobadas dentro de los circulos intelectuales definidores de l»
época, las academias, en cuyo seno sc elaborard toda la base especulativa de las
caracteristicas sociales y consideracién cultural del nueve creador que dominarén
durante todo el <iclo humanista. De esta manera, apreciamos en el cordobés la
existencia de los fundamentos t6picos de este programa que a fines del siglo XVI
se concretaba en ia idea del arte como algo que se puede aprender a través de un
sistema de reglas rigurosamente sistematizadas que tendrian que aprender los jovenes

artistas por medio de un proceso pedagégico.

Este cardcter didactico concebido dentro de los presupuestos eruditos dei
ideario humanista, tenia que basarse en el modelo que disponia la necesidad de un
alto bagaje de saber universal segfin los mis claros postulados de la cultura
enciclopédica del Quinientos. Asi, se legitimaba social e intelectualmente el sentido

elevado de la practica y teorfa de las bellas artes.

Todo este entramado ideolégico constituia, a fines del siglo XVI, un sistema
ya cerrado a partir de la concepcién de decadencia, extendidz tras la muerte de

Miguel Angei y Rafael, animando ahora a la imitacién de esos grandes modelos

anteriores por medio de una labor pedagbgica en la que se estudiaban e intentaban

rescatar sus caracteristicas. Este es el programa de la teorfa estética con que S€

encontré Céspedes en su llegada a Roma, y que rdpidamente incorpord a su ideario,




extendiendo, a partir de ese momento ia naturaleza noble de la labor del artista,

sobre la alta reputacién que otorgaban a sus practicantes y sobre el modelo de

pintor universal quc puede incluso ensefiar su sabidurfa a través de una accién
didéctica.

Estos postulados retéricos y rchirrepetidos en la teoria especulativa del
momento, los asimila el racionero de las dos fuentes principales en la conformacién
de su postura estética: Vasari y Federico Zuccari, auténticos definidores del corpus
doctrinal académico de la segunda mitad del siglo XVI en el que estaba inmerso
Céspedes, ya sea por el seguiriznto de estos dos tedricos, o por su adscripcién a
la academia romana de San Lucas. Todo ello contribuird en la siguiente centuria a
la permanente lucha de los pintores por conseguir una elevada reputacion social que
se reflejara en unas favorables condiciones econ6micas, en la accntuacién' de la
cultura que se aprecia en los artistas del Barroco o en la consideracién conclusa del
ciclo quinientista, caracteristicas en las que la influencia del cordobés resulta

evidente.

Otro aspe cto fundamental de la estética del momento que Céspedes recogeré
de los tebricos italianos, y que tendrd profundas repercusiones en el panorama
espaiiol del Seiscientos, es la compleja relacién entre pintura «realista» o «idealista»
seglin los preceptos miméticos de «retratar» © «imitar» la realidad. Esta
problemiética se enmarca dentro de la dialéctica numanista de los conceptos de la
Historia y la Poética segln ios pustitados aristotélicos. Una linea u otra quedarén
determinadas por su funcién retérico-persua. . caracterizada por la ideologia
jerdrquica del Humanismo que se desarrollar4 en todo su esplendor en el siglo

XVII dentro de un riguroso plan de intervencién social de las fuerzas

contrarreformistas.




Esta e i i
volucién estard marcada, en gran medida, por la acentuaci6n del factor

espiritual que inunda ahora las manifestaciones pictoricas de un programa debido

en gran parte a la accién de los jesuitas. Esto conlleva que, mientras los tratados
teorizan cl arte elevado dirigido a unas clases mas altas, desarrollado sobre bases
eminentemente clasicistas, la absoluta preemir=ncia social y cultural del sector
religioso en nuestro pafs establece el predominio de una produccién «realistas
masificada dirigida a estamentos més bajos, cuyo carécter «veridico» era ficilmente
aprehensible por estos sectores a través de un programa en el que la observacion
de esa «realidad» les produciria inquietudes ascensionales por las que se les
manifestaba la secuencia trascendente™. Esta problemética, que ya hemos advertido
en sus momentos iniciales en Pablo de Céspedes, originada en los presupuestos de
los tratados nacidos a raiz de Trento, tendria una importante repercusién posterior,
provocando en gran parte la tradicional disociacién entre la produccién teérica y la

actividad practica dcminante en el Seiscientos espanol.

Otras actitudes personales del racionero tendrén fuertes influencias en el
panorama seiscentista, como algunos rasgos en los que trasciende la rigida normativa
del sistema académico del Humanismo, desarrollando una original actitud critica
hacia temas como la mitologia o la valoracién de aspectos no reconocidos en el
ideario clasicista. No obstante, estas censuras 0O ironfas se enmarcan dentro de la
linca marginal que adoptan todas las expresiones de esie tipo en el ambiente
barroco, sin constituir nunca una protesta abierta mis o menos comprometedora
para el sistema, en un tratamiento un tanto festivo o burlén que se extenderd

profundamente dentro de este planteamiento anecd6tico.

80 “F] artista, cuando trata de piatar un tema «ideal», ha de realizarlo de la forma mﬁs «realistan,
més cercana a sus eriencias scnsi%lcc. Pero dicha realidad visible de su cuadro... no es sino un signo

aparcnte de una realidad invisible que escapa a nucstros sentidos por mds que nos rodee. Lo Invisib'e

i isi i de realidad
tar, pues, lo mds cercano ible de lo Visible.. En csta mezcla inseparable
g::)i:iﬁia:: yr-:lc rsigi;iﬁcacién o proyccciénpl?:cia ¢l més alld hay que interpretar muy a menudo ¢l supuesto

«realismon de Cotdn, de Zurbardn, de Murillo y hasta de Veldzquez". GALLEGO,J. "El pintor", pag. 181.
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Por otro lado, el paso de una centuria a otra se dejaré sentir igualmente en
las manifestaciones de ese sentido de autoestima tan arraigado ahora en los artistas.
Asi, mientras Céspedes expresaba ese sentimicnto a partir de una postura manierista
que le impedfa aceptar cualquier compensacién material por su actividad idealizada,

en el diffcil y pragmético contexto barroco esta valoracién la enfocarér. los pintores

como merecedora de una alta remuneracion. Sin embargo, el sentidc elegiaco es el

mismo, derivado de la nocién de saber humanista, en una funcién donde se refleja
la rciacion de mecenazgo y la evolucién de su concepto de un siglo a otro, en una

definicién de la actividad artistica en la que servia a los idearios del sistema que

la legitimaba.

Todos estos planteamientos expuestos son consecuencia d  .a trayectoria del
racionero desde la asimilacién dc las primeras ideas renacentistas y su perfecta
manifestacién en unos postulados ya eminentemente manieristas para establ: cer unas
bases de extraordinario desarrollo posterior. Lo que en Pablo de Céspedes es
incipiente, lo desarrollarin los dos principales tratados del Barroco espaiiol, los
«Dislogos de la Pintura» de Carducho y el «Arte de la Pintura» de Pacheco. El
cordobés no lo concluird por las increibles pretensiones intelectuales que lo
caracterizaban, pero su influencia es innegable, encargindose de sistematizarlo o
culminarlo adecuadamente las grandes personalidades de la cultura espaiiola del
Siglo de Oro, ya sean los anteriormente sefialados en el campo de la teoria
pictérica, Géngora en el de la poesia, Veldzquez en la prictica de la pintura o el

de Fray Juan Ricci en el de la preceptiva arquitectonica.

El ambiente cultural en el que las caracteristicas de la teorfa artfstica de
Céspedes dejardn una més profunda huella, son los circulos sevillanos-cordobeses,

en los cuales desarrollaré la mayor parte de sus inquietudes intelectuales del campo




de las bellas J i i
as bellas artes. Como hemos senalado anteriormente, la integracién del racionero

en estos cenécnlos se produce cuando la trilogfa de humanistas compuesta por el
candnigo Pacheco, Fernando de Herrera y Francisco de Medina, toma el relevo de
Mal Lara i frentv de su acedemia, erigiéndose asf en personajes princinales denirg
de cste ambiente hispalense. A partir de aqui, el cordobés se constituird en
auténtico puente por medio de su estrecha relacién con ¢stos intelectuales de los
que recoge la tradicion anterior sevillana, aunandola cou las cxperiencias que €l trafa
de Italia. Asi, otorgard un aire nuevo a estas tertulias que se manifestard
fundamentalmente en la época en que el pintor Francisco Packeco es el personaje

directer de estos centros.

En todos estos anos, Céspedes es asistente a las reuniones sevillanas, a la vez
que manticne un estrecho contacto con sus miembros més destacados a través de
una inteusa comunicacion epistolar, desarrollada sobre todo cuando sus obligaciones
laborales o sus problemas fisicos le impedian el desplazamiento Las muestras de sus
inmejorables relaciones y reputacién son nuruerosas, destacando, aparte de los
eruditos ya anotados, su estrecha vinculacién con los jesuitas Luis del Alcézar ¥
Juan de Pineda, ¢! humanista y mecenas Juan de Arguijo y el arzobispo Rodrigo
de Castro, ¢! npoeta Fernando de Guzindn o Juar: Antonio del Alcdzar. Por medio
de algunas de estas amistades, ejercerd una notable influencia en el Seiscientos, en
casos como Pacheco en la teora pictérica, Juan Aatonio del Alcszar, Luis de

Goéngorz y Arguijo en lo literario, ¢ Mohedano en la préctica de la pintura.

El modelo académico italiano se configura, en un primer momento, sobre
unas peculiaridades libres € informales, donde se olvidaba un tanto la rigurcsa
institucionalizacién y funci6n pedagogica que s¢ acen.uaria posteriormente. Estos
eran en general, los rasgos de la agrupacion sevillana en torno a Mal Lara, tertulia

i i i i acteristi ¢ defiufan los
que ird progresivamente evolucionande hacia las caracteristicas qu
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ejemplos italianos, en un proceso donde el papel de Céspedes es destacado. El

racionero, a partir de sus experiencias trasalpinas trasladard una serie de conceptos

que se concretan en la mayor importancia otorgada a la actividad, tanto especulativa
como préctica, de las artes figurativas, la acentuacién del prestigio humanista de la

Pintura y la intensificaciva del carécter pedagogico de estos circulos culturales, segin

los modelos teéricoc de Vasari y Federico Zuccari,

En cuanto a la introduccidn de la teoria del arte como disciplina en el
contexto «enciclopédico» de las academias sevillanas a finales del siglo XVI y
principios del XVII, apreciamos como la funcién desempefiada por Céspedes es
fundamental®'. El cordobés traerd las ideas del ambiente italiano, concseiameite los
preceptos que Zuccari desarrolla en su intento de modificacién de la academia
florentina, expuestos en una caria enviada a ese centro, en la que propugna una
inclusién de todas las maierias relacionadas con la prictica de las bellas artes, en
una clara alusiée al concepto de pintor-erudite que tanta trascendencia tendré en
el mundo hispalense, asi como la importancia que en la formacién del joven pintor
otorga Zuccari a los debates tebricos. No obstan’e, el modelo sevillano de academia
se diferencia en la perfecta reglamentacion de las italianas del momento (Roma y
Florencia) y en su sistema pedagdgico, aln cuando Céspedes también recuge estos
postulados didécticos que desarrolla en su obra especulativa®™. Esta cualidad de los
centros hispalenses se explica por la tradici6u local anterior a la presencia del
racionero; tradicién caracterizada por su base en el modelo informal y libre de la

agrupacién neoplaténica de Ficino.

®1 Asi lo manifiesta ya BROWN, J. *Imdgencs...", en ¢l capitulo: "Arte y teoria en la Academia de

Francisco Pacheco”.

%2 Sobre todo reflejados =n su «Poema de la Pintura» y en su «Comparaci6n...»
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Igualmente, hay que hacer mencién de su influjo en el cambio que en la

consideracibn social de los pintores se¢ produce en la Sevilla de fines del
Quinientos®, en una transformacién donde no tendrfan poco que ver los postulados
italianos de la teorfa artfstica introducidos en este ambiente por Céspedes. La
elevacién del prestigio se debe principalmente a la accién de Vasari, plasmada tanto
en sus obras especulativas como en su modelo asociacionista florentino,
convenientemente recogidas en la academia romana de San Lucas y por su ideador
Federico Zuccari. La base de esta elevada reputacién era su cardcter humanista
establccido sobre su cualidad intelectual, segn el concepto de pintor universal o
erudito que desde Céspedes llegard a Pacheco quicn lo sistematizaré y lo extenderd
a sus discipulos, culminando en los ejemplos de Veldzquez o Alonso Cano.

Por otra parte, la repercusion del racionero en este ambiente sevillano-
cordobés, se extiende también a la acentuacién del carécter religioso, en una linca
donde la influencia del riguroso contexto italiano posterior a Trento, definido por
las especulaciones de los tratados «moralistass y de las nuevas Ordenes
contrarreformistas es evidente. A esto se afiade la progresiva importancia que iba
adquiriendo el elemento jesuita en el interior de estos circulos hispalenses, donde
la intensa relacion con Céspedes es buen ejemplo. Esta tendencia hacia una
intervenci6n popular, donde la moda de lo «real» se¢ impope, también se va
abriendo camino, a pesar de que los presupuestos teoricos dominantes son los de
la elevada cultura clasicista, reflejdndose cn manifestaciones tan expresivas en este
sentido como las rigurosas sistematizaciones iconogréficas de Pacheco, la oratoria
«populista» de Pizafio, las numerosas actuaciones del arzobispo Pedro de Castro o

la primera pintura «naturalista» del joven Veldzquez.

camente ya hacia el cambio de siglo, comienzan a vislumbrarse

9 pp Sevilla, "solo muy tarde, pﬂiclir wgudetngofc CANAL, V. “Nueva Roma..", pag. 23).

atisbos de que ¢l artista s siente superio
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Al analizar la relacién concreta y documentada de Pablo de Céspedes con

los miembros de este ambiente cultural scvillano, se evidencia una destacada

participacion del racionero en la configuracién de la teorfa y préctica artfsticas que

en €l se desarrolla. Actividad que, como seialaremos posteriormente, tendrd una

importancia decisiva en la elaboracién de las manifestaciones estéticas mas

destacadas del Barroco espaiiol.

De la relaciér de Céspedes con el noble y poeta Fernando de Guzmén,
sospechamos una vinculacién de mecenazgo que se traduciria en la realizacién de
obras pictéricas por parte del cordobés, tal y como se refleja en el poema que le
dedica Guzmén exaltdndole por la pintura de su amada, segn la préctica habitual

de la época™.

Tammbién estd verificada la relacién de mecenazgo de Césjcdes con el
arzobispo sevillano Rodrigo de Castro, dentro del grupo de intelectuales y artistas
que reunié alrededor suyo, ya fuera acogiéndolos en sus casas en una vinculacién
meramente humanista. Del racionero aproveché sus cualidades como pintor y
- altor, pues "tuvole en sus casas argobispales... con los demés ilustres ingenios,
donde le pint6 muchas cosas, i hizo dél una famosa cabega de escultura de barro
para que se vaziase de bronce en Florencia por manc de Juaa Bolonia, i s pusiese

en su sepulcro™.

Con Juan de Arguijo se conoce su estrecha amistad frecuentando el cordobés

su academia en las estancias hispalenses®™. En el campo pictérico sobresale la

84 ver documento XXXV y estudio respectivo.
% pACHECO, F. "Libro de Descripcion...", pag. 102-

 Ver documentos XXIX - XXX.




atribucién al Céspedes de las pinturas del techo de la casa del sevillano realizadas

en 1601 y dedicadas al Genio y las Musas”, dentro de los més claros postulados

de la minoritaria cultura del Manierismo sevillano de base clasicista. En este
programa ncoplaténico concebido por el propio Arguijo, segtin Lopez Torrijos, se
exalta la figura del poeta en su ascenso al Olimpo como finico mortal que puede
llegar a ese contacto divino. La intervenci6n teérica de Céspedes no es descabellado
pensarla al conocer las similitudes con las pinturas que Zuccari realiza por estos
mismos afios en Roma para la decoracién de su casa en donde representa «La
glorificaciéa del artista», en un plantcamiento similar al de la casa de Arguijo a
través de su representacion elegiaca como portador de una misién sagrada. Aunque
en estas fechas no existe contacto directo entre el racionero y Zuccari, su profunda

identificacién tebrica es evidente®.

En este techo sevillano se refleja, de una forma magistral, ¢l desencanto
producido en ese circulo manierista por la crisis de su tiempo, expresada en el
carfcter minoritario y cerrado de su actividad humanista, sin que tuviera ninguna
repercusién real directa como ocurria en el perigdo renacentista®. La frustracién y
el pesimismo de este programa de Arguijo es una fiel manifestacién de la cafda de
sus concepciones idealistas de la cultura, en un momento en que sus trabajos

eruditos no tenfan repercusién alguna cn el dmbito social. Esta crisis que aquf se

97 Bsta atribucién ha sido realizada por:

ANGULO INIGUEZ, D. "La Mitologia y el arte ol del Renacimiento” en Boletin de la
Real Academia de lz Historia, CXXX, 195, pags. 63-209, en la pag. 199.

LOPEZ TORRUOS, R. "La Mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro", Madrid, Cétedra,
1985.

9 [a intervencién de Céspedes en el proyecto sevillano se reafirma al comprobar como el

= i . s Tomso del
nimedes del techo de Arguijo se basa ca el dibujo realizado por Miguel An ra Toma
g:bnllcm. pg:so:laje tan rclaclmludo con ¢l cordobés durante su estancia romana (%PE TORRUIOS,

R-"La Mitologia...", pag- 109).

9 para ver una interpretacién detallada del desarrollo de csta programa, ver el estudio de Lopez
Torrijos ("Ibidem").
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adUlCl € C minar (] lc coa Ia treme da dc U mecen 0, en lo

Que constituye un te.rible ejemplo de la sustitucién del modelo sentimental del

Quinientos por ¢! pragmético del Seiscientos.

Si comparamos el discurso de esta pintura con el aleg6rico movalizador que
realiza *acheco en el techo de la Casa de Pilatos, dos o tres afos después, se
aprecia ya la acentuaci6n del factor retérico persvasivo propio del ambiente préctico
en sentido °legiaco de! siglo XVII, ya sea en la exaltacién religiosa o panegirica
hacia ¢l protector, realizada a partir de una base clasica, perfectamente adecuada
a los fines pretendidos. Esta intensificacion del carécter moralizante contrarreformista
se aprecia igualmente en los documentos XXIX y XXX'®, en los que se advierte

esta evolacién en el interior de la academia de Juan de Arguijo'®'.

La influencia de Pablo de Céspedes también se manifiesta, en la acentuacién
del carécter religioso de las academias sevillanas, sobre todo en su relacién con
intelectuales jesuitas a los que incluso introduce dentro de estas agrupaciones como
en el caso de Rodrigo de Figueroa'®. Pero la repercusion mayor se producirfa por
el elevade conzepto del racionero hacia la Compaiiia y sus miembros, entre los que

mantenfa profundas amistades. Esta tendencia se manifiesta en su estrecho trato

100 | 5 funcién puente de Céspedes en cste cambio también es fundamental, pues moviendose en
¢l ambiente cuitural manierista como s¢ aprecia en su intervencién en la pintura de la casa de Arguijo
o en el documento XXIX, también intervienc de manera destacada en la introduccién de los jesuitas en
los circulos sevillanos (documento XXX), o ayuda a Pacheco en su intervencién «sei-ventistas de la Casa

de Pilatos.

No obstante, su actitud religiosa no llega a las rigurosas cotas de Pacheco, como se demuestra
en la critica que hace a las censuras que Dolce realiza a Miguel Angel, que recoge, defendiéndolas, ¢l
suegro de Veldzquez ("Este es el cargo que hace ¢l Dolce a Micael Angel, gue a algunos ha parecido

deng:iadamente atrevido, y entre cllos a Pablo de Céspedes y a D. J:mn de Jduregui, pero teniendo més
respeto a la verdad, a mi juicio le culpa con mucha razén® ("Arte..", pag. 300).

PR ; .. i ] a
101 para un andlisis més detallado de 1a personalidad de Arguijo, reflejada en estas pinturas, y
acentuacion cle}l factor religioso iuc en €l se produce, sobre todo por la influencia de los jesuitas, ver el
estudio de los documentos XXIX - XXX

102 yer documento XXX.




quizds con los dos jesuitas m4s importantes de este ambiente hispalense, Luis del

Alcazar y Juan de Pineda. A Alcdzar le proporciona la colaboracién de Pedro de
Valencia' y Rodrigo de Figueroa para sus comentarios sobre el Apocalipsis,
mientras que Pineda le realiza personalmente al racionero el importante encargo

artistico del altar mayor de la Casa Profesa sevillana.

As:stente esporddico a las academias hispalenses, pero poseedor de un
estrecho contacto con Pablo de Céspedes, es el humanista Pedro de Valencia, que
también muestra una profunda relacién con las labores estéticas del racionero, El
erudito extremedio muestra un extraordinario interés por la actividad pictérica, que
él mismo practicd en su juventud'™ y que le lleva a pedirle al cordobés la
realizacién de un discurso sobre la «Comparacién de la antigua y moderna pintura
y escultura», Igualmente es de destacar la coleccién de pintur:: que posefa y que
le habfa legado su maestro Arias Montano a su muerte, quien a su vez lo hered6
del pintor sevillano Villegas Marmolejo. Pero donde destaca la dedicacién de
Valencia a la actividad artistica, es en la elaboracién del programa de la decoraci6n
del palacio de El Pardo después del incendio de 1604. En él realizard ur. discurso
elegiaco de Felipe III, al que exalta a través de su identificacién simbdlica con
ejemplos de los tres modelos mis prestigiosos de aquel momento en los circulos

eruditos de la Corte: Salomén, Aquiles y Carlos V'*.

Pero sin lugar a dudas, en quien ejercen una influencia mayor los postulados

estéiicos de Fablo de Céspedes, es en su fntimo amigo Francisco Pacheco, quien

03 yer documento XLIIL
104 Aqf o dice Céspedes en su *Comparacién...". Ver documento XLVIIL
105 para profundizar en el andlisis de este programa iconolégico de Pedro de Valencie v=i.

LOPEZ TORRUOS, R “La Mitologfa...”.
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serd su principal divulgador a través de su «Arte de la Pintura», donde se incluyen

muchos de los preceptos teoricos que recogeria del racionero cordobés. Esta obra

de Pacheco se erige, como sediala Brown, en auténtico manifiesto del viraje espiritual

efectuado sobre el caréicter cldsico quinientista que definfa las tertulias sevillanas
quedando pues estas dos fuertes como auténticas bases de todo un desarrollo

tebrico en una convivencia que a veces le provoca algunas contradicciones.

En la configuracién de estas dos lincas fundamentales del «Arte de la
Pintura» hay que anotar la influencia que Pablo de Céspedes ejerce en su autor de
un lado y otro, y sobre todo en el sincretismo de ambas. El racionero recibe una
formaci6n establecida sobre los postulados ideol6gicos de un humanismo cristiano
en la universidad de Alcald acentuado por la influencia del ambiente trentino
italiano y de los tratadistas que lo recogen, tcdo ello a su vez, intensificado por su
constante relacibn y aprecio hacia las nuevas Ordencs contrarreformistas,
principalmente los jesuitas. Por otro lado, acogeré el prestigio del humanismo clésico
del Quinientos, sobre todo en su etapa romana, extendiendo los postulados del
sentido libre y erudito de la actividad artistica y humanista en general, o que le
conducird a esa autoconsideracién elevada y a ese cardcter minoritario de las
producciones estéticas. Ambas posturas s¢ reflcjaran ficlmente en Pacheco, quien
extiende el meticuloso rigor iconogréfico y el concepto de inquisidor del ambiente
contrarreformista en un sentido persuasivo donde lo veridico y riguroso se dispone
al servicio de la evangelizacién masificada; mientras que, por otro lado, se constituye

en auténtico compilador de toda la tradicién académica anterior.

A esta influencia de Céspedes, habrfa que afiadir la de otros precedentes
sevillanos que elaboran una teorfa humanista de indudables repercusiores también
en el tratadista. Sin duda, la més importantc serfa la de las «Anotaciones a la obra

de Garcilaso» de Fernando de Herrera, extracrdinario manifiesto de la primera




ctapa de los circulos hispalenses. En ella hemos visto anteriormente como se
establecfa una seric de definiciones de tendencia aristotélica en términos como los

de Idea, Faatasfa o Belleza, de profundas huellas en este contexto andaluz ya sea
en Pablo de Céspedes o Pacheco.

Pacheco, como es predominante en todo el ciclo humanista, concibe la Idea
artistica sobre las teorias aristotélicas de la imitacién de la naturaleza. En un primer
momento, establece ¢sta mimesis dentro de los postulados més caracteristicos del
ideario quinientista, fundamentados en la perfecta relacién arménica entre la
naturaleza y el entendimiento, en los que la huella del «Poema de la pintura» de
Céspedes es apreciable'®. Pero pronto se vislumbran las ideas misticas de carécter
contrarreformista que, emanandas de la produccién teérica de Federico Zuccari,
encontrarin una importante acogida en el tratadista sevillano, sobreponiendo la Idea,
fundada sobre los concepios dclla imitacién, a la experiencia exterior del objeto,

considerando esa Idea como situada por Dios en la mente del artista'”.

o recoge receptos de Rafael estos en su carta a Castiglione. Asi, sciiala Pacheco:
"DemmAlgnfluehpelgf‘eg-iénmnsineenpna%luidcasatonatuulydelonatun!nlusdm
buscando siempre lo mejor y mas seguro y perfecto” ("Arte..", pag. 217).

- momhmnonhejemdénunem_dudegjey:ph:oiduanteﬁm,hn‘nlnﬁe
en la ‘W“‘Qpe Pﬂy entendimiento. Del cjemplar exterior y objetivo que sc ofrece a sus 0jos;
ninguunmpulllemendimiemoque Timero no se re ea_lossenudos.elllou!go .
ue de motivo 8 que la imaginacién imagine y el entendimiento entienda; tal es la correspondencia
gtm potencias; y explicando esto mas por menos,r;:rquc los Mﬂabgnozmum
i j idea, 0 es exterior o interior, y por otros n ¢ formal.
:erl"i:E::e: se ';,oédne':o que s¢ pone a la vista... El interior cs la imagen que haeelll imaginativa,

| mplo'a que forma el entendimicato: ambas cosas encaminan el artifice a que con ¢l lépiz ohwidu
{I:EteloqueutaenIaimlgimeiénohﬁ;uumerionenene_sentldodlcenlcueéloguques
de Dios su entendimicnto; viva representacién de las cosas posibles...

7 i i o o imagen de lo que se ha de obrar, y a cuya
i mén&élpmﬁ:suhw gc;o'egnld:m.‘e’?m?:“ginndo gmo dechado la imagen que tiene el
enteadimi De suerte que cuando el sce mira un templo segin su arquitectura 0 materialidad,
:::f::d“em :Im::mplo' mas gumdo entiende la imagen que ha formado su juicio del templo, entontes
entiende la idea de €1 ("Ibidem®, pags. 224-226).

Cuando desaparece consideracién mistica de la forma iaterior encontramos €a Pacheco
algunas expresiones donde de:t:esm su familiaridad con conceptos lgec:in;r;:r: ::?a ;us m “2
" ustria™, como ejemp! ] :
o ebuj uee?meal -ﬁ?:a'?e'ag};ﬁ ;cdglmaén del mﬁgp,o que g ueu?-es‘s en el &nimo, y de aquello
;lug u“’l?aqlmagimdo en la mente y fabricado en la idea" ("Ibidem", pag. ).
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Por otra parte manifestars la influencia evangelizadora del momento en
definiciones de la Pintura donde su grandeza responde mis a esa funcion persuasiva
en sentido irascendente que a su fundamentacién intrfnseca. Son unos pasajes donde
la imitacién «realista» de la naturaleza da oportunidad de elevarse a unas
experiencias trascy identes cuyo fin es aproximar a los hombres a la fe cristiana,

todo ello dentro de un planteamiento de indudable sabor neoplat6nico™,

Igualmente manifiesta esa tendencia hacia lo veridico («hist6rico») dominante
a partir de la influencia del ambiente trentino y sobre todo de los jesuitas, tan
relacionados con Pacheco, por la cual se deben representar ficlmente las «historias»
sagradas, en ese realismo que caracteriza la pintura «naturalista» del cambio de
siglo y que, desde la imitacién exacta de las cosas se eleva a lo trascendenie en un
presupuesto donde las connotaciones platonicas son evidentes como hemos
sedialado'®.

De esta manera, observamos como Pablo de Céspedes esté presente de una
forma més o menos directa en todos los planteamientos tebricos, ya sea en la
asimilacién de los modelos tebricos italianos en un personaje que, no olvidemos,
no ha estado nunca en el pais trasalpino y que demuestra un gran conocimiento de
sus actividades estéticas. También en la acentuacién del factor espiritual

contrarreformista de caracterfsticas persuasivas el racionero infundirfa ideas

i i jante a la cosa

106 wy i del fin de la pintura (considerada sélo como artc) decfamos que es semejante a la ¢
que pmend:l imitar con pmpnedlpl' d, ahora afiadimos que ejemtigdol:sc ;oﬂ%;b? ;:evaron m;'nosmom
adquicre otra mas noble forma, y por clla pasa &l orden supremo de I po

Dios: por medio todas las acciones (que por Otros serian
g;el.) :clmndcd:it:gng‘eén ;v encr:re;m al fin cterno, se acrecientan y adornan de merecimientos de

i o contradice el fin de la arte sola, antes s¢ ensalga y anmdece y
vr;rcl‘.;.: ,‘,’..x g&mf Asi que, hablando a nucstro propésito, la pintura, que ;enr;:s p:: “:enmsec;l: ﬁ:!
purec 1 8 lo imitado, shora como acto de vitud toma BuertY FL8 SSLLC S ombres de fos vico,

fin supremo, mirando a la cterna glona; 1
:&Imnu:e aalu:"erdad:}?o culto de Dios Nuestro Sefior" ("Ibidem”, pag. 185).

109 A al referirse a las mentiras en la pintura sefala: "Donde no s pueden tolerar es cn las
Y

historias 0 misterios de nucstra fe" ("Ibidem", pag. 232).
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recopiladas del ambiente romano y de su trato con los jesuitas, que luego Pacheco

desarrollarfa, aGn cuando en este tema, como indicamos anteriormente, el discipulo

supera al maestro en cuanto a intransigencia metafisica,

En esto Gltimo se aprecia como ambos personajes pertenecen a generaciones
distintas, pues mientras en Céspedes, aparte de su esencia persuasiva indudable, la
Pintura se legitima por su grandeza intrinseca basada en su carécter cientffico y en
su aspecto erudito como método de conocimiento, en Pacheco se debe a su fin
social evangelizador, plantcamiento que aunque también se vislumbra en algunos
pasajes del racionero, no es absoluto. De esta manera, el suegro de Velizquez no
tiene inconveniente en identificar totalmente la Retérica y la Pintura tal y como es
propio del periodo seiscentista al igualar las categorias de la invenci6n, disposicién
y elocucién retéricas a la invencién, dibujo y colorido pictéricos', en un momento

caracterizado por la absoluta preeminencia del fin sobre los medios'".

Pero la influencia de los postulados artisticos de Céspedes sobre Pacheco no
se van a limitar a las producciones teoricas o précticas de este, sino que a través
de sus discipulos, principalmente Velézquez y Alonso Cano, llegara a su culminacién
a mediados del siglo XVIL. Aunque el racionero no lleg6 a conocerlos en el sustrato
cultural sevillano, y més concretamente en el taller de Pacheco, su pervivencia

ideolégica y estética es manifiesta.

La formaci6n de estas dos grandes figuras de la pintura espaiiola se efectfia
en el casa de Pacheco donde reciben la educacién estética propia‘dcl ideario dc!

maestro. A partir de aqui su evolucién se establecerd de una manera progresiva

110 »rhidem", pag. 224.
111 Yer MORPURGO TAGLIABUE, G. » Aristotelismo...".
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dentro de las importantes inquietudes que caracterizan a dos personajes de su talla,

no obstante, muchos de los fundamentos recibidos en su educacién hispalense se

mantendrén en toda su vida, constituyendo la base sobre las que se asentarén

futuros desarrollos o experiencias.

En esia instruccién se establecerdn caracteristicas como el interés por una
cultura variada, el alto concepto de la labor estética, su informacién minuciosa antes
de realizar una obra, su relaci6n directa con el poder monérquico espaiiol, el
sentido de sibditos cultos e intelectuales, etc. Sobre todas estas fundamentaciones
s¢ aprecia la huella de Céspedes y de las teorfas humanistas que introduce en el
ambiente sevillano. Con ello culminan los presupuestos ideolégicos que el racionero
trajo de Italia, establecidos sobre sus tres pilares bésicos: Vasari, Zuccari y la

Academia de San Lucas.

No obstante, si Cano constituye el modelo de artista multidisciplinar que tiene
en Céspedes un precioso antecedente, Veldzquez se erige en el méximo
representante de la consideracitn individualizada y especifica de la labor pictérica
segin ¢l proceso que sc inicia en la Sevilla de principios del Seiscientos con la
aparicion de la teoria estética como disciplina especializada, cuyo introductor
principal, como indica Brown, serfa el cordobés. Incluso las goncomitancias entre
Veldzquez y el racionero se reflejan. en casos comcretos, como €n la opinién del
primero acerca de las cabezas de los retratos que nos recuerda enormemente €l
episodio de Céspedes anteriormente sefalado, en su referencia a la «forma valiente»

= 12
de representarlas, como nos sefala Gallego ™.

112 #gg curiosos relacionar la frase citada de Cespedes cOf una que sclcu::btiaa de Xﬁﬁu&, que
i6 una vez a Felipe IV, quicn le contaba que sus rivales decian que 50 ohaccﬂoEl?GALLBGO. ‘!
s:;e le hacian mucho favor, que ¢ no habfa encontrado 2 nacic que supiera

eldzquez cn Sevilla®, Sevilla, Diputaci6n, 1974, pag. 67).
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De entre los discipulos que Céspedes tuvo en su taller cordobés, hay que

destacar a Antonio Mohedano por la influencia posterior que a través de &l
ejercerén algunas innovaciones del racionero, con quien mantuvo estrecho contacto
y amistad durante toda su vida. Es también asistente a las tertulias sevillanas,
practica juntamente la poesia y la pintura, destacando en esta Gltima por sus
vodegoncs y frescos, por los que mereci6 extraordinaria fama en su tiempo. Pero
«a importancia fundameutal estriba en configurarse en una de las primeras muestras
del tenebrismo andzluz, adoptando caracterfsticas pictéricas -naturalismo, bodegones-
que se entrevefan incipientes en su maestro y que tendrén un espléndido desarrollo
posterior. Se ha destacado su influencia sobre el arte de Alonso Cano, aunque su
rcperc;usibn primera y principal se encuentra sin duda en la pintura de Zurbarén'”®,
a quien, por otra parte, s¢ le ha considerado influido por el ambiente de Pacheco.
No obstante, lo que es evidente, es la asimilacién de la estética sevillana de
principios del Seiscientos por el pintor extremefio, en un ambiente en el que
recojerd la linea m4s fntima y emocional de las caracteristicas estéticas de la ciudad

hispalense.

Se completa, asi, la formacién més o menos directa y profunda de los tres
principales pintores del siglo XVII espaiic: del foco humanista que, sobre las teorias
trafdas de Italia por Céspedes aumentadas con la tradici6n hispana general y sobre
todo con la sevillana en particuia.r, irradiaré Pacheco en un momento en que s¢
manifiestan en estos dos maestros las complejas probleméticas de la actividad
humanista del momento aplicadas a las artes figurativas; probleméticas que van a

definir en gran medida la produccién espaiola del Barroco.

113 ANGULO INIGUEZ, D. "La Bncarnacién de Mohedano, de la Universidad de Sevilla", en

Archivo Espaiiol de /irte, XVII, 1944, pags. 65-69.
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Los planteamientos emanados de ese momento del cambio de siglo en que

Céspedes y Pacheco se constituyen en auténticos definidores de la ideologia estética
no ya solo sevillana sino andaluza en general, en su continuacién a través de los
personajes sefalados, sufririn una serie de acentuaciones o modificaciones seglin
requerian los nuevos tiempos. Es ahora cuando se derrumba el modelo ideal de
mecenazgo manierista que permiti a los intelectuales y artistas ese aislamiento de
la dura realidad social. En la nueva centuria la coyuntura socio-cultural se establece
mucho mis exigente y cruel, ya sca en las relaciones de mecenazgo o en la

bisqueda de un mercado artistico més abierto.

Este choque con el nuevo contexto se encajard de muy diferente manera por
los humanistas educados en el elitista sistema de fines del Quinientos. Asi, la
necesidad de ganarse un mércado obligard a estos eruditos de educacién
enciclopédica a definirse por la préctica de una actividad a la que tendrin que
conocer y dominar perfectamente para poder abrirse camino en la nueva y dura
situacién. De aqu: que tengamos en este momento a muchas de las més destacadas
personalidades del Siglo de Oro espaiol con una formacién en ese ambiente
sevillano-cordobés, como los casos de los pintores referidos anteriormente, ¢l de
Géngora en poesia, Bernardo de Aldrete en lingiifstica o Rodrigo Caro en la

arqueologia.

No obstante, esa culminacién que hoy se les recoeoce, cit algunos casos
correspondia a autenticas frustraciones debidas a la incomprensién de su actividad
sntelectual en el pragmético centexto seiscentista’®. Asi pues, a pesar de su

indiscutible valia, la sitvacién social y econémica de estos personajes salide< del

centro sevillano-cordobés y en los que la influencia de Cé :des resulta manifiesta,

40s anteriormente pueden servimos de
114 Bq este sentido los casos de Géngora o Caro, ya schalados p

ejemplo.
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d’ ~ » ~ . .
epende mucho de su fortuna en el feroz contexto barroco, en una dureza que no

viene dada solo por ios demandantes de esa produccién estética, sinc por los

mismos intelectuales y artistas, quiénes paca conseguir esos logros socio-econ6micos
establecen las m4s violentas disputas coL sus competidores'™®. A pesar de todo, Ia
culminaci6n ideal y préctica del modelo de pintor elaborado en este circulo andaluz
se desarrolla bastantes afios después de su desintegracion, y en una ciudad como

Madrid, que ha relevado a Sevilla en la primacia cultural espafiola; nos estamos

refiriendo a Velazquez.

Fuera de los artistas ¢ intelectuales formados en est¢ circulo andaluz se
encuentran influencias de unos preceptos tedniuus semejanics en Vicente Carducho,
quien mds o menos directamente tiene una relacién con la estética de Céspedes y
sn grupo. Ya apreciamos en el primero una base humanista similar a la de!
racionero establecida principalmente sobre los presupuestos de Vasari y sobre todo
de Federico Zuccari, como sefiala Calvo Serraller''®. Zuccari habfa sido el maestro
de su hermano Bartolomé ¢ impartird su magisterio a través de su estancia en El
Escorial, siendo en ecste centro cultural de la Corte de donde recoge sus

planteamientos y eaposiciones Vicezic Carducho.

_— ; . : s
115 Muestra evidentes de esta competitividad y situacién insegura €s el aspecto critico que muc
de ellos adcl:plan. Aspectu en donde, por otro lado se advierte una huella de la personalidad de Céspedes,

ahora acentuada por la nueva situacion.

i ico s i : lerividente en el tema del tratamicnio
Esc sentido burlesco o critico se aprecia de manera ¢ atamici
mitolégico, donde se constata la influencia del carﬂc;exl- cm.spea!'l:&cd:cls :o;d(;zéspfesc:icp_? ;:lslﬁé::&c:am?:
la cultura mitolégica o cldsica al perder su halo ¢ = i nientista
ggnsizleram: su origcngl«dcsvinuado». En esta linca los casos de Géngora o Veldzquez son significativos

por si mismos.

116 yer CARDUCHO, V. "Didlogos..", Prélogo de Calvo Serialler.

319




Durante : i i
tz la permanencia del pintor romano en Espafia se conocen sus

contactos con Céspedes quien le acompaiia hasta El Escorial en algunas ocasiones'"’

Por otro lado est4 constatad i
ada la relacién de los Carducho con Pedro de Valencia'®,

quien recibe gran parte de sus conocimientos estéticos del cordobés'®. La estima
del propio autor de los «Diflogos» hacia el racionero la manifiesta en su obra al
aludir a su formaci6n italiana, donde se valoraron sus obras'®. Incluso la influencia
de los presupuestos de Céspedes le llegaria a través de Pacheco, coa quien tuvo

estrecha relacion, llaméandole «intimo amigo» en su «Arte de la Piatura»

Asi no es extraia la coincidencia teGrica entre los preceptos estéticos de
Céspedes, recogidos y divulgados posteriormente por Pacheco, y los de Carducho,
en similitudes fundamentadas en su base comln italiana y en el influjo que el
racionero debié cjercer sobre el florecuico. De esta manera, no nos sorprenden
planteamientos comures en temas como ei caréicter pedagbgico otorgado al arte, la
exaltacién dei sistema de academias, la asimilacién de la triparticién vasariana de
la hi- o > de la pintura, la necesidad de la formacién universai para el pintor o las
leves manucstaciones donde acogen tebricamente el «naturalismo» dentro de la

problematica que, en Carducho se plantea de forma més consciente entre «realismo»

e

17 Ba 1586 o 1587 Zuccari va a visitar a Céspedes que cstaba en Guadalupe realizando unas
pinturas, acompafiando después ¢l racionero al romano en su regreso hasta Bl Escorial.

(PEREZ SANCHEZ, P.E. "Céspedes de Guadalupe®, en Archivo Espaiiol de Arte, XLIV. 1971,
pags. 338-341)

118 para profundizar sobre el contacto con Pedro de Valencia y los Carducho en fa decoracién del
palacio de El Pardo ver:

LOPEZ TORRIIOS, R. "La Mitologfa...", pag. 205.

119 No ya solo a través de la "Comparacién...”, §ino por medio de una abundante correspondencia
epistolar donde se sefalan comentarios de pintura y arquitectura. Sobre la primera sc hace mencién de
la posesién por parte de Valencia de la coleccién de Arias Montano, de la propiedad de un retrato de
éste dltimo por Céspedes o de las pinturas que iba a realizar el cordobés para dondrsclas al humanista
extremefic (vf:r documentos XLII - XLIV - XLV).

120 »5; pien estudiaron en [talia, como asimismo lo hizieron los que han florecido cn %}ana, que
fueron.... es Racionero de Cérdoba, adonde son celebradas sus pinturas” (CARD CHO, V.

; Césped
*Didlogos...", pags- 128-129).
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¢ idealismo, que en definitiva no es sino la postura de la dialéctica aristotélica entre

lo histérico y lo poético.

Apreciamos como el ideario teérico aplicado por Pablo de Céspedes a la
tratadistica artistica tendrd importantes consecuencias cn todo el panorama pictérico
y cultural espaiiol del Seiscientos. Los presupuestos que existen en el racionero de

forma incipiente, con su posterior y completo desarrollo, constituyen la base sobre

las que se orientan las g,'randes personalidades del Barroco espafiol, quiénes recogen

y aunan todas estas caracteristicas que el cordobés elabora sobre su formaci6n
clasicista y sobre los atisbos de ingenio personal que sobrepasan las reglas
bumanistas. Esta seria la extraordinaria sintesis entre racionalidad e ingenio, entre
cultura y naturaleza de figuras de la talla de Veldzquez y Alonso Cano en las bellas
artes o de Lope de Vega, Gongora y Quevedo en el campo literario.




PABLO DE CESPEDES Y LOS PENSAMIENTOS TEORICOS DE LA
ARQUITECTURA DE SU TIEMPO. EL TEMPLO DE JERUSALEN.

En el campo de !a teoriz arquitectonica se reflejan en Pablo de Céspedes los
mismos planteamientos que caracterizan la evolucién del ciclo humanista y que
hemos visto plasmados tanto en ias especulaciones pictoricas como en el tratamiento

de todas las actividades liberales.

A fines del siglo XVI se desarrolla una corriente ideoldgica definida por un
absoluto rigor dogmético que a partir del espiritu de Trento controla cualquier
: expresion cultural, y de manera acentuada las de mayor incidencia en un plano
social masificado. El caso de la arquitectura, pues, se circunsciibfa dentro de esta
importante revision ya que su funcién retrica era igualmente de primer orden para

el programa persuasivo de los poderes contrarreformistas.

De esta manera, se emprende un minucioso examen de las caracteristicas
formales ¢ ideologicas que las construcciones ciistianas debfan contener para
adecuarse estrictamente a las necesidades tebricas y précticas de la funcién ret6rica
que les es asignada. Se inicia un riguroso estudio de cualquier aspecto que pueda
contradecir ¢l significado sacro que la: manifestaciones artfsticas debfan conllevar y
transmitir, A partir de aqui se emprende una importante labor investigadora que
ticnde a establecer el aspecto que han de adoptar estas edificaciones segtin el nuevo
rozeso semejante al

concepto de decoro contrarreformista. Se trata de un [

producido en la teorfa pictérica sobre los conceplos de rigurosidad moralista que
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definen los detallados planteamientos histéricos o iconogrificos de los temas

representados.

Esta compleja problematica, responde en definitiva a la dialéctica humanista

de las manifestaciones reales o idealizadas de la mimesis aristotélica, englobadas

ambas dentro de la dominante funci6n rctérica asignada, en las que la tendencia de
la época, determinada en gran parte por los jesuitas, se inclinaba a la representacién
detallada y minnciosa de los temas religiosos o biblicos a partir de los cuales

desarrollar la preeminente labor persuasiva en sentido espiritual.

A partir de todos estos presupuestos se configura un auténtico fervor por
la recuperacién arquitectonica del edificio ideal por excelencia para la adecuacién
perfecta de estos planteamientos contrarreformistas, el Templo de Jerusalén. Esta
construccién adquiere, asf, un significado simbélico preeminente en las especulaciones
sacro-arquitectonicas del contexto cristiano. El edificio hierosolimitano se consideraba
ideado directamente por Dios y culminaba la secuencia metafisica anterior
establecida sobre el Arca de Noé y el Tabeindculo. Por tanto, este prestigio como
arquitectura perfecta de emanacion divina lo erige en arquetino incuestionable en
el programa contrarreformista, produciéndose un auténtico alarde cultural en sentido
ret6rico que asi lo manifiesta. De esta manera, apreciamos el destacado tratamiento

que adquiere en artes liberales como la oratoria, la historia o la pintura™'.

A pastir de este intento de recuperacién artistica y simbolica, las tendencias
sobre las ~aracteristicas de esa investigacion adquisirdn las mas diversas cualidades,

desde las reconstrucci-aes realizadas sobre uu riguroso planteamiento veridico o

121 para ef caso concreto de la figuraciones pictéricas de este tema ver sobre todo:

e : i tadas”
J.A. "Construcciones ilusorias. Arquitecturas descritas, arqui‘ccturas pints ;
Madrid, Alianza, 1983, el capitulo: "Arquitectura y lugar imaginario (Bl Templo de Jerusalén en la pintura

antigua)®.
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filolégico hasta las més espectaculares fantasias idealizadas que, ante el proyecto de

conseguir un fin grandilocuente, no reparan en despreciar cualquier base cientifica'?,
Nos encontramos, pues, en la archirreiterada problemética humunista entre las

categorfas de verdad e idealidad, auténtica mixima de todo este periodo cultural.

A esta tremenda autoridad quec el Templo posefa en el coniexto
contrarreformista por su cualidad trascendente anotada, se unfa la corriente
histérico-cultural predominante desd= la segunda mitad del siglo XVI basado en el
rescate elegiaco d= la antigua cultura hebrea del Antiguo Testamento, de la que
evolucionaban los imperialismos -posteriores, muy especialmente el romano y el
espaiol contempordneo. Esta preeminencia legitimadora de lo judaico sobre lo
greco-latino acentuaria el ya®importante prestigio del edificio hierosolimitano,
adoptado en este momento como medio de sobreponcr el factor religioso al clasico,
en un programa ideolégico en el que, sin descartar esta Gltima base cuitural, se
sobreponfa el modelo espiritual en una labor en ia que los jesuitas tendrén un papel

predominante.

El concepto de imperio sagrado ¢ pueblo elegido, con toda la simbologia que
esta consideracion conllevaba en la época, se desarrollaba ahora sobre todo en dos
lugares diferentes, en la Roma contrarreformista, cabeza de la Iglesia cat6lica, y en
la Espaia filipina, méxima exponente de la funcién evangelizadora al servicio de la
fe. En ambos serd donde las especulaciones sobre el edificio hierosolimitano y su

implicacién como traslacién imperial metafisica se desarrollarén de una manera més

abundante.

ca lo constituye la polémica entre ¢l minucioso Arias

122 B} caso paradigmético dc csta dialécti o aaskeastais Ssteriommente.

Montano y el tremendamente fantasioso Villalpan
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La Roma de principios del Quinientos, a pesar de su categoria de centro de
la Iglesia cat6lica, vivia inmersa dentro del programa cultural renacentista en el que
el precedente clésico era el modelo a imitar. Es un momento en que la
preeminencia simbblica de la ciudad se intenta establecer sobre la recuperacién de
la antigua Roma imperial segiin el proyecto, ya anotado, de la «terza manieras. El
ejemplo paradigméitico de este proyecto serfa la intervencién miguelangelesca de la
plaza del Capitolio donde se unfan simbblicamente la antigua y nueva ciudad. En
ella el artista florentino configuraba todo el conjunto urbanistico sobre el orden
imperial por excelencia en la época antigua, el corintio. Hecho, que como veremos,

tendrd importantes consecuencias simbélicas en la arquitectura posterior.

Igualmente, el corintio, aparte de ese sigaificado imperial clésico, se distinguia
también por su carécter metafisico, como "aquella forma suprema de arquitectura
que, més que cualquizr otra, era adecuada a la casa de Dios'. De aquf que en
San Pedro del Vaticano fuera éstc el orden empleado. En esta consideracién influfa
de una forma importante la tradicional asignacién corintia del templo
hierosolimitano. As{ pues, la vinculaci6n ideolégica general entre la antigua
civilizacién biblica y la Roma humanista como centro metafisico quedaba también
definida por la relacion artistica de los dos edificios paradigméticos, estableciendose
la basflica romana como sucesibn de la construccibn hierosolimitana. A este
planteamiento se unfa la existencia en el interior del edificio italiano del @nico
vestigio que se conservaba del antiguo santuario hebreo, la columna torsa, a la que
tradicionainente se le atribufa este origen. A partir de aquf, quedaré expresada la
identidad entre el corintio y las manifestaciones estéticas elaboradas sobre las

caracteristicas de este soporte helicoidal, en una tradicién que culminard en la

123 poRSSMAN, E. "Dérico, Jénico, Corintio en la arquitectura del Renacimiento®, Bilbao, Xarait,
1983, pag. 172.
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espectacular obra de Bernini en el interior de la iglesia romana. De esta manera la

identificacién de las dos ciudades llegaba a su momento més ret6ricamente exaltado.

Asi, observamos como la recuperacién del corintio a principios o fines del
Quinientos responde a presupuestos distintos, determinados por la evolucién
ideolégica del ciclo humanista. Mientras en su inicio se rescata para reflejar la
restauracién simblica de la Roma clésica segfin el modelo legitimador de la época,
a partir de Trento, este modelo pasa al elemento que més adecuadamente pueda
expresar esa supremacia espiritual. De esta manera se tenderd a una identificacién

con el patrén biblico que igualmente ostentaba este orden.

Pero es en este periodo final del Quinientos cuando el imperialismo romano
antiguo s¢ consideraba una evolucién «desviada», pero evolucién al fin y al cabo,
de la verdadera revelacién, por lo que se le lecitimaba también ideoligica y
culturalmente. Asi pues, la idea de grandeza imp-rial simbuizada en el rescate del
antiguo corintio en el programa de la «terza imaniera», que en un principio
responde a planteamientos més laico-, ahora se intenta afiadir a la preeminencia
religiosa segin los postulados del humanismo cristiano. De esta manecra, quedaba
recogida simbdlicamente a la vez la grandeza imperial y la religiosa que en este
momento quedaban perfectamente legitimadas como propias del mismo ciclo cultural
segn los nuevos planteamientos de la traslacién imperial de la época trentina. El
corintio, manifestacién de ambos aspectos, s¢ configuraba como el estilo propio de
las construcciones religiosas de este periodo, como se demuestra en las numerosas

especulaciones que sobre su relacién con el templo hicrosolimitano ahora se realizan.

Este seri el ambiente cultural que Céspedes encucnira en Roma en lo
ic: i nte
referente a la teorfa arquitect6nica seg@n unos planteamientos que recogera fielme

y que tras desarrollarlos en algunos discursos, desgraciadamente inconclusos,
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extenderd en su contexto espaiol. Por otra parte, estas especulaciones artisticas

encajaban perfectamente en su programa retérico-historicista que asignaba a la

Penfnsula una sucesion imperialista en sentido metafisico que relevaba la anterior

hebreo-romana.

Asf pues, a lo largo del desarrollo de la teorfa estética del Quinientos
observamos como se van introduciendo paulatinamente las referencias a los
elementos constructivos del edificio biblico, ya sea a través del intento de buscar
las caracterfsticas de su estilo corintio o en la definicién precisa de la columna torsa
que igualmente reflejaba este orden, aunque ambos plantcamiento; participaban de
un programa cora(in caracterizado por la especulacién sobre el sistema clasicista de
los 6rdenes arquitecténicos establecido sobre la preceptiva de Vitruvio, a la que a
la postre acabari desintegrando, en lo que constituye la conocida contradicién
humanista entre razon e ingenio individual marafestada en "el sistema de los 6rdenes

arquitecténicos o la utopfa de la razon y el sueio de la libertad",

Como seiala J.A. Ramirez, con el desarrollo de los estudios arqueologicos
del siglo XVI se descubre que la arquitectura de la Antigiedad no responde de
manera precisa a los modelos de Vitruvio, por lo que el desencanto hacia la
autoridad del tratadista romano va zumentando paulatinamente. Este sistema
normativo habfa sido adecuado simbdlicamente por Serlio para su utilizacién en
edificios cristianos, quedando definitivamente reglamentado con Vignola en 1562 a
través de su «Regla de los cinco Grdenes de arquitectura». No obstante, en esta

culminaci6n del sentido académico de los diferentes estilos constructivos se encuentra

*Edifici Sucfios (Ensayos
- | capitulo que RAMIREZ, JA. "Edificios sobre
itect E,:te ﬁwﬂh;?“m;'ﬂ niv:rsigad de Milaga y Universidad de gqhmlnca. 19?;'5 ‘;eilluq :c
eAsﬁ;:o d: es{a evolucién desintegradora del sistema clasicista de los 6rdenes arquitectén
remitimos para profundizar sobre este tema.




el principio del proceso desestabilizador al aparecer una representacién y explicacion

de la columna helicoidal vaticana'®.

El origen de todas estas especulaciones tebricas se fundamentaba en el afén
por otorgar a los 6rdenes paganos una legitimacién cristiana que permitiera su
utilizacién en edificios religiosos. En Serlio ya se les adecua simbblicamente, pero
tras las tremendas censuras del més importante tebrico trentino en materia
arquitecténica, Carlos Borromeo, quien abogaba por la prohibicion de utilizar
clementos que pudieran tener alguna referencia pagana, se necesitaba una
justificacién religiosa que permitiera su rehabilitacién. Este 2s el planteamiento que
expondrén dos jesuitas espaioles, cn una obra de alcance internacional, segiin la
prictica de esta orden, ya scialada, de recoger el prestigio de la tradicién clisica

v reconducirlo hacia un proyscto eminentemente contrarreformista.

Los padres de la Compaiifa, Prado y Villalpando publican eatre 1596 y 1604
en tres volimenes, su monumental obra «In Ezechielem Explanationes et Apparatus
Vrbis ac Templi Hierosolymitani», donde la parte arquitecténica es debida por
completo al segundo'®. En ella establece la teorfa de la derivacién de los cinco
6rdenes clisicos de un orden imicial dado directamente por Dios para la
construccién del templo hebreo, cuyo capitel se parecia al corintio con la variacién
de las hojas de acanto que aqﬁi son de azucenas con détiles y palmas. De esta
manera, seguia las lineas evolutivas de la €poca que otorgaban a la cultura greco-
romana una dependencia biblica y legitimaban el uso de los estilos clésicos al

considerarlos una derivacion del c..en perfecto dado por Dios.

125 yer "Ibidem", . 128-148, quien en este sentido sefala: *Vignola siembra con estc un Virus
en ¢l sistema, la cnfermg:agtsi latente se desarrollard mds tarde en el periodo barrraw estallando como una
bomba de relojerfa que destroza el cuadro demasiado ordenado de la «Regola» (pag, 144)

126 TAYLOR, R. "El padre Villalpando (1552-1608) y sus ideas estéticas. (Homenaje en su suarto
centenario)”, en Academia, I, 1952, pags. 411-473.
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Esta obra tendrd una importantisima influencia tanto en el contexto

internacional como en la Espaia contrarreformista, considerada receptora de las

grandezas metafisicas de la cultura judaica'?. Por otra parte, con ella quedaban
absolutamente legitimadas las especulaciones sobre el origen y caracteristicas del

sistema arquitect6nico de Vitruvio en una tendencia que dominard todo el siglo
XVII.

Igualmente, la columna helicoidal del Vaticano aunaba el prestigio intrinseco
como modelo arquitect6nico, ¢l otorgado por Rafael al representarla en su cartén
sobre la Curacién del Paralitico y el metafisico, establecido sobre la tradicién que
le concedia cualidades milagrosas al considerarse que expedia los malos espiritus por
haber servido de apoyo a Cristo en su predicacién en el Templo de Jerusalén. De
esta manera su alta estimacién se establecfa sobre los dos postulados que definfan
la categoria de una obra artistica: su carcter estético intrinseco y sobre todo su
significacién persuasiva, segtin el viraje ideol6gico que en cuanto a finalidad retérica
se produce en la consideracién contrarreformista de las bellas artes y de todas las

actividades humanistas.

En cuanto a su inclusién en la tratadistica clasicista hay que sefialar que en
el Quattrocento hacen alusién a ella Alberti y Filarete, pero sin llegar a plantearse
el problema de su cualidad arquitectonica dentro del modelo clésico. También
existen las representaciones figurativas de Francisco de Holanda, Rafael o Julio
Romano, para llegar a sedalarse abiertamente su problemética tras la anotada

in-iusion de Vignola en su tratado. Esic es el momento en que s¢ encontraban las

concreta de Villalpando en Borromini la refiere Juan Antonio Ramirez

127 Por ejemplo Ia influcncia sobre todo en San Ivo alla Sapienza

como méds importante de lo que tradicionalmente se le ha atribuido,
(RAMIREZ, 1.A. *Edificios...").
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especulaciones sobre el Templo de Salomoén y sus vestigios, en donde destacaban,

sobre todo, la polémica scbre su orden arquitecténico -primero y sacro- y su

inclusién dentro del sistema clésico, su simbologfa como edificin perfecto de un alto
valor emblemético en el ambiente de la Contrarreforma y las innovaciones que
produce en la arquitectura del momento, cuya influencia irradiard a todo el
Seiscientos. Aquf es donde hay que insertar los discursos de Céspedes, quien

participa abiertamente en todos estos presupuestos.

Si en Roma las connotaciones elegiacas de lo biblico del Antiguo Testamento
y del Templo de Jerusalén tienen una importante repercusién en el ambiente
trentino, no es menor la influencia que estos planteamientos tendrédn en la Espaia
de Felipe II, a través de la cual se mantendrdn a lo largo de todo el periodo
barroco.

L]

Ya hemos analizado anteriormente la consideracién que se produce en €poca
del Taciturno del imperialismo sacro espaiiol como traslacitn perfc:cionada de la
antigua civilizacién hebrea de los primeros libros de la Biblia y de su carficter de
pueblo elegido por Dios para expresar a travée de &l sus actuaciones en la tierra'™.
De esta manera, no es de extradar, como sefiala Von der Osten'®, que todas las
obras dignas de mencién acerca del Templo de Jerusalén que surgen cn el

panorama internacional en la época de Felipe II sean escritas por autores espafioles.

Toda esta concepcién que caracteriza al rey espafiol como nuevo Salomén

la refleja perfectamente en El Escorial, al que otorgard todas las connotaciones

o histéricos”, la parte
128 yer anteriormente dentro del apartado *Pablo d.c Céspedes y los estudios histéricos", la pa
titulada "El tema de lo hebreo en ¢l humanismo cspafol”.

120 yON DER OSTEN SACKEN, C. "El Escorial. Bstudio Iconolégico”, Bilbao, Xarait, 1984, pag.
124.
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simbblicas del Templo de Jerusalén, donde se annaban el concepto de edificio
perfecto al ser construido por Dios, simbolo de la nueva Iglesia y residencia del
monarca que la representa. Todo ello, aparte de las similitudes arquitecténicas o del
discurso retérico establecido en su entorno a partir de la utilizaciér de las diferentes
artes liberales (pintura, escultura, literatura, historia, etc), quedaba fijado por la

cultura simbolica o hermética tan importante en la época y en el propio rey™.

La identificacién de lelipe II como nuevo Salomén era tanto real como
simbblica. El monarca espaiiol, entre otros muchos titulos, ostentaba el de «rey de
Jerusalén». Esta funciébn era realmente asumida por el Taciturno, quien
continuamente se interesaba por la situacion de los Santos Lugares, pidiendo
informaci6n a los peregrinos que venian de aquellas tierras™. Felipe 11 igualmente
mostraba la asuncién de su precedente hebreo en conceptos como el de gobernante
sabio, prudente y justo, en su pasién por la arquitectura o su misién evangélica
internacional a través de una expansién legitimada sobre el trinnfo ' la fe.

&

El Escorial e:a identificado, por tanto, con el Templo de Salomén, en una
asimilacién a la que ayudaban innumerables factores, desde la identificacién de los
monarcas, la propia configuracién arquitect6nica, su misma distribuci6n interna, su
carficter ambivalente . el plano laico y religioso segin la fusién de los dos
conceptos realizada es ambas épocas, hasta su sentido como absoluto centro de un

imperialismo sagrado. Todo este preciso y retérico significado se refleja igualmente

en su decoracién, establecida sobre temas del Antiguo Testamento o sobre complejas

figuraciones de alegbrica traduccién.

130 TAYLOR, R *Arquitectura y Magia. Consideraciones sobre la «ldea» de El Escorial", en Traza

y Baza, n® 6, 1976, pags 5-62.
131 yON DER OSTEN SACKEN, C. "El Bscorial..”, pag. 186.
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Quien mejor expresa esta relacién entre Felipe II y Salor6n y entre El
Escorial y el antiguo edificio hierosolimitano es el padre Sigiienza, quien elaborard
a través de su obra un auténtico discurso coraparativo en el que senala la imitacién
perfeccionada de los antiguos modelos hebreos. En este planteamicnto se reflejaba
L traslaci6n imperial de origen trascendente de los episodios del Antiguo
Testamento a la monarquia espaiiola en un proceso en el que se acentuzba el
poderfo militar y grandeza expansionista puestas al scrvicio de la difusion ¢ la fe,
por medio de un rey de elecci6n divina que desde su santuario, igualmente de

naturaleza metafisica, gobernaba el mundo segtin las direct:ices del Creador.

En este contexto, con el apoyo de Felipe II y d~ ia Compaiifa, se realiza la
publicacién de la obra de los jesuitas Prado y Villapando, donde este Gltimo
realizaba una completa reconstruccién del Templo. No obstante, el -edificio
representado cra el de la visién del profeta Ezequiel que se ubicarfa en la Nuc.a
Jerusalén, sin que tuviera ninguna relacion con la verdadera construccién de
Salomén, sino que reflejaba las aspiréciones totalmente idealizadas dc lo que deberia
ser la arquitecturs sacralizada por medio de su emanacién directa de Dios. Este
templo se cou=rtia asi, en e rfmbol.. politico-religioso de la configuracién del

imperialismo mesidnico como c. tro y manifestarion de la presencia divina en la

tierra.
Den. del campo arquiteftnico, hay que seiialar como el edificio figurado
por Villalpando se enmarca dentro de las laeas teoricas ‘e la época, en el procese

de desintegracion de los 6rdenes udsicos. A fines del siglo X /1 se produce la

tendencia de c=nzurar profund:mente toda expresion pagana en el dmbito estético

seglin el riguroso control dogmético de la época trentina. Ante esta situacion

interviene la nueva ideologia adecuadora, principalmente representada por 10¢

“-cuitas, de aprovechar la cultura quinicatista en sus aspectos moralmente



con i J enti i i
structivos y en este sentido recorJucirla hacia el Seiscientos con unos

planteamientos persuasivos oportunamente reflejados.

Este serd el planteamiento de Villalpando, quien saldrd al paso de las

tremendas censuras que se realizaban al sistema clasicista de los 6rdenes de Vitiuvio
por su cualidad pagana que hacia desaconsejable su utilizacién en edificios cristianos
Ante esta situacién establecerd la tesis de la procedencia de la normativa clésica con
respecto a un orden Gnico primero, inspirado por Dios, que se llevaba a cabo en
el Templo de Saiom6n'. De esta manera, quedaba perfectamente legitimada la
préctica arguitectonica de ios diferentes estilos del tratadista romano al «aclararse»
su origen trascendente, en una postura justificadora basada en el origen biblico de
la cultura greco-romana que, como hemos visto, cubre todos los campos socio-

culturales del periodo contrarreformista.

Pero esta visién de Villalpando levant6 las criticas que afirmaban que su
grandiosa reconstruccién no reflejaba en nada la realidad del verdadero Tempio de
Salomén. En este s=ntido, la censura del exegeta y «cientifico» Arias Montano fue
el momento culminante. Montano publica en 1571, en el tomo VIII de su Biblia
Regia («Exemplar, sive de Sacris Fabricis Liber»), que se reedita cn 1593 con el
pomt : de «Antiquitatum Judaicarum, libri IX», nna minuciosa y detallada

reconstruccién histérica del templo hierosolimitano basada en las normas del mis

puro filologism¢ srqueol6gico.

La polémica estaba levantada segin la postura verfdica del exegeta o la

totalmente idealizada del jesuita, dentro de la més pura problemética humanista

i ivir: i na fusién de los diferentes 6rdenes cldsicos o2
132 pgte orden primero y divino de Villalpando era t:n:s f e e asaise D oo

na innovacién. No obstante, su semejanza pnincipal nt :
?llng;erial y religiosa que ahora ct;nllcvaba este estilo, segin hemos sepalado anterrormentc
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entre lo histérico y lo poético. Los ataques de Montano estribaban en achacar a

= ;
Villalpandv que su reconstruccién era la de un edificic absolutamente inexistente ¢n

la realidad, habiéndolo idealizado sobre el confuso texto visionario de Ezequiel. A

partir de aqui, los eruditos m4s cercanos a este tema se decantarin hacia un lado
u otro de la controversia, destacando el padre Sigiienza que en todo momento se

defiende a su maestro Arias Montano, sedalando que El Escorial superaba al

histérico edificio saloménico de Jerusalén.

No obstante, Felipe 1I apoyar/ tanto a uno como a otro vn una postura que
se puede entender como el aidn del monarca espaiiol por reflejar en su construccién
tanto las connotaciones politicas y religiosas que conllevaba el Templo de Salomén,
como el prestigio alegorico de la vision de Ezequiel, "el edificio perfecto dado a
conocer por Dios como prefiguracién de la Jerusalén Celestial del Nuevo

Testamento™®,

Pablo de Céspedes serd ficl aglutinador de los programas ret6ricos que
acerca de la simbologia del edificio hierosolimitano se desarroliaban tanto en el
contexts romano como en la Espaia filipina. El racionero recogerd en su estancia
en Roma toda la polémica sobre los érdenes arquitect6nicos, fundamentalmente
provocada al comprobar la no idoneidad entre las fuentes literarias -Vitruvio- y los
restos arqueologicos, a lo que se suma su progresiva desintegracién por temas como
la columna torsa o la variedad del orden corintio. Veremos como este malesiar

influye en el cordobés en la realizacién de sus trabajos investigadores sobre el

123 yON DER OSTEN SACKEN, C. "El Escorial.”, pag- 133.
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origen de los 6rdenes y la dotacién de un noble principio que los legitime

metafisicamente '™,

Por otra parte, como ya sefialamos antcriorn‘acntc, también en el gontexto
cultural de la Ciudad Eterna encontraré la tendencia historicista de considerar lo
clésico descendiente de lo hebreo, seglin unos postulados que dominaban asimismo
en Espaiia, en la historiograffa de la época. Aspecto éstc tan importante en el
racionero no ya s6lo en su Discurso sobre el Templo de Jerusalén, sino también en

otros textos dedicados a la historia, arquitectura, toponimia, exégesis, etc.

En los textos del racionero sobre las caracterfsticas del edificic hebreo
apreciamos la conocida posicién de su autor con respecto a la evolucién del periodo
humanista que hemos observado en el resto de actividades liberales. Sus
especulaciones sobre temas arquitecténicos se convierten en brillante culminacién de
la tradici6én quinientista y arranque evidente de la trayectoria del Seiscientos. Asi,
en €l el ciclo renacentista aparece como algo concluso sobre fo que se actua
estableciendo criticas e innovaciones a partir de un planteamiento cada vez més
abierto. Esto le lleva a seguir los postulados académicos de la arquitectura clasicista
pero al mismo tiempo a realizar importantes criticas a Vitruvio al que incluso le
asigna «cosas ridiculas». Este tratamiento Libre de los preceptos del tratadista
romano rios sefala el aspecto individualizado, critico y abierto del cordobés, en unas
observaciones que unos afios atrds hubicran sido impensables. Nos encontramos pues,

ante un nuevo atisbo en Céspedes de su constante dialéctica entre racic..alidad e

ingenio.

i incidenci itect6nicos antiguos
s critica de Céspedes ante la no coincidencia de los tratados arqui uC
y las minEa:mcx::mrws sL ve aocnnfacgn por sus altos conocimicntos y dedicacién an?a labor arqueolégica,

lo que le induciria a vislumbrar rads claramente esa diferenciacin.
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El racionero emprende una intensa actividad investigadora tendente a analizar
el origen de los ordenes clasicos, sobre todo el corintio, el estilo mis prestigioso
tanto imperial como espiritualmente. Esto le lleva a efectuar una bfisqueda en la
que se desprende de toda normativa académica anterior, intentando encontrar a
través de sus conocimientos culturales, expresiones arquitect6nicas semejantss a tal
orden. Este afin se circunscribe dentro de la iniciativa retrospectiva del momento
que quiere conocer el principio de las manifestaciones estéticas o intelectuales, sobre

todo en los casos en que llevaban pareja una légitimacibn sacra que justificara su

utilizacién en el periodo contrarreformista.

Dentro de este planteami: o, el cordobés realizard indagaciones sobre el
origen de las manifestaciones artisticas de la pintura y de los érdenes arquitectéaicos
a los que atribuye un nacimiento similar en una actuacién mimética de las antiguas
columnas babilénicas, que representaban las hojas de palma. De csta manera,
establecia ¢l origen del estilo corintio en el solar de ios antiguos episodios biblicos,
quedando perfectamente legitimado al destacar su utilizacion en el Templo de
Jerusalén.

Para llegar a estas conclusiones, fragmentariamente indicadas en su inconcluso
discurso sobre €l edificio hierosolimitano'®, emprende una amplia y libre labor de
estudio de *r.as las manifestaciones arquitecténicas conocidas, dedicando su atenci6n
preferente a las culturas del Medio y ®réximo Oriente (asirios, babilonios o judios)
o Egipto. De este @ltimo pais analizard con Pedro de Valencia los distintos iipos
de capiteles de forma vegeta! en su intento de buscar el principio de la forma

corintia'®. Estas libertades invesugadoras con respecto a culturas no clisicas tendrén

135 yer documentos XLIX-L y estudios respectivos.

136 yer documento XLV y estudio respectivo.

336




una importante influencia en el Barroco, manifestdndose su repercusion en elementos

concretos de personalidades como Borromini. La autoridad incuestionable de
Vitruvio a través de acciones como la del racionero empezaba a quebrantarse,

aumentando paulatinamente las muestras de ese carécter «ingenioso» del Barroco.

Al remontar el origen del corintio a un contexto sacralizante realizaba la
misma operacion de Villalpando, ya que le otorgaba un significado metafisico que
lo ade ‘aba a los requerimientos de la arquitectura coutrarreformista. Sus
especulaciones sobre las caracterfsticas de su capitel -palmas- también se enmarca
dentro de la tendencia de la época en la que se ofrecfan diferentes modelos

vegetales que sustituian las cldsicas hojas de acanto.

Esta columna torsa, en la que buscaba el antecedente de la hebrea del
Vaticano, quedaba establecida sobre un origen netamente mimético, donde el peso
de la carga sustentada y la pintura de las hojas de palma que la conformaba
constitufa sus elementos primarios. En este comienzo se vislumbraban, por otra
parte, las influencias de las opiniones de Filarete y de los grabados del alemén
Wendel Dietterlin, publicados entre 1593-1594, como seiiala Ramirez'”. La posicién
del racionero quedaba entre las dos posturas, ya que, mientras el italiano hallaba
su origen en un 4rbol torcido, sin aludir a ninguna observacién sobre el peso
sustentado, en las imagenes de los grabados se aprecia esa funcién de sostenimiento

casi enmascarada por una exuberante decoracibn.

Por otra parte, el carécter extraordinario que se le otorgaba en cuestiones
metafisicas ayud6 de una manera importante a la difusién de su prestigio dentro del

moralizador periodo contrarreformista. A todo esto se afiade también el prestigio de

137 p AMIREZ, J.A. "Edificios...", pegs. 151-158.

237




su decoracién, establecida asimismo sobre una base puramente mimética, elemento

€ste que tendrd igualmente una enorme repercusién en toda la centuria del

Seiscientos.

En todas estas especulaciones arquitect6nicas que se realizan hacia finales del
siglo XVI y finales dei XVII se advierte un planteamiento consciente de buscar la
verdad histérica a través de esa actitud critica haciz las bases académicas del
Quinientos. No obstante, estas investigaciones no intentaban destruir el modelo
clasicista sino todo lo contrario, legitimarlo para una perfecta adect :i6n en el
conlexto contrarreformista. Nos encontramos, pues, con un eje..plo més de las
contradicciones humanistas entre generalidad e individualidad, o entre racionalidad
¢ ingenio, en una actuacién donde paraddjicamente, a partir de un interés clasicista
universalizador que pretende legitimar de una manera global los 6rdenes clésicos por
medio de la demostracién de su cualidad metafisice, acaban destruyendo su sistema
normativo quinientista y el prestigio de Vitruvio. Personaje y actividad a los que en
un principio se queria ensalzar a través d° estos trabajos por los que se

«cristianizaba» su estética.

Con respectc a la metodologia desarrollada por Pablo de Céspedes en todas
estas investigaciones, hay que seialar como a partir del prestigio humanista del
riguroso cardcter veridico de estas indagaciones idealizard los resultados en una
practica habitual del racioncro, que refleja igualmeate en el resto de actividades
liberales. Asf pues, su proceder se puede englobar dentro de los conceptos de lo
verosimil o «poético» aristotélico. De esta manera s¢ sitha en una posicién
intermedia al sentido detalladamente filologico de Arias Montano, pero sin llegar

nunca a las espectaculares fantasfas de Villalpando.




Por otra parte, se demuestra en sus iextos una permanente critica a la obra

s T e
del jesuita™. A pesar de todo, observamos como los fines perseguidos son en

muchos casos semejantes, sobre todo en el principal, la adecuaci6n de la cultura
clisica a una preecminencia biblica que se traduce en una legitimacién de sus
manifestaciones artfsticas. Incluso estas concomitancias se refuerzan al comprobar la
influencia de los grabados de Villalpando en los bosquejos de Céspedes sobre

elementos del Templo de Jerusalén, como el Mar de Bronce, la fachada o incluso

la planta general del edificio'®.

Todos estos planteamientos de investigacién biblica con explicaciones artisticas
(principalmente arquitecténicas o urbanistas), tenfan un importante desarrollo en el
circulo sevillano més cercano al racionero. Asf, vemos como personajes destacados
de este foco cultural son figuras punteras en cste tema: los jesuitas Juan de Pineda
y Luis del Alcézar, Arias Montano o Pedro de Valencia. Incluso se aprecia en ellos
la amplitud de criterios en esta polémica entrc lo veridico y lo idealizado,
establecida a raiz de la disputa de Villalpando v Montano. De esta manera, Pineda
en sus Comentarios sotre la época de Salomén recibe, segtin Taylor, los influjos del
primsro, mientras que en los grabados del Apocalipsis de Alcézar, J4uregui realiza
una auténtica traslacion de la planta del Templo de Salomén ideada por Montano'®,
en una postura donde, paradGjicamente, en la primera obra que tratarfa més un
aspecto histérico influye lo idealizado, mientras que ca los comentarios al mistico

libro de San Juan se reprssenta para ilustrarlo una vision trascendente realizada

sobre una planta «arqueoldgica».

138 ver documentos XLIX y L.

138 Ver en la parte gréfica, las fotos referentes a los documentos XLIX y L.

i tano. Ver.
140 B la plancha 16, Jéuregui reproduce la planta del Templo de Salomén de Arias Montano.

GUILLEMOT, M. "L'Apocalypse de Jauregui® de Revue Hispanigue, XLII, 1918, pags. 564-581.
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Por otra parte, la influencia

de todos estos presupuestos de Pablo de

Céspedes también se refleja en el plano préctico, pues, como sefala Ramirez,
"Parece que las primeras columnas saloménicas construidas en Espaiia (1597) fueron
las cel Taberndculo de plata en el Altar Mayor del Sagrario de la Catedral de
Sevilla"*'. Si repasamos la biograffa del racionero, apreciamos como en esos afios
era un destacado personaje en la actividad estética hispalense, tanto a nivel te6rico
como préctico, ¢n un momeato en que el arzobispo Rodrigo de Castro lo mantenfa

en su casa dentro de las més claras relaciones dc mecenazgo humanista,

Asimismo, la repercusion de estos preceptos especulativos de Céspedes serd
importante en el campo e la teorfa arquitecténice espaiiola del siglo XVII,
priucipalmente a través «. i1 accién de fray Juan Ricci. Este tratadista afiade a la
columna torsa el resto de elementos arquitecténicos igualmente de forma helicoidal,
estableciendo asi el «orden saloménico entero». En esta concepcién de Ricci es muy
posible que existiera una influencia directa de los escritos del cordobés, pues segln
Ramfrez, la discipula del primerc, Dofia Teresa Sarmiento, duquesa de Bgjar, tenfa
una copia del «Discarso sobre el Templo de Salomén» de Céspedes realizada por
Juan de Alfaro'®

De esta manera, las ideas del racionero, a través de la difusién que de ellas

hizo Ricci, influir4n en los tebricos y arquitectos del Barroco espaiiol y también

italiano, por medio de la repercusié.. de los tratados de éste Gltimo en otros

141 RAMIREZ, J.A. "Guarino Guarini, fray Juan Ricci y el «Orden Salom6nico Entero»", en Goya,
160, 1961, pags. 202-211. La cita s de la pégina 210.

142 p AMIREZ, J.A. "Edificios...", pags. 157-158.
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p najes como Guarino Guarini o Caramuel, con quien concluye este proceso en

la més absoluta desintegracion de la normativa de Vitruvio'®.

Asistimos, pues, a un desarrollo del tema en el ambiente hispano supericr
a cualquier otro pais. Toda esta complejidad ideol6gica y la concienciacién de lo
espafiol como sucesién de lo antiguo hebreo, contribuyen a la importancia de este
«orden saloménico» en nuestro Barroco. El plantcamiento arranca de la época de
Felipe I, en el que esta identificacién es absoluta, adoptando més que en ningiin
otro sitio la idea de rescate del antiguo templo hierosolimitano. A partir de aqui
se establece un abundante programa te6rico que incluso influird en el ambiente
italiano con la relacion entre Ricci y Guarini. En este sentido, tampoco hay que
olvidar la importancia que este t-ema tenia en el contexto trentino de Roma, donde
lo asimilan algunos humanistas como Céspedes, quien contribuye a la acentuacién

de su ya importante arraigo en Espaiia.

Todo el comp'ejo programa ideolégico desarrollado en torno al Templo de
Jerusalén como edificio de unas connotaciones imperialistas en sentido sacralizante
de primer orden, fue globalmente asumido por Pablo de Céspedes en su proyecto
retérico panegirico con respecto a Espada y su ciudad natal que hemos sciialado
anteriormente. Este discurso completaba el resto de escritos que el racionero dedico
a establecer una vinculacién directa entre lo antiguo biblico y lo hispano'“. Asf, la
monarqufa espafiola se constitufa en bereders de la sagrada hebrea, mientras que
Cérdoba se erigfa en prime: ,uato poblado por los descendientes de Noé en su
llegada a la Peninsula, donde fundaron el Templo del dios Jano («Dios de Noé»),

construccién a la que se querfa relacionar con el edificio hierosolimitano.

143 p AMIREZ, J.A. "Guarino...".

144 Documentos sobre el Templo del dios Jano, el Discurso del Monte Tauro, y la Introduccion a
éste, el estudio de los topnimos de Cbrdoba y lugares cercanos, etc.
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Si observamos los dibujos del racionero, vemos

- como responden
principalmente a aspectos de la reconstruccion de Villalpando. La visién de Ezequiel

se interpreta en el contexto contrarreformista como la configuracién idealizada de
la Nueva Jerusalén que anunciaban los profetas, es decir, como la perfeccién del
viejo pueblo hebreo descrito en las Sagradas Escrituras. De aqui que la muy
probable identificacién de la interpretacién mistica del Templo y el antiguo edificio
del dios Jano (posterior mezquita y catedral cordobesa) se plantee dentro de un
complejo discurso retérico en el que querfa reflejar que se habfa plasmado en su
ciudad el ideal cristiano preconizado en la Biblia, extraordinaria base legitimadora

para la grandeza del im-erialismo mesidnico espafiol de los Austrias.

Todos estos planteamientos también influirdn en la acentuacién del cardcter
exuberante de la decoracion del Barroco, pues esta imitacién del Templo de
Jerusalén llevaba pareja una intensificacion del wspecto grandilocuente a partir de
motivos ornamentales. Por un lado interviene en este sentido la teoria de Aristételes
sobre las palabras que se traduce en una disposicién enriquecida de la forma
exterior segfn los plaiteamizntos ya claramente seiialados por el poeta Fernando de
Herrera en este co: .exto'. Esta hipGtesis se fundamentaba en el postulado de que
a la grandcza de contenido le corresponde una exteriorizaci6n de esa magnanimidad,
en una consideracién donde no se dividen ambos conceptos, sino que se fusionan
{ntimamente. Asi pues, estos temas biblicos -los més elevados posibles- necesitaban

ir acompanados de una expresividad exterior también lo méis exuberante posible.

45 4 2 I

i AI' s~iala Herrera: "Las p&labras quec como dice AnStétclcs, son notas y BCnﬂjCS de_ qu.l: las

cosas, que ::oncebimos en ¢l dnimo; y si n’o percibimos su fuerza, no alcanzamos la sentencia que sc
Y

exprime en ellas” (GALLEGO MORELL, A. "Garcilaso...", pag. 294).
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Por otra parte, la progresiva tendencia hacia la consideracion individualizada

dc‘ las distintas disciplinas humanistas y el paulatino desarrollo del empirismo, ayuda

a este tratamiento especifico de los signos o los elementos del lenguaje, es decir los
significantes del sistema retorico del XVIL Si a todo esto anadimos el carécter
recargado, en su aspecto ornamental, de la columna torsa vaticana donde los motivos
decorativos son variados y exuberantes, la influencia de los grabados de Wendel
Dietterlin o la descripcién biblica, profusamente rica en elementos preciosos -sobre
todo oro-, del Templo de Jerusaién, no nos es de extraiar la tendencia hacia un

paulatino enriquecimicato de la decoracién o de la forma externa de la arquitectura

del XVIL

Encontramos como es en Andalucia donde mayor influjo ejerce el ideario
clasicista a la vez que también es la regi6n de un mayor desarrollo de la profusién
decorativa en las construcciones. No obstante, este cardcter ambivalente (semejante
en muchos aspectos a la actividad pict6rica), lejos de suponer una contradiccién,
constituye dos tendencias de una misma rafz que entendemos perfectamente a través
de la personalidad de Pablo de Céspedes, italianizante y seiscentista a la vez sobre
todo por sa tendencia critica en algunos aspectos. Las dos lineas son diferentes
manifcstacioncs de un programa retérico unitzrio por el que los poderes
contrarreformistas dominantes trataban de operar en la totalidad de la sociedad
estamental cel XVII a través de la utilizacién de difcrénciados procedimientos segln
la jerarquia cultural de los géneros humanistas, realizando, por este programa, una
intervencion en la que se persuade del carécter mesinico del concepto imperial

espanol que sobrevive retbricamente todo el Seiscientos.




BERNARDO DE ALDRETE, CONTINUADOR RE PABLO DE CESPEDES




El peisonaje de Bernardo de Aldrete (o Alderete), se configura como
continuador en muchos aspectos de Pablo de Céspedes. Asf, aunque con trayectoria
biogréfica y cultural diferente a la del racionero, a partir de su fntima relacién en
el periodo en que e:a canbnigo de la catedral de Cérdoba, Aldrete claborars,
primero juntamente y después en solitario -tras la mucr.. de Céspedes-, algunos de
los proyectos que ya hemos visto ideados en el pintor. No obstante, y como
corresponde a un momento avanzado en el ciclo humanista, su produccién tedrica

adguiere algunos aspectos que le separan considerablemente de los po. ados del

racionero.

Aparte de estas consideraciones biogréficas, apreciamos como esté verificada
una profunda relacién laboral en las investigaciones que llevaba a cabo el cordobés
desde su wvuelta de Italia hasta su muerté en 1608. De esta manera, en la
documentaci6n de este trabajo sc demuestra su estrecha colaboracién en los estudios
arqucolbgicost del racionero en los que intervendrd activamente. Asimismo, se

constata como lo introduce en su circulo de amistades segiin una préctica habitual

en Céspedes, que en ¢l caso del malagucﬁo Aldrete se realiza en su presentacitn

a Pedro de Valencia.

Todo ello se corrobora firmemente al comprobar como estdn unidos los

. . * b
manuscritos referentes a ambos ¢a el archivo granadino, p. .teneciendo todo cilo a

emos sehalado

un misme presupuesto intelectual elegiaco. Estos documentos, como h




anteri b
tenormente, los traerfa Aldrete de Cordoba tras la p.uerte del racionero ya que

fue €l quien recogi6 estos escritos como se aprecia en el testamento de Céspedes’

Estos datos se reafirman considerablemente al conprobar como Diaz de
Ribas senalaba en 1625, a! hablar del antiguo templo cordobes de Jano y su
ubicacién en el solar de la posterior mezquita: "Fuera de nue nos ha prometido
particular tratado y lib:~ de estc el Doctor Bernardo de Aldrete; dor?~ con la
erudicion, acierto y diligencia gve suele ha de explicar la antigiiedad de csta Iglesia,
por planta y modelo, todo lo insigne de su {hrica.. y todo lo demés digno
memoria, que en e'2 se halla™. Para la rcalizacién de tan ambicioso proyecto y de
otros a los que posteriormente aludiremos, es por lo que recoge el malagueiio los

manuscritos de Céspedes®.

De esta manera, gran parte de los presupuestos histbricos -tema de lo
hebreo, caracteristicas de la época clasica-, arqueolégicos -estudio de los restos de
la antigua Bética-, lingiifsticos -an4lisis de la toponimia, funcién politica de la lengua-

o estéticos -caracteristicas simbélicas d= la iglesia mayor cordobesa- de Pablo de

Céspedes continian desarrollandosc en la primera mitad del siglo XVIIl en la
personalidad humanista de Bernardo de Aldrete, a quien hasta ahor~ se le conoce
prircipalmente por su labor lingiista perc cuyas inquietudes intelectuales eran
bastante més amplias

! Ver documento LIII y estudio respectivo.
2 DIAZ DE RIBAS, P. "De las Antigiiedades y Excelencias de Cérdoba”, (' rdoba, 1625, pag. 96.

inici i i "Relacién
3 por otra parte, de este inicial plantcamicnto de Aldrete no licgard a realizer mas q1:: l;e 1637len

i iricual” da en a
anta de la Capilla Real y de su estado temporal iricual”, fecha
?;S: a. Bste documel;to estd in’ienc en la obra de RA [Re}‘& DE ARELLANO, E"‘Ensayo o‘:scm:'l'l
catélogo biogréfico de escritores de la provincia y dibcesis de érdoba, con descnpcng Sdée ss:s‘m e’
Madnd, Tip. de la Revista de Arch .o0s, Bibliotecas y Museos, 1921, t. 11, pags. 51-56.

volve,emos posteriormente.
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Céspedes, en su afan por crear un corpus erudito que elegiacamente definiera
el imperialismo mesisnico espaiol, tan criticado int» ‘rnacionalmente por este hecho,

icnta otorgar una noble antigied'd y un paralelismo cultural a esa grandeza

politica conten:porénea que la dignificara y la sobrepusiera por encima de censuras

Y comentarios exteriores. Asi es como recurre el racionero a la fuentes més elevadas

de la ideologfa humanista, el mundo clésico y sobre todo los relatos de las Sagradas
Escrituras,

En este sentido, el complejo Y pretencioso programa retérico del cordobés
S¢ aprecia en sus textos, recogidos como corpus documental de este trabajo, pero
al dejarlos inconclusos y dispersos, su proyecto no se consolidé. Aldrete era el
encargado de su finalizacién en .aumerosos aspectos, pero cambi6 los planteamientos
iniciales, ya que, mis cientifico y objetivo, sigui6 una linea investigadc ra m4s
b 1esta, donde los fines no estaban preconcebidos. A pesar de sus contradicciones
intelectuales (caso del Sacromonte), se decant6 te6ricamente hacia un rigorismo que
modificaba esencialmente los primeros presupuestos persuasivos del cordobés, donde

se pretesdia conseguir por todos los medios una exaltacién panegirica de las

grandezas pasadas y presentes del imperialismo espaiiol.

Bernardo de Aldrete desarrnllard los postulados que nacen de este contexto
pero, tanto a nivel lingiiistico como historiogréfico (siempre que no entre en juego
la componente metafisica), dejaréd patente su deseo de encontrar la verdad objetiva

a través de un meticuloso método investigador plasmado en sus dos importantes

obras: «Del origen y principio de la lengua castellana o romance que o1 se usa en




Espana», publicada en 1606 y «Varias Antigiledades de Espana, Africa y otras

provincias», impresa en 1614°.

Con respecto a sus estudios arqueoldgicos, vemos en Aldrete como trabaja

al lado de Céspedes y como posteriormente continuar4 sus intentos de investigar los
restos antiguos de Andalucia, en un proyecto que se remonta a Ambrosio de

Morales y que a través de Juan Fernindez Franco y el racionero llegard al

malagueiio quien los refleja levemente en sus do- libros anteriormente citados pero

que insertaria principalmente en su desconocida obra «Bética Ilustrada»®.

En este sentido, es importante la comunicacién epistolar con Diego Maraver,
quien t bién participaba de esos mismos intercses por conoce. el pasado andaluz.
En clla se refleja la evolucién del ambiente ideolégico humanista, pues, mientras el
malaguefio mantiene todavia un mitificado prestigio hacia los historiadores y
arqueblogos més importantes del Quinientos espafiol -Morales-, la postura de
Maraver es mucho més libre y critica como propia de ese contexto barroco mucho

mas abierto.

Aldrete participa también dentro de !~ corriente de la época (de la que
Céspedes es uno de los principales representantes) de dotar a Espaiia de una noble
antigiiedad pre-romana que fuera digna precedente de la gloria contemporénea y
que se erigiera por encima de esa dependencia antigua del Imperio latino como

momento mé4s antiguo histéricamente documentado. Aqui entraba en juego el deseo

4 Roma, Carlo Vulliet.

5 Amberes, a costa de luan Hafrey.

? i : dials:
6 A esta obra hace referencia el propio Aldrete, cuando h'abllvdq densus vcz;‘;;glos antiguos sefiala
“Como con muchos fundamentos lo muestro en nuestra Bética" ("Varias...", pag. 39).

También viene citada por Nicolds Antonio y por Ramirez de Arellano ("Ensayo..., t. II, pag. 51).
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contrarrestar las criticas Internacionales, sobre todo italianas, que criticaban este
aspecto.

De aqui que la definicién y exaltacién en algunos casos de las huellas y

vestigios pre-clésicos de la Fenfnsula y las caracteristicas de la dominacién romana

ocupen un lugar important: en su ideario humanista. Asf, el intento de aclaracién

de los episodios grandilocuentes de la Espafia pre-romana -Numancia- o de la

presencia hebrea, fenicia y cartaginesa en nuestro pafs son aspectos importantes de

su produccion ex unos planteamientos donde apreciamos el tan repetido tema en

esta €poca dc ia perpetuacién de la fama de la gloria y su relacién con el

inexorable tiempo’.

Otro tema donde contintia las investigaciones humanistas de Céspedes es el
estudio de la supuesta primitiva colonizacién hebrea de la Penfnsula que el racionero
tan rotundamente afirmaba. Por su parte, el malagueiio, tras un riguroso estudio
documental, desechard la tesis de la masiva afluencia de judios en periodo tan

antiguo al no ajustarse a las realidades cientificas demostradas®,

No obstante, ¢' prestigic de la cultura hebrea llegaba hasta la época del
nacimiento de Cristo, pues, como ya hemos seiialado anteriormente, tras su muerte,

achacada al elemento judio, esta etnia serd repudiada cultural y socialmente, tal y

T Asi schala acerca de Numancia: "Su memoria, i fama se conserva oi entera tan reziente i fr_egca,
que ensefia con evidencia, quan extremada fue su virtud, que aun deshechos i aniquilados los vestigios,
i sefales de las ruinas de su civdad, permanece contra |2 injuria del tiempo, que todo lo confunde®,
("Ibidem", pags. 54-55).

. r nder a la criticas italianas Céspedes se lanza al establecimicnto de una noble
antigiieda Endmdgf ‘Esg:nam:goel modelo mds prestigioso del momento contrarreformista: los pgbnzros
episodios biblicos donde la relacién del pueblo hebreo con Dios era constante y directa. El co;.d se
apropiaba para este programa del elevado concepto de la época hacia la lengua hebrea, a Dgue se
consideraba primera del mundo y con un alto sentido trascendente al haber sido hablada por Dios.

inencia hi respect i | considerarse ahora
minencia hispana con o al mundo clésico quedaba ascgurada a
este ﬁllirr[rc: furgeesién uilegitl':'g:» del primero, en un planteamiento donde la legitimidad correspondia al

pueblo espafiol.
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como también indica el propio Aldrete, remitiéndose a la opinién de Sin Jer6nimo®

Entonces, segin los planteamientos ideolégicos contrarreformistas se asi

1 la
traslacion del concepto de pueblo elegido del solar biblico al imperialismo romano

€0 un presupuesto tedrico donde de paso, se legitimaba metafisicamente todo la
cultura clésica.

Si en Céspedes asistiamos an a una valoracién de la civilizacién greco-
romana, aparte de por su sentido «cristiano», debida a una sensibilidad hacia sus
manifestaciones clésicas, en Aldrete el discurso elegiaco se establece sobre bases
auténticamente religiosas, donde la grandeza del imperialismo latino s¢ debe a una
consciente intervencién divina'. Incluso su adecuacién a los presupuestos ideol6gicos
contrarreformistas dominantes en el contexto hispano la intensifica el malagueiio al
llamarlo «monarquia», forma politica de la Espada del momento. De esta manera,
la triple secuencia de Imperio sacralizado entre lo hebreo biblico, Roma y L. Espaiia
filipina era un programa retérico perfectamente sistematizado a principios del siglo

XVII, en una consideracién donde la influencia de Céspedes es evidente''.

Para la definiciép de estos planteamientos historicistas a los que llega Aldrete

recurre tanto al estudio de los vestigios antiguos anteriormente anotados, como al

® "Del origen...", pag. 322.

10 "Djos nuestro Sefior... dispuso con providencia soberana, que el imperio Romano llegassc a tanta
grandeza, que se extendiesse poI:pmuchas, Fdiversas provincias hechas t unas, para que el efeto de
aquel inmenso favor, i gracia s¢ derramasse, i estendicsse por 1a redondez de la tierra®.

("Del origen...", pag. 1) o

; i PR i S o o

"Aunque avian precedido otras monarquias, ninguna dellas eligio Dios, sino la_ Romana, en cui
tiempo quiso?%ue naciespse su sanctissimo Hijo hecho hom®re, i para esto la le_vanté, i engrandecio mas
que a ninguna de las otras, en lo qual ella fue singular, i ninguna otra le llegé”, concluyendo en rua;gs
tan contundentss como : "Liios nuestro Sefior quiso que resultnse de la Romana, que fue la promulgacion

de su lei Bvangelica... Las monarquias antes de la Romana tuvieron otros fines, la Romana fue para este”
("Varias...", pag. 3).

ini i i ipua de los hebreos, esta
11 A pesar de la opinién opuesta del malaguefio hacia una repoblacion antigua '
sccucnci‘: estab: ;erfecfamcnte Pasimi!ada en su ideario a partir dc una sustitucién perfeccionada del

impenialismo sacro de los romanos.
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andlisis de la etimologfa de nuchos topénimos dentro de una metodologia,

; ;
gualmente «arqueoldgica», que complementa esta labor investigadora. Asi desarrolla
pasajes donde se suman perfectamente las antiguas fuentes documentales, el estudio

de los vestigios arqueolégicoc y el andlisis de cuestiones lingiiistas, para entresacar

donde aboga por
la unificaci6n de todas las artes liberales para un proyecto elegiaco comtin en unas

el pasado hist6rico en un planteamiento, convenientemente retérico,
expresiones que nos recuerdan el ideario de Céspedes'?,

Esta fundamentaci6n en el estudio etimolégico de los top6onimos le ayuda al
malaguefio a demostrar la inexistencia de esa colonizacién primera de los hebreos
qQue con tanta evidencia indicaba el racionero, sealando que esta confusién se debe
a la semejanza de las ienguas fenicia y érabe, en afirmaciones en las que se adivina
la alusién a Céspedes, como cuando afirma que "desta semajanca de la lengua
Arabe con la Hebrea a proccdidp que algunas dicciones, que ai en nuestra lengua,
que son Arabes, i las tomamos de su lengua: muchos afirman, que son Hebreas i

recibidas de los Hebreos i puestas por ellos"”.

En esta tendencia de Aldrete de valorar la toponimia, apreciamos la

influencia aristotélica en su concepcién de considerar a las palabras reflejo de las

12 Asf sefala que tras la venida a la Peninsula dedcanagincs:s.hyiefgos ¥ romq:ois ":cilll;;hnﬂz
memoria de sus annales, segun que engrandecer sus hechos fue conveniente; 0

:?g::: pedagos, de los quales “S“h‘;i umisu%: mal travada, como de remiendos, pero fio sin
admiracion, i estima, fuera mucho maior, si de toda uviera entera noticia. Por falta della me aproveche
de lo, que juzgue, que podia darla para lo que escrivi del origen de nuestra lengua Dellodu
resultaran algunas dudas, para satisfazer a ellas convino dcscgnboh_rer los destrogos de uenos gx:n Ia
edificios arruinados por el tiempo, i sacar de entre polvo i cenizas los desfigurados d:
venerable antiguedad, tan rotos, i desmenuzados, quc mala vez conscrvan unas pequde:u seilas = |::
figura, i por esto desconocidas de los que presumen ser archivistas solos, i se precian Jmmmd' 1
antiguallas, i a las que no abre su maestra las desprecian, i desacreditan por fabuloscs, como prodigiosas,

i fingidas® ("Ibidem”, prefacio).

13 sIbidem", pag. 261.




acld LI 2
cosas™, segln los postu':dos en € caracteristicos de colocar la lengua al servicio de

los planteamientos imperialistas de la época.

La estrecha vinculacion ideol6gica del idioma o lengua con el concepto de

Imperio en un fundamento donde a la grandeza de éste debe corresponder una no

menor elevacién de la primera, tiene su origea en los presupuestos humanistas de

Valla al considerar que, tras la cafida del Imperi> romano, su lengua se mantiene,

Esta tesis la aprovechars Nebrija, cambiando su segundc aspecto, al establecer que

ambos desarrollos son paralelos s2gin un proceso orgénico por el cual ambos

acaban muriendo'®.

Aldrete aunard ambas posturas y asi, segiin ¢l fin pretendido se referird a su
condicién de vulgar que decae pero se conserva su conocimiento, De esta manera,
mientras que primero indica que en el Imperio romano " bien acabé aquella tan
encumbrada monarquia con sus victorias i trofeos, la lengua, ia que no wulgar,
alomenos aprendida, se conserva i prevalece al tiempo™®, posteriormente alegaréd con
respecto a las tres lenguas imperiales -hebrea, griega y latina- que "ias lenguas son
como los Imperios, que suben a la cumbre, de la qual como van caiendo no se

buelben a recobrar"’’,

'4 Para profundizar sobre esta estimacién de las palabras en el Humanismo ver:

FOUCAULT, M. "Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas”, Madrid,
1972.

'S Para analizar més en profundidad este tema ver:

ASENSIO, E. "La lengua compaficra del Imperio. Historia de una idea de Nebrija en Espafis

y Portugal®, en Revista de Filologia Espafiola, XLIII, 1960, pags. 393-413.

'8 ALDRETE, B. "Del origen...", pag. 2.

'7 *ibidem", pag. 185.
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Sus estudios de investigacién con respecto al origen del idioma espaiiol le

habian llevado a considerar un comienzo en la lengua latina, A partir de aqui, le

negab2 una mayor antigiiedad que ensalzara con los episodios

més arcaicos del
Antigeo Testamento, segn los planteamientos de una colonizacién primera del

pueblo hebreo. De esta manera, ‘erfa que enfatizar dos aspectos en la consideracién

clegiaca del idioma romano: sy grandeza imperial y sobre todo su sentido sacro al
ser elegido directamente por Dios para la extensién de su palabra. Caracteristicas
que conllevaba de una manera intrinseca el cardcter rico y elevado que

tradicionalmente se le reconocfa en la etapa humanista como lengua culta.

Al desmentir el origen hebreo directo de la antigiiedad espaiiola, disminuia
€se enorme carécter sacro-imperial que los primeros capitulos biblicos otorgaban al
planteamiento metafisico hispano que tan arraigado estaba en aquel momento, por
ello que tenga que «acompasar» esta aminoracién cargando el sentido trascendente
de la civilizaci6n romana. De ahi que el carécter universalizador -imperialista- segin
la funcién cvangelizadora de la lengua latina sea expuesto insistentemente en sus
obras como origen dc la castellana, ya que tras la confusién de Babel, "para unir,
i juntar los que assi quedaron desunidos, i apartados fue por Divina providencia
elegida Roma, la qual diesse al mundo un lenguaje escogido, una habla aventajada,
que honrrada en la cruz llevasce por todo el mundo este glorioso estendarte, i con
la lengua, que juntasse los Reinos; domesticasse los hombres, rniesse los animos, i
voluntades, desterras.e la discordia causada de la diversidad de, i hiziese en la tierra
un retrato del cielo, para que el Impyreo fuesse mas esclarecido en Dios maravilloso
en sus obras, i tragas. Desta lengua escogida muestro que deciende la Castellana,
i como hija noble de tan excelente madre le cabe gran parte de su lustre i

. nig
resplandor, con que ambas se an estendido hasta los Gltimos fines del Orbe"™

18 *Ibidem". Prélogo, pégina primera.




Después de esta exposicién la ‘ considesacién grandilocuente del idioma espaiol

Quedaba garantizada en toda su plenitud contrarreformista, sobre todo al establecerse

$u mayor amplitud universal al servicio de la fe, lo que lleva pareja una mayor

grandeza propia'®,

De esta manera se planteaba la necesidad de un enriquecimiento paulatino

de la lengua castellana que tenfa que igualar ¢ incluso superar el prestigio de la

latina ya que las glorias expresadas superaban a las del imperialismo romano, en un

planteamiento basico por el cual un idioma que expresa «4nimos grandes» ha de

ser igualmente grande y cuidado®. En esta necesidad de elaborar una expresiva

forma exterior, la relaci6n con las ideas estéticas de Herrera o ya de Gongora -

con quien Aldrete tenfa (ambién una estrecha amistad- es evidente, en unos

postulados semejantes ya sea en su aplicacién en el campo de la lingiifstica o en el

de la manifestaci6bn poética.

Apreciamos como a partir de Herrera y sus «Anotaciones» se inicia en este

contexto andaluz una corriente aristotélica que a través del valor oiorgado a la

palabra como medio de manifestar un pensamiento elevado, este interés se enfocars

hacia una valoracién del lenguajc como tal (Aldrete) o como medio poético

convenientemente exaltado y cuidado que plasma retéricamente una idea igualmente

noble. Asi en los dos campos (lingiiistico y literario) se afronta el mismo tema: la

idi ol i 4s apartadas
L caso dei idioma fiol sehala: "1 en el nuestro triunfa en las mis :
regi esH;z:;::dgnd:ll passado, ni ¢l nonclsl?:;:, ni las armas de los Romanos fueron oidas, ni conocidas,
i mm' refiriendo las hazafias, i proezas de ios suios son a maior gloria levantadas...

i ti i i disponer como la
i ben, i tienen caudal de elcquencia la tratassen, 1 en.seqnsscn a ;
Latina, n[os:j::?oqsl::o,“qu:’ Ia igualaria, i en algunas cosas s le aventajarfa” (*Ibidem”, pags. 2:3).

ressa i i i fia produce invidiados de
2 ¢ ta di de los animos grandes, i valores, que Espa

ors o110 e s, G 18 0 o St et sdlte con e v
i i imar a eri ; :  que u

;O::ve escnvnmon;; ‘l;::a daisn:;?nuia lo gﬁf:tmemocn ser engrandecidos, i celebrados ("Ibidem®, pag. 3).
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potenciacién de la magnificencia del idioma castellano y su importancia a partir de

la lengua latina,

Con esta similitud de planteamientos observamos en Aldrete auténtigos

manifiestos de la poesfa culterana, al sedalar la obligacién que tiene un buen, tema

para ser grande, de mostrar una forma exterior igualmente grandilocuente y
cuidada®, o al indicar la jerarquizacién social de la cultura, que se corresponde con
un mayor 0 menor conocimiento de la lengua®. Incluso en algunos pasajes establece
una diferenciacién teérica de la elevacién y clitismo de la Poesfa, a la que
corresponde un estilo cuidado y culto, con la grandeza inmediata de la Historia,
caracterizada por unma expresién ficil y «facunda», en unos fragmentos cue
posteriormente tendrin una importante repercusién en el manifiesto culterano de
Carrillo y Sotomayor en 1611% y en donde también se entreve la diferenciacién
tebrica de la pintura «realista» o «naturalistas de base en lo veridico grandilocuente

y la clasicista establecida sobre lo idealizado minoritario.

2! *Alguacs menosprecian ¢l arte, i ormamentos della, como si menoscabaran la lengua, o la
destruieran, siendo al contrario, que por esta via consiguc grande aumento; siguiendo su parecer, dexaron
sus escritos llenos de ingenio, i pobres i desnudos de “rnlabns, occasion bastante, ue no sean
conocidos, i estimados. Fueranle sin duda si la obra i adomo igualara la materia® ("lgidem , pag. 367).

2 "Bsto no es conocido de todos, como si de todos es comun el hablar bien, i con propiedad, solo
concedido a personas de singular discrecion, i igual prudencia... Una cosa e¢s hablar comunmente, como
el vulgo, sin r en nada. Otra es como discreto, i reportado: Una por escrito aviendolo prevenido,

asado,i limado; Otra, que las palabras corran libremente; Una con propiedad, i elegancia declararse,
1 regalando el oido ~brir caminc, para que penectren, i si fixen e el animo; otra es hervir, i lastimar con
ellas, trueque desgraciado, en que lo mui bueno se pierde, i tona en el malo" ("Ibidem", pag. 367).

B Aldrete al referirse al tratamiento que de la lengua han de realizar las diferentes disciplinas
humanistas sefala: "En la Poesfa ¢s admirable, no liviana, ni licenciosa, excluie, lo que otros admitcn,
cortar, alargar, i abreviar, con que requiere, que ¢l verso sca sonoro, limpio, terso, sin que le falte
num#ro, los que estos no guardan a nadie ayaﬂnn, i sirven solo, de lo que el Lirico dixo, de papel para
cubiertas en las especieras. En la historia, con grandeza, i magestad todas sus partes abraga, i aun las
colma, es fécil, i graciosa en el dezir, aguda i facunda en las sentencias, discurre con libertad modesta
de suerte, que a todo lo hinche sin que por ella quede” ("Ibidem", pag. 369-370).

Por su parte Carrillo y Sotomayor sefiala, como refiere Vilanova, que "tanto en la Blocuencia,
«dc mas llano esi:?lo- que la Poyesln mas préxima «al ordinario género de habiars, como en la Historia,
a la cual «se le quedo aquella scnzil{a manera de dezir, para contar las cosas hechasw, cs licito ¢l omato
de la elocucién con figuras retéricas y palabras apartadas de lo vulgar, especialmente en la Historia, que

rtadas y
«esta cercana a los Poetas, y es en alguna manera verso sucito, por esso con palabras mas apa

i i tar». Pero esta licencia pertenece sobre todo a la Poes_ia, a
mas libres figuras evita el enfado en el contar» o mp; et e el -

la cual le es propia «la manera de dezir grande y alta»,
("Preceptistas...", pag. 645).
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ero si en el tema de la repoblacién de los antiguos hebreos, Aldrete habia
conseguido compensar las restriccicnes que en materia retérico-sacra suponfa tal
verificacién cientffica, por mefio de una acentuacién del carécter cristiano del
imperio clasico, no ocurrirs igual en las demostraciones eruditas que las teorfas de

su libro «Del origen...» llevaban implicitas en su contradiccién de los espectaculares
hallazgos del Sacromonte granadino.

En estas falsificaciones se intentaba realizar la asimilacién socio-cultural del
elemento morisco en la sociedad espaiicla de fines del siglo XVI. Uno de sus
puntos bésicos era la expresibn en castellano, entre otros idiomas, de tales
descubrimientos que se remontaban a la época de la persecucién del cristianismo,

lo que chocaba diametralmente con los preceptos de Aldrete.

La polémica se levant6 répida y ferozmente hacia el malaguedio, que se
convirti6 en blanco de las criticas de los muchos defensores del tremendo programa
socio-cultural granadino®. De esta manera, s¢ produce en Aldrete una crisis
personal que le hace perder esa teérica confianza quinientista en el cientifismo de
las labores humanistas que no consiguen imponerse a las intenciones o fines de lus
retéricos proyectos seiscentistas. Esta problemética ya la entrevefa en el momento
de la publicacién de su obra y asi seiala en ella que "las cosas de los santos no
se an de juzgar por las reglas ordinarias, de que io escrivo, i trato: fuera dellas
camina lo que es sobre natural... Sefior es cuia omnipotencias corre a la medida de
su voluntad. A ella nos sugetemos, que sus caminos son mas altos, i soberanos, que
les podamos dar alcance, i assi por los que quisso, que aquellas cosas fuesen, io no

los rastreo, ni dellas hablo, de lo que es de nuestros limites aca, en la tierra querria

24 yer documentos LV - LVI - LVII - LVIIl y estudios respectivos.
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tratar, i
» 1 acertar. Por lo qual creo, que no es menester que se apoie con testimonios

humanos, | i ! ivi i justi
» 10 que por s1 tiene 'os Divinos™, intentando Justificar la contradiccién que

Sus investigaciones suponfan con respecto a los caracteres histérico-lingiifsticos de
los hechos granadinos.

Efectivamente, la controversia estallé en toda su virulencia, pasando Aldrete
a intentar demost.ar en sus «Varias Antigiiedades...», dedicadas al méximo promotor
de estos episodios, el arzobispo Pedro de Castro, como sus estudios se referfan al
campo de lo histérico, mientras que los sucesos del Sacromonte correspondian al
plano metafisico. Asf, se reafirma en sus tesis de que la lengua castellana no existfa
en aquellos momentos paleocristianos pero afiade que, por la revelacién dir. ta de
Dios a los mértires granadinos, estos la conocerén, y escribirén en ella las relaciones
ahora encontradas, en una intervencién metafisica por la que se redactaba en la

lengua comfin existente en el momento de los descubrimientos.

Incluso lo que para otros humanistas habia sido causa de su descalificacién,
a Aldrete le reafirma su sentido trascendente, pues reflejaban exactamente ¢l modo
de hablar contemporineo, sin que la lengua castellana hubiera sufrido la més
minima alteracién desde aquel remoto tiempo hasta el siglo XVII®,

Esta hipotesis le servfa incluso al malaguefio para acentuar el prestigio de la
lengua castellana, ahora desde un planteamiento puramente seiscentista, ya que Dios
se vale de ella para realizar una profecfa, lo que por otra parte encajaba

perfectamente en la consideracion mesidnica del imperialismo  espaiiol

2 *Del origen..", pag. 4.

i i i ios fue servido de
28 wpgsi fue en suma el Romance del Pergamino cs del tiempo en que Dios

manifestarlo, i no de tiempo tan atréds como quando San Cecilio lo escribio porque en tantp: ccmglrncr;:
de afos a hecho gran mudanga la lengua de Espaha como todas las del mundo, i assi fue pi

escribirla entonces”, ("Varias..", pag. 303).
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contrarreformista. Asf pues, apreciamos como van evolucionando las causas otorgadas
al idioma para su glorificacién, ya que micntras en un principio se fundamentaba
en postulados clasicos donde la recuperacién simb6lica de la antigna Roma era
fundamenta’, ahora se realiza por un argumento teoldgico-divino. Se trata pues de
una paulatina variacién de las bases tebricas legitimadoras semejante a la de las

bellas artes y a la de todas las actividades humanistas en general.

-

En este sentido, Aldrete puestra una concepcién unitaria de las labores
culturales humanistas en un pasaje donde auna planteamientos lingitistas de hondas
concomitancias poéticas culteranas con la actividad del escultor, al sefialar que
"declarando io el principio, i origen de nuestra lengua lo fuesse, para que también
otros con la claridad de sus ingenios la honrrasen levantando el estilo, i valiendose
de sus letras i erudicion la aventajassen de suerte, que se viesse lo que en ella
puede el arte i diligencia. Que si vemos que en un tronco, que el official diestro
desvasta, le da tal ser, que es otro, que parece que bive, i representa lo que quiso,
i lo mismo haze de una dura, i tosca piedra, i mucho mas se aventaja, si haze
empleo de su destreza, i arte en oro, o plata, que con ser tan nobles metales, i de
tan{a estima, ella la tiene maior, i se rinden en su competencia, rvicho mas no
podemos prometer en estotro estudio. Labor mas que plata i oro es el trabajo que
se pusiere en la lengua castellana™.

Por otra parte, un planteamiento estético aparece en su «Relacién de la
planta de la Capilla Real y de su estado temporal y espiritual» que nos reafirma
su estrecha vinculacién con Pablo de Céspedes y sus ideas estéticas y humanistas.
Este *exto, es una breve exposicion de un proyecto global que pretendfa realizar el

malaguefio, como hemos seciialado anteriormente. En él nos seiiala una relacion

27 "Del origen...", pag. 5.
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retérico que no llegé a concluir®.

28 Asi, Bernando de Aldrete, trayendo una crénica musulmana en la que cxaltaba la grandeza de
la mezquita de El-agsa, tradicionalmente considerada el Templo de Salomén scfala: "El Arabe
Geographo, en la quinta parte del Clima tercero, aviendo mui bien descrito la Sacrosanta esia del
Sepulcro de lerusalen; dize «Saliendo del gran Templo del santo sepulcro ia dicho, irndo la buelta de
Orieite, se ofrece el santo Templo de Salomén, hijo de David, el qual reinando los Muslemannos fue
magnificentissimamente engrandecido, i es la mosquea que ellos llaman Alacsa. Ninguno ai en toda la
redondez de la tierra que iguales en grandeza, sino es la grandisima mesquita que ai en Cortuba en las
Regiones Andaluzas. Mas antes, como s¢ dize, el techo de la de Cordova, es maior, que el techo de
Alacsa»" (RODRIGUEZ DE ARELLANO, R. "Ensayo..", t. II, pags. 53-54).
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CONCLUSIONES. PABLO DE CESPEDES Y LA CULTURA HUMANISTA




PABLO DE CESPEDES Y LA DIVISION ESTILISTICA DEL PERIODO
HUMANISTA.

En !a biografia y produccién de Pablo de Céspedes apreciamos perfectamente
las caracteristicas evolutivas del sistema b, rticipando a la vez de los tres
periodos de que consta la divisién tradicio..  Asi, desde una primera formaci6n
renacentista en Alcald se educard principalmente en el ambiente manierista y
trentino de la Roma de la segunda mitad del siglo XVI para desarrollar plenamente
este ideario en su circule sevillano-cordobés, en el que ya se muestran las bases de

la posterior evoluci6n seiscentista o barroca, hecho en el que racionero sers uno de

los artifices mas destacados.

Céspedes participa de las més importantes caracteristicas que definen los
fundamentos culturales del erudito humanista, reflejondose en él de una manera
ejemplar gran partc de las contradicciones y probleméticas que determinan este

periodo histérico.

La méxima principal de la teoria humanista consiste en la didéctica y
compleja relacién que los conceptos genéricos de mimesis de lo natural (en el més
ampiio sentido de la palabra)tienen entre si y las profundas implicaciones que
conllevan en su reflejo en el plano politico, social y cultural. Segin como se conciba

y defina esta problemética, es decir, seglin se realice esa mimesis -real o ideal-

sobre unos programas e intereses mds o menos retoricos, tendremos esa divisién del

ciclo humanista en diferentes periodos. Asf, mientras en el Renacimiento domina un

afin cognoscitivo directo deoade el optimismo intelectual se traduce en una
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identificacién entre arte y ciencia, el Manierismo asumird la crisis de estos valoces
decantdndose hacia un elitismo recargadamente personal y erudito, lejos de la

realidad social. En el Barroco los poderes establecidos aprovecharén las actividades

humanistas en una labor ret6rica donde éstas se convierten en medios de expresién

persuasiva de los sistemas dominantes,

El humanista de la €poca, a partir de las bases anteriores, podfa manifestar
unas experiencias personales que reflejaran su visibn subjetiva de las cosas o bien
s¢ adaptaba a una interpretacién racional donde la generalidad y globalidad eran
los conceptos fundamentales. Ssta serd otra de las complejas interrelaciones de todo
el periodo igualmente manifiesta clarameate en el cordobés. De aquf que otra
méxma de toda la teorfa estética humanista se establezca sobre los principios del
«deleitar», donde lo subjetivo se acenta, y del «enseiiar», en el que la funci6n

pedagbgica seglin una reglamentacién precisa es fundamental.

En el caso de Céspedes esta profunrda uni6n se aprecia constantemente en
su abierta sensibilidad hacia manifestaciones artisticas menospreciadas por el
Humanismo o en sus discursos retéricos donde la labor did4ctica sobre una base
normativa es evidente. Incluso de su circulo intelectual en donde ejercia una
importante influencia, saldrén los dos humanistas que quizds mejor reflejen ambos
aspectos en el siglo XVII: Pacheco en el sentido pedagégico y Géngora en el més

puramente estético.

No obstante, en esta profunda identificacion entre belleza y saber, la funcién
persuasiva va a predominar. Toda manifestaci6n artistica se ha de someter al rigido
control del decoro donde la ideologia de los poderes dominantes impone sus
caracteristicas. Asi, los planteamientos hostiles, criticos o de proiesta van a ir

ocupando una expresién marginai, anecdética o puramente formal, sin que en ninglin
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momento se ataque frontalmente el sistema establecido. Nos eéncontramos en un

momento en el que la primacia de Ja Retoérica es absoluta,

Donde fundamentalmente hay que colocar a Pablo de Céspedes es a partir

de la acentuaci6n religiosa del periodo trentino, en ese contexto manierista romano
en el que las bases del imperialismo vasariano se filtran por la ideologfa espiritual
del momento segtin unos postulados que influirén considerablemente en el cordobés.

A partir de aqui se readaptar4 el sistema quinientista para enfocarlo a una
labor persuasiva en sentido moralizador. Las artes liberales tendrin un papel
destacado en esta labor, desarrollindose a través de ellas tal interveacién, por lo
que su control caracterizard gran parte del Seiscientos. Por ello que los aspectos
que pudieran impedir o contradecir esta actividad sean desterrados o bien se les
aplique un tratamiento alegérico doude su significado se adapta a la ideologia
imperante. Incluso en alguno de estos temas se vierte la actitud individualista tan
noblemente asumida por los vruditos de la época, enfocando asf hacia teméticas no
fundamentales el factor més critico ¢ incontrolable de la ideologia de estos
humanistas. El caso del traiamiento burlesco ¢ irénico de los temas mitol6gicos en
el que predomina la concepcién ingeniosa o comica es caracteristico, seglin un
planteamiento que ya se aprecia en el racionero y que nos demuestra el cambio en
la cousideracién de la cultura clasica desde la exaltaci6n grandilocuente del

Quinientos a la interpretacién -moralista o irénica- del Seiscientos.
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PABLO DE CESPEDES Y EL CONCEPTO DE ARTE AL SERVICIO DEL
IMPERIALISMO MESIANICO ESPANOL DE " )S AUSTRIAS.

Las actividades estéticas a fines del siglo XVI, en el momento de la
separacién entre arte y ciencia, pierden su connotacién cognoscitiva en sentido
experimental, acentuando su componente retérica como propaganda de los poderes
contrarreformistas donde su funcién se va a decantar, desde el carécter estilista y

minoritario de esta labor a fines del Quinientos, al sentido totalizador y global del
Seiscientos.

Esta relacién directa del saber humanista con el sistema que lo legitima estd
presente desde los primeros tiempos de este periodo, no obstante, paulatinamente
el significado més ideal o sentimental de esta vinculacién ird cediendo hacia una

acentuacién del carécter pragmaético o concreto.

Esta necesidad mutua entre mecenas y humanista que define todo este ciclo
histérico adquirird unas caracteristicas especificas en la Espafia imperial y
contrarreformista de fines del siglo XVI y el XVIL Si en la etapa quinientista
observamos como el concepto humano ideal es el prototipo de caballero practicante
de las armas y las letras, el erudito serd el modelo seiscentista a partir de la
consideracién de la sabiduria como rasgo noble, en una postura que se advierte

claramente en el caso de Céspedes.

El cambio ideolégico apuntado responde de una manera evidente a la

situacién politica espaiiola en un momento y otro, ya que si en el Quinientos la
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prosperidad y hegemonia internacional exaltaba las acciones guerreras expansionistas
que tuvieran su plasmacién en la actividad humanista, en el Seiscientos, la
decadencia espaiiola obliga a cambiar estos postulados. De esta manera, el
mantenimiento retérico de la idea imnerial mesidnica requerfa un importante
esfuerzo cultural para conseguir esa imagen generalizada que se pudiera extender
masivamente. Ahora, pues, el papel del erudito se erige imprescindible, fundamental

y béisico para esa labor elegiaca qQue enmascarase la situacion real y haga pervivir

el prestigio y la idea de la gloria anterior.

Esta funcién persvasiva se planteaba a un nivel global desplegando todos los
medios retéricos idéneos para llegar a la totalidad de los estamentos sociales. El
corpus tedrico perfecto para este cometido eran los preceptos aristotélicos de la
«Retbrica» y la «Poética» en donde, a través de la preeminencia de la primera, se
disponia una jerarquizacién de la intervencién cultural segln la clase social a que
vaya dirigida la produccién humanista. Asf, las expresiones que van enfocadas a un
sector més bajo se basan en una representaci6én més «real» (teniendo en cuenta lo
complejo del término en este espiritual momento) de la naturaleza en la que lo
veridico y sentimental son preeminentes. Por otra parte, a los estamentos mis
elevados se dirigen unas manifestaciones donde lo ideal o perfeccionado es
predominante, en expresiones basadas en una elevada erudicibn en la que la

amplitud temética es mayor.

En esta reconducci6n de la cultura humanista que se realiza en el periodo
contrarreformista, son las nuevas 6rdenes religiosas las que producen este viraje por
el que se enfocan socialmente las actividades estéticas contenedoras de un profundo
mensaje moralizador. En esta labor destaca sobre todo la accion de los jesuitas que,

introduciéndose en todos los circulos intelectuales del momento, retomarén la cultura
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clasica para sacar de ella lo espiritualmente vilido (ras una profunda acci6n
asimiladora.

En esta intervenci6n fusionadora era fundamental aprovechar el prestigio del
mundo greco-romano, pero pGr otra parte su cualidad Pagana ponfa en peligro el
seguimiento de la fe. De esta manera, se hacia necesaria su adscripci6n al mundo
biblico. Esta adecuaci6n, ya apuntada anteriormente, se intensifica y difunde en este
periodo, concibiendo la cultura clasica como una evolucién desviada y desconocida
por ellos mismos, de la revelacion del Antiguo Testamento, idedndose asi er Ia
Espaiia contemporénea, una traslacién metafisica de pueblo elegido desde lo hebreo

a lo romano para concluir en el imperialismo hispano de la época.

Todo el planteamiento persuasivo en sentido religioso y monérquico, los dos
poderes dominantes en la época dentro de su evidente identidad ideolégica, se
llevard a cabo globalmente en manifestaciones donde se aunan todas las artes
liberales con el fin de glorificarlos. Se trata de los fasti o las fiestas, donde todo
el impresionante despliegue estético s¢ concibe en la exaltacién elegiaca de la

religién v 'a realeza.

E
Nos encontramos, pues, con una tremenda oposicién tedrica entre el

pensamiento de los intelectuales formados en el ideario clasicista del Quinientos, ya
que, mientras especulan con una alta y libre posicién social y cultural como
corresponde, segln su ideologfa, a personas de su elevada erudicién, a la hora de
las .calizaciones préacticas, han de luchar denodadamente por un reconocimiento de
esa cualidad que se traduzca en el plano real. En otro sentido, esta misma situacion
se¢ rzfleja en la contradiccién que supone la independencia y subjetividad humanista

y la subordinacién al poder establecido a partir de la exaltacién retérica que hemos
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Visto. No obstante, otros superan esta Supuesta antitesis, adaptdndose al nuevo

contexto desarrollando paralelamente las dos actitudes.

Esta condiciones puede llegar a casos extremos en la preblemética interna
de algunos humanistas como en Rodrigo Caro o Bernardo de Aldrete o el propio
Goéngora. Ejemplo de una acomodacién artificial a esta supuesta antitesis serfa
Francisco Pacheco quien desarrolla una produccién tebrica quinientista en muchos
aspectos, mientras que, por otro lado era, censor de la Inquisicién y riguroso
definidor de la iconografia cristiana dentro de las miés puras lineas de rigor

contrarreformista.

La produccién de Pablo de Céspedes encaja perfectamente en todo lo
anterior, de lo que, por otra parte, es un importante configurador. Asi, establecers
0 seguird esas bases culturales que definen el imperialismo cristiano espaiiol de la
Contrarreforma. Eu esios presupuestos se encaja su teorfa scerca de los primeros
pobladores de Espaiia, su interés arqueoldgico, sus investigaciones histéricas, su labor
exegética, y posiblemente también sus estudios sobre el Templo de Jerusalén o sobre
el origen de la pintura. Todo ello tendente a legitimar el imperio mesidnico espadol
que ¢n cuanto imperio se basa én las cualidades del romano del quc se considera
continuador y en cuanto mesidnico es contepedor de una fuerte carga de

connotaciones biblicas.




PABLO DE CESPEDES EN LA EVOLUCION DE LAS ARTES LIBERALES
EN EL HUMANISMO ESPANOL.

La acci6n cultural de Pablo de Céspedes se desarrolla en ese

importante
contexto intelectual que va de fines del sigo XVI a principios del XVII, en el

momento clave en la evoluciéu de la ideologfa humanista desde los presupuestos més
clasicos del Quinientos a la intensificacion espiritual del Seiscientos. Es ahora
también cuando se produce la separacién entre ciencia y arte, lo que produce una
tendencia hacia el tratamiento especifico de cada disciplina erudita que, de esta
manera, profundiza en el conocimiento de sus facultades singularizadas para asf

mejor ejecutar las funciones que le otorgue el retérico sistemz seiscentista.

El racionero participa afin en ese sentido unitario o enciclopédico que define
la concepcién humanista en el siglo XVI aunque su impresionante bagaje cultural
influird de una manera importante en la evolucin de algunas actividades
individualizadas, como en las labores histéricas y arqueolégicas, la poesfa o las bellas

artes.

En el campo de las labores historiogréficas y arqueolégicas se sitfia en ese
contexto en que se intenta demostrar retéricamente la existencia de una noble
antigiiedad que sea digna precedente de las glorias imperiales contemporéneas y que
por otro lado remorte la época clisica para demostrar asi la preeminencia con
respecto al imperialismo romano y con la Italia contemporénea. Si en algunos casos

ese pasado se busca en vestigios de las civilizaciones pfinicas o fenicias, su
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produccién se caracteriza por la atribucién de un pasado metafisico a través de una

colonizacién biblica anterior al periodo clésico.

Tales programas los desarrolla el racionero sobre la base cientffica de su

formacién complutense de Ambrosio de Morales. No obstante, el rigor veridico del
maestro se ve aqui

«idealizado» por los fines imperialista preconcebidos que

Céspedes queria otorgar a sus discursos, aunque nunca perders esa base y método
objetivo conveniente y retéiicamente perfeccionado. De esta manera, tampoco llega

a las extremas libertades imaginativas de una historiografia espectacular dende se

prescinde absolutamente del concepto de verdad.

En su actividad arqueolégica, también tras los preceptos de Ambrosio de
Morales seguird una linea semejante en la que, sobre el prestigio de las practicas

quinientistas, desarrollar4 planteamientos que ya conducen a conclusiones seiscentistas

en muchos aspectos.

Por otra parte, en sus labores peéticas se incluyen producciones tanto tedricas
como précticas. En las primeras engloba postulados propios de la preceptiva
arisiotélica en ese momento pre-culterano en el que todas sus manifestaciones
posieriores ya cstdn planteadas pero sin leger al extremismo espectacular de
Go6ngora. Sus composiciones se sitian también en ese contexto pre-barroco de
acentuacién de la forma exterior v del tratamiento grandilocuente de los temas,
seglin la secuencia evolutiva que va de Garcilaso de la Vega a Herrera y de éste
a Go6ngora. En los poemas del racionero se aprecia, sobre todo, la relacién con el
«Divino» poeta y con el grupo antequerano-granadino, colocdndose en una posicion

inmediatamente anterior a la explosiébn gongorina.
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Dentro del campo de la bellas artes, tenemos que diferenciar sus discursos

pictoricos de los dedicados a la arquitectura. En los Primeros nos manifiesta

fundamenta'mente su dependencia académica segln las normas tedricas dominantes

en la Roma manierista y trentina de la segunda mitad del siglo XVI, aunque

aparecen ya rasgos donde se vislumbra un sentido mis libre de la concepcion

piciorica que nos habla de aspectos «naturalistas».

Sus escritos especulativos sobre la arquitectura se refieren sobre todo a las
caracteristicas del Tempio de Jerusalén, auténtica fiebre de la época. No obstante,
el motivo que posiblemente mueve al racionero es un tanto original: ratificar la
poblacién primera de los hebreos en Espaiia, y sobre todo en su ciudad, a partir
de demostrar una relacién extre el edificio hierosolimitano y el antiguo templo del
dios Jano de Cordoba que estarfa situado en el solar de la posterior mezquita-
catedral. Sin embargo, este punto de arranque, desgraciadamente inconcluso, le
permitc estabiecer juicios estéticos propios de la época, destacando sobre todo su
critica a Vitruvio, la superacién del modelo quinientista y la legitimacién de los
6rdenes clésicos a través de la consideracién de unas formas anteriores sacras de

donde derivaban los estilos greco-romanos.




INFLUENCIA Y CULMINACION DE LAS IDEAS HUMANISTAS DE PABLO
DE CESPEDES Y SU CIRCULO.

Dentro del circulo de intelectuales y artistas relacionados con Pablo de
Céspedes o posteriores, pero también formados o vinculados a este centro sevillano-

cordobés, advertimos un gran nfimero de personalidades punteras en el contexto
cultural espaiiol del siglo XVIL.

En el campo literario apreciamos como sus ideas y précticas pre-culteranas,
establecidas sobre su relacién con la poética de Herrera, continfian su desarrollo
ficlmente durante el Seiscientos con personajes como Juan de Arguijo, Juan Antonio
del Alcazar, Francisco Pacheco, Juan de Jauregui o Francisco de Rioja. Por otro
lado, su influencia también se dejar4 sentir en el sector culterano donde su estrecha
relaciébn con Géngora asi lo manifiesta. Igualmente, su actividad preceptiva en esta
disciplina se sitlia en una posicion semejante, continuada en la produccién tebrica

de Jéuregui o acentuada en la obra de Carrillo y Sotomayor.

De.iro de las artes figurativas hay que destacar su méxima repercusién en
el ambiente de las academias sevillanas en el que estaba inserto cuyo caso
fundamental es Francisco Pacheco, quien recoge y extiende sus teorfas por todc el
contexto seiscentista, de quien irradiardn a personajes de la categoria estética de
Alonso Cano y Veldzquez, auténtica culminaci6n de los ideales humanistas del centro

sevillano, quien las practica en una forma perfeccionada en un ambiente distinto

para el que fueron creadas, la Corte madrileiia. En este circulo real dejard sentir

el racionero asimismo su influencia a través de lu personalidad de Pedro de
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€13, con quien mantenia una estrecha relacién. Valencia realiza el programa

iconografico de la decoracién del Palacio de El Pardo tras su incendio

de Felipe I11. Asimismo las

en tiempos

ideas pictéricas del racionerc, en las que el factor
intelectual y retérico es una componente fundamental, quedan perfectameate
recugidas por los creadores de esos proyectos iconogréficos que se realizan en la

Corte, cuyo ejemplo puede estar en el caso de Veldzquez o de Francisco de Rioja.

Por otra parte su influencia en el desarrollo de la pintura «naturalista»
andaluza es igualme we apreciable pues se decantard hacia ella en posturas como
su tratamiento peculiar de las naturalezas muertas, el retrato o los paisajes. También
repercute en este sentido la actividad de su discipulo Antonio Mohedano a quien

se le ha considerado en muchos aspectos precedsnte e inspirador de Zurbarén.

En la primera mitad del siglo XVII Sevilla, que habfa mantenido un

importante esplendor socio-cultural en el Quinientos como ciudad desde donde s'

establecia la relacién con las Indias, entra en una profunda crisis determinada po:

el declive del comercio con América al que paralelamente oen:gspo' una
decadencia de su espléndida vida cultural anterior. Se produce, asi, la desintegraci6::
del floreciente centro humanista sevillano que se traslada en parte a’Madrid, que
ofrecia mejores perspectivas de. progreso. Igualmente, gran parte de la nobleza
hispalense se dispone a emigrar a otros lugares, principalmente a la Cortc en ¥
proczso semejante al de los intelectuales y artistas. De esta manera, los hum;:istas
que se qu..an en la capital andaluza, educados en sus elitistas circulos manx

del Quinientos, sufrirdn tremendas crisis personales debidas al derrumbe de ese
mundo idealizado anterior, sobre todo 2l prevalecer la dureza social del Barioco,

cuyo caso mis caracteristico puede ser el de Juan de Arguijo.




Un personaje fundamental en el contexto politico-cultural espanol del

Seiscientos va a ser clave para cntender gran parte de esta traslacién sevillana a

Madrid: el Conde-Duque de Olivares, Olivares, educado en los cultos ambientes

hispalenses y consciente de la importancia de las artes liberales como medio retérico

de expresar €' poder, llamar4 a la Corte a numerosos intelectuales y artistas de la

ciudad andaluza, en una némina que va desde Veldzquez, Zurbarén, Alonso Cano
y Martinez Montaiiés en las actividades figurativas, a Francisco de Rioja, Juan de
Jéuregui o Juan Antonio del Alcizar en las labores literarias. Todo ello sin contar
la presencia en Madrid de personajes asistentes mis o menos peri6dicamente a las

tertulias sevillanas, como Lope de Vega, Quevedo, Goéngora o Cervantes -aunque

éste apenas si alcanza el tiempo del valido-.

Olivares era un mecenas activo en el seno del circulo hispalense al que habfa
pertenecido Pablo de Céspedes, desarrollando entre 1607 y 1615 generosamente esta
funcién dentro de los modelos mas puramente italianizantes. el Conde-Duque, desde
un principio fue consciente en cste ambiente de la funcién retérica de las artes
liberales al servicio elegiaco de los poderes establecidos y sobre todo de la
monarqufa cat6lica espafiola. Por otra parte, también tom6é de estos cenéculos el
prestigio legitimador de la cultura humanista y la profundidad en el trato con los
jesuitas, aspectos tan importantes en el contexto sevillano de la época y que, desde

este emplazamiento andaluz, trasladaria a la Corte.

Todas estas caracteristicas politicas, sociales y culturales recogidas en Sevilla
las desarrollar4 en un medio mucho més favorable para su culminacién que la
civdad andaluza, en crisis en este momento. Para ello llamard a numerosos
intelectuales y artistas que, aunque irén evolucionando a lo largo de su biograffa,

su formacién también se producfa en el misino cortexto donde pocos aiios atrés era




figura destacada el racionero Pablo de Céspedes. De aqui que la influencia del

ideario humanista del cordobés traslade su radio de acci6n hasta la Corte madrilena,

En esta repercusi6n se aprecian los preceptos que el racionero expandi6 en

el ambiente hispalense. Asi, Olivares y todos los humanistas de su entorno tratarén

de ensalzar al rey por su carécter metafisico y por ser cabeza del imperio mis

grande de toda la historia, todo ello manifestado en la funcién retérica de todas las
disciplinas libcrales que exaltasen elegiacamente al monarca o alglin aspecto con €l
relacionado (fundadores legendarios de su familia, antigiiedad de la realeza
espafiola... ), todo ello seg*  nteamicntos culturales de origen académico italianc

que nos son bastante far » tras analizar las caracteristicas del circulo intelectual
de Pablo de Céspedes.

Todos estos aspectos se verin plasmados extraordinariamente en el palacio
del Buen Retiro de Madiid, obra en la que Olivares aura las ideas de mecenazgo
humanista asumidas er Sevilla. Un s6lo dato es clarividente en este sentido: la
configuracién del programa re‘drico se debe a tres personajes formados en esie
amoicnte hispalense, el propio Conde-Duque, Veldzquez y el poeta Francisco de
Rioja, predominando de una manera abscluta asimismo en la ejecucién los artistas,

poetas o eruditos provenientes de este foco andaiuz.

En el Buen Retiro se llega a la cumbre de la manifestacién retérica del
imperialismo mesidnico espaiol segfin la ideologia predominante en el centro
sevillano desde principios del siglo XVI. En este palacio madrilefio se realiza esta
labor a través de la integracién de todas las disciplinas humanistas para expresar la
grandeza del poder imperial. No obstante, es la culminacién y el ocaso de este

planteamiento, pues es el fltimo ejemplo de gran mecenazgo clasicista que hunde
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aices en los precepros del circulo andaluz donde la exaltacion sacro-imperialista

era ia base fundamental, :

En definitiva, apreciamos en el Conde-Duque como compagina perfectamente

9

¢l ansia de poder y su ambicién politica con su fidelidad y exaltzcion del monarca

seglin una idea caracteristica del centro sevillano-cordobés en donde se ensalza la

nacién espanola a través de su realeza, mientras que al mismo tiempo se elogia al

sector aristocritico que ejerce el mecenazgo, sin que nunca esta Gltima labor —
panegirica enmascarc la glorificacion e indiscutible preeminencia del carécter
impenal y trascendente de la monarqufa hispana dentro de los m&s puros postulados

del humanismo cristiano predominante desde la segunda mitad del siglo XVI.

El planteamiento retérico del imperialismo trascendente espaiol, aunque
generalizado en toda la geografia del pais durante los dos siglos humanistas, va a g
estar mds acentuando en low centros donde esa hegemonia se manifestaba de una -
forma mis evidente. Asi, Alcald de Henares, foco erasmista donde se asimilaba la

teoria de la preeminencia hispana por designio divino, El Escorial, baluarte 2c

#,
.

Felipe 11, Sevilla, ciudad en la que se volcaba todo el comercio con América, o ¢l

’

Madrid del Buen Retiro, quizds el comicnzo de la decadencia de este programa,

tambifn se moeraba esta consideracién. En este seatido, podemos apreciar como
todos estos lugares tienen toa relacién més o meuos directa con la figura y la
ideologia de Pablo de Céspedes, pues, mientras Alcald e Italia le sirven como
formaci6n, el Buen Retiro es la dltima y culminante plasmacién de sus preceptos :

humanistas. También en El Escorial se desarrollan uras ideas semejantes en muchos

aspectos a través de la importante influencia ideol6gica de personajes tan cercanos
al cordobés como Arias Montano, Ambrosio de Morales o Federico Zuccari, quiénes

dcjan su huella en este contexto desde donde repercute también en el Buen Retiro.

' l confirman este heche. incluso fuera de la Peninsula, en la Italia posterior al Saco,
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Mientras tanto, en la Roma de la «lerza maniera» se hat:a identificado e}

plano estético con el histérico-imperial, en unas connotaciones que caracterizarin

posteriormente al clasicismo romano, Este presupuesto se repetird retoricamente en

la etapa manierista en la que Céspedes completa su formacion complutense,

Esta formulacién imperiali::a de la cultura humanista de ascendencia romana

y complutense la inculca el rac.onero en el ambiente sevillano-cordobés, donde ya
anteriormente se habian establecido contactos con la crasmista Alcald, encontrando
en la ciudad hispalense -en la qQue se respiraba esa ideologfa imperial- el centro
perfecto para desarrollar los postulados culturales que definfan el caricter metafisico
de la preeminencia espaiiola. Ideas que en Sevilla no tendrian oportunidad de
plasmarse plenamente en la préctica a causa de la crisis sciscentista de la ciudad,
culminando su disposicién elsgiaca, wnitaria y completa en ¢l proyecto del Buen

Retiro, donde los postulados imperialistas de origen sevillano llegan a su cima.

En definitiva, apreciamos como hasta e! sigio XVII no se expresan en todo
su pleno sentido los planieamientos imperialistas mesignicos de origen hispaiense en
un programa cultural completo. Estos presupuestos se remcatan hasta las primeras
manifestaciones culturales del humanismo espafiol. Constituye, pues, el desarrollo
Gigénico de todo el sistema del Clasicismo espafiol que nace con Nebrija y la
universidad complutense de Cisneros, pasa por la fundamentacién erasmista del
periodo de Carlos V, la metafisica biblica de la época de Felipe II, se condensa,
reafirma y potencia en el centro sevillano-cordobés con personajes como Juan de
Mal Lara, Fernando de Herrsra, Arias Montano, Pablo de Céspedes, Francisco
Pacheco o Francisco de Medina, para reflejarse definitiva y globalmente en la Corte
madrileia en la primera mitad del siglo XVII donde destaca la accion de

Velizquez, Alonso Cano, Zurbarin, Go6ngora, Rioja, Lope de Vega, Calder6n o
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Quevedo, en un momento en el qQue se realiza la plasmacion préctica del humanismg

cristiano de Pablo de Céspedes y su circulo.

Asf pues, si tenemos en cuenta que el programa metafisico filipino es el
modelo a imitar en el Seiscientos, se evidencia el carcter uniforme y homogéneo
del ciclo humanista espaiiol donde la nota definitoria y constante es su sentido
trascendente, ya que, como sediala Bataillon, "todo aquello que se ha convenido en
llamar Contrarreforma en la Espafia de Felipe 11 saca su vitalidad y poder de

irradiacién de ese impulso iluminista que viene de la Espafia de Cisneros a través
de la de Carlos V"'.

! BATAILLON, M. "Erasmo y Espafa...", pag. 804.

n
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