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n la imperial Toledo, a escasisimas jornadas de la Corte y en pleno corazén sim-

bélico y geografico de Castilla y de Esparia, los esparioles de finales del siglo

XVIy comienzos del siglo XVII se podian topar con uno de los artistas més sin-
gulares de la época. Se trata de El Greco, que, segtin escribia en 1675 el aragonés
Jusepe Martinez:

Trajo una manera tan extravagante que hasta hoy no se ha visto cosa tan capri-
chosa, que pondré en confusién a cualquier bien entendido para discurrir su extra-
vagancia [...]. Entré en esta ciudad con grande crédito, en tal manera que dio a
entender no habia cosa en el mundo mas superior a sus obras [...]. No se sabe que
hiciese por concierto cosa alguna de sus obras, porque decia que no habia precio
para pagarlas, y asi a sus duefios se los daba por empefio y sus duefios, con mucho
gusto, le daban lo que pedia (Discursos practicables: 271-272).

En El Greco Martinez resalta ante todo la “extravagante condicién” (Calvo
Serraller, 2009: 15; Cossio, 1965: 43), es decir, la singularidad, elemento que también
habia destacado Francisco de Pacheco a mediados del siglo XVII (Pacheco, El arte:
483). Luego exploraremos en mayor detalle las caracteristicas de esa “su extravagan-
cia” y “manera [...] caprichosa” del pintor cretense, pero ahora baste con observar que
lo que enfatiza Martinez en el fragmento citado son precisamente las insélitas cos-
tumbres financieras de El Greco. Financiero o econémico es el vocabulario que
emplea Martinez para hablar de la fama del pintor (“crédito”), y econémica es tam-
bién la rareza que con cierta irritacién describe el aragonés: segtin Martinez, El Greco
se negaba a admitir que vendia sus cuadros, como hacian los demés pintores. Es mas,
cuando le llegaba un encargo, rechazaba la practica habitual en su profesién de hacer
un contrato (“concierto”) que especificara el precio que el cliente tendria que abonar
una vez acabado el lienzo. En su lugar, El Greco recibia los encargos sin especificar
emolumentos y luego, una vez terminados los cuadros, afirmaba prestarselos o,
mejor, alquilarselos (“se los daba por empefio”) a los que a todas luces eran los due-
fios del lienzo!. Tras recibir el cuadro, los flamantes duefios del 6leo debian entregar-

1 Nétese que Martinez subraya la farsa que esta costumbre del cretense implicaba al reiterar con
la palabra “duefios” que los poseedores de los cuadros eran los clientes, y no El Greco: “y asi a
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le a El Greco una suma para mostrar su agradecimiento o para compensarle por el
tiempo en que se les permitia disfrutar del cuadro. Ante esto, y si estamos dispuestos
a creer a Martinez, los clientes le daban al pintor “lo que pedia”. Por supuesto, en rea-
lidad los magnates toledanos de finales del XVI y comienzos del XVII no actuaban
ante El Greco con la sumisa veneracién que relata Martinez, sino que muchas veces
asumian una actitud casi contraria, y por ello el pintor pasé gran parte de su estancia
en la ciudad del Tajo librando pleito tras pleito con sus clientes. De hecho, el mismo
tono de Martinez, entre sorprendido e indignado, revela que incluso més de cincuen-
ta afios después el comportamiento de El Greco seguia siendo algo insélito (“que
hasta hoy no se ha visto”). El Greco era una rara avis en el mundo artistico de la
Espafia durea.

Explorar los motivos de esa singularidad de El Greco, pero en relacién con la
situacion de los poetas del siglo XVII, es precisamente el objetivo de este trabajo. Para
alcanzarlo compararemos el caso de El Greco y los de otros célebres pintores del
momento, como Juan van der Hamen o Diego Veldzquez, con los de poetas como
Lope de Vega Carpio. Asi, estudiaremos el desarrollo paralelo de un comportamien-
to especial, pero contradictorio, en pintores y poetas, que relacionaremos con la lucha
por alcanzar la autonomia de sus respectivos campos culturales, es decir, el estatus de
“artista”. Por ello exploraremos, en primer lugar, los hitos de esta pugna, y a conti-
nuacién la problematica paralela que les acosaba en esta ambicién, desvelando de
paso las razones de su alianza. Finalmente, expondremos las contradicciones que pro-
dujeron estos desarrollos, paradojas que no serian resueltas durante el Siglo de Oro.

Hemos decidido comenzar explorando a fondo el caso de El Greco por la fuerte
reaccién que produjo en su época y por la abundante documentacién que tenemos
sobre su comportamiento, pero también porque presenta interesantes paralelos con
ciertos actos de Lope de Vega. Esas concomitancias serdn precisamente las que nos
lleven a examinar las relaciones entre pintura y poesfa, en primer lugar, y las contra-
dicciones internas que la nueva posicién de pintores y poetas entrafiaba, en segundo
lugar. Para ello precisamos primeramente escudrifiar los detalles de la “extravagan-
cia” (Martinez, Discursos practicables: 271) de El Greco, con el fin de tener una amplia
base que comparar con el comportamiento de los poetas del momento. Por supuesto,
tenemos que comenzar admitiendo que la singularidad del cretense estribaba sobre
todo en su estilo, pues aunque hoy su maniera nos parezca comprensible en el con-
texto de los discipulos de Tiziano?, los criticos mas tradicionales de la Espafia durea
se la reprochaban sin piedad. De hecho, una de las opiniones més favorables a su pin-
tura es la de Pacheco, ya que es al menos una critica matizada. Por una parte, el sevi-
llano se pregunta irénicamente que “;quién creerd que Dominico Greco traxese sus

sus duefios se los daba por empefio y sus duefios con mucho gusto, le daban lo que pedia”
(Discursos practicables: 272).

2 Actualmente los expertos identifican al joven cretense con el “molto valente giovine mio dis-
cepolo” que menciona Tiziano en una carta a Felipe II del 2 de diciembre de 1567, y luego en una
frase de 1620 de Mancini, quien afirma que bajo el pontificado de Pio V llegé a Roma un pintor
llamado el Greco “havendo studiato in Venetia et in particolare le cose di Titiano” (Pallucchini,
1981: 246). Ni las figuras ni el color de El Greco resultan tan extravagantes si las situamos en este
ambiente y si las comparamos con las de otros discipulos de Tiziano como Tintoretto, o incluso
con el estilo del tiltimo Tiziano.



pinturas muchas veces a la mano, y las retocase una y otra vez, para dexar los colores
distintos y desunidos y dar aquellos crueles borrones para afectar valentia? A esto
llamo yo trabajar para ser pobre” (El arte: 483). Sin embargo, y aunque poco amigo de
esos “borrones” —por otra parte propios de la escuela veneciana (Camén Aznar,
1950: 1, 81-82)—, en otro lugar de El arte de la pintura Pacheco admite el talento del pin-
tor cretense: “aunque escribimos en algunas partes contra algunas opiniones y para-
doxas suyas, no lo podemos excluir del ntiimero de los grandes pintores, viendo algu-
nas cosas de su mano tan relevadas y tan vivas (en aquella su manera), que igualan a
las de los mayores hombres” (EI arte: 404). Se trata, por lo menos, de un reconoci-
miento del talento de El Greco, admisién que incluso suena a elogio cuando se la com-
para con opiniones como la de Jusepe Martinez o la de Antonio Palomino, para quien
el cretense “llegé a hacer despreciable y ridicula su pintura, asi en lo descoyuntado
del dibujo como en lo desabrido del color” (Cossio, 1965: 246). Este rechazo del estilo
de El Greco fue la opinién habitual en la Espafia del siglo XVIII y XIX, pues la situa-
cién solo cambiaria a comienzos del XX. En ese momento tan diferente, cuando se
estaba imponiendo avasalladoramente ya otro modelo de artista, como comentare-
mos mads adelante, Julius Meier-Graefe “redescubrié” la pintura de El Greco (Calvo
Serraller, 2009: 17) y el cretense alcanzé la enorme estimacién de que goza en la actua-
lidad. En cualquier caso, en el Toledo de finales del XVI y comienzos del XVII el esti-
lo de El Greco resultaba extrafio.

Sin embargo, y como observamos en el pasaje de Jusepe Martinez que citamos al
comienzo, lo que les enervaba al aragonés y a los contemporaneos de El Greco no era
tanto su pintura como su comportamiento, y concretamente sus costumbres finan-
cieras. Fernando Marias resalta continuamente en su biografia del pintor cémo los
aires de gran sefior que se gastaba el cretense escandalizaron a los toledanos de la
época (Marias, 1997). Como botén de muestra valga su costumbre de hacerse tocar
musica mientras comia, lujo inusitado en las casas de los pintores espafioles, aunque
no tan raro en la Venecia o Roma contemporaneas (Calvo Serraller, 1994: 35). Este
tipo de lujos no era sino parte de un tren de vida extravagante para su situacion
social y profesién, y le llevé a afrontar gastos que superaban sus ingresos, como
insistia, de nuevo indignado, Jusepe Martinez, para quien El Greco “gané muchos
ducados, mas los gastaba en demasiada ostentacién de su casa, hasta tener miisicos
asalariados, para cuando comia gozar de toda delicia” (Cossio, 1965: 43). Es decir, El
Greco adopt6 en Toledo un estilo de vida —y un consiguiente dispendio— propio
de la nobleza, pues de esa clase eran caracteristicos tanto el lujo como el endeuda-
miento. Mé4s que el “descoyuntado dibujo” o “desabrido color” que le criticaba
Palomino (Cossio, 1965: 246), fueron estos gastos los que le ganaron a El Greco la
reprobacién de sus contemporaneos.

La insélita liberalidad que el cretense mostraba en sus gastos contrasta con la fero-
cidad con que persigui6 también inusitados precios para sus cuadros. Tal habito nacia
de su negativa a acordar de antemano el valor pecuniario de sus lienzos, que, como
comentamos anteriormente, le hizo entablar varios pleitos con sus clientes. Tal vez los
ejemplos més notables sean dos tempranos, los que conciernen a dos de las més famo-
sas obras de El Greco, EI Expolio y El entierro del conde de Orgaz. En cuanto al primero,
El Greco lo libré en 1579 sobre el precio del primer cuadro que le encargé el Cabildo
de la sede toledana, El Expolio (Marias, 2009: 120). El desacuerdo surgié cuando, una
vez recibido el cuadro, el Cabildo no accedi6 a pagar lo que pedia el pintor, por lo que
hubo que acudir a tasadores y a juicio. La sentencia final dio la razén al Cabildo, que
tas6 El Expolio en 350 ducados, cantidad mucho més cercana a los 250 que ofrecia



pagar el Cabildo que a los astronémicos 900 ducados que pedia El Greco3. Pero esta
sentencia no fue el final de la batalla para el obstinado cretense: El Greco tardé en res-
ponder y en entregar el cuadro, por lo que el Cabildo cedi6 a su vez y le encargg al
pintor un marco por el que accedié a pagar el elevadisimo precio que pedia el artista
(632 ducados) (Gallego, 1976: 105-107). Por tanto, aunque perdié el pleito El Greco
resulto ser el triunfador de la disputa: recibié una cantidad elevadisima por el encar-
go, pased sus aires de gran sefior por los tribunales toledanos y dio gran publicidad
a su cuadro, que no en vano es uno de los que més copias de la época conservamos.
Ademas, siguié recibiendo encargos del entorno de la catedral toledana, como por
ejemplo los retratos del cardenal Tavera y de Nifio de Guevara. Pero este amplio
triunfo no calmé al cretense, y a los pocos afios tenemos el segundo ejemplo de plei-
to de los que libré sobre el valor de sus cuadros: fue en 1586, y esta vez sobre el famo-
so Entierro del sefior de Orgaz. La disputa fue mucho méas duradera que la de EI Expolio,
pero esta vez no la tuvo que resolver fuera de los tribunales, pues el pleito se incling
legalmente a favor de El Greco tras una tasacién llevada a cabo por un panel de exper-
tos. Una vez recibida esta sentencia, el pintor amenazé con apelar a Roma si el cléri-
go de Santo Tomé no se avenia a pagarle el precio astronémico precio indicado (1200
ducados), lo que el religioso acabé haciendo en 1588 (Gallego, 1976: 108)4. Estos plei-
tos revelan que la estrella y la fama de El Greco aumentaba, permitiéndole vivir al
estilo de un gran sefior de la época, es decir, gastando y aparentando en medio de fan-
tasticas deudas. También revelan un afan por conseguir dinero que contrasta con el
desprendimiento y despreocupacién con que lo gastaba. Se trata de una paradoja que
exploraremos en detalle mas adelante.

Antes de examinar esa y otras contradicciones semejantes, conviene explicar que
las extravagancias de El Greco respondian al cambio de contexto que habia experi-
mentado el cretense al asentarse en Toledo. Y es que al llegar a Espafia El Greco pro-
cedia de ambientes en los que se aceptaba ya la idea del pintor como artista y genio
privilegiado, como ser especial del que se esperaba un comportamiento extravagan-
te. Es decir, El Greco actuaba segtin una idea del artista que no era muy diferente de
la que se impuso por toda Europa con el Romanticismo, y con sus rarezas no hacia
sino mostrar el estatus especial al que aspiraba como miembro de su profesién.
Antonio Candau lo expone de un modo cauto pero preciso, al explicar que el creten-
se habia vivido en Venecia y Roma, donde los artistas gozaban de una posicién social
maés elevada que en Espafia, y que trajo “a Espafia un concepto del pintor como artis-
ta intelectual, miembro de una élite cultural y a la misma altura que otros profesio-
nales del saber” (Candau, 1999: 62). Otros estudiosos inciden en este punto, y asi
Richard L. Kagan pone de relieve en El Greco “su italianizante nocién de las relacio-
nes entre pintor y patrono, nocién que diferia notablemente de la que se tenia en

3 Ademés el tribunal le encarg6 al pintor hacer ciertos cambios en el cuadro, como pedian los
clientes de la catedral. El cretense nunca se digné a hacer esas alteraciones.

4 Estos dos litigios iniciales no fueron los tinicos que libré El Greco durante su estancia en
Toledo. El pintor volvié a pleitear en 1605 con motivo del precio que se le quiso pagar por el reta-
blo del Hospital de la Caridad, en Illescas. En esta ocasién ninguna de las partes se avenia a
ceder, especialmente los de Illescas, y eso a pesar de que el Arzobispado toledano se inclinaba a
favor de las pretensiones de El Greco. Por fin, en 1607 un tasador externo llevé a cabo una nueva
apreciacion que las dos partes aceptaron (Géllego, 1976: 111-113).



Toledo” en la época (1984: 127), mientras que Javier Porttis Pérez explica con mayor
contundencia atin que el cretense destacaba en el contexto de los pintores dureos
espafioles, que “rara vez adoptaron actitudes excéntricas” como sus colegas italianos
(1999: 75). Se trata de actitudes como las que describfa con evidente complacencia
Giorgio Vasari, y que también difundié en la Peninsula Ibérica el tratadista del XVI
Francisco de Holanda, quien enfatizaba el extrafio comportamiento de grandes artis-
tas italianos como Miguel Angel, enfatizando c6mo los nobles patronos aguantaban
las rabietas y caprichos de estos pintores, “sufriendo con dnimo muy igual mil sinsa-
bores de la condicién” que el tratadista consideraba propia de tales artistas (Didlogo
de la pintura: 35). Lo que estaba haciendo El Greco en el Toledo de finales del XVI era
adoptar esta “condicién” y pose extravagante que era la marca del artista. Es decir,
debemos considerar que lo que El Greco contribuy6 al desarrollo de la pintura espa-
nola no se encuentra solo en sus cuadros, sino también en el modo en que se com-
portaba: el orgulloso cretense trajo a Esparia el concepto italiano del pintor artista. Era
un modelo especialmente importante en la Esparia de la época, en la que los pintores
no gozaban de una posicién social elevada, sino que estaban inmersos en la transicién
que tan aptamente resumié Fernando Gallego en su clésico estudio (1976): de artesa-
nos, los pintores dureos querfan convertirse en artistas.

El cambio social que sefiala Géllego con esta feliz frase significa que los pintores
del Siglo de Oro pretendian gozar de un estatus superior en la sociedad espafiola, una
posicién equivalente a la de los grandes poetas y escritores, y asi abandonar la consi-
deracién inferior, de “artesanos”, que tenian hasta el momento (Lafuente Ferrari,
1944; Géllego, 1976)5. Se trataba de una verdadera revolucién en la historia de la pin-
tura espafiola, y estaba ocurriendo precisamente en los afios que correspondian al
cambio de siglo:

La misma consideracién social de ciertos pintores o escultores de la generacién
del escritor sufrié un cambio cualitativo importante. Entre las razones de este cam-
bio hay que contar con el ejemplo de los italianos que llegaron a Espaiia para traba-
jar en el Escorial, con la creacién de una Corte fija (que favorecié una comunicacién
maés duradera entre los artistas), con la importancia que otorgé el Concilio de Trento
a las imégenes, y con la aparicion de una cultura masiva y de un mercado cada vez
mas amplio que inundé de encargos los talleres y multiplic el niimero de pintores
(Portts Pérez, 1999: 133).

El cambio cualitativo en la consideracién social del pintor (de artesano a artista) al
que alude Porttis Pérez tardaria por supuesto en producirse, pues el siglo XVII fue en
realidad un campo de batalla en el que los pintores espafioles pugnaron tenazmente
por obtener una estima social paralela a la que ya gozaban hacia tiempo en Italia los
pintores renacentistas, estima que los espafioles conocfan gracias a la difusién en
nuestro pais de la obra de Giorgio Vasari (Gerard-Powell, 1981; Bustamante, 1989) y
al desplazamiento a Italia de numerosos artistas espafioles. De hecho, estos dos tilti-
mos factores, junto con los que sefiala Portiis Pérez, deben considerarse esenciales
para la transicién sefialada, por proporcionar modelos tedricos y vivos de la nueva
imagen del artista. Los textos de Vasari difundieron por Espafia una nueva concep-

5 Se puede encontrar mas bibliografia al respecto en el excelente estudio de Felix Scheffler (2008:
487-488).



cién del pintor que llegaba en ocasiones al extremo de convertirlos en idolos de 15
sociedad y seres excepcionales, casi sobrehumanos (de Armas, 1982: 172; Haskell,
1980: 19). Por su parte, los italianos que visitaban los espaiioles en el pais transalpino,
o incluso aquéllos atraidos a Espafia por los agentes de Felipe II, podian al menos dar
fe de palabra de los comportamientos excepcionales de los grandes pintores de I3
Italia del momento. En cualquier caso, y gracias a estos modelos, el cambio social en
el estatus del pintor solo se consolidé en Espafia en el siglo XVIII con la creacién de
la Academia de las Bellas Artes de San Fernando (1744). Esta institucién, que opera-
ba bajo patronazgo real, suponia un reconocimiento de la dignidad de la pintura,
equivalente ya a artes liberales claramente consagradas como la historia o la poesia.
Hasta llegar a ese punto, los hitos de la batalla por el cambio social fueron una serie
de textos tedricos en defensa de la dignidad de la pintura, la creacién de academias a
imitacién de las italianas y, sobre todo, los pleitos que los pintores espafioles mantu-
vieron contra la hacienda real sobre el pago de la alcabala (Gallego, 1976; Portis
Pérez, 1999: 79), pleitos que comentaremos en cierto detalle posteriormente. En todo
ese contexto, y en la lucha por conseguir el gran salto de artesano a artista, la actitud
de El Greco fue la de un pionero en la Espaiia del Siglo de Oros.

Como demuestra convincentemente Pedro Ruiz Pérez (2009), una transicién
semejante a la que advocaba El Greco se estaba también produciendo en el campo
literario del momento, transicién que llevaba a los poetas dureos a adoptar unas acti-
tudes y conciencia que hoy nos parecen més decimonénicas que propias de la Edad
Moderna. Se trata del énfasis en el caracter especial y singular del poeta, en su genio
creador, idea que abre el camino (o que acompaiia) a la concepcién de la poesia como
campo auténomo. Para Ruiz Pérez, este cambio se debe a la aplicacién y extensién de
dos tecnologias como la escritura y la imprenta, que permitian que el énfasis social
pasara de la conservacién mnemotécnica de los conocimientos y textos al tratamien-
to original de los mismos. Es decir, con esas innovaciones técnicas los poemas deja-
ban de ser vehiculos del saber tradicional y se convertian en objetos de arte que se
apreciaban por su originalidad. Por supuesto, esta nueva conciencia iba acompariada
de reclamaciones sobre la posicién social del poeta, pues los escritores aspiraban gra-
dualmente, y cada vez de modo més consciente, a ser independientes de sus clientes
y de todo criterio ajeno al estético. Es mds, afiadiriamos, los poetas tendian cada vez
més a mostrar esta autonomia de su campo con comportamientos singulares y extra-
vagantes, “artisticos”. La analogia con el caso de los pintores es clara, como pone de
relieve Ruiz Pérez (2009: 30-31; 86): aunque en diverso grado, también los poetas esta-
ban en una transicién de un estatus semejante al del artesano” a uno de artista.

6 En este aspecto, la labor de El Greco fue esencial, pues aparte de contribuir con su pintura, lo
hizo con su actitud, y pasé el resto de su vida en el intento, propio de artista del Renacimiento,
de superar la categoria y condicién artesanal de los pintores espafioles (Calvo Serraller, 1994: 35;
Kagan, 2009: 102-103; Macias y Bustamante Garcfa, 1981: 44; Medina de Vargas, 2000: 19; 38). De
hecho, la separacién entre actitud y obra puede resultar artificial aqui, pues el cretense también
defendié en sus cuadros la dignidad de la pintura dédndole lustre a sus obras con eruditas refe-
rencias a obras de la Antigiiedad clasica, como ha demostrado Felix Scheffler (2000: 201-205;
2008: 495-496).

7 Por supuesto, la analogia no es perfecta, pues al iniciar la transicién a artistas los poetas par-
tieron de una posicién més elevada que los pintores, que eran verdaderos artesanos, como luego



Debido a este paralelo, no debe sorprender que encontremos en los poetas dureos
comportamientos analogos al de El Greco, como vamos a exponer centrdndonos en la
actitud hacia el dinero. Y es que en escritores como Lope de Vega detectamos aires de
gran sefior e infulas de nobleza comparables a las que paseaba El Greco, en fechas casi
contemporéaneas y a escasisimas jornadas de distancia. Nos referimos al célebre (y
fallido) intento de Lope por presentarse ante sus lectores como noble, fabricindose en
las portadas de sus libros una imagen de tal (Garcia Aguilar, 2006; 2009: 138; 145-151),
completa con el escudo de armas de los Carpio que tanta rechifla provocaria en su
momento (McCready, 1962: 128-129; 200; Séanchez Jiménez, 2006: 39-40). Ademés de
esta notoria pose, una respuesta del Fénix al tribunal que le procesaba por libelos en
1588 nos revela unas actitudes similares a las de El Greco, pues en esta declaracién el
poeta negaba ganarse la vida con sus comedias:

Preguntado de qué vive y se entretiene en esta corte, dijo que hasta ahora ha ser-
vido al marqués de las Navas de secretario, y agora se estd en casa de sus padres,
porque como el Marqués estd en Alcantara no quiso ir con €L [. . .] Preguntado si es
verdad que este confesante trata en hacer comedias, y las ha hecho y dado algunas
a algunos autores de hacer comedias, dijo que tratar no trata en ellas, pero que por
su entretenimiento las hace como otros caballeros de esta corte, como son Luis de
Vargas y don Miguel Rebellas y otros que por su entretenimiento gustan de hacer-
las (Tomillo y Pérez Pastor, 1901: 46-47).

Lope estaba en este momento dispuesto a admitir que habia servido a grandes
sefiores como el marqués de las Navas, pues esta ocupacién no era impropia de caba-
lleros. Sin embargo, el Fénix negaba particularmente ganarse la vida vendiendo
comedias (“tratar no trata en ellas”), pese a que su profesién y actividades eran cono-
cidas en la Corte. Ante la evidencia, Lope asegura con cierto descaro escribir sus
comedias “por su entretenimiento”, al igual que otros “caballeros de esta corte”. Esta
extravagante pose se debia a que, para Lope, admitir que vendia comedias casi equi-
valia a afirmar que practicaba un arte mecanica, y el Fénix era consciente de que eso
habria afectado desfavorablemente a su posicién social, como le habria pasado a El
Greco si hubiera admitido que vendia sus cuadros. En cualquier caso, lo importante
es precisamente reconocer que estas actitudes de El Greco y Lope, tan semejantes en
el deje orgulloso que destilan, también son poses paralelas en su concepcién del sig-
nificado de la remuneracién econémica: tanto El Greco como Lope niegan ejercer su
arte por motivos pecuniarios, como oficio, y adoptan al tratar sobre dinero un aire
sefiorial. Se trata de posturas equivalentes, y muy semejantes también a la que afios
después asumiria Diego Veldzquez cuando afirmd, ante la evidencia y el conoci-
miento general de lo contrario, que no vendia los cuadros, sino que los regalaba, y
que no tenia obrador, sino estudio. Para el Veldzquez de mediados del siglo XVII, esta

explicaremos. Pese a ello, la propuesta de Ruiz Pérez es muy reveladora y vélida en términos
generales. Ademds, este estudioso la completa sefialando que los poetas si que partieron de una
posicién de inferioridad en la jerarquia de estilos, debida a la asociacién de la lirica con el sermo
humilis o, como mucho, medio, y el estadio inferior de la rueda de Virgilio (2009: 164). Solo al
producirse esta transiciéon con contribuciones como la de Géngora y debates como el que pro-
vocaron sus obras se liberé la poesfa mélica de la clasica division tripartita y del lugar inferior a
ella ocupado.



declaracién era condicién sine qua non para demostrar que no practicaba un arte
mecénica, sino tan solo una aficién, y que, por tanto, estaba cualificado para recibir e]
ansiado habito de Santiago. Sin embargo, para El Greco y Lope, a finales del XVI, el
habito no era mas que un suefio, pues lo que ambos artistas procuraban era simple-
mente conjurar el fantasma del estigma social que asociaba comercio y clases no
nobles. El Greco y Lope estaban luchando por alcanzar un objetivo analogo, y para
ello adoptaban una andloga y extravagante pose nobiliaria que les llevaba a preten-
der que no se ganaban la vida con su arte.

~ En el caso de El Greco, hemos visto ya cémo esa actitud liberal y despreocupada
ante el dinero contrastaba con el tenaz afan del cretense por conseguir los precios mas
elevados posibles por sus cuadros. En el caso de Lope encontramos también una con-
tradiccién semejante. Por una parte, el Fénix lleg6 a pleitear con una insistencia que
nos recuerda a la que caracterizé a El Greco: el poeta madrilefio peled ferozmente
para obtener de los tribunales derechos que hoy considerariamos de autor, de copy-
right, sobre sus obras (Salazar y Bermtidez, 1942). Aunque Lope negé siempre cual-
quier tipo de interés pecuniario para llevar a cabo esta querella, o para imprimir sus
obras por su cuenta una vez ganado el pleito (Case, 1975: 15-16), lo cierto es que al
hacerlo no solo cuidaba su nombre y “marca” (Sdnchez Jiménez, 2009c), como ha
demostrado brillantemente Ignacio Garcia Aguilar (2006: 55), sino que también obte-
nia ciertos ingresos econémicos. Pero el verdadero sustento lo percibia el Fénix al
venderles sus comedias a los autores, y desde muy pronto en su carrera comenzé a
recibir al menos quinientos reales por comedia, la cantidad media que se pagaba en
las primeras décadas del siglo XVII (Garcia Reidy, 2009: 263). Y, por si existian algu-
nas dudas acerca del hecho de que Lope era un poeta “de pane lucrando” (Epistolario,
IV: 54), él mismo lo admitiria en una carta privada de 1604 a un personaje toledano,
donde afirmaba que escribia sus comedias “por dinero”, y no por “opinién” o fama
(Epistolario, III: 4). Escribir y vender sus productos literarios era, en fin, lo que el Fénix
tenfa que hacer para ganarse la vida, pues no tenia “los dineros de Quevedo”
(Epistolario, I1I: 347), y en su correspondencia privada, cuando no estaba asumiendo
la citada pose de artista, el poeta podia admitirlos. En publico, sin embargo, Lope
mostraba una actitud notablemente méas negativa, o por lo menos ambigua, hacia sus
ganancias. De hecho, las ambivalencias de su Arte nuevo de hacer comedias se deben en
gran parte a la asociacién de la comedia nueva con el dinero, y de las nuevas exigen-
cias artisticas con el poder adquisitivo del vulgo®. En cualquier caso, estos detalles y

8 Téngase en cuenta, sin embargo, que esta divisién que estamos planteando entre género “pri-
vado” (el epistolario) y “ptiblico” (otros textos) no es més que tenuemente valida. Y es que, como
cualquiera de sus textos, la correspondencia del Fénix no debe leerse como una confesién since-
ra, sino como un género literario més en el que Lope adoptaba siempre determinadas poses. Asi
lo enfatiza Felipe B. Pedraza Jiménez al sefialar el tono exagerado de las cartas de Lope (Pedraza
Jiménez, 2003: 125), tono que Nicolds Marin Lopez también califica de “teatral” (1985: 13-19) y
José Rubinos —refiriéndose solo a las cartas al duque de Sessa, pero simplificando bastante la
cuestién— de “perennemente regocijado” (Rubinos, 1943: 71). Ademas, en el caso de las cartas
a Sessa debemos recordar que cualquier mencién de dinero por parte de Lope puede interpre-
tarse como una mas o menos sutil peticién al Duque.

9 La bibliograffa sobre el Arte nievo es enorme, y ademas los estudios sobre este poema han sido
actualizados recientemente gracias a los diversos voltimenes aparecidos con motivo de la cele-



los arriba indicados muestran que en su actitud hacia el dinero y en sus aspiraciones
a la condicion de “artista”, el caso de Lope es claramente paralelo al de El Greco.

Estos paralelismos explican al menos en parte la obsesion pictérica que caracteri-
z0 a los escritores de la época. Las relaciones entre las “artes hermanas” de la pintu-
ra y la poesia fueron tan estrechas durante el Siglo de Oro que un experto en la mate-
ria como el hispanista neerlandés Simon A. Vosters ha llegado incluso a sefialar que
esta “colaboracién entre poesia y pintura es una forma de relaciones interartisticas y
sinestéticas tipica del pais de Las lanzas, colaboracién que brilla por su ausencia en
Italia, en Francia y en Inglaterra” (Vosters, 1990: 212). Dejando de lado el elemento
hiperbdlico de este aserto, lo cierto es que los contactos que comenta Vosters eran
intensisimos, y que existen varias razones para justificarlos y explicarlos. En primer
lugar, debemos recordar que la pintura era durante el Siglo de Oro una moda que
afectaba a toda la sociedad, hasta el punto que hemos llegado a calificar el fenémeno
de “fiebre pictérica” (Sdnchez Jiménez, 2011a: 15). Resumida en pocas palabras, esta
“epidemia” consistia en el hecho de que en la Espaiia de la época habia que apreciar
la pintura, e incluso entender de ella, para poder ser considerado una persona de
buen gusto y de clase alta (Cherry, 1997; Moran Turina, 1997). Llegé a ser incluso una
condicién sine qua non de comportamiento refinado y aristocrético, impulsada por el
coleccionismo de los reyes y de magnates como el marqués de Ayamonte, el conde de
Lemos, don Pedro Téllez Girén, duque de Osuna, el duque de Alcald, el marqués de
Leganés, don Manuel Alonso de Guzman y Silva, IX conde de Niebla, el principe de
Esquilache, etc. Francisco de Holanda sefialaba al respecto que “no hay Principe, ni
hombre privado e noble en Italia, ni quien alguna cosa presuma, por poco curioso que
sea [...] que no haga por tener alguna reliquia de la divina Pintura” (Didlogo de la pin-
tura: 163). En el siglo XVII, y ya en Espania, las clases privilegiadas siguieron el cami-
no abierto por los italianos en décadas anteriores, de modo que ya en 1626 Pedro
Ferndndez de Navarrete analizaba en su Conservacion de monarquias lo que habia sido
un radical cambio de gustos entre las clases nobles espafiolas:

Tampoco se contentan ya los hidalgos con las colgaduras que pocos afios antes
adornaban las casas de los Principes. Los tafetanes y guadameciles de Espaia, tan
alabados en otras provincias, se han convertido en perjudiciales telas de Milén y
Florencia y en costosisimas tapicerfas de Bruselas, y para piezas en que no se ponen
colgaderas se hacen extraordinarias pinturas, valorandolas por sola fama de sus
autores y muchas dellas con menos honestidad de lo que convienen a casas de cris-
tianos (Checa Cremades, 1994: 23).

En suma, en la Espafia aurea la pintura era una marca de identidad de las clases
nobles, pues, como sefiala Jonathan Brown, “the possession of fine pictures became a

bracién de la efeméride de la obra, en 2009. Entre ellos destacan el editado por Germén Vega
Garcfa-Luengos y Héctor Urzaiz Tortajada (2009), el de Oana Andreia Sdmbrian-Toma (2010) y
el nimero monogréfico de RILCE editado por José Enrique Duarte y Carlos Mata Induréin
(2011). Una excelente introduccién al poema y a los problemas que plantea —entre ellos la acti-
tud de Lope hacia el vulgo— se encuentra en los trabajos de Pedraza Jiménez (2009a; 2009b), asi
como en las ediciones de Antonio Carrefio (1998) y Enrique Garcia Santo-Tomés (2006).
Dedicado especialmente al problema del vulgo y el dinero esta el reciente trabajo de Antonio
Sanchez Jiménez (2011b).
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badge of identity for the social elite” (1995b: 244). Por ello, al colaborar estrechamen-
te con los pintores los escritores espafioles del Siglo de Oro no hacfan sino participar
en una corriente general y extendida entre los modelos a seguir de su sociedad.

Ademas de esta primera razén de peso, existen otras que pueden también consi-
derarse explicaciones de las relaciones interartisticas 4ureas. Una podria ser la imita-
cién de los modelos italianos del siglo anterior, y otra la relacién personal y familiar
que unia a algunos poetas, como particularmente a Lope de Vega, con circulos de pin-
tores (Porttis Pérez, 1995: 129-137). Sin embargo, y puesto que estas razones son o
demasiado generales (afectaban a toda la sociedad) o demasiado particulares (afecta-
ban a Lope, pero no a poetas también implicados en esta colaboracién con la pintura,
como Géngora, Quevedo o Calderén), queremos proponer un motivo maés, esta vez
de indole profesional, que impulsé a pintores y a poetas a trabajar juntos y a que los
poetas defendieran a sus colegas del pincel incluso ante los tribunales. Pintores y poe-
tas reconocieron que estaban viviendo un momento de transicién decisivo en su pro-
fesién, el paso a una situacién de dignidad y autonomia de sus respectivos campos
culturales, o, por utilizar de nuevo la apta frase de Géllego, de artesanos a artistas. En
un momento en que reconocfan que también el “hermano” poeta o pintor buscaba su
“rlibrica” (Ruiz Pérez, 2009), decidieron hacer causa comtin para asi defender tam-
bién, al vindicar al otro, la causa propia.

Esta alianza por motivos profesionales es lo tinico que puede explicar el grado de
militancia de los poetas en una de las causas mds polémicas del siglo: la cuestién acer-
ca de la dignidad del arte de la pintura. Esta disputa tomé un tinte practico y tipico
de la Espafia del momento al convertirse en una batalla contra el intento de la admi-
nistracién real de gravar a los pintores con la alcabala, impuesto de origen medieval
sobre la compraventa que ascendia a un 10% del valor del producto vendido (Bass,
2008: 16; Gallego, 1976: 14-17). Puesto que la alcabala solo afectaba a los que practica-
ban un arte mecénica, y no liberal, tal intento no solo suponia un perjuicio econémi-
o, sino una grave marca que estigmatizaba a los pintores como personajes ajenos a
las clases privilegiadas. Si pagaban la alcabala, los pintores aureos reconocian que la
pintura no era una actividad liberal y ennoblecedora, que merecia un estatus privile-
giado en la sociedad, sino un mero trabajo mecanico y manual:

Lo que los pintores espafioles y sus defensores anhelaban era, no solo la demos-
tracién de que la Pintura era tan buena y mejor que la Poesia y las demads artes, sino
que sus profesores no eran “oficiales” o gente de oficio, ni sus talleres “tiendas”, ni
sus transacciones “ventas”, ni sus obras “mercaderias”; y que por ello, tenfan dere-
cho a los privilegios de los profesores de las otras Artes (Gallego, 1976: 29).

En suma, la lucha contra la alcabala en Espafia era una batalla sobre la posicién
social general del pintor, con todas las consecuencias que ello implicaba, y no sola-
mente —aunque también— un intento de evitar gravdmenes fiscales bastante onero-
sos. En un momento de transicién en el que los pintores aspiraban al estatus privile-
giado de artistas, tal exigencia a asumir una posicién de artesanos era inadmisible.

Esta batalla solo se libr a partir del reinado de Felipe II, pues hasta entonces los
alcabaleros no intentaron seriamente cobrarles la alcabala a los pintores. Sin embar-
go, durante el reinado del Prudente, los apuros de la Hacienda real y los gastos
empleados en pintores —como los que decoraron El Escorial— hacfan especialmente
interesante para los alcabaleros el echar mano de los ingresos de los profesionales del
pincel. Pese a ello, los principales pintores espafioles se resistieron furiosamente a la
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alcabala desde el comienzo, y de hecho existen noticias sobre unos pleitos de, preci-
samente, El Greco, contra los alcabaleros, en 1607 (Brown, 1995a: 134; Gallego, 1976:
114-118). Sin embargo, la verdadera batalla legal se dio a partir de la segunda mitad
de los afios 20, pues desde entonces se concentran, en los afios 20 y 30, la mayoria de
las publicaciones, e incluso de los pleitos, al respecto. Asi, Scheffler ha documentado
la existencia de pleitos contra los alcabaleros en 1600, 1626, 1633, 1636, 1639, 1671 y
1676 (2008: 488)10. Un ejemplo de esta contienda lo encontramos en la obra de Juan
Alonso Butrén (1626), libro que respondia al intento del mismo afio del Consejo de
Hacienda por hacer que pintores como Carducho y Cajés pagaran la alcabala. Estos
artistas —y en particular el poderoso Carducho, pintor y escritor que ya pertenecia en
ese momento al entorno de Lope (Porttis Pérez, 1999: 145)— movilizaron a Butrén
como abogado, y también llamaron a varios escritores en su defensa. Se trata de una
serie de personajes de importancia (y muchos de ellos del circulo de Lope), como eran
José de Valdivielso (poeta toledano amigo tanto de Lope como del Greco), Lorenzo
van der Hamen (hermano del pintor Juan, famoso por sus bodegones), el pintor-poeta
sevillano Juan de Jauregui, Leén Pinelo o el propio Butrén (Portts Pérez, 1999: 148).
Algunos, como precisamente Lope, llegaron al extremo de participar en persona en el
conflicto legal, pues en 1629 el Fénix contribuy6 a la causa con un “Dicho y deposi-
cién” (Calvo Serraller, 1991: 341-344) que se nos ha conservado en los Didlogos de la
pintura de Carducho!l.Es decir, los poetas dureos no se limitaron a citar pintores en
sus textos, a describir cuadros o a exhibir su conocimiento del arte de la pintura; tam-
bién llegaron a luchar codo con codo, y ante los tribunales, para defender la causa del
estatus social de los pintores.

En el caso de un escritor tan activo (y exitoso) en la defensa de sus intereses pro-
fesionales como era Lope, resulta improbable que estas intervenciones por escrito e
incluso apariciones ptiblicas no tuvieran alguna intencién pro domo poetarum. De
hecho, son tan frecuentes en la trayectoria del Fénix que se deben considerar una de
las constantes de su carrera. Puesto que ya nos hemos referido a un ejemplo de fina-
les de su vida, el “Dicho y deposicién” de 1629, conviene recordar ahora que Lope lle-
vaba defendiendo la pintura desde sus comienzos como escritor. Asi, en el primer
libro que dio a la imprenta, la Arcadia (1598), el Fénix incluye dos escenas en las que
ensalza ese arte. La primera es la fabula de Jupiter, la culebra y la rosa, que les narra
Benalcio a los demds pastores de la Arcadia en el primer libro de la obra. En ella,
todos los seres del mundo se acercan a Jupiter para congratularle sobre su victoria
sobre los gigantes, y a peticién del dios cada uno de ellos le ofrece lo mejor que tiene,
“de lo mejor que sus fuerzas alcanzasen” (Arcadia: fol. 43r). Los humanos acuden
regalandole a Jupiter una muestra de su més acabada habilidad, que para Lope es un
“lienzo de pintura”:

10 En esta batalla participaron figuras como Veldzquez, cuyos esfuerzos por obtener un habito
de la Orden de Santiago hay que situar en este contexto que estamos explicando de la dignifica-
cién del papel social del pintor. De hecho, varios estudiosos de prestigio ven referencias a la
lucha en famosisimas obras del sevillano, como Las Meninas (Brown, 2006: 259-264; Brown y
Garrido, 1998: 184-86) o La fibula de Aracne (Brown, 2006: 251-253; Brown y Garrido, 1998: 199).
11 Esta declaracién de Lope se conserva también manuscrita, como dio a conocer M. Machado
(1924).
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Esta mencidn, tan al estilo de El Greco, del dinero, nos debe recordar la actitud
que el propio Lope asumia en lo relativo a su arte, la poesia. Y es que, como hemos
explicado en otros trabajos, para el Fénix las menciones de la pintura o de pintores
nunca son simples tépicos o concesiones inocentes a la “fiebre pictérica” de su época.
Para Lope, la pintura es ante todo un modo de hablar de poesfa, una metafora de su
propio arte. El Fénix usaba las referencias a Apeles como un modo de tratar la cues-
tién del mecenazgo debido a los poetas (Sanchez Jiménez, 2010; Sanchez Jiménez,
2011a: 175-230), a Juan van der Hamen como un modo para reflexionar sobre su carre-
ra y contraponerla a la de los cultos (Sanchez Jiménez, 2009a; Sanchez Jiménez, 2011a:
275-294), a El Bosco (Sanchez Jiménez, 2011a: 323-374) y los bodegones (Sdnchez
Jiménez, 2009b; Sanchez Jiménez, 2011a: 231-274) como otras tantas armas contra los
poetas nuevos, etc. También es dentro de este contexto de la pintura como metéfora
de la poesia como debemos interpretar la participacién de Lope, y de otros poetas de
la época, en la defensa de la pintura, tanto mediante referencias en sus obras como
mediante declaraciones en los tribunales: los poetas dureos estaban haciendo frente
comuin con los pintores para defender un desarrollo en el estatus de sus colegas que
también se estaba produciendo en su propio campo. Es cierto que los poetas nunca
fueron obligados a pagar la alcabala, y que nunca se dudé del estatus de la poesia
como arte liberal, por lo que los poetas partian de una posicién mucho maés favorable
que los pintores en el transito hacia el estatus de artista, y fue por ello por lo que eran
los poetas los que rompian lanzas por los pintores, y no viceversa. Sin embargo, aun-
que la poesia siempre fue un arte liberal, también es cierto que habfa numerosas
dudas sobre la validez de la literatura de ficcidn: si las comedias y novelas podian ser
consideradas como géneros moralmente peligrosos, la poesia lirica solia verse como
un juguete con una posicién muy subordinada en la jerarquia de géneros. Es decir,
también la situacién del poeta debia mejorar, sobre todo si los escritores aspiraban a
la autonomia de su campo. En este contexto, los poetas del XVII entendieron que
haciendo suya la causa de los pintores podrian acelerar la transicién general del esta-
tus social del artista, y asi conseguir su propia autonomia y “riibrica” con mayor efi-
cacia.

En medio de esta transicién y lucha se encontraban pintores y poetas, El Greco y
Lope, cuando incurrieron en las contradicciones sobre su concepcién del dinero que
hemos citado al comienzo de nuestro trabajo: por una parte, los dos artistas perse-
guian afanosamente ganancias materiales, llegando a acudir a los tribunales para ase-
gurdrselas; por otra, ambos asumian aires sefioriales que inclufan el desprecio del
dinero y, sobre todo, la negacién de que su arte fuera una profesién. Recordemos si
no a El Greco “prestando” sus cuadros a sus clientes, y a Lope escribiendo comedias
“por su pasatiempo”. Esta contradiccién se debe entender como otra consecuencia del
momento de transicién hacia un estatus de artista en que se encontraban ambos
genios: las actitudes sefioriales y grandiosas propias del artista moderno eran un
modo de subrayar la autonomia de su arte, rechazando toda injerencia del mundo de
la economia. En'suma, se trata la idea de que el arte no se compra ni se vende, en opo-
sicién a la artesanfa. Pero, al mismo tiempo, la autonomia artistica exige un artista
independiente de las exigencias de los mecenas, y para ello solo existen dos solucio-
nes posibles: o tener “los dineros de Quevedo” y ser un artista aficionado, o, si no se
tienen esos medios econémicos, acudir al mecenas-Hidra que es el mercado, y afa-
narse por conseguir dinero de cientos de pequefios mecenas. En este sentido, la con-
tradiccién entre obvia profesionalidad y alegatos de desinterés que observamos en
Lope y El Greco es también un anticipo de la situacién de “inversiéon” y autonomia
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El hombre le ofrecié un lienzo de pintura de los mas célebres maestros que
pudieron hallarse desde Cleoneo, el que hallé las sombras y dobleces del vestido,
hasta Apeles, a quien dio Alejandro a la hermosa Campaspe, en cuyas figuras, ani-
males y flores parecia haber hecho lo posible en competencia de naturaleza, por la
cual le dio Jupiter el conocimiento de las virtudes de hierbas y piedras arométicas,
preciosas y salutiferas (Arcadia: fol. 43v).

Posteriormente, el Fénix vuelve a ensalzar la pintura al recordar su relacién con la
poesfa, arte que en el libro es constantemente alabada y colocada en el templo de las
artes liberales, al final de la obra:

No sin causa fue la poesia de los antiguos comparada a la pintura, llamandola
muda poesfa, y a la poesfa pintura que habla. Porque como el pintor con los pince-
les, tabla, lienzo y diversidad de colores va imitando a la Naturaleza los actos, la
semejanza del hombre o de otro animal cualquiera, hasta sacar la imagen y retrato,
asi el poeta con la lengua, pluma, niimeros y armonia adorna, pinta y retrata aquel
sujeto de que él hizo eleccién (Arcadia: fols. 163v-164r).

Aunque tépico y mucho menos claro y absoluto que el anteriormente citado, se
trata de un elogio que nos resulta interesante por desvelar esa asociacién que hemos
sefialado entre defensa de la pintura y advocacién de la profesién propia. Estas preo-
cupaciones se encuentran por toda la obra de Lope, incluso en su primera etapa, como
demuestran las citas de la Arcadia que hemos aportado o, por poner uno entre muchos
ejemplos posibles, varios momentos de La hermosura de Angélica (1602). En este poema
de 1602 encontramos una gran apologia de la pintura como arte liberal, e incluso un
alegato a favor del alto precio que se debia pagar por los cuadros de semejante arte:

¢Por qué de un arte ilustre el valor mides,
que antiguamente fue tan celebrada,
si fue una tabla o lienzo de Aristides
por mil talentos de Atalo comprada?
(La hermosura de Angélica: canto XIII, estr. 39, vv. 1-4)12

En este caso debemos notar, ademds, el parecido entre estos argumentos y los que
usaba El Greco para no admitir que vendia sus cuadros: no se puede medir el valor
de un arte tan ilustre como la poesia. En suma, el Fénix defendié enfaticamente la pin-
tura desde comienzos de su carrera, subrayando que debia contarse entre las artes
liberales y que, ademés, debia gozar de autonomia con respecto a otros campos de la
actividad humana, como la economia, pues los productos del arte de la pintura no se
podian reducir a dinero.

12 5obre la apologia de la pintura que hace Lope en el canto XIII de La hermosira de Angélica con-
viene consultar la edicién de Marcella Trambaioli (2005), especialmente las notas a los versos
que citamos, en los que Trambaioli pone de relieve la importancia de la Officina de Ravisius
Textor y de Ariosto para la construccién de la octava que nos ocupa (Trambaioli, 2005: 507).
También en la edicién de Trambaioli encontramos importantes reflexiones y clarificaciones
sobre el papel de la pintura en la obra en las paginas 505 (sobre la retérica de la alabanza de la
pintura), 508 (sobre las figuras de Zeuxis y Cleoneo) y 509-510 (sobre referencias a pintores espa-
fioles en diversas obras del Fénix) (Trambaioli, 2005).
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que dominard en el mundo artistico occidental desde el siglo XIX (Bourdieu, 1993: 29.
73; Bourdieu, 1994: 30-34)13.

En conclusién, hemos comparado el comportamiento de pintores y poetas duran-
te el Siglo de Oro centrdndonos en los casos de El Greco y Lope de Vega, aunque recy-
rriendo también a otros ejemplos para mostrar la validez general de nuestras obser-
vaciones. Centrandonos en la actitud ante el dinero, hemos resaltado que las rarezag
de El Greco que tanto escandalizaban a sus contemporéneos a finales del XVI eran,
mas que de estilo (aunque sin minimizar éstas), pecuniarias. En concreto, hemos exa-
minado en el pintor candiota el contraste entre una actitud sefiorial ante el dinerg
(incluyendo una liberalidad insélita y la ostentosa farsa de no vender sus cuadros) y
el afan por conseguir el precio més alto posible por sus cuadros. Hemos sefialado
también que los humos de El Greco se explican porque el cretense estaba actuando
segtin un modelo de pintor diferente del que dominaba en la Espafia de su época: pro-
veniente de Italia, El Greco estaba adoptando la pose de artista como ser especial (y
por tanto extravagante), excepcional y casi sobrehumano que solo triunfaria en toda
Europa durante el siglo XIX. Ademas, hemos contextualizado estas posturas del can-
diota como pioneras en el ambiente espafiol del paso de la concepcién del pintor de
un estatus de artesano a uno de artista, transicién que, como hemos sefialado, tenia
un desarrollo andlogo en el campo de la poesia del momento, pues también los poe-
tas dureos estaban evolucionando hacia una autonomia de su campo cultural que solo
se generalizarfa durante el siglo XIX. Hemos mostrado cémo estas concomitancias
explican el comportamiento analogo de El Greco y Lope ante el dinero, pues también
el Fénix negaba ser profesional pero perseguia por otra parte con cierta ansia sus
emolumentos. Este paralelismo particular se puede también extender en general a la
“fiebre pictérica” que afectd a los poetas dureos, y a la animosa y entusiasta defensa
de la pintura que llevaron a cabo los escritores del momento, no dudando incluso en
acudir a los tribunales para hacerlo. Hemos examinado con cierto detalle ese extremo
con el ejemplo de los pleitos por la alcabala, y en base a todo ello hemos llegado a la
conclusién de que en el caso de los poetas la alianza con los pintores debe entender-
se como una batalla pro domo poetarum: los poetas usaron el caso de los pintores por-
que reconocieron que en su propio campo de la literatura se estaba librando una bata-
lla parecida por obtener el estatus de artista. De hecho, esta lucha nos ha llevado a
explicar también las contradicciones sobre la concepcién del dinero que documenta-
mos en las poses de El Greco y Lope: son paradojas propias de este momento de tran-
sicion, e incluso del estatus de artista que, aunque solo se impuso a partir del XIX, los
esfuerzos de El Greco y Lope de Vega contribuyeron a preparar.

13 Por supuesto, en este sentido la analogfa entre El Greco y Lope no es perfecta, porque el cre-
tense nunca se orient6 a un mercado cuasi-capitalista y de masas como el que el Fénix tenfa para
sus comedias, y dependié més bien de una clientela acomodada. Sin embargo, para otros pinto-
res, por ejemplo los bodegonistas como van der Hamen, el paralelo con el caso de Lope es casi
perfecto.
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