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dad textual dentro del cual aun un personaje tan tenaz como el Caballero de
la Triste Figura se ve obligado a repensar la impotencia de no acceder ya a
imponer orden imaginario alguno en ¢l ambiente que le rodea. La arboleda
vecina se traduce, entonces, nada menos que en el espacio simbdélico de la
suspension volitiva y la frustracion imaginaria. Pero don Quijote no estd ven-
cido, ya que atin ¢s capaz de encontrar escenarios de di-version textual, pro-
yecciones retéricas empecinadas que le alejen de la temible “callejuela sin
salida” tobosina. Lejos de forzar aqui una lectura de existencialismo plano o
adscribir a interpretaciones que imponen en la figura del caballero un pathos
irremediablemente tragico, creo sin embargo legitimo afirmar que, mas alla
de su funcién comica, las confusiones retéricas y lingiiisticas que ayrecian en
11,10 cumplen con la funcién adicional de distraer al caballero. Para el narra-
dor se trata de diluir el potencial melancélico del retiro en la floresta en
pequenias y extendidas batallas de resolucion incierta o irrelevante. Al asedio
recurrente de lo prosaico Cervantes parece oponer aqui una estrategia-de
pulverizacién retérica, ocultamiento o dispersiéon de escenario trascendente
en una miriada de discusiones menores que no hacen sino exponer mas cru-
damente la precaria relacién que lenguaje y realidad establecen en el texto.

El fugaz paréniesis tampoco desguaza el vector cémico de la obra —de
hecho, es posible que pase y haya pasado desapercibido para muchos lectores
de la obra—, pero no deja de sugerir un espacio parco pero seguro de potencial
reconstitucién tragica del personaje. La mecanica de contrastes que ha soste-
nido la légica del caballero-anacrénico-en-busca-de-aventuras no estd pensada
para operar ad infinitum, sino que depende de ese horizonte de conciencia final
que don Quijote habra de tomar respecto de su vida. En la oscuridad de la arbo-
leda Cervantes parece sugerir la potencialidad dltima de una “cura” para don
Quijote. En este sentido, es dificil leer el retraimiento del hasta aqui entusiasta
caballero sin mostrar cierta compasién hacia el personaje que, a toda costa,
parece querer evitar su propia exploracién introspectiva.

En definitiva, y aun cuando el narrador sea escrupulosamente lacénico en
cuanto al develamiento de la realidad emocional de don Quijote, no podemos
dejar de pensar que el recogimiento forestal constituye para él un limite psiqui-
co que le es necesario, una sustraccién momentéanea de la accién que, a diferen-
c¢ia del episodio de Los Batanes (1,20) o de su célebre penitencia en Sierra More-
na (1,23), no parece eslar puesta al servicio exclusivo de la entente comica. Por
¢l contrario, la experiencia en la arboleda deja al lector con la impresion sutil
de que la evidencia material deberd ser enfrentada, como suele afrontarse la
introspeccion después de una larga noche de juegos equivocos entre amigos. No
parece entonces alocado plantear que II, 10 pueda también leerse como primera
grieta narrativa, ojo de buey fugaz al nicleo duro del relato, evasion minima
que permite al lector paladear la dindmica de su inestabilidad intrinseca.

NicorAs M. VIVALDA
VAsSSAR COLLEGE
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VINCENCIO CARDUCHO Y LOPE DE VEGA: L.0OS
SGRABADOS DE LOS DIALOGOS DE LA PINTURA Y LA
ILVA «SI CUANTO FUE POSIBLE EN LO IMPOSIBLE»
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pintura y la alcabala, pues este marco s imprescindible g:ra! cogxpn:ir;di; :;n::,
ibr 1 cor on .n el que se encuadra la sUva €&
el libro en general como el contexto en € ol e
parlticular i continuacién, examinarcmos los grlabadusdqu;: mg;x;:;;e;s: ,S :]:fc
o : 3 los con el texto e los Dialo h :
cribiéndolos en detalle y contrastando . :
todo, con los intereses ¥ texto del poema lopesco. Confret-amengt:; l?:dsoczzﬁ?lr;-
pri g ado de la portada y luego en € primer :
mos primero cn el grabado | e e s ek
ilustr: a del toledano José de Valdivielso,
rior del volumen, el que ilustra un poema ! . : a:
Jisis que nos servird para calibrar el modus openfndt de Cardx;c.t-u?i ys;lus ;{)m:i:
incluidos en el libro. Con esta base, podremos ﬁ]gos y_la 61;1 t?:; : Se Elr_‘ él;ocz;
o erca de la relacion entre Lope y 14 P ,
que mMAs Nos iluminan acerca : =g
; i ;tas dos artes que se percl
s concretamente sobre la interaccion en'tre es i
)L’ibro de Carducho, tema que nos |levara a preguntarnos acm:z? de f:l“‘én tom
la iniciativa en la génesis y concepeion del volumen de los iDt og::;.ie -
il e i lémico que solo S€
Los Didlogos de la pintura es un libro po etinel s
sontr ja acerc la naturaleza de la pintura (arte
.| contexto de la controversia acerca de 1 / P ¥
Trrllezénica o liberal) que se daba en la Espaia de la pr;1mle;:4m;:iﬁdelpz-il:
: 16; Gallege 6: Lafuente Ferrari, ; s Pérez,
XVII (Bass, 2008: 16; Gallego, 1976; O
' 7 Ji 11: 135-144; scheffler, 2008: )
1999: 28 y 719; Sanchez Jiménez, 20 :
Estos anos, que corresponden con la madurez y senectute de Lope d'e_\?figa, fueeS
ron un periodo de grandes cambios en el estatus de la pintura espanola, pu

la misma consideracion social de ciertos pirlltor{as 0 escultores S;tlri
gener‘acién del escritor sulrié un cambio cuahtatw_f:) lmpor;aqlte. iy
las razones de este cambio hay que contar conje-l ejgmpl‘u T' o‘s :12 ién
fos gue llegaron a Espaiia para trabajar en .el h'SCOrlal, con i[,:r 2 ion
de una Corte fija (que favorecié una comunicacion méq duradera ¢ P
los artistas), con la importancia que otorgo el Cor:tmh_o_ de Trento a 3.0
jmagenes, y con la aparicion de una cultura masiva y fic ;r:ll mcl:;c:; S
cada vez mas amplio que inundé de encargos los talleres y mullip
dmero de pintores. (Portis Pérez, 1999: 133)

La polémica se desarrollé en un contexto europeo (Kubler, Izﬁi‘r 43:;
440), pues los pintores de tuldo el c;m:;i‘nenlte 5:; gz&;;’:ﬁ;‘g:l g:: ::élgcis e
<tima social equivalente a la que hablalt og los grances : .
ﬁ;ﬁ;&s \'«'-ic!.al;1 difundia el influyente libro d.e Giorgio Vfan éﬂlf;t;rloaf;e‘;
1989; Gerard-Powell, 1988). Estos esfuerzos internacion: f;'sla qi. {ores o
Espana un caracter mucho mas directo y c';oucrcto. porque los ES 1:21t e
panos luchaban también por liberar a la pintura de algf) tan pr o o
la alcabala, un impuesto que grababa todas las transaccu/mfajs' que se
raban comerciales y, por tanto, propias de las artes mecanicas.

N gl i ol artic . Natalia
Wease, sobre ¢l papel de Lope en esta polémica, ¢l articulo de Natalig
ase, sobre

Rodriguez (2009).

Fernande?
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Uno de los hitos de esta polémica fue el libro de Carducho gue nos ocu-
pa?. De hecho,el volumen adjunta precisamente el «Memorial informativo
por los pintores en el pleito que tratan con el sefior fiscal de Su Majestad en
el real Consejo de Hacienda» que los pintores espanoles publicaron en 1629,
probablemente bajo la direccion del letrado Juan Butrén. Como cabria espe-
rar de su titulo, el «Memorial» es un texto juridico con declaraciones de ilus-
tres hombres de letras del momento (Lope de Vega entre ellos, por supuesto)
sosteniendo la dignidad de la pintura y la necesidad de que estuviera exenta
de la alcabala. De hecho, en los Didlogos encontramos un texto de Lope (la
silva «Si cuanto fue posible en lo imposible») que va directamente encuadra-
do en un contexto polémico. El poema aparece al final del didlogo quinto, en
el centro del libro de Carducho, y viene precedido de una serie de exclama-
ciones del Maestro —vocero del autor— sobre la excelsitud de la pintura:

¢Qué provechos no tenemos por su medio? 1Qué de bienes nos comuni-
ca, y pone presentes los pasados y por venir, y los que por la distancia
larga estamos imposibilitados de ver y conocer, y todo con tanta alma y
propriedad! Afectuosamente suple y rehace lo consumado y acabado del
voraz tiempo y de la solicita parca. Pedi al famoso [rey Lope de Vega que
con su erudita fecundidad de conceptos y hermosura dulce de versos
dijese algo a cste pensamiento, y me envio esta silva. Léela advertido,
para que, absorto a la maravilla, celebres la excelencia de la pintura,
sino es que con la viva presencia de los objetos que te ofrece el poema,
pare la artificiosa armonia de las potencias y sentidos?. (1633: 80r-80v)

Estepasaje nos proporciona bastantes noticias acerca de las circunstan-
cias para las que Lope escribid la silva, informacién que va a ser esencial
para nuestro andlisis. En medio de uno de los mas entusiastas panegiricos de

2 George Kubler comenta sobre la argumentacion del libro que
the first three dialogues are graphically shown as relating to the education
of the painter. Dialogues four and five arc about imitation and judgment. Six
and seven treat of the relation among painting, nature and God. The eighth
and final dialogue discusses painting as the transcendent art, to which all
others are subordinate. The text is conversational, being a scholarly colloquy.
But the engravings adumbrate another interpretation more allegorical. [tis
more concerned with meanings latent in the dialogue. These are accessible
only in emblematic conjunctions of figural compositions with their expans
sions in poetry. The sequence is clearly polyphonic, and it is progressive: the
painter triumphant through study is the opening theme of the disceussion,
which then passes to mimesis, criticisn, and sacred art. Tt ends with the
supremacy ol painting over other arts. (1965: 440)

¥ Hemos puntuado el texio para facilitar su interpretacion, Ademés, lo modernizamos

con criterios fonéticos. Procedemos ast con ladas las citas de los Didlog

os. La silva sc puede
también encontrar en la edicion de Autonio Carreno (2005).

a5y
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la pintura de un libro ya de por si polémico, Carducho, hablag;?o-};:;rb_(ﬁ;
del Maestro, asevera que el texto del Fénix es un encargo ssi'yo.) ‘ pi ar‘i d.e
ria un poema que versara concretamente subre ¢l tema -del a tf'dr:e:i. fsu o
la silva y del grabado que le toc glosar a lLope: cém(i a ri\in‘l.tu F ma}i A
rehace 1o consumado ¥ acabado del voraz L;fzmpo y de la solici z;p{uCh’\. 0}
decir, los Didlogos ¥ la silva lopesca s¢€ insc‘:mben pl.enatmente fr}; a b hLa{)C.d_
alcanzar para la pintura el estatus de arte hi.::eral ¥, p(:il_ tlantu, Al r ; ueL'mclu_
bala. Segun estas palabras, ol texto de los Didlogos 'y de ai‘,- poulr;l. : 3 A
ye el libro responde a una iniciativa de Car.ducho. que ‘es p1 ‘10 {‘]) e
.poetas del momento que «dijeseln] algo» a diversos «pensamiento b; Laya m
Aunque todavia conviene matizar bastantf: ?l'ye.:v,pectn, tengm; yam gla
ol tedrico modus operandi del libro: hay una iniciativa .de Car u::i Od.llibfg
que reaccionan los poetas a los que apela. Dgsde mff‘;; :; zgzt::i:: : ;35 "‘:cﬂms 2
da a grandes rasgos esta es en yor asos €1
:Z:f(? 1deal digogo introduce un tema que se representa 1:,\r1.nmr(()l UC unosb ;/1@::0(‘):
ccfrasticos y luego graficamente € un grabado que, ademas de en((;1 -
cia real?, funciona ficticiamente €1 ¢l libro, pues el_. g_rabgdq es u(;q ibuj rqm_
ol Maestro le entrega al Discipulo para que lo constd.er_e al E{t}/z;l e una ]11)]0:
da. Un ejemplo de este proeed‘imien‘to ocurre al final del «dialogo prin 3
Maestro: Este dibujo, a quien aplicaron este mole, a_gudamentc lo dice,

ers intan al vivo. ;
%li:zi;it?sﬁl;gg?;ie yo quedo bien entretenido. (1633: 23y)
Los versos tienen que ser los de Valdivielso, desplazados ak.)ap., a los
folios 37r-37v: la silva «Con desvelo estudioso», que no vamos a m:ﬁmar etr;
este articulo, pero que {lustra tanto el segundo grabac}o corﬁm posi in:i::oq
este primero, aunque tan solo en una minima par_:tf. ’l.l"ﬁt:‘,dca]l c‘;s‘xincon rueS e
precisamente otra aparicion de los versos en la diégesis A€ i ogo,l pm‘Che
piscipulo le indica al Maestro que ha pasado con suma impaciencia la

anterior ¥ toda esa mafana porque

volvia a leer los versos que anoche me diste, con que podias escusar :i
dibujo, segin {orman, hablan y pintan a los sentidos, ¥ con no mcrt: ”
dulzura gue ¢l canto [de los pajaros] que escuchas. Y la dotrina es sz}x} .
como st autor, y muy digna de que peparen en ella los que con el .trabaj“ ]
y el estudio se hallan en levantado puesto. Y no hagan cgsa de las sa :lla
dijas que imprudentemente pretenden trepar a4l mismo puesto p@
cscala de sus alabanzas proprias. (1633: 381

3 — -

4 Las ilustraciones de los J)Mlugasda [a pinturca fueron realizadas, 1?1'ol)ablcm im e
dibujo:; de Carducho, por los grabadores T rancisco Ferndndez y Francisco Lépez, sobre
gue no LeneImos mas informacion (Kubler, 1965: 440).

ente sobre
los
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Muchos de los grabados incluidos en el libro responden a esta dinamica
de relaciones entre Versos.y pintura (Kubler, 1965: 440). Sin contar la portada,
¢l primero aparece en el folio 24r, al final del «Didlogo primero»: €5 el grabado
«Ratione et labore, non voluptate et oti» (‘Con método y trabajo, no placery
ocio’), que quizas corresponda en parte a los versos de Valdivielso y que
comentaremos abajo. Después, ya en el «Didlogo segundon, encontramos el
segundo grabado, «In vanum laboraverunt» (‘Lo ‘ntentaran en vano') (1633:
36r), mas claramente ilustrado por los citados versos de valdivielso (Carducho,
1633: 37r-37v), ¥ que también comentaremos. Luego, al final del «Didlogo ter-
cero» aparece «Ad magna praemia per magnos pervenitur labores» (‘Se llegaa
grandes recompensas a través de grandes esfuerzos’) (1633: 46r), que glosa un
soneto de fray Diego Niseno, «De su afan estudioso conducido» (1633: 45v). El
cuarto llega en el «Didlogo cuartor, pues al final de ese dialogo encontramos
de nuevo la acostumbrada relacion interartistica: la cancion «Los vivientes ani-
ma» del doctor Miguel de Silveira (1633: 43r-43v) glosa claramente el grabado
«Pictoribus promiscum obicetum [sic] atque poetis» (‘Objetivo comfin de pin-
tores y poetas’) (1633 64r). A su vez, el «Didlogo quinto» acaba con la mencio-
nada silva de Lope (1633: 811-82v), el poema mas largo del libro, y con el gra-
bado que glosa, «Ars magna naturae renovat omnia» (‘El gran arte renueva
todo lo que existe en la naturaleza’) (1633: 83r). A continuacién, ¢l «Didlogo
sexton concluye con una lira de Antonio de Herrera Manrique, «Aquel pintor
primero» (1633: 106r-106v) y con un grabado, «Ut ars naturam, ut pictura

Deum» (‘El arte es a la naturaleza, lo que la pintura a Dios’) (1633: 107r). Ade-
mas, aqui el Maestro vuelve a especificar que el Discipulo debe reflexionar
sobre los versos y €l grabado, y aclara que estos tienen relacion directa:

Quisicra se ponderara’y reparara en esta preeminencia a ninguna otra
facultad coneedida, como lo reparod delicadamente con su excelente
ingenio don Antonio de Herrera Manrique, caballero del habito de San-
{iago, en estos Versos que hizo al pensamiento, dando en ellos nuevos
conceplos para ol asunto que nos da ¢l rasguiio que miras ev el mismo
papel. (1633: 105v)

Estamos, pues, ante una declaracién muy semejante a la arriba citada,
incluso en los términos empleados (‘pensamiento’). Ademas, el patrén com-
positivo se repite ras ella, pues en el «Didlogo séptimo» el Maestro habla de
san Lucas evangelista en su faceta de pintor e introduce tanto und cancion
real de Francisco Lépez de Zarate sobre ese asunto («Imita ¢l ejemplar que
te propone», 1633: 129¢-129v) como el grabado que glosa, «Ipsi fecit nos el
nos ipsi nos» (‘El nos hizo a nosotros y NOsotros a nosotros mismos’) (1633:
130r). Por tltimo, los Didlogos en si (no el volumen, pues sigue el «Memo-
rials) concluyen al final del «Dialogo octavos con una silva de Juan Pérez de
Montalban («En superior lugar estoy sentadan) (1633: 162r- 162v) que glosa el
octavo grabado del libro («Liberalium lux artium excelsa») (‘La mas alta luz
de las artes liberales’) (1633: 163r). Se diria, pues, que Carducho concibi6 los

105




ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ BBMP, XCI, 2015

Didlogos partiendo de una serie de grabados, Ja portada y los ocho restantes,
y que les ofrecio la mayorfa de estos ltimos (7, todos menos el primero,
«Ratione et labore, non voluptate et oli») a unda serie de poetas del momento,

amigos 0 discipulos de Lope, para que los glosaran en un fascinante ejercicio
de écfrasis. Es un paradigma que han subrayado criticos como Portis Pérez:

las estampas forman parte de la estructura retorica del ratado, y hacen
referencia al contenido del capitulo en el que se incluyen. Cada una de
ellas estd precedida por unt poema de alghn importante escritor activo
en Madrid, en el que s¢ alude tanto a la imagen como al «didlogor, todo
lo cual convierte al libro en la creacién del Siglo de Oro donde se inte-
gran de una manera mas eficazy completa la imagen, la pt)esiay el dis-
curso cientifico. (2008: 137)

En efecto, la correspondencia que senala Portas Pérez, si no exacta, es
casi perfecta: te6ricamente, y con las excepciones queé hemos sefpalado,
cada diglogo le corresponde un tema que se ilustra con un grabado y unos
versos que lo glosan, que aparecerian juntos al final del didlogo correspon-
diente, hasta completar un ntimero de ocho. Solo queda fuera el lamativo
grabado primero, «Ratione et labore, non voluptate et oti», que s0lo tiene uni
relacion parcial ¥ remota con los Versos que valdivielso dedica al grabado
segundo, «In vanum Jaboraverunt».

No podemos explicar tal falta de simetria, pero si queremos Jamar la
atencion sobre ese grabado, que servira para proponer una hipétesis acerca
de la génesis del volumen. La imagen que nos interesapresenta a un joven con
coturnos que aparcce pintando sentado en su trono 0 cAtedra, situada sobre
un tocén, el «lugar arduo» al que s€ reliere valdivielso (1633: 37r). A sus
espaldas se yergue una mujer desnuda —probablemente la Verdad (Kluget,
1965: 441; Valdivielso, 1633: 37r)- que le ilumina con una antorcha mientras
¢l pinta con la diestra, sosteniendo en la mano izquierda otros pinceles, pale-
{a y tiento. El grupo central lo completan dos liguras aladas: en la parte supe-
rior derecha, la Fama suena su clarin; en la parte central izquierda, la Pacien-
cia (Kluger, 1965; 441, Valdivielso, 1633: 37r) sostiene con su espalda el
lienzo en qué pinta el joven:

La Paciencia te aliente,
que te administra infatigablemente. (Valdivielso, 1633: 371)

En el cielo, alo lejos, una serie de pajaros vuelan’, en contraste oD dos
pequenos animales que ascienden desde la ominosa parte inferior de la com-

s Kubler (1965: 441) entiende que estas figuras son pajaros ¥ mosquitos que tratan de dis-
{raer al joven de su trabajo. Tal interpretaci6n no nos parece coherente con 1a estructura bimem-

bre del grabado, que 0pone un plano inferior (negativo) al superior donde trabaja el pintor.
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posicion. Sondos murciélagos, ol «escuadron . . ) susurrante» fle 'Vcﬁldwfls;
(16'33: 37r). Estos seres representan ¢l mundo de la nochezr 1a f;\/:{ ﬂé ch 1; -
recen opuestos a la luz de la fama y a la antorcha que goshcgc ba elx;l dcos. .
el grabé\do, el centro de gravedad de este mundo esta alam 0s o
toc6n, asi como en ol tronco del mismo. Por es:te trata}n de Ll:epz}r 1}:1 zs 1 )
{ruos, mientras que por la izquierda otros hostigan al joven con JenEg te;é e
lles. Por la derecha, otros miembros de este «coNCUrso Gis o en; T ol
(Valdivielso, 1633: 37v) intentan encaramarse a la platatorma_ en la qul(, ylnno_
ol artista. Como ha notado Portis Pérez (2008:137), (.31 .gr.?bado es' u)na aleg 5
ria del artista ante la envidia que siempre, y por definicion, acosa en vano
es de genio. . N
o h'l(;rln;?rropio P%)rt{ls Pérez propone que este gral?ad.o se relaccll(.)fna,de/ldirzaz
de con los versos de Valdivielso, con la imagen de si rms,mo que 1 un 1.a"h c};)el
de Vega, € incluso con una idea del artista/ muy comtin 'en la q;:(;c:lc;n;xién
genio perseguido por la cnvidia (2008). Portts Pérez senalc.l que,c's e
<convierte a esta imagen en ui magnifico ejemplo de la esFrecl-nsmfa rde z;c on
que poesiay pintura mantenian en €s¢ tiempo?», porq?;e existe «un cua tr 5 o
un contenido similar, aunque en este ¢aso protagop.lz.a,do por .u‘ndpoe a]:63(_,,,
sepamos, no ha pervivido la obra, pero si una descripcion pubhc‘a a-e‘nd) >
(Portis Pérez, 2008: 138). El estudioso se refiere aun lienzo o estampa 1L q' i
da noticia la Fama postuma de Juan Pérez de Montalban, en_la q:ile e grzo
amigo del Fénix alude a «un cuadro en gue [Lope] estaba re}rata o‘ c‘;aax; 0
era mozo, sentado en una silla y escribiendo §0b1'e una mesa qur.ﬂt Tei oo
perros, monstruos, trasgos, monos y otros ar.nmales, que 10; ﬁn(?s (; ) ZZ "
gestos y los otros le ladraban, y €l escribia sin hacer caso e 105». bg‘; -
M.outalbén, 1921: 36). El parecide de esa iconografia c01j/1a-de %1;1 a 0;1) o
nos ocupa es notable, como subraya acertadamcnt’e Portus PéreL: .ptero -
viene anadir un dato de interés: probablemente, la imagen en cues?‘o?precoS
de a los Didlogos de Carducho y a «In vanum 1aborav‘erunt», pucsr tc(;imri_
una noticia de 1627 que describe un cuadr? muy semejante. Se tratéd.% pml3
mer testamento de Lope, que data del 4 de febrero de 16.27 y que nods 150 ?1
el Fénix le legaba al duque de Sessa «uil retrato de‘ml }nocedad 7(;;1 ; i)é
una Envidia pintada y otras figuras morales» (Vega Carpio, 2 D?; 6 ): Lula
retrato es ¢l mismo de la Fama péstumad, cOmo parece, la conexi6n corrobo
la hipotesis de Portus Pérez:

Las similitudes iconograficas de las dos imagenies no ‘eran h‘uto. de 1a
casualidad. Lope y Carducho eran amigos, ¥ la pre:sencia de.,‘l es‘cntor e:;
los Dialogos €8 notable, no s6la porque ¢ lo mencione admlrauv.aﬁwn
con frecuencia, sino también porquefue autor del poema gue cu'lm'.‘tlla e‘
quinto «Didlogon. Ayudado por su -ex\raordingria fama y su genio 1‘11?;30
rio, Lope se convirtié en uno de los actores lundamqlantalef dt:l“p (;oc =
de reivindicacion de la pintura en Madrid en las primeras déca as .
siglo XVIL, ¥ form6 un frente comin con ¢l grupo de artistas que en
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bezaba Carducho. Su retrato, que conservaria en casa, seria sin duda
conocido por ese circulo comin, y muy probablemente fue el punto de
partida de la estampa de Francisco Lopez. (2008: 138)

FEfectivamente, el cuadro tenia que estar en el estudio de Lope desde
antes de 1627 y, efectivamente, alli lo tuvieron que ver todos los discipulos
y aliados del Fénix, entre los que tenemos que contar a Carducho. El pintor
toscano-espafol podria haber sido perfectamente el autor de ese retrato
alegérico, pero aunque no fuera asi en todo caso se inspiré en esa compo-
sicién para disenar el dibujo de «In vanum laboraverunt». Pensamos que no
fue al revés (que Carducho influyera en el retrato de Lope) porque la idea
del genio y la envidia era lopesca, y muy anterior a fa amistad del Fénix y
Carducho (Sanchez Jiménez, 2011: 283-284). Bs decir, el analisis de «In
vanum laboraverunt» nos sugiere una hipétesis de gran relevancia para
entender los Didlogos de Carducho: el pintor organizo su obra a partir de
una serie de grabados con alegorfas inspiradas en Cesare Ripa (Kubler,
1965: 440) que luego entregd a diversos poetas, si, pero al menos uno de
esos grabados, y quizas alguno mas, lo compuso con ayuda de Lope y
basandose en ideas lopescas.

Desgraciadamente, no podemos documentar esta influencia en el
resto de los grabados, como vamos a argumentar analizando dos de ellos, el
de la portada y el grabado primero, imagenes que ademas nos servirdn para
familiarizarnos con el mecanismo interartistico del volumen antes de entrar
en la silva lopesca y el grabado que glosa. La primera de estas dos imagenes
que vamos a examinar corresponde a la portada del libro, que incluye el titulo
del mismo, su dedicatario —Felipe IV-y su autor, inscritos en una gran cartela
central coronada por un frontén a modo de vano y flanqueado por dos figuras
alegéricas en pie.

Estas representan respectivamente las facetas tedrica y practica del arte
de la pintura, tal y como nos explican sendas inscripciones a los pies de las
estatuas. La teorica, a la izquierda de la composicion, es un Mercurio con
cabeza alada y caduceo que estudia un libro en actitud melancolica, pues tie-
ne la mejilla apoyada en la mano izquierda. El dios clegido, el atributo del
libro y la posicion melancolica® apuntan claramente a la idea de que la pin-

tura comportaba necesariamente un factor de ejercicio intelectual, argumen-

to esencial para defender su pertenencia al elenco de artes liberales, tesis que
¢l libro de Carducho trataba de demostrar.
tura & cosa mentale», frase atribuida a Leonardo da Vinciy cen
logfas de la pintura, la figura de la derecha hace hin

Si el Mercurio muestra que «la pit-
tral en las apo-
capié en su cardcter prac-

@ ' . , L
Recordemos que desde finales del siglo XVI, 1a melancolia, que tradicionabmente se
tenia como uno de los caracteres humorales mAs negativos, comenzo a asociarse con la cre-
acion y el temperamento de! artista (Klibansky, Panolsky y Saxl, 1964; Redondo, 1998).

» Y )
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tico: se trata de una dama -la pintura— que sostiene el tiento en la diestra y
los pinceles y paleta en la siniestra, y que se apoya en lo que parece una tabla.
Bajo estas figuras aparece una gran basa en cuya parte central se halla otra
cartela. Esta nos informa de quién es el impresor y de cudl es la fecha del
volumen, de nuevo flanqueada por dos figuras a modo de relieves: bajo el
Mercurio, una grulla con una piedra en la pata, emblema de la previsién aso-
ciada a la faceta mental de la pintura; bajo la dama, un buey, emblema de san
Lucas, patréon de los pintores y sfimbolo de su gremio, pero también esencial
en las defensas de la dignidad de la pintura, por alusién al milagroso retrato
de la Virgen obra del evangelista’. No detectamos aquf ninguna faceta icono-
grafica particularmente lopesca.

Tampoco es el caso en el primer grabado del libro (Carducho, 1633:
24r), que aparece tras los preliminares® y tras el «didlogo primero», al final
del cual Carducho comenta la iconografia de la imagen. En ese pasaje el
Maestro alecciona al Discipulo acerca de la disciplina necesaria para practi-
car el arte de la pintura, comenzando con unas admoniciones generales:

Maestro: La delgadeza del ingenio vuela y fe adelanta con la industria y
trabajo, si bien la necesidad y pobreza la oprime, y cuando no te llevase
esta loable ambicién, el alecto virtuoso te debe solicitar, pues vemos que
el trabajo y honesta ocupacion relrena los vicios y hace al hombre dicho-
so, como dijo el Profeta (Psal. 127): «Labores manuwm tuarum quia
manducabis, beatus es, et bene tibi eris». (Carducho, 1633: 23r)

Los consejos ensalzando la disciplina y encareciendo la necesidad de tra-
bajar contintian con un ataque al ocio, que Carducho pinta como una fuerza
maligna opuesta a las virtudes arriba resenadas: «Vuelve las espaldas al ocio
engendrador de los vicios,que conducen a los pocos afios a miserias ejempla-
res y a ser ellos la peste de la reptiblica (Jenofonte), viviendo como bestias
desnudos de razén y de justicia» (1633:23r). Ademas, el Maestro le explica al
Discipulo que toda esta alegoria se halla representada en un dibujo que le
entrega para su edificacién:

Maestro: Este dibujo, aquien aplicaron este mote, agudamente lo dice,
y los versos lo pintan al vivo.
Discipulo: Adids, que yo quedo bien entretenido. (1633: 23r)

" Como veremos abajo, san Lucas y su retrato de la Virgen son el asunto del peniltimo
grabado del libro de Carducho.

¥ Estos incluyen una interesante silva de un gran amigo de Lope, José de Valdivielso
(Carducho, 1633: s. P, v el prélogo «A los leclores».

?Indico entre paréntesis los ladillos, que Carducho reserva para indicar sus referencias
|)1b|mg?14|1u15




ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ BBMP, XCI, 2015

Ya hemos indicado arriba a qué versos pensamos que se refiere el Maes-
tro, y también que el dibujo es el que encontramos en el folio siguiente, ilus-
trando estas palabras de Carducho. El mote del grabado es «Ratione et labori,
non voluptate et oti» (‘Con método y trabajo, no placery ocio’), que sobrevue-
la la imagen en una filacteria. Bajo ella vemos dos figuras alegoricas: una
femenina de pie que dicta a una masculina, sedente y ocupada en escribir o
dibujar sobre una tablilla. La dama es una alegorfa de la Templanza -10 indi-
ca el freno que tiene en ]a mano derecha (Kubler, 1965: 440)- que ensena el
pecho diestro. Bajo clla, y sentado en-y junto a—una serie de objetos que sim-
bolizan sus estudios'?, el joven representd al estudiante. Este, con el «desvelo
estudioso» que indica Valdivielso (1633:37v), aprovecha su tiempo, represen-
tado por un reloj de arena a st izquierda. Como muestiran otros atributos,
este estudiante ha despertado del suefo de las apariencias mundanas y ha
experimentado la verdad y ¢l desengafo que simboliza el gallo, en ¢l angulo
inferior derecho de la composicion. En un segundo plano, a la izquierda y
derecha respectivamente del grabado, encontramos dos escenas que repre-
sentan los peligros contra los que advertia el Maestro. A la izquierda tenemos
un banquete con figuras antropomorficas que ostentan cabezas bestiales: un
hombre-burro que toca el laid, un hombre-leén que bebe, un hombre-cabra
que brinda. Estamos, otra vez, ante el «concurso [...] embrutecidoy»
(1633:37v) de valdivielso, engendros que representan la animalidad de los
vicios de la gula y la lujuria, adecuadamente indicada por algunas prostitutas
que los acompadan. A la derecha, una procesion silénica (Sileno y su asno s¢
aprecian claramente en la composicion)! incide en los aspectos bacanales,
pues encontramos aquf mas prostitutas, cubas de vino y una figura animali-
,ada. De fondo de este desfile, 1a bella perspectiva de una ciudad indica los
peligros del mundo. En suma, el estudio y la disciplina, en el centro, se 0po-
nen al ocio y los vicios que le acompanan, a los lados, siguiendo muy de cerca
cl esquema del Maestro.

Es un grabado curioso porque, al estar casi separado (o totalmente
separado) de una glosa en verso, constituye una excepcion al modus operan-
digeneral del libro. En ese sentido, el primer grabado del volumen forma un
claro contraste con la pareja que forman la silva lopesca y el grabado quinto,
«Ars magna naturac renovat omniar, que vamos a analizar a continuacion
para poner de relieve tanto su conexién como su importancia para determi-
nar la génesis del libro de Carducho.

0 g trata de libros (uno de cllos de geometria), un astrolabio, una brocha, una regla,
unas figuras geomélricas y un globo terraqued.
1) Tambicn podiia ser Baco, como sugiere Kubler (1965; 440), pero 1a diferencia no nos.

parcce relevante. El poema de Valdivielso no soluciona la duda, pues, como hemos sehala-
do, solo ticne una relacion muy tenue (quizds incluso nula, o casual) con el grabado.
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renoval omnia» se divi

El grabado «Ars magna naturae
nGmero de personajes

superior ¢ inferior, ¥ refine un gran
dominado por una figura en pie pintan
la parte izquierda, bajo una cortina casi
queda claro si el personaje es un hombre o una muj
ra es obvio por sus atributos: porta los coturnos co
pintura o a los pintores €n los otros grabados, amén
espalda, en el 4angulo superior derecho, una fama alada sue

ha iluminadora. A sus pics, respectivamente a

ta su antorc
cha, descansan dos figuras derrotadas: el tiempo (un viejo

rueda rota y un reloj de aren
rota). El sentido de la alegor
poema de Lope para ilustrarlo: grac
vence a las [uerzas mas raudas y poderosas dee
y la muerte. El plano inferior tiene algo de esce
Josafat; una serie de personajes (reyes, capitan
cros, algunos adornados con bustos, para
Y es que solo es ella, y no la escultur
la inmortalidad que merecen, coma
La silva lopesca que glosa
imposible», ha sido, quizas por su
lado por la critica. para entenderlo, t
de las silvas del Fénix, que s¢ caracleriz
descriptivos (Asensio,
(Montero y Ruiz Pérez,
en la primera silva lopesca, el
letras hispanas, mucho antes de

{a seria evidente incluso si no

dificultad, un poema

1991: 35) que ya resaltara Marcel

a) y la muerte (un esqueleto ala

{as a la fama que proporciona,
ste mundo, que son el tiempo

na apocaliptica en el valle de
es, sabios) sale de sus sepul-

enemos que interpretar
an por incluir importantes pasajes

1983: 23) y, sobre todo, por un car
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de en dos planos,
. El superior esta

do sobre un lienzo que s¢ descubre en
totalmente descorrida'?. Aungue no
er, el significado de la figu-
n que Carducho dota a la
de pinceles y paleta. Asu

na su clarin y por-

la izquierda y dere-

alado junto a una
do con su guadana
contaramos con el
la pintura

tratar de aproximarse a la pintura.
a de sus tumbas, la que puede garantizar
testifican sus coronas de laurel.

este retrato, «Si cuanto

fue posible en lo
un tanto dejado de
lo en el contexto

4cter metapoético
la Trambaioli (1994)

«Apolo»(1604), por cierto la primera de las
las Soledades (1613-1 614). Desgraciadamen-

te, la mayor parte de lo
posible en lo imposible»

(Campana,
mente indicar que
puntos de contacto

«Si cuanto fue posible
escribiendo a favor del

12 Recordem

silva lopesca con «El pincel»
estos estudiosos habria inspirado al Féni
2001: 254; Folgar Brea,
las silvas de los dos ingenios madrilenos o

(Cacho Casal, 2012: 1
Grigera, 1975: 225-226), sin pronunciar

para cuestiones metapoéticas y que
la poesia ($4nchez Jiménez, 2
pirarse en nadie para com

0s que era habitual proteger los lienzos con est

han interesado por «Si cuanto fue

s de un deseo de comparar esta
en opinion de

s criticos que s¢
lo ha hecho movido
de Francisco de Quevedo, que
x a escribir el poema gque nos ocupa

2010: 101). Més prudente parece simple-
frecen notables

16; Candelas Colo#lrén, 1996; Lopez
se sobre la supuesta inspiracion de
lo imposible». Y es que €8 sabido que Lope llevaba

a pintura desde comienzos de siglo, que usaba la silva
consideraba la pintura una metéafora para
011), por lo que no parece que necesitara ins-

poner esta obra.

¢ tipo de cortinillas.
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En cualquier caso, aparte de estas reflexiones sobre las fuentes de lslt silva,
hay pocos autores que s€ hayan detenido a analizar «Si cuanto .fue posible en
lo imposible». Tal vez el andlisis més extenso sea el de Asensio, quien alirma que

]a silva estd construida como una escala de Jacob de la pintura, capaz
de volar a la deidad inaccesible y de alli ir bajando peldafos: el
«paranympho alados de la Anunciacion, los coros angéli‘cos, las e.sferas,
la vida humana, dominande el tiempo y la muerte, mm.ortahzando
sabios y capitanes, hasta rivalizar con la naturaleza produciendo arbo-
les, frutos y flores, creando campos y mares, para remontar de nuevo a
Jos planetas y a los reyes. (1983: 45)

Sin embargo, esta imagen de escala de Jacob de sentido descendente no
funciona totalmente, pues el poema se¢ resiste a adaptarse a un esgugma tgn
directo. Méas exacto, aunque también méas general, es el come!:ltar-l_o de Est.e-
ban Folgar Brea, para quien«la silva es una exal;acién de las virtudes que tie-
ne la pintura para retratar el mundo y servir como dqcuxnemo para la pqste-.
ridad, asi como para inmortalizar a quienes lo merecen» (2010: 101). Estag
referencias, y unas menciones de pasada de Simon A. Vogters (1987: 280),
Patrizia Campana (2001: 254), Antonio Sanchez Jiméner \(2011: 142-144) y
Natalia Fernandez Rodriguez (2014:635y 639: 2009: 65) son todo lo que
tenemos sobre el poema'?.

La silva lopesca se construye sobre cuatro imagenes, de las cuztles sol-o
dos corresponden directamente a lo representado en.el grabado. Asf, la pri-
mera parte del poema (vv. 1-17) gira en torno a una lmagen del vuelo }_}acla
Ja deidad, un vuelo «a la deidad inaccesible» (v. 4) que acaba en el mz-smo
campo seméntico de lo angélico al encomiar a la pintura por su t‘:apaeldgd
por representar lo invisible e irrepresentable, y concretamente los dngeles de
la anunciacién o nacimiento:

como s¢ mira paraninfo alado

parar las plumas al virgineo estrado,

o entre la nieve de un portal al hiclo

hacer con ellas a la tierra ciclo. (vv. 14-17) S

Aunque esta idea del vuelo tiene semejanzas con la fama alada, en .la par-

te superior derecha del diseiio de Carducho, no estamos ante una écfras:si
directa, ya que no podemos sostener que ¢l poema ‘lopesco des;mba aqq] e
grabado. Algo semejante ocurre en la siguiente seccién (vv. 18-35), que ma'.il.-
tiene la imagen del vuelo (esta vez la pintura flota por entre los coros angell-

L . PREIN] . N . X Sl ) Y wedo
13 Adridn J. SAcz aporta un andlisis mucho mas profundo en su libro sobre Quevedo Y
i 2015) “ndose de nuevo en la comparacion con «El pincel».

la pintura (2015), centrandose de nuevo en la comparacion con T
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cos) para introducir una idea propia de la teorfa artistica del momento. La
pintura es, como todas las artes, imitativa, pero ademas de la imitatio el pin-
tor tiene que practicar la intelectual correctio, es decir, la correccion de los
defectos de la naturaleza que permite que la obra de arte supere al modelo:

y con arte parcce que reformas

de 1a naturaleza los defetos,

y entre mudos concetos

los cuerpos que de espiritus informas
relievas con acciones diferentes

¢n superficie plana. (vv. 26-31)

Este argumento era esencial para sostener que la pintura, mas que un
arte practica, es decir, mecdnica, era un arte intelectual y liberal, por lo que
se adapta perfectamente a los fines del libro de Carducho. Sin embargo, en
vez de incidir en la natural adecuacién de ideas entre Lope y Carducho, con-
viene avanzar hasta la tltima imagen de esta segunda seccién, pues es una de
las que glosan el grabado: .
haciendo ver a su pesar presentes
de los contrarios de la vida humana,
tiempo voraz y inexorable muerte
—poder vencido de tu imperio fuerte-
las primeras historias. (vv. 32-36)

Esta imagen corresponde directamente a la parte superior del grabado:
el pintor que aparecia en los vv. 26-31 =y que se encuenira en el centro de la
composicién de Carducho- ha derrotado al «tiempo voraz y inexorable muer-
te», a ambos lados del joven, pues es capaz de representar de modo vivido
«las primeras historias». El Fénix sigue glosando el grabado en la tercera sec-
cién del poema (vv. 36-57), que comienza explicando concretamente cudl ha
sido la hazana de la pintura

cuyas hazanas, libros y memorias,
que entre las sombras del olvido habitan,
a tus rayos [enices resucitan. (vv. 36-39)

Es la renovacién, el «Ars magna naturac renovat omnia» que permite
alcanzar la mortalidad y que Lope representa aqui con la imagen de la eter-
namente renovada ave Fénix. Estamos en el punto mas ecfrastico del poema,
pues los versos se relacionan directamente con el grabado proponiendo una
imagen muy llamativa, una procesién de «ilustres sabios, capitanes fuertes»
(v. 48) muertos que acude a rendirle pleitesia a la pintura, que los recibe ade-
cuadamente calzada con el mismo «coturno ilustre» (v. 40) que viste en ¢l
diseno de Carducho:
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y asi, rendidos al coturno ilustre

de estrellas de oro y lazos de diamantes
que vencedor confiesan,

la estampa humildes besan,

y para que les des eterno Justre

y con tu mano candida levantes

sus cadéveres frios

del tamulo de marmoles sombrios,
ilustres sabios, capitanes fuertes,
burlando silbos, despreciando muertes,
rompiendo hierros y olvidando olvidos,
salen agradecidos

a la inmortalidad de tus pincelcsm. (vv. 40-52)

De nuevo, estos versos resaltan la capacidad de la pintura por otorgar la
«inmortalidady, derrotando al tiempo y al olvido, que era Fambién c\ motivo
central por el que ¢l Fénix alababa a la 'p_iutm:.a en .la se.ccxén anterior y gue
aqui sirve para conectar las dos partes —superior € mfertor.— del g}'abado.

A continuacién, los versos Jopescos se alejan de la imagen de Cardu-
cho. Y es que el final de esta tercera seccién alaba a la pintura por su capa-
cidad de representar tanto lo natural como lo divino (vv. 53.—57), mientras c-lue
la cuarta (vv. 58-92) es una invocacion gque imagina a la pmtuf'a como reina
de las artes —mds cerca, pues, del grabado «Liberalium lux artium excelsar—,
elogidndola por su capacidad ilusionista. Por tltimo, e} poema concluye con
unos versos que apelan directamente al proposito del libro:

0 exenta, en fin, de las comunes leyes,
divina en todo, por divino modo,
si no lo crias, lo renuevas todo, (vv. 90-92)

En suma, la silva de Lope resulta mucho més libre que el de Valdivielso

o los otros ingenios que participan en ¢l volumen, pero responde pilei*xarnet1te1
al espiritu de los Didlogos y, ademés, funciona como poema ecfrés%mo con, a
menos, dos imagenes centrales: la de la pintura derrotando al tiempo y la
muerte y la de la resurreccion de los sabios y héroes. Su relacion con el gra-
bado resulta evidente, pero no nos ilumina ni sobre el-papel de Lope en la
concepcion del gre bado ni sobre la prelacion cronolégica del texto sobre la
imagen o la imagen sobre el texto. o 5 .

En suma, hemos comprobado que Carducho ide6 sus l)z,a,logr'is cOmo

un escrito polémico a favor del estatus liberal de la pintura, una noci6n muy

14 Es este uno de los puntos de la silva en que los parecidos con (E} pincely de Quevedo
resultan mas notables: arestituyes los prineipes y reyes Jy lacaltam gjestad y la bermosurey
Jque huy6 de la memoria sepultaday (vv. 14- 16).
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militante en una época en la que se libraba la batalla acerca de la alcabala.
Asimismo, hemos visto cudl es la estructura del libro, y cémo se relaciona
con ocho grabados que, con una excepcion, Carducho (o mas bien Carducho
y Lope) les entregd a diversos poetas del momento para que los glosaran con
poemas ecfrasticos, lo que resulté en una apasionante interaccion de poesia
y pintura. Hemos analizado en detalle dos de ellos —la portada y el grabado
suelto, «Ratione et labore, non voluptate et oti»— para familiarizarnos tanto
con las premisas de los Didlogos como, por contraste, con el modus operandi
de los escritores, pero nos hemos centrado luego en los dos grabados que nos
permiten reflexionar sobre el papel de Lope de Vega en el volumen. De entre
ellos, «In vanum laboraverunt» nos ha servido para comprobar que el Fénix
participé de modo decisivo en la concepcion del libro, hasta el punto que nos
atrevamos a sugerir una hipotesis sobre su génesis: Lope y Carducho deci-
dieron qué imagenes iban a formar el canamazo ideolégico del tratado y se
las distribuyeron a diversos poetas del cireulo del ilustre escritor madrilefio.
Valdivielso, gran amigo y hombre de confianza del Fénix, glosé el muy lopes-
o «In vanum laboraverunt», pero Lope se guardé para si el grabado que mas
le interesaba, «Ars magna naturae renovat omniay, que hemos examinado en
detalle y en relacién con la silva «Si cuanto fue posible en lo imposible», que
fue la contribucién poética del Fénix al libro. Nuestro analisis de la silva
muestra claras conexiones con el grabado, especialmente en lo referente a
las dos imagenes centrales del mismo, las situadas en los planos superior (la
pintura derrotando al tiempo y a la muerte) e inferior (los héroes y sabios
saliendo de sus tumbas para que la pintura que los inmortalice). Estas cone-
xiones confirman el hecho de que Lope estaba en plena sintonia con Cardu-
cho, pero no permiten contestar a una pregunta fundamental sobre la géne-
sis del libro. A saber, dudamos qué existio antes, la silva de Lope o ¢l grabado
de Carducho, cuestiéon que no hemos podido despejar con los datos de este
articulo. Sin embargo, nuestro analisis permite afirmar que el Fénix y Car-
ducho trabajaron estrechamente a la hora de concebir lo que se convirtié en
uno de los mejores ejemplos de la hermandad de las artes en la Espana del
siglo XVII.

ANTONIO SANCHEZ JIMENEZ
UNIVERSITE DE NEUCHATEL
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